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INTRODUCCION

INTRODUCCION

Las ideas iniciales que motivaron la presente investigacién partieron a mediados del afio
1998, a propodsito del Tercer Encuentro Latinoamericano de Cine, organizado por el
Centro Cultural de la Pontifica Universidad Catdlica del Perd. En dicho certamen se
proyectaron una serie de cortometrajes peruanos realizados por jovenes directores,
algunos de los cuales participaban activamente en el encuentro.

Lo que mas me impactdé de estos cortometrajes fue la calidad técnica del acabado
que presentaban, es decir, elementos como el lenguaje y la puesta escena contaban, a
mi parecer, con un pleno dominio y criterio profesional por parte del director.

Hasta ese momento ignoraba el surgimiento de una nueva generacion de jévenes
directores -muchos de ellos recién graduados de una universidad- que pudieran producir
peliculas de corta duracion, con un elevado nivel profesional y aparentemente con
innovadoras propuestas tematicas.

Precisamente, lo mas destacable de estos cortometrajes son sus propuestas
tematicas. Me percaté que las historias giraban en torno de las situaciones o problemas
individuales y subjetivos por los que puede atravesar el comun de los ciudadanos en una
urbe como Lima, pero que en la realidad cotidiana no aparecian o eran deliberadamente
desatendidos. Este acercamiento tematico se diferenciaba totalmente de aquellas
historias costumbristas de anteriores cortometrajes que resaltaban la cultura peruana y el
esfuerzo colectivo.

Al finalizar el encuentro, estas ideas permanecieron en mi mente por muchos meses,
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intentaba establecer una relacion entre este contenido tematico representado por estos
joévenes directores y la realidad nacional que desde la década de los ochenta venia
sufriendo importantes convulsionarse. Conclui que ambos aspectos se encontraban
desvinculados y me interesé por descubrir y comprender las razones que motivaron a
estos jovenes a plantear una tematica individualista y descontextualizada que los alejaba,
aparentemente, de las peculiaridades de la realidad peruana de los noventa.

Poco tiempo después decidi formalmente investigar sobre este problema. Me centré,
primero, en determinar una regularidad tematica en varios cortometrajes realizados por
jévenes directores durante los noventa. El visionado de esas peliculas ratificaba mis
primeras conclusiones, luego debia buscar una guia tedrica que me ayudara a analizar
aun mas el contenido tematico de tres cortos que previamente habia seleccionado y
considerado como representativos; la sociologia y la antropologia aplicadas a la
cinematografia sirvieron no soélo para el analisis de la tematica en los cortometrajes, sino
también para ubicar el contexto social, econdmico, politico y cultural en el que los
directores se desenvolvieron y se inspiraron para crear sus historias.

La década seleccionada es considerada como un momento de grandes
transformaciones, en el pais se aceleraba un proceso de globalizacion, que como se
sabe implica una mayor integracién -y dependencia- de los diferentes paises del mundo
en términos econdmicos, financieros, sociales, politicos y culturales. Esto supone que
cualquier hecho o cualquier cambio en el mundo afectan de manera simultdnea y cada
vez mas inmediata al resto del mundo.

La caida del muro de Berlin, la crisis de los socialismos realmente existentes en
algunas naciones y los enormes abismos e injusticias econdmico-sociales que se habian
mantenido y agravado en los ultimos afos, tanto entre paises ricos y pobres como entre
diversos sectores sociales dentro de cada pais, fueron los hechos importantes que
marcaron los principales cambios a nivel mundial.

No obstante, encontramos una dimensién directamente relevante para el presente
trabajo de investigacién: aquello que en el mundo actual suele llamarse con frecuencia
“crisis de ideologias”. Este factor constituyé una causa importante para el exacerbamiento
de un individualismo y, de alguna manera, para una mayor crisis de valores.

Colapsaron los grandes sistemas doctrinarios y se multiplicé una infinidad de valores
y actitudes centradas en cada uno de los individuos o pequefios grupos como una
consecuencia inevitable.

En el Peru, durante el gobierno de Alberto Fujimori, las transformaciones se
manifestaron en lo econdémico, mediante el transito del capitalismo estatal al capitalismo
privado con una escasa -0 casi nula- participacion gubernamental, y en lo politico, a
través del paso de un gobierno democratico a uno autocratico (1992 - 2001). Estos dos
aspectos hicieron que el Peru tuviera, entre 1993 y 1997, altas tasas de crecimiento
econdmico y una reduccion considerable de la inflacidn que generé muchas expectativas.

Asi como a nivel mundial decayeron lentamente las ideologias, en nuestro pais se
generd una crisis del sistema de partidos, propiciado en parte por el gobierno fujimorista.
El terrorismo se habia agudizado y ante la emergencia de un nuevo ordenamiento
econdmico y politico, el gobierno de Fujimori y su “pragmatismo” eliminaron todos los
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obstaculos que le impidieran proseguir con su reforma.

El gobierno de entonces soluciond una serie de los problemas mas urgentes del pais
como el restablecimiento de las relaciones financieras internacionales luego de la captura
de Abimael Guzman en 1992. Con un pais que se mostraba pacificado, el crecimiento fue
impulsado esencialmente por la inversion privada y la aceleracién de la privatizacion de
las empresas publicas.

Los industriales peruanos se equiparon y comenzaron a utilizar parte de su
capacidad instalada que habia permanecido ociosa durante afos. De este modo, la
gestion de Fujimori implanté una nueva ideologia neoliberal, basada en el pragmatismo,
la competitividad, la competencia y el libre mercado.

Muchos peruanos debimos volvernos “competitivos” para acceder a las nuevas
empresas, que empezaron a manejarse con las tecnologias de punta, que por ese
entonces comenzaban a despegar en nuestro pais como resultado del sistema neoliberal.

En este contexto de “soluciones pragmaticas” que no fueron del todo efectivas, se
multiplicaron las actitudes, valores y conductas individualistas, lo cual implicaba que la
poblacion, ante los grandes problemas sociales que atravesaba, diera prioridad a sus
preocupaciones y angustias existenciales, individuales e inmediatas, como una forma de
sobrevivencia social y mental, postergando las preocupaciones de tipo social y colectivo.

De este modo, los jovenes y el comun de los ciudadanos adultos manifestaron una
actitud pragmatica e individualista ante el aumento de la recesion y la competencia
laboral, los partidos y sus ideologias fueron marginados porque constituian una inestable
promesa de solucién para sus graves problemas socioeconémicos. Era necesario,
entonces, ser mas competitivo ante los profundos cambios que traia el nuevo sistema.
Las protestas que antes era una actividad de todos los dias en los ochenta fueron
remplazadas por una “aparente apatia” que hacia que muchos ciudadanos se dedicaran
mas a sus labores particulares, mientras que otros, que no encontraban una oportunidad
en la nueva sociedad, buscaban en el aislamiento individualista o de pequefios grupos
una forma precaria de subsistir y de ser reconocidos en un submundo. Por ejemplo, los
jévenes que conforman las pandillas delictivas o las “barras bravas”.

Sin embargo a partir de 1998 la economia peruana entré en crisis y empez6 a
mostrar de manera aguda las debilidades propias del modelo neoliberal. Se llegé al limite
de una extrema dependencia de capitales extranjeros, no habia empleos adecuados ni se
generaron nuevos; los ingresos eran bajos, se quebraron las empresas, se cernia la
incertidumbre por el futuro y la pobreza se volvié aun mas crénica. La crisis habia vuelto,
pese a la modernizacion de algunos sectores.

Parafraseando a Pablo Sandoval, en un articulo sobre la juventud universitaria " en
ocasiones los cambios sociales no pueden ser aprehendidos en grandes esquemas
explicativos, por eso se torna borrosa la comprension de los hechos de nuestra vida
cotidiana. Ademas, muchas veces, por la celeridad de los acontecimientos, por la forma
fragmentada en que interiorizamos nuestros conflictos, aspiraciones, desigualdades,
discriminaciones, asi como los valores de la sociedad contemporanea, solo nos damos

1
SANDOVAL, Pablo, Juventud universitaria. Memoria, desigualdad y buenas intenciones, Cuestién de Estado, 2001, pag. 100
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cuenta de estos sucesos recurriendo a intuiciones estéticas. Por ejemplo, el cine.

Los jovenes demostraban su entendimiento de la realidad peruana durante los
noventa a través de la reduccidon de la vida misma, a su nivel mas individual: llena de
conflictos, violencia, incertidumbres y la busqueda de placeres para olvidar los malos
momentos, en lugar de los discursos épicos de protesta y de reivindicacion de décadas
anteriores que perdieron consistencia y densidad hasta dos afos antes de que se
terminara el decenio.

Los jévenes de los diversos estratos sociales fueron quienes vivieron mas
intensamente esta década de cambios e inestabilidades debido a la ubicacion contextual
de su proceso de socializacion. Ello motivo que se les denominara (errbneamente) como
la Generacion X.

En relacién con este tema trabajaremos también dos conceptos fundamentales para
nuestra investigacion: juventud y clase media. Ambos constituyen de por si elementos
transitorios e inestables: La juventud como transito a la adultez y abandono de la nifiez,
con su carga de anoranza y esperanza, la clase media como punto de encuentro, entre
los niveles socioecondmicos alto y bajo, con un conjunto de aspiraciones y anhelos que le
permitan ascender de nivel, ante una movilidad real que la aproxime con el estrato
inferior.

En efecto, para la comprension de este periodo, la sociologia y la antropologia son
las ciencias que no solo permitiran analizar las tematicas contenidas en ftres
cortometrajes realizados por jévenes directores, también estableceran una relacién entre
la visién del contexto de la realidad peruana por la que atravesaron los cortometrajistas y
los elementos interpretativos y representativos presentes en sus historias.

Todas estas ideas han sido desarrolladas a lo largo de este estudio y consta de 4
capitulos. En el primer capitulo planteamos el problema de investigacién, la hipétesis
central, el marco tedrico y la metodologia de trabajo

En el segundo capitulo titulado “El cortometraje”, presentamos la definicién y las
cualidades generales de este formato cinematografico. Planteamos, ademas, el
desarrollo historico del cortometraje a nivel mundial, en especial, la historia del
cortometraje peruano; las tematicas presentes desde el origen del corto peruano de
ficcion y sus diferencias con el contenido tematico de las peliculas de los afios noventa.

El tercer capitulo, “Jovenes y la realidad peruana de los noventa”, describimos los
cambios politicos, sociales, econémicos y culturales a nivel mundial y a nivel de la
realidad peruana. Asimismo, en este capitulo, desde una perspectiva también socioldgica
y antropoldgica, se detallan los aspectos mas resaltantes y la problematica de la realidad
juvenil peruana durante los noventa.

En el cuarto capitulo, titulado “Aplicacién de los instrumentos” damos cuenta de los
instrumentos utilizados para la presente investigacion entre los cuales se encuentran la
entrevista a los tres directores y el analisis de contenido de sus cortometrajes a partir
de dos enfoques especificos. Primero, bajo la perspectiva del lenguaje y la
representacion cinematogréfica, y, segundo, a través de la mirada sociolégica vy
antropoldgica de las mismas peliculas para determinar la relacién entre el contenido
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tematico y la visién particular del mundo por parte del autor.

De este modo, en esta investigacién intento explicar las razones que motivaron a los
joévenes cortometrajistas a optar por una tematica individual y descontextualizada en sus
peliculas, y al mismo tiempo, averiguar las causas de ese aparente distanciamiento de los
contenidos tematicos que reflejaran las peculiaridades de la realidad nacional durante la
década de los noventa.

Fuentes documentales

La revision y el analisis bibliografico de los temas de cinematografia fueron
realizados en la biblioteca de la Facultad de Ciencias de la Comunicacién de la
Universidad de Lima, en la biblioteca la Facultad de Ciencias de la Informaciéon de la
Universidad Pontifica de Salamanca y especialmente en la biblioteca personal del
profesor universitario Fernando Parodi Gastafieta, asesor de la presente investigacion.

El material bibliografico vinculado a los temas de caracter socioldgico y antropolégico
fue proporcionado en calidad de préstamo por el sociélogo y conocedor en temas de
antropologia, doctor Pedro Gibaja Vargas-Prada.

Las fuentes hemerograficas, especializadas en cinematografia peruana, fueron
consultadas tanto en la sede del Consejo Nacional de Cinematografia (CONACINE),
dirigido en ese entonces por Emilio Moscoso; como en el Centro de documentacion del
Cine Arte de San Marcos (Centro Cultural de la Universidad Nacional Mayor de San
Marcos) bajo la direccién de René Weber.

Asimismo, las revistas especializadas en temas politicos y sociales fueron
consultadas en el Centro de Documentacion del Instituto de Estudios Peruanos

Como se vera en el tercer capitulo, las entrevistas realizadas a los jévenes directores
constituyen una fuente esencial, que responde directamente al problema planteado para
este estudio.

Es importante sefalar que fue necesario realizar una entrevista al historiador y critico
cinematografico Ricardo Bedoya para conocer las tematicas planteadas durante la
evolucion histérica del cortometraje peruano. Asimismo, el doctor Gibaja accedio
gentilmente a una entrevista en la que pudimos abordar algunos temas vinculados a la
realidad nacional y mundial en la década de los noventa.
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CAPITULO |

CAPITULO |

1. EL PROBLEMA

1.1. Delimitacion del Tema

1.1.1. Area Problematica

La comunicacién audiovisual: cinematografia

1.1.2. El Problema

Se analizara el contenido tematico constante en el cortometraje peruano producido por
los realizadores jovenes a mediados de la década de los noventa: la ficcion individualista
y desarraigada como eje de preocupacion o manifestacion decisiva. De este modo, se
intentara dar respuesta a la siguiente interrogante:

¢Por qué los jovenes cortometrajistas de los noventa abordan en sus peliculas

una tematica individualista y descontextualizada y no reflejan los problemas
socioeconomicos, socioculturales y politicos vigentes de la realidad nacional?

"Programa Cybertesis PERU - Derechos son del Autor" 11
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1.2.

Enunciado: Una constante en el cortometraje peruano realizado por jévenes
realizadores a mediados de la década de los noventa: la ficcion individual y sin
referencias de contexto como eje tematico constante que se desliga deliberadamente de
aquellos aspectos referidos a nuestra realidad nacional.

1.1.3. El tema

Jovenes Cortometrajistas Peruanos, relacion o distanciamiento cinematografico de las
peculiaridades de la realidad nacional.

Formulacion del problema

A lo largo de la historia, el hombre ha tenido un enorme interés por aquella realidad que le
circunda, el hecho de apreciar algunas manifestaciones de su existencia en un contexto
particular se convertia en una constante. El nacimiento del cinematografo venia a hacer
posible un viejo pero aun persistente deseo: “apresar esa realidad” 2,

Existe una idea muy conocida que apunta a que un pais sin imagenes es un pais sin
rostro. Giancarlo Carbone ° sostiene que en el caso del Perul, a pesar de no tener una
industria cinematografica duradera y constituida, desde que arribd este revolucionario
invento se comenz6 a mirar hacia adentro del propio pais, filmando y difundiendo
imagenes locales desde finales del siglo XIX. Todo el material filmico, hasta ahora
elaborado puede darnos, mas que un rostro, la posibilidad de hacer del cine “un
documento histérico capaz de revelar nuevas zonas de sentido”.

Durante el siglo XX se ha confirmado que en las imagenes cinematograficas y
audiovisuales en general se encuentra una parte importante de la historia, costumbres,
memoria, caracteristicas, acontecimientos en general, ideologias e identidades de la
sociedad peruana. Surge entonces una dualidad: cine y (nuestra) realidad nacional.

Sin embargo, existe una posicion distinta, pues si consideramos que el cine peruano
ha estado vinculado a la representacion de una tematica social (en mucho casos
comprometida), también ha sabido atender a un contenido tematico subjetivo, es decir, y
como asegura Javier Protzel *, se ha producido “un desenganche masivo del imaginario
social” que durante la década de los noventa cobré mayor significacion.

Mientras la produccion de algunos largometrajes durante los noventa adoptaba la
linea de una ficcién cuya tematica reflejaba, en cierto modo, las peculiaridades de la
realidad peruana, en los cortometrajes de los cineastas jévenes, en cambio, encontramos
una tendencia mas subjetiva, individualista, cargada de convencionalismos sociales
comunes al mundo, es decir, una forma aparentemente universal de abordar los
contenidos.

2
HUERTAS, Luis, Estética del discurso audiovisual, 1986

3
CARBONE, Giancarlo, En busca del cine peruano, Revista Contratexto n°® 9, 1995 pag. 81

PROTZEL, Javier, Grandeza y decadencia del espectaculo cinematografico, Revista Contratexto n® 9, 1995, pag. 112
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En otras palabras, si antes las generaciones de realizadores encaminaban sus temas
a la realidad nacional circundante (que obviamente ha trascendido en ellos con el paso
de los afos), esta nueva generacién de jovenes realizadores, que ingresan a la
cinematografia a través del corto, nos presentan contenidos tematicos caracterizados por
una vision individualista del mundo, que refleja actitudes, vivencias, emociones y valores
que pretenden ser cosmopolitas, universales o propios de una sociedad globalizada en
vez de mostrar las particularidades de la realidad nacional o local. Ello, por lo tanto, nos
llevaria a una nueva interpretacién del cine peruano, en lo que a tematica se refiere, y a
vislumbrar un nuevo pensamiento, a partir del analisis sistematico de categorias
estéticas, linguisticas, éticas y culturales de los cortometrajes y de un analisis necesario
del contenido.

Sin temor a equivocarnos, esta nueva tematica que se presenta en el cine peruano,
especificamente en el cortometraje, puede estar determinada por las actitudes
pragmaticas adoptadas por los joévenes durante las transformaciones en el contexto
nacional e internacional ocurridas en la década de los noventa. Asi, debido a
circunstancias que se desarrollaran en el capitulo 3 de la tesis, las décadas anteriores a
los noventa estan contextualizadas por una intensa ideologizacion y compromiso social,
mientras que la década del noventa por un pensamiento pragmatico e individualista.

1.3. Objetivos de la Investigacion

1.3.1. Generales

a) Establecer las causas que llevaron a los jovenes cortometrajistas a abordar una
tematica individualista, universal o cosmopolita y no reflejar, por el contrario, las
peculiaridades socioecondémicas, socioculturales y politicas de la realidad nacional de los
noventa.

b) Determinar y explicar la realidad juvenil peruana dentro del contexto politico,
socioecondmico y sociocultural nacional de los noventa y su posible repercusién en las
tematicas de los cortometrajes realizados por jovenes cineastas comprendidos en nuestro
estudio.

1.3.2. Especificos

a) Reconocer las propuestas tematicas de los cortometrajes realizados por jovenes
cineastas a mediados de la década de los noventa.

b) Describir y analizar las caracteristicas principales del contexto nacional en el que
se desenvolvié la generacion de jévenes de la década de los noventa.

c) Describir las actitudes y comportamientos adoptados por los jovenes durante la
década de los noventa.

d) Describir y explicar el proceso historico del cortometraje a nivel internacional y
nacional, asi como el marco legal peruano en el que se desenvuelve.

e) Describir y analizar el contenido tematico de los cortometrajes, mediante el
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Cine, sociedad y cultura en el Pert de los noventa

analisis de contenido de las peliculas realizadas por los jovenes cineastas comprendidos
en nuestro estudio

f) Analizar las razones que pudieron motivar a los cortometrajistas a abordar una
tematica especifica.

g) Determinar los géneros y estilos de los cortometrajes producidos por los jévenes
realizadores peruanos

h) Comparar el contenido tematico de los cortometrajes de los jovenes realizadores
con los producidos por décadas anteriores.

1.4. Justificacion o Propésito de Estudio

Segun la indagacion bibliografica realizada para la presente investigacion, el cortometraje
peruano, a lo largo de nuestra historia cinematografica, ha sido explicado desde un punto
de vista histérico, es decir, desde los aspectos vinculados a su origen, su desarrollo, sus
caracteristicas, sus principales directores y el marco politico-legal en el que se desarrolld
en el transcurso de los afios. En las revistas especializadas de cine o en los suplementos
culturales de los diarios, ocasionalmente podemos encontrar pequefias criticas y
comentarios sobre los cortometrajes producidos en nuestro pais, antes que un analisis
detallado de los mismos, como si ocurre con los largometrajes.

La explicacién referida al contenido tematico del cortometraje peruano, a partir de un
analisis sociologico y antropologico del cine, ha sido materia de una breve reflexion para
la critica, mientras que un analisis metodolédgico de los elementos narrativos, linguisticos
y estéticos de la forma y criticos del contenido, no han sido materia de estudio por parte
de los investigadores.

La presente investigacién busca abordar precisamente, en el marco de un estudio
sobre sociedad y cultura, un analisis sistematico de aquellos elementos cinematograficos
que nos permitan establecer la tematica predominante en los cortometrajes realizados
por jovenes cineastas.

Consideramos que el cortometraje al ser un formato importante para la iniciacion,
practica y experimentacion de los cineastas jovenes, debe ser tratado con mayor
detenimiento en sus formas estilisticas y en la interpretacién del mundo que reflejan.

Por ello, tras una breve descripcion de la realidad experimentada por las
generaciones anteriores de cortometrajistas, que sin duda motivo la construccion de sus
historias y de sus tematicas, podremos considerar que en la década de los noventa,
caracterizada por una gama impresionante de transformaciones en todos los planos, la
generacion de jovenes tampoco escapa a los criterios de influencia de su entorno.

Nuestro propodsito sera determinar de qué manera aquello que se cuenta en los
cortometrajes de los noventa, corresponde a una expresion cultural proveniente del
entorno, aparentemente pragmatico e individualista. El analisis esta dirigido a la tematica
planteada por tres jovenes directores que incursionaron en el ambiente cinematografico a
través del cortometraje durante la década de los noventa.

Por ultimo, estableceremos los géneros y los estilos de los cortometrajes, cuyas
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formas de manifestacion constituyeron los modos para la presentacion de una tematica.

1.5. Limitaciones de la Investigacion

Los principales alcances y limitaciones de la investigacién propuesta son los siguientes:

a) El estudio se centra en el analisis inicial de los cortometrajes bajo un punto de
vista social y cultural con el objetivo de analizar y entender las tematicas abordadas por
los jovenes en los cortos de los noventa. Es decir, no se examinaran otros aspectos
importantes del lenguaje cinematografico.

b) Tomaremos sélo en cuenta cortometrajes cuyos autores son realizadores jovenes
de la década del noventa. Esta delimitacion al ambito de la investigacion es decisiva
debido a que queremos analizar la relacién entre una tematica determinada y las
vivencias, valores y elementos emotivos propios de una generacion.

c) El trabajo de investigacion propuesto es un estudio de casos, es decir, no
pretendemos hacer un balance global del cortometraje peruano en los noventa, sino que
centraremos nuestros analisis en tres cortometrajes especificos. Estos, sin embargo, han
sido elegidos, a nuestro criterio, como casos relativamente representativos de la tematica
del cortometraje peruano en la década del noventa.

1.6. Significado del Estudio

El aspecto significativo de la presente investigacién centra su interés, no soélo en el
analisis social y cultural de los cortometrajes que nos permita entender las tematicas y la
vision personal de algunos jovenes cineastas durante la década de los noventa, sino que
también pretende hacer un oportuno e imprescindible analisis sistematico de los
elementos cinematograficos, con el fin de ayudar a establecer también la tematica y los
estilos cinematograficos mediante una descomposicion, recomposicion y categorizacion
(analisis de los componentes linguisticos, estéticos, éticos, etc.) de las peliculas y su
relacion con las peculiaridades del contexto.

Si anteriormente las reflexiones de los criticos vislumbraron queotras generaciones
de cineastas peruanos creaban historias con una marcada influencia de su marco
contextual y de su realidad colectiva, con una clara repercusion en el estilo y el contenido
tematico de sus cortometrajes; en la actualidad podemos asegurar, bajo un analisis
sociolégico y antropolégico, que también en las obras cinematograficas de los directores
jévenes de los noventa existidé una variacion de tematicas y estilos debido a un aparente
distanciamiento por representar aspectos colectivos de la realidad peruana, apostando
por una creacion mas individual, universal o cosmopolita.

2. FORMULACION DE LA HIPOTESIS
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2.1. Hipoétesis General

Los cortometrajes realizados por los jévenes cineastas peruanos a mediados de los afios
noventa poseen una tematica de situaciones subjetivistas, universales y cosmopolitas,
tipicas de una sociedad occidental, debido a una actitud pragmatica e individualista que,
por un momento, desatendié los problemas de la realidad nacional peruana en dicho
periodo.

2.2. Hipétesis Especifica

La tematica individualista, desarraigada y universal y occidental de los cortometrajes
realizados por los jovenes cineastas de lo noventa es una respuesta pragmatica frente al
contexto dificil de la realidad nacional.

2.3. Variables

Entre las variables por considerar para la presente investigacién tenemos:

1ra El contenido tematico de los cortometrajes realizados por jévenes cineastas a
mediados de la década de los noventa.

Esta variable tiene dos categorias posibles: a) una tematica subjetivista, universal y
cosmopolita desarraigada de la realidad nacional; b) una tematica centrada en los
aspectos socioecondmicos, culturales y politicos de la realidad nacional.

2da La actitud de los jovenes peruanos durante los noventa.

Esta variable tiene dos valores o categorias: a) una actitud pragmatica e
individualista que refleja indiferencia frente a la problematica socioeconémica, cultural y
politica de la realidad nacional; b) una actitud de preocupacion social o de
responsabilidad social frente a la problematica socioeconémica, cultural y politica de la
realidad nacional

2.4. Indicadores

De la 1era variable: Escenas de los cortometrajes que reflejen una tematica individualista,
propios de una sociedad globalizada o una tematica que contemple las peculiaridades de
la realidad colectiva nacional.

De la 2da variable: Actitudes subjetivistas y pragmaticas de los jovenes peruanos de
los noventa

3. MARCO TEORICO
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3.1. Antecedentes del Problema

3.1.1. Reflexiones e Investigaciones:

En la justificacion y propésito de la investigacion mencionamos que el contenido tematico
del cortometraje peruano, habia sido materia de una breve reflexion por la critica
especializada en lo que a una explicacion social y cultural se refiere.

Una de las reflexiones mas cercanas al presente estudio la hace Giancarlo Carbone °
, el académico sefiala como necesidad un acercamiento investigativo del cine peruano a
la sociologia, debido a que este arte es una produccién cultural que esta inmersa en la
realidad social, forma parte de ella ya sea como una organizacién econémica productiva
o sencillamente porque las personas que hacen cine son también individuos ligados a la
realidad de su tiempo, a la sociedad donde producen.

Algunos criticos peruanos de cine analizaron, en el Encuentro por los Cien afios del
Cine, la realidad que nuestro cine proyecta. Guillermo Nugent es uno de ellos. El plantea
que en nuestra sociedad las realidades son multiples, que entre las grandes virtudes del
cine nacional estan la de haber definido o redefinido el mundo de las familiaridades vy la
de mostrar nuevas maneras de estar en el mundo.

Oscar Luna Victoria afirma que el cine al ser un arte que necesita de un publico
masivo para subsistir, es una industria, y al ser una industria la construccién de una
realidad, como totalidad de la experiencia humana, o es de un grupo convencional o es
de un grupo que se pone de acuerdo sobre qué debe tomar de esa realidad como motivo
para construir historias que de alguna manera puedan ser captadas por un publico
masivo.

Insiste en que el cine nacional deberia proponer temas que ingresen a una demanda
masiva y encontrar en ellos posibilidad de desarrollo mucho mas rentables para sus
producciones.

Armando Robles Godoy considera que la creatividad del hombre no debe someterse
a la realidad. “Reproducir la realidad, interpretarla, corregirla, son asuntos que no
comprendo”. Su posicion se basa en que el cine como arte esta en la capacidad de crear
si no realidades, cosas que no existen, pero no descarta del todo que como arte su
mision es encontrar la verdad que se oculta detras de la realidad, en otras palabras
descubrir lo cotidiano.

Sin trasladarnos hasta Europa o Norteamérica, lugares en los que se han generado
teorias y realizado estudios y ensayos de suma trascendencia acerca de la sociologia, la
antropologia y la psicologia del cine, y que mas adelante abordaremos in extenso, en
Sudamérica encontramos una investigacion realizada por Alicia Navia de la Universidad
de Nacional de Cuyo en Argentina ¢ , la autora hace un andlisis sociolégico del cine

5
CARBONE, Giancarlo, 1995, Revista Contratexto n° 9, pag. 84

NAVIA, Alicia,Andlisis socioldgico del cine argentino en el proceso (1976 —1983), 1999, http://www.otrocampo.com/4/mudo.html
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argentino durante la dictadura militar en el periodo comprendido entre 1976-1983. Logra
distinguir una cinematografia obsecuente que se inscribe en un sistema de
representacion, cuyo discurso se mimetiza con los slogans militares, mientras que, en
contraposicion, otras innumerables peliculas tendian hacia tramas poco interesantes y
tematicas superficiales, a pesar de la censura.

.. 7 . . v
En Bolivia, Orlando Mercado Camacho = descubre las tendencias cinematograficas
boliviana en la década de los noventa, las mismas que se resumen en una mirada hacia
historias que representaban la cotidianeidad, el azar y la evanescencia.

3.1.2. El cine llega al Peru

Un afo después del estreno de este prodigioso invento, el 2 de enero de 1897 en el
Jardin de Estrasburgo de la Plaza de Armas de Lima se realizd la primera exhibicion
cinematografica. En esa ocasion el aparato empleado, procedente de los Estados Unidos
fue el Vitascope creado por Thomas Alva Edison. En 1900 llegaria recién el
cinematografo de los Lumiére a nuestro pais.

Al igual, que Europa, el nuevo invento también fasciné y cautivd a los peruanos,
desde ese momento, “el cine ayuddé a ensanchar el horizonte visual local, interiorizo
nuevas costumbres, trastocéd y rompié antiguas morales societales, presentd noticias
sobre flamantes rumbos politicos y, sobretodo, inyecté una modernidad en una sociedad
que a pesar de haber entrado a un nuevo siglo parecia aun estancada en los moldes
sociales coloniales. Es pues, bajo el signo del cine que hemos ido moldeando nuestra
cultura y construyendo nuestro imaginario y nuestro suefios” °,

3.1.3. Cine y Realidad:

En el siglo XX fue creada una nueva expresion artistica, congruente con el desarrollo
tecnolégico de la época: El cine. El nacimiento del cine fue “una maduracién y
culminacion logica de tendencias artisticas, intelectuales, espectaculares y tecnoldgicas
desarrolladas en Europa y los Estados Unidos a lo largo de aquella centuria. Pero a la
vez que el cine se erigia en una sintesis integradora de aquellos movimientos y técnicas
que lo habian precedido, demostraba por otra parte una profunda originalidad, que le
hacia trascender las potencialidades expresivas de los medios precedentes y mostraba
su singular y diferencial novedad en relacién con aquel pasado que habia anunciado su
epifania” °. Asi, el éxito del cine no sblo descansaba en su original expresion artistica,
sino también en su peculiar representatividad de las manifestaciones sociales.

En el Peru, los inicios del “espectaculo cinematografico se ubican en un plano
distinto, mas popular de lo que serian otros mas pretenciosos como la 6pera o los

7
MERCADO CAMACHO, Orlando, Los imaginarios colectivos en el cine boliviano, Il Congreso Nacional de Sociologia, 1998,

http://web.comunidadesweb.com/cineboliviano/critica/c_1.html.

8
CARBONE, Giancarlo, El cine en el Pert, 1897 — 1950, Testimonios, 1991, pag. 24

9
GUBERN, Roman, El cine en la cultura del siglo XX, Contratexto n°® 9, 1995, pag. 13
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conciertos de musica clasica que, en este caso, al margen de su naturaleza artistica,

servian en ese marco ademas para las estrategias de distincién de una clase social que
’ ’ » 10

queria adoptar los modos de las burguesias europeas

“El cine peruano naci6, pues, en aquellos afos iniciales del siglo como una respuesta
a expectativas inmediatas y tangibles de su publico. La conviccién dominante en los
empresarios que se lanzaron a la produccion filmica era que el cine debia ofrecer una
imagen fidedigna de la vida en la capital, capturando ritmos inmediatos y poniendo como
protagonistas a aquellos personajes que también eran el centro de la actividad social del
pais...la seleccién del contenido del encuadre por el operador cinematografico debia
realizarse no solo teniendo en cuenta criterios técnicos, sino también consideraciones
relativas a la calidad del tipo social” " Sin embargo, mas adelante, el cine se convertiria
en un espectaculo de “naturaleza democratica y tolerante para sectores sociales
segregados de los espectaculos “cultos”. El cine, de esta forma, se relacionaba con un
periodo de la historia social en el que el protagonismo de las masas tendia a
incrementarse.

Cada sector encauzd sus preferencias teniendo en cuenta como ejes no sélo las
caracteristicas tecnolégicas del medio, sino también las virtualidades de la representacion
filmica. “En primer lugar, sedujo la posibilidad del cine como medio propicio al registro y
representacion de los hechos de la realidad; luego, su capacidad para servir como medio
de informacion y, por ultimo, llamé la atencién su capacidad de apelacion realista” 12

Hasta la primera mitad de los afos noventa, el cine peruano de ficcién se
aproximaba, aunque no del todo, a la representacién de algunas peculiaridades sociales
y culturales de la sociedad peruana, pero a mediados de esta década la produccion
cinematografica peruana, exhibida en los multicines se caracterizé por el predominio, mas
que de “los valores, las ideologias y las tematicas afines a los sectores sociales
medios-altos y altos” " , @ una visién individualista, universal cosmopolita y desarraigada
del entorno social.

Esta afirmacién debe conducirnos a explorar, primero, algunos conceptos tomados
de la sociologia y la antropologia del cine. Estas disciplinas nos ofrecen un analisis mas
cercano a la forma de captacion de la “realidad” representada en el cine. Las
mencionadas disciplinas, al ser parte de las ciencias sociales, nos permiten conocer la
manera en que una sociedad se recrea en diversos periodos histdéricos, modificando sus
imaginarios colectivos, y, a la vez, permitiendo la reproduccion social.

El cine le sirve a la sociologia como una fuente primaria para la investigacion (sobre
una sociedad), y hace que la sociedad se reconozca en su desenvolvimiento y en sus

10
PROTZEL, Javier, Revista Contratexto n° 9, 1995, pag. 113

1
BEDOYA. Ricardo, La formacion del publico cinematografico en el Perd, Revista Contratexto n® 9, 1995, pag. 61

12
Idem. pag. 65

3
GETINO, Octavio, Entre el azucar y la imagen. Notas sobre la transicion del cine al audiovisual, Revista Contratexto n° 9, 1995,

pag.48
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fases de produccion, circulacion y consumo. “La sociologia, y en particular la sociologia
del cine, tiene el desafio de acercarse al fendmeno cinematografico para que a la vez de
contar con una fuente primaria pueda también lograr percibir los imaginarios colectivos
que se recrean en diversos periodos historicos” "

De manera complementaria, la antropologia del cine nos servird para comprender
que aquello que asienta el imaginario social de un colectivo, su realidad y su
desenvolvimiento en un determinado periodo, son, sin duda alguna, las mentalidades y la
cultura de una sociedad.

Dichas disciplinas “engloban asi el bagaje intelectual caracteristicos de las diferentes
subdivisiones de la sociedad, es decir, no solamente las palabras, las expresiones
especificas, las formas de locucién, sino también las actitudes, los modos, los rituales, los
simbolos. Al lado de este material especifico existe otro material tedricamente
indiferenciado para el conjunto de la formacién social, en realidad diversamente
coloreado segun los grupos o los actores. Aqui encontramos al cine. Las peliculas se
dirigen indistintamente a todos los medios, pero las configuraciones de signo que
proponen son recibidas e interpretadas de manera particular en cada grupo. Las
mentalidades inducen modos de percepcién; los elementos aceptados por un circulo

. . » 15
dado se integran, a su vez, entre los componentes de su mentalidad” .

Por otra parte, bajo el estudio de la psicologia del cine, Luis Fernando Huertas
sefala que existen dos factores que interactian y hacen que los objetos representados
en la pantalla adquieran cierto caracter de realidad. El primero se refiere al factor
reproductivo, cantidad de indices de realidad que reproduce la pantalla (movimiento,
color, espacio, etc.), y el segundo, al factor psicoldgico, que se explica con la percepcion
del objeto por parte del espectador y sus procesos mentales de identificacion 10

Por lo expuesto en los antecedentes, el cine hace que una sociedad se reconozca y
se reestructure de diversas maneras en distintas épocas. Esta indudable cualidad, se
determinara por el analisis y la interpretacion que un grupo social le asigne. Si una
pelicula representa fielmente a la realidad de un grupo, los miembros de ese grupo se
identificaran y le otorgara ese o mas valores a la obra cinematografica.

Pero si bien estos considerandos, que sobre realidad se han vertido, cobran mayor
relevancia en el cine documental, por ser sindbnimo de objetividad, de proximidad a la
realidad de un grupo social, el cine de ficcidon, que es materia de nuestra investigacion,
“por mas mediatizado que esté, por mas pantallas y sistemas de representacion que lo
puedan relativizar, aporta siempre otro punto de vista que puede ayudar a emerger y
completar la visiéon historica. El cine en general no es solamente un espejo —deformante-
de la realidad, sino incluso una expresion ideoldgica y artistica de la sociedad” "

14
MERCADO CAMACHO, Orlando, 1998, http://web.comunidadesweb.com/cineboliviano/critica/c_1.html.

15
PIERRE, Sorlin, Sociologia del Cine. La apertura para la historia del mafiana, 1985, pag.23

16
HUERTAS, Luis, Estética del discurso audiovisual, 1986, pag. 16

17
CARBONE, Giancarlo, En busca del cine peruano, Contratexto, 1995, pag. 83
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3.1.4. Cine, Arte y Sociedad

El cine, al manifestarse como la representacion y difusién de la imagen de una realidad

en comun, se propone, ineludiblemente, como un espacio para la creacion y revelacion

artistica. “El cine es una forma artistica de narrar hechos e historias, a través de

imagenes en movimiento acompafadas de sonido...El llamado ‘lenguaje cinematografico’

distingue al cine, dando lugar a su especificidad, pero no altera su naturaleza artistica
. . . . . , , 18

esencial, que lo constituye en un objeto de estudio de la Sociologia del Arte

Es decir, el arte es también un modo de comprender y de actuar que abarca la
totalidad de la experiencia humana. El artista no se limita a crear objetos bellos (de valor
estético), sino que esta asociado a las mas diversas formas de accidén, concibiendo
técnicas, representaciones e instituciones que expresan el medio social en el cual
desarrolla su actividad. “Esta creacion artistica integral tiene como finalidad reproducir, a
través de una relacién simbdlica, algunos aspectos de la realidad (la naturaleza, la vida
social, la vida psiquica); nadie discute actualmente el fundamento ‘real’ de toda
representacioén artistica” "

El arte es un medio de manifestacion, de expresién y por ende, instaura un proceso
comunicativo. Navia postula que el filme, como cualquier texto, se dedica a inscribir en si
mismo la comunicacién en la que se encuentra encerrado, revelando de déonde viene y
adonde quiere ir. No es sélo objeto en sentido estricto de la comunicacién, sino también
su terreno; no sélo el medio y la puesta en juego, sino también el horizonte en el que el
emisor y receptor se encuentran para sus operaciones.

“‘La imagen artistica, no representa materialmente al objeto que la inspird, aun
cuando se trate de pintura figurativa o de fotografia, existe pues una distincion entre
imagen y objeto representado que es preciso tener en cuenta para asignar la significacion
social del arte. Toda imagen artistica es el término de una experiencia de su autor y, al
mismo tiempo, el inicio de multiples reflexiones que surgirdn en los espectadores y en el
propio autor. En el caso del cine la vision filmica nos permite captar configuraciones que
no son idénticas a los elementos que la conforman y que, simultdneamente, se integran
entre si. Por ello es normal que la pelicula (o parte de ella) provoque diversas
interpretaciones entre espectadores del mismo nivel cultural o intelectual” 2

Teniendo en cuenta que el arte se refiere a la realidad y la expresa imaginariamente,
se puede afirmar que éste nos proporciona solo “pistas” para aprehender el objeto (una
realidad) que inspir6 al autor de la imagen observada.

Nuestro propésito de investigacién, sin duda, se sustenta en estas aseveraciones. El
conocer la realidad peruana de los noventa; el desenvolvimiento de la juventud en esta
década, su proceso de intuicion y aprehensién de la realidad que les rodeaba y hacia que

8
NAVIA, Alicia,Analisis socioldgico del cine argentino en el proceso (1976 —1983), 1999, http://www.otrocampo.com/4/mudo.html
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los jovenes cortometrajistas opten por expresarse bajo una linea tematica individualista.

3.2. Formulaciones Puramente Teoricas

En esta primera parte de nuestra investigacion, se nos impone la necesidad de revisar los
diferentes debates o propuestas tedricas ya realizadas a partir de aquello que muchos
tedricos de todas partes del mundo se han empefiado en explicar: la realidad y su
representacion en el cine. Una sintesis de estas teorias nos permitira identificar las
relaciones entre cine, sociedad y cultura, elementos que constituyen materia principal
para un posterior analisis de contenido de tres peliculas de corta duracion.

Para este propdsito, hemos recurrido a la compilacion teédrica realizada por
Francesco Casetti en su libro Teorias del Cine *' . Debemos subrayar, no obstante, que
muchos de los libros citados por Casetti no cuentan con una respectiva traduccién al
espafol, ello nos lleva inevitablemente a retomar sus citas bibliograficas, eso si,
considerando los nombres de los autores y los titulos de cada libro en el idioma original al
final de cada cita y en el listado de nuestra bibliografia.

3.2.1. Formulaciones Neorrealistas:

La teoria neorrealista le atribuye al cine la reconquista de la realidad. En este debate se
retoman algunos temas de fondo como la nueva identidad cultural de un pais (ltalia)
recién salido de la guerra.Dentro de este marco surgen ciertas voces de singular valor por
la ejemplaridad de sus posiciones o de sus motivos:

Cesare Zavattini, director y tedrico del cine parte de la idea de que la guerra y la
lucha por la liberacién han ensefiado a todos, es decir, también a los cineastas a valorar
la riqueza de la realidad y a descubrir el valor de lo actual.

“Un intento eficaz no consiste en inventar una historia que se parezcaala
realidad, sino en contar la realidad como si fuera una historia”. (ZAVATTINI ,
Cesare, Neorealismo ecc, Bompiani, Milan, 1979, pag. 97) “Es decir, ha de ser la
vida la que se asome directamente a la pantalla. Como es natural, nacera un
espectaculo que ya no mantiene vinculos con la ficcién, una historia alejada del
artificio”. (idem.) “Ningln otro medio como el cine presenta esta capacidad
original y congénita de fotografiar las cosas que, en nuestra opinién, merecen ser
mostradas en su cotidianeidad... Ningin medio expresivo tiene como el cine la
posibilidad de ofrecer conocimiento a un nimero mayor de personas” (Ildem, péag.
98)

El neorrealismo reconoce en el cine un auténtico seguimiento de la realidad y su misién
como explorador del mundo.

Una argumentacion contraria a la de Zavattini la realiza Guido Aristarco. Este
tedrico propone en cada una de sus criticas el paso del neorrealismo al realismo.

“Existen diversos grados de realismo, como existen diversos grados de realidad
(larealidad como se percibe), que los directores descubren segun su tendenciay

21
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capacidad de profundizacion” ( ARISTARCO , Guido, E realismo, en Cinema
Nuovo 55, 1955) “...el cine no debe contentarse con registrar los hechos, mas
aun, no tiene por qué limitarse a observar y a describir; por el contrario, puede
abordar la narraciéon cuando ésta sirva para evidenciar el disefio que subyace a
los acontecimientos y puede llegar a una completa participacién con los hechos
cuando ésta sirva para garantizar la plenitud y la capacidad persuasiva...El
resultado es un retrato mas completo de la realidad, en la que a la presentacion
de los hechos se suma la comprension de sus causas y en la que al registro de
los acontecimientos se afiade la percepcién de lal6gica que lo sostiene”. (
CASETTI, Francesco, Teorias del Cine, 1994, pag. 38)

Otro tedrico del neorrealismo en el cine es Luigi Chiarini. Dicho tedrico parte de una
distincién entre espectaculo cinematografico y filme.

Respecto de la necesidad esencial del montaje, Chiarini recuerda que el cine basa su

caracter.
“...en la posibilidad de elaborar artisticamente, sin mediaciones literarias o
teatrales previas, un material aun informe desde el punto de vista estético” (
CHIARINI , Luigi, Spettacollo e film, en Belfagor, 1952 y en Arte e técnica del film,
1962) “El espectaculo es una zona compleja en la que predomina el esplendor
escenografico y la voluntad de contar, la captacion del publico y el juego de la
ficcion (...). Por el contrario, escoger el camino del filme puro significa renunciar
a los filtros tradicionales, es decir, a la ficcion, ala narracion y a la puesta en
escena, y establecer unarelacién directa con la realidad (...). Con todo esto, la
relacion directa con la realidad no significa ausencia de mediacién, puesto que
es el director quien debe reelaborar creativamente los datos de partida” (
CASETTI, 1994, pag. 40)

Lo esencial de esta propuesta tedrica se resume en el atributo que tiene una toma o el
cine en su totalidad para captar la realidad y explorar el mundo sin mediaciones estéticas
por parte del montaje. La camara debera.

“...actuar sobre el hombre” (CHIARINI, 1952),
y luego el director sabra como representar el momento que le rodea

Por otra parte, el tedérico André Bazin aborda sus primeros conceptos sobre el
realismo basado en un pensamiento inicial de las artes plasticas. Para Bazin tanto la
escultura y la pintura tienen la peculiaridad de luchar contra aquel tiempo que va
degenerando poco a poco los cuerpos y los objetos.

“Fijar artificialmente las apariencias carnales del ser quiere decir arrebatarlo al
flujo del tiempo, reconducirlo alavida” (BAZIN, Andre, Quest ce que le
cinema? |, 1958 [1973], pag. 3) “el deseo completamente psicolégico de sustituir
el mundo exterior por su doble”...salvar al ser mediante la apariencia” ( BAZIN ,
1958 [1973], pag. 5y 3)
El cine segun Bazin constituia un arte que superaba todas las expectativas dentro de esa
objetividad fotografica que anadia, ademas, la reproduccion del tiempo.
“Por primera vez, laimagen de las cosas es también la de su duracion y casi la
momia del cambio” ( BAZIN , 1958 [1973], pag. 9)
La semejanza total que ofrecia el cine a través de un proceso automatico establecia
desde ya un estrecho vinculo entre cine y realidad. Esta relacion colocaba al cine de
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forma superpuesta a la realidad, convirtiéndola de este modo en una réplica exacta al ser
apreciada en la pantalla.

“...se suma alacreacion natural, en vez de sustituirla con otra” (idem ) “...lo que
cuenta en realidad no son los resultados individuales, es decir, los distintos
grados de “verosimilitud” de este o aquel filme, sino el principio mismo: el cine
posee una tal proximidad al mundo que puede convertirse en su réplicay en su
extension... el cine se adhiere a larealidad, es mas, participa de su existencia. Y
lo hace por una necesidad psicoldégica que ya condujo a la esculturas y ala
pintura a salvaguardar la apariencia de los seres contra el paso del tiempo y la
amenaza de la muerte” (CASETTI, 1994, pag. 42 Y 43)

La teoria del estudioso aleman Sigfried Kracauer respecto al realismo en el cine
identifica el hecho de que en la pantalla reaparezcan tanto las personas como los objetos
antes que una perfecta identidad entre imagen y realidad. Su contribucién parte de dos
formulaciones: un realismo existencial, vinculado a la posibilidad del cine de participar en
la vida del mundo, y un realismo funcional, vinculado a la posibilidad del medio de
reproducir los perfiles de las cosas y documentar la existencia.

Kracauer parte del analisis de la fotografia, la considera como la antecesora
inmediata del cine, pues ella, ademas de registrar los aspectos inmediatamente visibles
(reproducir la realidad), revela aquellos momentos que a primera vista son imperceptibles.

“..la fotografia, especialmente la instantanea, tiene prioridad absoluta entre estos
elementos, porque fue y sigue siendo el factor decisivo en la determinacion de la
sustancia del cine, en cuya naturaleza sobrevive” ( KRACAUER, Sigfried, Theory
of film, 1960 [1962], pag. 85) “...las obras realizadas dentro de los limites de un
medio de expresion concreto son tanto mas satisfactorias desde el punto de
vista estético cuanto més profundizan en las cualidades especificas del medio” (
KRACAUER , pag. 65)

Kracauer se dio cuenta que la fotografia cuanto mas enarbolaba su cualidad realista
evidenciaba una apreciacion estética y subjetiva de quien la manejaba.

“...se debe seqguir en todos los casos la tendencia realista, en interés de la
estética” (KRACAUER, pé&g. 67)
Un fotégrafo que desee obtener buenos resultados debera lograr
“...unamezcla de fidelidad a lo real y de esfuerzo creativo..., en la que este
altimo, por muy fuerte que sea, debe ceder a alas exigencias de la primera” (
KRACAUER , pag. 70)
En el caso del cine, Kracauer hace un analisis similar al de la fotografia a través de
aquello que considera su propiedad fundamental: el registro de la realidad, dejando de
lado los procesos técnicos concretos como el montaje.
“...seidentifican con las de la fotografia. En otras palabras, el cine es el
instrumento ideal para registrar la realidad fisica, por eso tiende naturalmente
hacia ella” (KRACAUER , pag. 86).
Como en el caso de la fotografia, una obra cinematografica sera tanto mas valiosa
estéticamente cuatro mas se fundamenta en las principales propiedades del medio, es
decir, siga su tendencia realista. Sin embargo, esta afirmacién deja entrever una
paradoja:
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“...setrate de productos ajenos toda intencion creativa como los noticiarios, los
documentales y los filmes cientificos y didacticos, etc., son afirmaciones validas
desde el punto de vista estético” ( KRACAUER , pag. 98).

En conclusion, tanto en la fotografia como en el cine
“...todo depende del justo equilibrio entre la tendencia realista y la tendencia
creativa; y el equilibrio se alcanza cuando esta Gltima no pretende imponerse ala
primera, sino que acaba por seguirla” (idem).

3.2.2. Formulaciones Antropolégicas

En el desarrollo de una base tedrica antropoldgica del cine, se nos presenta una
concepcion relacionada con la capacidad que tiene este medio para representar lo
imaginario.
“Lo que aparece en la pantalla no es el mundo, en su evidencia o en su
concrecion, sino un universo nuevo donde se mezclan objetos comunes y
situaciones anGmalas, hechos concretos y situaciones impalpables, presencias
reconocibles y entidades irreales, comportamientos habituales y l6gicas
sorprendentes...el cine abre un espacio distinto, habitado por muchas més cosas
de las que rodean nuestra vida...no bastara con asomarnos a la ventanay
contemplar el paisaje, tendremos que traspasar el espejo” ( CASETTI, 1994 , pag.
55)
Lo imaginario renace en la posguerra, reconociendo aquello que las teorias realistas no
tomaron en cuenta: la presencia de un individuo directamente implicado en el juego; la
puesta en escena de universos completamente personales y un espectador que se
adhiera a ellos individualmente.

Los estudios que se han realizado acerca de la dimension subjetiva de lo imaginario
operan en dos planos bien definidos, el imaginario como fruto de la imaginacién y el
imaginario como la imagen dinamica activada por cada representacion en el cine.

Entre aquellos estudiosos del imaginario en el cine tenemos a Ado Kirou. Kirou
-contrario al pensamiento neorrealista- consideraba que el cine revertia aquella
representacion de la realidad que encaminaba a los hombres a un mundo cotidiano en el
gue no existen los suefos ni las maravillas.

“...por primeravez en la historia de la humanidad, poseemos un medio revelador,
magico y de alucinante poder, que nos ofrece, mas que la vida cotidiana, una
pértiga con la que saltar por encima de nosotros mismos, romper con el
pensamiento de siempre y descubrir la poesia con mayusculas” ( KIROU , Ado,
Le surréalisme au cinéma, 1953, pag. 246)
La mira de lo imaginario en este caso se apoya en el surrealismo, es decir, los suefios
salen a relucir para convertirse en momentos colectivos.

Otro tedrico, Lenne, irrumpe con algunas reflexiones similares durante los afios
setenta:
“...el cine, aunque no siempre ocurra asi, deberia ser en todos los casos
fantastico” (LENNE , G., Le cinéma “fantastique” et ses mythologies, 1970, pag.
17). “...las iméagenes, incluso las mas descriptivas, contienen siempre algo que
excede a la merarealidad, puesto que laimaginacion interviene en todo
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momento, ya sea buscando con los datos empiricos una medida y una armonia,
como hace el cine clasico, ya sea jugando con la distorsion y la ruptura, como
hace el cine moderno” ( CASETTI, 1994, pag. 58).

Entonces aquella caracteristica fantastica del cine no s6lo es distinta a lo real sino que
logra suscitar inesperadamente una identificacion natural con el espectador.

Lo imaginario contemplado a partir de la imagen dinamica activada por cada
representacién en el cine es articulada por Edgar Morin en su libro Le cinéma ou
I’homime imaginaire (1956). Estudioso y famoso socidlogo presenta un planteamiento
que consiste en examinar el cine desde una perspectiva antropolégica.

Desde un inicio reconoce al cine como un universo nuevo Y libre de las ataduras de
la reproduccion realista del mundo.
“...el film se ha lanzado, cada vez mas alto, hacia un cielo de suefio, hacia el
infinito de las estrellas —de las stars-, bafiado de musica, poblado de presencias
adorables y demoniacas, escapando de latierra de la que debia ser, segun todas
las apariencias, servidor y espejo” ( MORIN , Edgar, El cine o el hombre
imaginario, 1972, pag. 12)
A diferencia de Bazin y Kracauer quienes consideraban que la fotografia captaba
directamente la realidad, menospreciando la mediacién subjetiva del hombre, Morin, por
el contrario, subraya una cualidad sui generis:
“...implica al observador, para llamarlo a la participacién en el juego, hasta
convertirlo en una pieza esencial. El cine ya no seré hijo de un impasible
dispositivo para registrar el mundo, sino la consecuencia directa de una
experiencia comprometedora” ( CASETTI, 1994, pag. 60)

Para Morin, la fotografia es una fuente de emociones, un objeto de culto, un sustituto, que

no proviene de lo reproducido o de la maquina, sino de lo que nosotros mismos

queramos implicarnos, de nuestra vista, nuestra sensibilidad y nuestra imaginacion.
“...las propiedades que parecen pertenecer a la fotografia son en realidad las que
nuestro espiritu deposita en ellas y que ella nos devuelve” ( MORIN , Edgar, Le
cinéma ou I'homme imaginaire, 1956, [1982], pag. 41)

En pocas palabras, la fotografia se debe a la intervencion de nuestra subjetividad, todo lo

que representa la fotografia (y consecuentemente el cine) adquiere sentido porque hay

alguien que se loda.

La madurez del cine, segun Edgar Morin, se revela también en las distintas formas
en que se implica al espectador.

“Es precisamente el sentido de la magia unido a una insdlita capacidad
linglistica lo que le permite al filme capturar mejor aun al espectador, y éste le
permite identificarse en mayor medida con lo que se representa en la pantalla. (
CASETTI, 1994, pag. 62)

Asimismo, tras un analisis exhaustivo de la base constitutiva de la participacion afectiva
del espectador, Morin logra revelar la naturaleza del medio:

“...el cine es exactamente una simbiosis, es decir, un sistema que tiende a
integrar al espectador en el flujo del filme; un sistema que tiende a integrar el
flujo del filme en el flujo psiquico del espectador” ( MORIN , 1956, [1982], pag.
111)
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Por otra parte, Morin advierte dos dimensiones de infaltables en el cine: la objetividad de

los datos representados (la realidad reproducida) y la subjetividad del observador (la

irrealidad del mundo en la pantalla):
“Subjetividad y objetividad no sélo se superponen, sino que renacen
incesantemente una de otra, en un continuo circulo de subjetividad objetivante y
de objetividad subjetivante. Lo irreal impregna, atraviesa y transporta a lo real,
mientras que este Ultimo modela, determina, racionaliza e interioriza al primero” (
MORIN , 1956, [1982], pag. 159)

Todas estas caracteristicas atribuidas al cine nos conducen al entendimiento de lo

imaginario:
“...el punto de coincidencia de laimagen y la imaginacién” ( MORIN , 1956,
[1982], pag. 89). “...es el terreno en que la concrecion de los datos se abre a la
integracion fantastica, en el que la experiencia de las cosas se vincula a un
proyecto o a una expectativa, donde la exactitud de las muestras se confronta
con las razones de quien las hatomado...es la zona por excelencia en que
objetividad y subjetividad se dan la mano” ( CASETTI, 1994, pag. 63) “El film
representay al mismo tiempo significa. Eleva lo real, lo irreal, el presente, lo
vivido, el recuerdo, el suefio, al mismo nivel mental comun” ( MORIN , Edgar, El
cine o el hombre imaginario, 1972, pag. 234) “Debido a que es un espejo
antropoldgico, el cine refleja necesariamente las realidades préacticas e
imaginarias, es decir, también las necesidades, las comunicaciones y los
problemas de la individualidad humana de su siglo” ( MORIN , 1972, pag. 245)

3.2.3. Formulaciones Sociologicas

La sociologia del cine ha sido materia de diversos encuentros tedricos que han permitido

entender como este arte influye en el comportamiento social o en qué medida refleja las

metas y los temores de una sociedad o0 a qué estructuras productivas hace referencia.
“...no se puede renunciar a saber qué es lo que lo convierte en una presencia a
menudo mas significativa que otras. De donde extrae su densidad, hacia dénde
se mueve, qué le asegura laidentidad” ( CASETTI, 1994, pag. 127)

En esta disciplina podemos reconocer cuatro espacios de investigacion:

La primera esta relacionada a los aspectos socioeconémicos del cine. En esta
parte se examina sin complejos de inferioridad una realidad que corria el peligro de
subordinarse a la dimensién artistica.

Peter Bachlin comienza analizando dicha situacion:

“En la economia capitalista, un filme, en cuanto produccion intelectual, goza de
todos los requisitos para ser una obra de arte, pero necesariamente es también
una mercancia a causa de las diversas operaciones industriales y comerciales
que exige su produccién y su consumo” ( BACHLIN , Peter, Der film als Ware,
1945 [1958], pag. 1)

Bachlin ya avizoraba que el arte y la mercancia alcanzaban en el cine una estrecha

relacion que haria que el primer componente dominara por completo al segundo, ello

gracias a la cualidad invasora de los factores econdémicos.
“Existen en nuestra época producciones intelectuales (obras literarias, pintura,
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composiciones musicales) en las que la comercializacion s6lo aparece en el m
omento de la difusién; en el cine se comercializa el trabajo de creacién, desde el
momento de la escenografia al de la entrega del producto al exhibidor” (
BACHLIN , 1945 [1958], pag. 182) “Mientras los progresos técnicos han sido
continuos, los problemas artisticos e intelectuales que plantea la produccion del
filme han sido relegados a un segundo plano por las consideraciones
comerciales” (idem.)

Bachlin reflexiona mas sobre el tema a partir de tres caracteristicas: El cine como
producto de masas, que mira al numero de productos ofrecidos en funcién del nimero de
los espectadores y viceversa, en tanto que la distribucién de las salas media entre estos
puntos. La organizacion de la empresa cinematografica cuya caracteristica esta ligada a
las fases del proceso industrial, las tareas y las necesidades financieras. Por ultimo, las
relaciones entre produccion, distribucion y consumo queconstituyen los elementos que
relacionan la salida de un filme a la calle, su alquiler en las salas cinematograficas y su
proyeccion ante el publico

La sociologia del cine cuenta, ademas, con otro campo por analizar: el cine como
institucién. La singularidad de este término se refiere a:

“...aquellas investigaciones que tiene por objeto laincidencia del cine en la
sociedad, donde se examina la capacidad del cine para reflejar actitudes y
comportamientos, su peso especifico a la hora de determinar orientaciones y
valores, su capacidad para crear modas y expectativas, pero también la
formacion de nuevos cuadros profesionales, la aparicion de nuevos estilos y de
nuevos lenguajes, el surgir de nuevos criterios de evaluacion de los productos
estéticos” (CASETTI, 1994, pag. 134)

Sélo después de la segunda guerra mundial se intentan nuevos planteamientos teoricos
acerca del cine como institucién. El concepto aparece con Friedmann y Morin en 1952
(FRIEDMANN, G; MORIN, E., Sociologie du cinéma, Revue Internationale de filmologie,
(3), 10, 1952)
“En primera instancia nos remite a la estructura industrial del cine, que retne
realidades distintas: produccién, consumo, costumbres, creatividad, bienes
econdmicos, relaciones sociales, comportamientos concretos, actitudes
mentales; y que hace que sus elementos funcionen en sintonia, segun reglas
mas o menos candnicas. Hablar de cine como institucion significa entenderlo
mas como una organizacién social que como una simple empresa; y significa
verlo como un mecanismo capaz de integrar, de dotar de un sentido de
pertenencia, y al mismo tiempo de dictar normas de conducta” ( CASETTI , 1994,
pag. 135)
Friedmann se inclinaba por un interés mas general de las “maquinarias sociales”
mediante un estudio metodoldgico, Morin, en cambio, trabajaba en un plano disciplinar,
su horizonte es la antropologia social:

“Es tipica su exploracion de la necesidad del cine, es decir, del impulso que lleva
a amplios grupos de la poblacién a dedicar parte de su tiempo al consumo de
filmes, entrando en una sala, disfrutando del espectaculo, reconociendo una
historiay reconociéndose en él, formandose opiniones y sucumbiendo a normas
de comportamiento” (idem.)
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La expresion, “el cine como institucion”, reaparece en un estudio de lan Jarvie. Su

mirada pretende condicionar los valores estéticos atribuidos a una pelicula bajo la

operacion de ciertas organizaciones e instituciones que hacen posible su realizacion.
“...abarcala produccion, la mercadotecnia, el representarse y el reflejarse en el
publico y en cierta forma, aborda también los valores y los factores socioldgicos
gue ayudan a explicar por qué un filme es bueno o malo. Naturalmente, al final, la
maestria técnica, la capacidad imaginativa, el rigor creativo y el dominio del
material que demuestre el artista contribuiran a establecer la diferencia entre el
mal cine y el buen cine. Pero tales cualidades no son del todo individuales, pues
existen ciertas estructuras y organizaciones sociales que contribuyen mas que
otras a proporcionar al artista la ocasion y el incentivo para superarse” (JARVIE,
lan, Towards a Sociology of the cinema, 1970 [1977], pag. 20)

Para Jarvie el concepto de la sociologia del cine no debe de centrarse sélo en las

preguntas relacionadas a la eficacia del cine como medio de propaganda o de influjo

sobre el publico. El cine -en esta materia- tendra que acercarse a la interaccién entre

cine-sociedad, a los usos con los que el publico logre relacionar la situacion

cinematografica en que se encuentra y al
“...impacto estructural no del contenido del filme entre otros contenidos posibles,
sino en cuanto institucién entre otras instituciones” (JARVIE , 1970, [1977], pag.
31)

Las aportaciones acerca de cine como instituciéon continian mas adelante con Metz

(1977)y Odin.(1983). El primero de ellos reconoce la existencia de una maquinaria triple:
“...laindustrial, que trabaja realizando productos de la mayor eficacia posible; la
mental, que trabaja para prolongar en el espectador la capacidad de gozar del
filme; y la que se expresa en los discursos criticos, histéricos o teoricos, y que
se dedica a perpetuar las obras”( CASETTI , 1994, pag. 137)

Odin opera, por el contrario, en el aspecto semidtico, hallado en un mecanismo que

regula tanto la forma en que se estructura una pelicula como la forma en que se lee.
“...lainstitucion es aquel dispositivo social, no distinto a cualquier lengua, que
permite interactuar al emisor y al receptor” (ODIN, R. Pour una
sémio-pragmatique du cinéma, en lIris, (1), 1, 1983)

El tercer campo de estudio de la sociologia del cine se denomina cine y la industria

cultural . Horkheimer y Adorno fueron los tedricos quienes primero reflexionaron acerca

de la industria cultural y su naturaleza compacta.
“Cine, radio y revistas semanales forman un sistema. Cada sector esta
armonizado en siy todos lo estan entre ellos” (HORKHEIMER , M.; ADORNO ,
T.W., Dialektik der Aufklarung, 1947, [1966] pag. 130)

En términos practicos, la difusibn masiva era explicada bajo su imposicién de productos

uniformes y fendmenos de concentraciéon. Sin embargo, el consumo masivo que se

desprende de esta légica no es considerada como causa por Horkheimer y Adorno, sino

mas bien es consecuencia de la nueva industria y de los nuevos productos.
“La constitucion del publico forma parte del sistema, y no la excusa”
(HORKHEIMER ; ADORNO , 1947, [1966] pag. 132) La solidez de la industria
cultural se concentrara entonces en la “inercia del aparato técnico y personal” (o
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en la) “comun determinacién de los jefes ejecutivos de no producir o admitir
nada que no se asemeje a su concepto de consumidor o a si mismos ” (idem.)
Al final, por motivos econémicos se van generando ciertas
“...distinciones enfaticas como la que divide los filmes en ay b, o las historias en
semanales de distinto precio, no responden a larealidad, sino a la necesidad de
organizar y clasificar alos consumidores. Siempre hay algo previsto para todos,
de modo que nadie pueda escapar” (HORKHEIMER ; ADORNO , 1947, [1966] pag.
133)
Mas adelante, abordan el aspecto de la estricta homogeneizacion de los productos
(filmes) que se esconden tras su aparente diversidad, pero cuyos modelos productivos ya
han sido predeterminados:
“El supuesto contenido es s6lo una fachada; lo que se imprime es una sucesion
automatica de operaciones reguladas” (HORKHEIMER ; ADORNO , 1947, [1966]
pag. 132)
El llamado esquematismo al que hacen referencia ambos tedricos se imponecomo
maquina perfeccionada y funcional.
“Laindustria cultural se ha desarrollado con el predominio del efecto, de la
ejecucion tangible, del particular técnico, sobre la obra que antes llevaba en si
unaidea que ahora ha sido liquidada con ella” (HORKHEIMER ; ADORNO , 1947,
[1966] pag. 135)
La industria cultural conduce asi a la muerte del arte que, segun Horkheimer y Adorno,
esta representada en el consumidor cultural moderno, el cual carece de cualquier
posibilidad de participar o intervenir y sucumbe a una
“...atrofia de laimaginacion y de la espontaneidad” (debido a un producto que)
“prescribe las reacciones” (HORKHEIMER ; ADORNO , 1947, [1966] pag. 136 Y
148)
Otra forma de muerte del arte se presenta con la transformacion de la creatividad en
simple dominio técnico o el virtuosismo linglistico; y con la afirmacion de una
individualidad completamente degradada (pseudoindividualidad).

“...matices de tal sutileza que alcanzan casi el refinamiento de medios de una
obra de vanguardia (HORKHEIMER ; ADORNO , 1947, [1966] pag. 139)

Como contraposicion al discurso anterior, conoceremos ahora el pensamiento de
Frankfurt acerca de la industria cultural, a través del trabajo de Alberto Abruzzese.
Segun este tedrico es mejor hacer una andlisis “desde dentro” con respecto a la industria
cultural pues esta se situa frente a la realidad y acepta sus datos; sélo de este modo, se
pueden comprender las dindmicas reales que atraviesan el marco del estudio y se puede
calcular la correcta perspectiva.

“Por un lado los momentos negativos de criticay de rechazo, acaban siempre
por ser momentos productivos, porgue la denuncia nos ayuda a conocer cuales
son las posibilidades de desarrollo...; y el rechazo sugiere nuevas técnicas de
compromiso... Por otro lado el camino nunca es lineal o univoco; hay fases de
recuperacion de antiguos valores y fases de desarrollo de nuevas relaciones
sociales, unas mas estructuradas, otras mas inciertas, unas humanistas, otras
tecnoldgicas. No hay que considerar que la industria cultural es algo uniforme o
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estética; por el contrario se producen continuos vuelcos y desfases. Su historia,
aunque orientada a una transformacion del individuo en consumidor y de la obra
de arte en mercancia, resulta particularmente dinamica, por eso descubrimos que
el propio sistema genera anticuerpos capaces de hacer saltar los equilibrios mas
estables” (CASETTI, 1994, pag. 142y 143)

Abruzzese explica que el trabajo intelectual al convertirse en una prestacion de tipo

industrial, asalariada, mecanica, anénima y marginal, es decir, se transforma en un

“trabajo abstracto”, no significa la pérdida de una dimensién mas “auténtica, rica y

humana”.

“El trabajo abstracto representa el terreno méas avanzado de organizacién politica
del trabajo, es decir, de toma de conciencia de la propia alteridad respecto al
capital, pero de centralidad dentro del proceso productivo como tal... En la
medida en que los procesos de industrializaciéon empujan al trabajo intelectual a
operar en condiciones andnimas, colectivas, mecanizadas y asalariadas, éste se
acerca a al posibilidad concreta de organizar su identidad en términos politicos
(dentro de la produccién). (ABRUZZESE, A , 1977, pag. 11)

Sostiene que el cine, al recuperar el imaginario colectivo, es decir, mitos racionales y

relatos de la tradicidon, al tiempo que amplia temas procedentes de la crénica de la

actualidad, permite utilizar formulas experimentadas para dotarlas de nuevos sentidos, de

valores insospechados a pesar de su apariencia esquematica.
“...laindustria, bajo la apariencia de ofrecer la huida de la realidad, nos lleva
quizas areflexionar sobre el mundo en que vivimos” (ABRUZZESE , 1979, pag.
177y ss) “...el consumidor participa directamente. Los textos de los media
tienden a volver sobre si mismos, porque junto a sus simbolos y a sus relatos
nos muestran también los medios con que se producen, recorriendo amplias
zonas del imaginario y desentrafiando los mecanismos que permiten la
imaginacion. Esto lleva al propio espectador a desarrollar una conciencia de su
propio papel y a unir el proceder del texto a su propio proceder” (idem .)

Finalmente, Abruzzese nos coloca frente a una estetizacion de la mercancia, y no ante

una mercantilizacion de la estética, como si lo pensaban Horkheimer — Adorno.

“La capacidad de la industria cultural para explotar su capital y ensanchar su
radio de accién la conduce mas a convertir los bienes de consumo en arte que a
lo contrario” ( CASETTI, 1994, pag. 144)

Existe una tecnologizacion del cuerpo y no una perdida de capacidades personales:
“...laimplicacién del lector o del el espectador en un auténtico “consumo
productivo” lo lleva a asumir ritmos y potencias propio de la maquina méas que a
sujetarse a ésta” (Idem.)

La ultima linea de investigacion de la sociologia del cine es conocida bajo el titulo cine y

la representacion de lo social . Al respecto encontramos los estudios realizados por

Kracauer, Ferro y Sorlin.

Mediante un analisis del cine aleman, Kracauer en su estudio pudo advertir las
profundas tendencias psicoldgicas que predominaron en Alemania entre los afios 1918 a
1933.

“...el cine refleja de forma mas directa que otros medios artisticos la mentalidad
de una nacion, y ello por dos motivos. Primero, un filme no es nunca el producto
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de un solo individuo...Segundo, el cine se dirige ala muchedumbre an6nimay la
atrae, de alli que sea licito suponer que los filmes populares, o para ser mas
precisos los motivos cinematograficos populares, satisfagan deseos existentes
de las masas” (KRACAUER, Sigfried, From Caligari to Hitler, 1947[1954], pag. 11
-12)
Kracauer resalta aquella caracteristica del cine que posibilita la exteriorizacion de toda
una carga psicolégica escondida y silenciada en el hombre.
“...el cine refleja no tanto los “credos” explicitos como las tendencias
psicoldgicas, es decir, aquellos estratos profundos de la mentalidad colectiva
gue subyacen ala conciencia” (KRACAUER, Sigfried, 1947[1954], pag. 13)

Segun su estudio lo que cuenta no es tanto la popularidad mensurable en términos
estadisticos de los filmes como la popularidad de sus motivos pictéricos y narrativos.

“Lainsistente repeticion de estos motivos revela que son proyecciones externas
de exigencias interiores” ( CASETTI, 1994, pag. 145) “Por tanto, tenemos a un
lado los aspectos subliminales, al otro los aspectos reiterados: el cine es un
testimonio social porgue capta lo inobservado y lo recurrente. Su horizonte es el
inconsciente de una cultura” (idem.)

La tercera observacion de Kracauer se refiere a la mentalidad particular de una nacion, la
misma que no implica en absoluto determinar un caracter nacional fijo, ya que las
tendencias y los estados de animo se forman en la historia. No obstante...
“la evolucion historica no depende sélo de razones politicas, econdmicas y
sociales, también los componentes culturales, incluso los mas escondidos,
tienen un papel relevante” ( CASETTI, 1994, pag. 146) “Tras la historia palpable
de los cambios econdémicos, de las exigencias sociales, de las maquinaciones
politicas, corre una historia secreta vinculada a las tendencias del pueblo
aleman. La divulgacion de estas tendencias a través del examen del cine puede
servir para comprender el acceso al poder de Hitler” (KRACAUER , Sigfried,
1947[1954], pag. 20)
Kracauer centra su trabajo en aquellas cualidades del cine para ser testigo del
desenvolvimiento de una sociedad y fuente para la historia del mafana.
“...el cine refleja la sociedad que le circunda; refleja los motivos mejor que otros
textos a causa de su caracter de obra de un grupo destinada al consumo de
masas; saca alaluz los aspectos subterraneos y escondidos, hasta acabar
ilustrando de algun modo el inconsciente; resalta su evolucién historia,
descubriendo las dinamicas subyacentes” ( CASETTI, 1994, pag. 146)
Por su parte, Marc Ferro dedica sus estudios a la relacién existente entre el cine y la
historia. Para Ferro existen cuatro formas especificas de testimoniar la realidad social en
el cine. La primera a través de los contenidos (las situaciones que vemos en pantalla
nos sugieren lo que una sociedad piensa de si misma, de su pasado, de los otros, etc.); el
segundo modo es a través del estilo (en el montaje, en el guion, la actuacién, etc., nos
expresan situaciones comparativas o contradictorias), el tercer modo en que una pelicula
se vincula a la sociedad es la actuacion sobre ella (testimonio de algunas dinamicas que
recorren una sociedad), el cuarto y ultimo modo de que el cine refleja su entorno esta
conectado al tipo de lectura que se haga de él (interpretacion individual del filme,
destacando unos aspectos sobre otros, aceptando unas propuestas y no otras).
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CASETTI, 1994, pag. 148 y 149)

“Mas que como copia de larealidad, laimagen le parece un revelador... el cine no
tiene tanto como la literatura el control de los instrumentos de que se vale;
registra detalles en apariencia minusculos, indiferentes, cuya presencia basta, a
veces, pararevelar una vacilacién y para descubrir tras la interpretacion evidente
otros sistemas de lectura. El filme seria entonces una especie de
“contra-analisis” de la sociedad” ( SORLIN , Pierre, Sociologia del cine, La
apertura para la historia del mafiana, 1985, pag. 43)

Pierre Sorlin también teoriza sobre esta misma linea. Si hasta aqui muchas de las
teorias antes mencionadas concluyen que el cine ofrece un retrato de la sociedad, Sorlin
se propone identificar qué tipo de retrato es ése, y para comprender ante qué tipo de
retrato se encuentra, recurre al concepto de la construccioén filmica.

“mediante el cual el cine de una época capta un fragmento del mundo exterior, lo
reorganiza, le dota de una coherenciay produce, a partir del continuo que es el
universo sensible, un objeto finito, concluso, discontinuo y transmisible” (
SORLIN , Pierre, Sociologie du cinéma, 1977, [1979], pag. 284)

Entendemos entonces que una pelicula no es un duplicado de la realidad, por el
contrario, es una representacion de algunos fragmentos seleccionados que el director
escoge del entorno, los carga de sentido, los hace funcionales dentro de una historia
(durante la elaboracion del guion bajo la propia nocién del cine) y los relne en una nueva
unidad.

“Lo que encontramos en el cine es una proyeccion, una presentacién construida,
lo contrario de una imagen ingenua. El filme pone en escena al mundo vy, al
hacerlo, es uno de los lugares en que constantemente cobra forma la ideologia.
Si se desarrollara de manera completamente arbitraria, no tendriamos otra
solucion que contemplarlo y dejarnos arrastrar o rebelarnos; como la ideologia
es un campo relativamente limitado, el cine de una época se pliega a un modo de
construccion” ( SORLIN , Pierre, 1985, pag. 252)

Sorlin ahonda en el terreno de lo visible, es decir, en aquella propiedad deducible que
contiene una pelicula.

“Lo visible de una época es lo que los fabricantes de imagenes tratan de captar
para transmitirlo y lo que los espectadores aceptan sin estupor” o bien “es lo
fotografiable y representable en la pantalla en una época dada” ( SORLIN , Pierre,
1977, [1979], pag. 68y 69) “...no es s6lo un modo de hacer, sino un modo de ver,
y por tanto de aprender y de conocer el mundo; en definitiva, una mentalidad y
unaideologia” ( CASETTI, 1994, pag. 150) “La ideologia, en este sentido, es una
especie de horizonte; es el conjunto de las combinaciones, de las asociaciones,
numerosas pero numéricamente finitas, que estamos capacitados para realizar
con los utiles que son los nuestros, en el seno de nuestra formacién social y
teniendo en cuenta los frenos que impone el sistema de produccién- La ideologia
so6lo toma forma a través de los objetos concretos...” (SORLIN , Pierre, 1985,
pag. 251)

Un pensamiento muy similar a las conclusiones de Sorlin lo hallamos en el trabajo de

Edward Dmytryk. Mediante una critica contundente, Dmytryk sostiene que en el arte no

hay nada mas insipido que la realidad fiel hasta la exageracion.
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“Lo cierto es que ninguna buena pelicula nos muestra la realidad como la
conocemos comunmente. S6lo muestra como la percibe un cineasta particular, la
verdad como la destilaria un narrador intransigente con el don de modificar el
‘vivo retrato’. Asi, en tanto que las palabras se modifican para hacer posible una
descripcion mas precisa de una cosa especifica, los planos se modifican a fin de
facilitar la presentacion de una realidad mas indeterminada, mas universal. Aun
cuando estas modificaciones parecen trabajar en direcciones opuestas, sirven al
mismo proposito: fomentar el interés y la participaciéon del espectador (o lector).
Y al mismo tiempo, es en gran medida del uso creativa de los modificadores de
los planos que un realizador manifiesta un estilo técnico personal” (DMYTRYK
Edward, El cine. Concepto y practica, 1995, pag. 106).

3.2.4. Formulaciones Psicolégicas

La psicologia es una de las primeras disciplinas que encontré en el cine un elemento de
analisis a partir del primero y principal de los conceptos elaborados por la filmologia: la
situacién cinematografica.

“...que se refiere al conjunto formado por la pantalla, la salay el espectador, y en
el que se desarrollan procesos como el reconocimiento y el desciframiento de lo
gue se esta viendo, el abandono al disfrute de la historia, la identificacion, la
identificacién con los personajes de la peripecia, la fantasia, la reelaboracién
personal, etc.” (CASETTI, 1994, p4g.113)
En el area de la percepcion la Revue International de Filmologie (Revista Internacional
de Filmologia) publicé numerosos ensayos dedicados a la forma en que se percibe una
pelicula proyectada en pantalla, en ellos se investiga el caracter de “realidad” que el
espectador atribuye a los objetos de la pantalla.

Dario Romano, en una obra dedicada a los objetos de la “experiencia
cinematografica” retoma y continia tales estudios. Analiza el estimulo luminoso
procedente de la pantalla mediante la “frecuencia critica de la fusién”, es decir la...

“...frecuencia del estimulo, para el que la intermitencia fisica no estéa
fenoménicamente presente, ni siquiera como variacion de intensidad de la fuente
luminosa” (ROMANO , Dario, L esperienza cinematografica, 1965, pag. 10)

Se trataba de demostrar que aquella cadencia de veinticuatro fotogramas por segundo
aseguraba el cese del “parpadeo”.

La parte final de su estudio aborda el problema del “caracter de la realidad” que
posee las imagenes cinematograficas; las mismas que consideraba copias de mundo,
pero copias fieles que parecen reconstruir muchos de sus aspectos.

Entonces, se distingue en primer lugar que...,

“...si es cierto que los objetos que aparecen en la pantalla, por estar dotados de
volumen y movimiento, tienen un caracter intuitivo de realidad, no lo es menos
que el espectador es consciente de su naturaleza ilusoria, es decir, observa ese
mundo como si fuera real, pero sabe que no debe creérselo del todo”. ( CASETTI
, 1994, pag. 116)

En segundo lugar...
“...si es cierto que en el nivel perceptivo las imagenes poseen muchas de las
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caracteristicas fenoménicas del mundo real, no lo es menos que se valen de
rasgos artificiales y ficticios, es decir, que se mezclan estimulos idénticos a los
que ofrece la realidad con otros que proceden so6lo del universo del filme”. (idem
)
En resumen, cuando estamos frente a una pantalla tenemos la impresion de vivir
acontecimientos reales, sin olvidar al mismo tiempo que esa realidad no pertenece del
todo a nuestro mundo real.
“...n0 solo existe una contradiccion entre lo que se percibe y lo que se conoce
gue es larealidad, sino también dentro de los propios datos perceptivos”.
(ROMANO, 1965, pag. 163)
Ademas del planteamiento filmolégico de la percepcion existe un estudio “ecoldgico”
entre la realidad y el cine que tiene sus inicios en las contribuciones de J.J. Gibson. Las
bases que le sirven de apoyo son: la percepcion, que le permitira encontrar en su
estudio algunas estructuras fijas en ese flujo de estimulos en continuo cambio que es la
realidad; la informaciéon necesaria para llevar a cabo una correcta percepcion esta
presente en el mundo, basta que el individuo la recoja a través de sus sentidos, sin
atenerse a conocimientos previos, modelos mentales o esquemas de interpretacién; y a
la hora de recoger esa informacion son muy importantes los movimientos de las
personas en el mundo, pues la percepcion descansa en la posibilidad de que el individuo
conecte los cambios presentes en su campo 6ptico con los movimientos voluntarios de su
cuerpo.
“Su idea es que la camara, el proyector, el filme y la pantalla, forman un
dispositivo capaz de generar la misma situacion perceptiva que el espectador
viviria si se encontrara ante acontecimientos reales. En efecto, la escena de la
pantalla, delimitada por el marco y enfrentada al espectador en su butaca,
corresponde al campo 6ptico que tendria un observador humano situado en un
ambiente natural, por ejemplo, detras de una ventana”. ( CASETTI , 1994, pag.
123)
La cdmara y sus movimientos son elementos que segun Gibson permiten orientarnos
dentro del mundo que aparece en la pantalla.
“Las modalidades de movimiento de la camara, que son analogas a las del
sistema cabeza-cuerpo del individuo, son una guia de primer orden para la
composicion de una pelicula” ( GIBSON, J.J., Motion Pictures and Visual
Awarwness” en The Ecological Approach to Visual Perception, 1979, pag. 298)
Para Gibson el cine proporciona al espectador la sensaciéon de vivir perceptivamente una
situacion real por completo. Su estudio gira en que sélo pensando en un espectador
idéntico a un observador natural, y trabajando sobre la forma en que éste percibe se
garantiza la perfecta inteligibilidad de una pelicula.

A finales de los afios 70 Julien Hochberg y Virginia Brooks retoman este campo de
investigacion realizada anteriormente por Gibson, pero esta vez a partir de la psicologia
cognitiva.

“A diferencia de Gibson, laidea de fondo aqui es que la percepcién se configura
con una actividad basada en la reconstruccion y la hip6tesis: el observador no se
limita registrar informaciones presentes en el flujo de la realidad, aislando las no
variables y explotando el propio movimiento, sino que “procesa’ los datos que
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recibe sobre la base de esquemas mentales que le permiten interpretar lo que
tiene ante siy formular las expectativas sobre lo que vendra después” ( CASETTI
, 1994, pag. 123y 124)
Hochberg y Brooks encuentran que una pelicula tiende a presentarse como un elemento
sucedaneo de la realidad; por ejemplo, un campo 6ptico como la pantalla
“...que en sus caracteristicas esenciales es similar al que se habria producido en
una escena o acontecimiento real” HOCHBERG Julien, BROOKS , Virginia; The
Perception of Motion Pictures, 1978, pag. 261)
A partir de cémo selecciona la camara los fragmentos de la realidad y los recompone en
un universo nuevo, distinto al original, la pelicula ya no seria un “facsimil” de la realidad
sino una obra cinematografica que

“...existe s6lo en laimaginacion del director y en la percepcion de los
observadores” (HOCHBERG , BROOKS ; 1978, pag. 272)

3.2.5. Formulacion Epistemolégica

En el proceso de la fundamentacién de la filmologia en cuanto a sus finalidades vy
métodos y a su nivel cientifico, desea defender su derecho a la existencia, en los campos
de la investigacion y de la doctrina académicas. La filmologia se ve frente a un sinnumero
de adversarios y defensores cuyas posiciones surgen de la practica misma del cine.
Erick Feldmann en su ensayo acerca de la teoria de los medios masivos de
comunicacion nos presenta una explicacion epistemolégica (como disciplina filosofica que
estudia el funcionamiento y la organizacion material del conocimiento humano) de la
cinematografia, tratada desde el principio como arte de la imagen.

Feldmann nos explica que contra toda teoria referida a la creacion y aplicacién de las
artes de la imagen se vuelve la misologia (aversién a la ciencia), que en las filas de
economistas y artistas reclama la autonomia de la practica y rechaza toda elaboracion
cientifica de la creacion productiva y las configuraciones culturales. El optimismo cultural
de esos hombres cultores de la practica confia Unicamente en los inventos, ocurrencias e
intuiciones de los conocedores y expertos, su experiencia posibilita la disposicion practica
y la improvisacién, su empresa dispone de directores, artistas y técnicas, entre ellos
hombres muy calificados, cuya destreza mantiene en marcha el aparato, pero también de
diletantes y ajenos cuyos experimentos alternan entre fracasos y éxitos.
“A esta posicion de un practicismo diletante y antimetodoldgico, que en la teoria
conduce a un irracionalismo, debe oponerse toda la sistemética de la
epistemologia con el fin de demostrar que todas las funciones y formaciones
culturales son accesibles a una investigacion genéticay morfologicay que el
conocimiento cientifico tiene que aplicarse a todo trabajo del espiritu y atoda
organizacion social. Por afiadidura, se podra negar a los misélogos el derecho de
juzgar el valor de la ciencia cuya esencia no comprenden y que no suelen ser
capaces de colaborar con ella” (FELDMANN , Erick, Teoria de los medios
masivos de comunicacion, 1977, pag. 19)

Feldmann remarca la necesidad de una instruccion general de la juventud para el

aprovechamiento de las artes de la imagen en funcién de la formacién cultural y de

modos de vivir pues ello traerd como consecuencia el desarrollo de una pedagogia y
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didactica especificamente dedicadas al cine y la television.

De otro lado, aunque ya dilucidamos a profundidad la rama de la sociologia del cine,
Feldman afiade al respecto que la sociologia como ciencia ofrece una explicacién
especifica para la investigacion de las artes de la imagen. Asi, si tanto la informacion
como el entretenimiento son los dos efectos esenciales de las artes de la imagen las
convierten en instrumentos de comunicacion masiva, la importancia sociolégica ha de
buscarse en las posibilidades que ofrecen para ejercer una influencia sobre la poblacion
en todos los aspectos de la cultura, la politica y la economia. Ademas, el solo hecho de
que la confeccién y utilizacion del filme hayan creado una organizacién econdémica
ampliamente ramificada, cuya gravitacién financiera rebasa el campo de la economia
cultural, tiene que inducir a la sociologia empirica a examinar la estructura social de ese
complejo econdémico.

Feldmann indica que las disciplinas especiales dentro de las ciencias que estudian al
individuo, tienen la mision de investigar como el hombre reacciona ante el medio técnico
del arte de la imagen en su configuracion y aplicacion, de qué manera viven el mundo
iconoldgico como ser individual y colectivo, y cdmo modifica los entes sociales que le
rodean. Dentro de ello, el cine y la television cumplen la funcion de transmitir el acontecer
natural y artistico, personal y social, en el escenario del mundo circundante, entonces,
ellos no son sino medios técnicos para fines humanos en la concepcidon mas amplia,
instrumentos para el uso cultural del hombre en la produccién de una experiencia
artificial, artistica.

Sin embargo, el enfoque de esta investigacion especial versa sobre la aplicacion de
los medios parece excluir la consideracion de éstos como tales, para dirigir el
conocimiento cientifico sobre el hombre mismo que mira y escucha.

“Los estudios mismos de esta indole constituirian la investigacion de los efectos
en filmologia... Deberia separarse de todo su alcance de la ciencia de las artes de
laimagen propiamente dicha. Aun falta la fundamentacion critica de esta ciencia (
FELDMANN , 1977, pag. 31)
Para Feldmann la filmologia no ha examinado las artes de la imagen como vehiculos para
fines humanos y culturales con el fin de comprobar su alcance cientifico.
“Quien emprenda esta tarea critica tendra que buscar primero una definicién
esencial del arte de laimagen con el fin de fijar el objeto propiamente dicho de la
filmologia. En dltima estancia esta labor incumbe sin duda a una disciplina
filoso6fica que debera partir de la estética general y de la filosofia de la
civilizacién, para tomar como objeto aquel ente complejo” (idem ).
El concepto de arte de la imagen se asocia a la produccién de imagenes artisticas con
medios técnicos que presentan al sujeto humano una reproduccion viva de
acontecimientos de toda indole. Asi, una pelicula brinda al espectador la vivencia de la
presencia local de lo que acontece en el mundo de las imagenes, porque a esa vivencia
suele asociarse una sensacion de realidad auténtica. Las artes de la imagen transmiten la
experiencia artificial de un mundo en movimiento que es percibido como realidad.
“En una subdivision de la ciencia del cine, la filmologia sistematica debera
constituir el fundamento descriptivo de su sistematica teoria. Las obras
cinematograficas constituyen el material de la investigacion y requieren una
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descripcion detallada de sus caracteristicas en cuanto a contenido y forma,
origen y efecto. Tal descripcidén debe basarse en un sistema completo de
categorias estéticas, éticas y culturales, con el fin de determinar todos los
aspectos que caracterizan el filme como obra de arte de latécnicay de la
economia. La determinacién a su vez presupone un andlisis bastante exacto del
contenido y una apreciacion calificada cuyos criterios deben ser fijados por la
filmologia misma” ( FELDMANN , 1977, pag. 34) “Una clasificacion cientifica
resulta de la comparacion de toda clase de obras filmicas y de la determinacion
de su naturalezay finalidad. De esta forma, la clasificacion de las peliculas dentro
de un sistema general llega a ser tarea practica de la filmologia que no puede
cumplirse sin la teoria correspondiente” (idem ) “La division de todas las
peliculas existentes requiere el empleo de principios de clasificacion que deben
aplicarse consecuentemente dentro de la definicion general. De esta manera, los
diferentes filmes no sdlo pueden subsumirse bajo diferentes categorias y grupos
segln caracteristicas exteriores de origen, titulo, indole técnica, condiciones de
venta o producto econémico, segun convenga a la técnica de archivo, sino que,
conforme a su tematica, configuracién artisticay finalidad deben reunirse en
grandes grupos caracterizados por normas éticas y estéticas” (idem)
Si bien en nuestra investigacion trabajaremos en el analisis tematico de los cortometrajes
a partir ciertas consideraciones de la sociologia y la antropologia del cine, éste carecera
de valor si no parte del analisis mismo de los elementos artisticos, estilisticos, linguisticos
y narrativos de los filmes, componentes substanciales del cine.
“Para el reconocimiento de las condiciones psicologicas de la producciény el
consumo cinematograficos no carece de importancia examinar la constelacion
del espiritu de la época, con sus tendencias filosoéficas, de critica cultural y
etoldgicas, y seguir los cambios caracteristicos de las fases histéricas con el fin
de remontar a esas influencias los cambios correspondientes de la tematicay de
los estilos cinematograficos”. (FELDMANN , 1977, pag. 37)

4. METODOLOGIA

4.1. Diseno de Estudio

Para desarrollar nuestra investigacion no experimental estableceremos las siguientes
estrategias

Primero: Entrevistaremos a tres jovenes cortometrajistas con el fin de saber la
realidad que los rodea y los inclina a adoptar un contenido tematico cosmopolita,
universal e individualista en sus peliculas.

Segundo.- Indagaremos sobre los momentos mas peculiares de la realidad nacional
peruana de los noventa, especialmente la realidad de los jévenes peruanos a mediados
de dicha década, a partir de la bibliografia sobre el tema y entrevistas a expertos.

Tercero: Realizaremos una analisis de los componentes cinematograficos (lenguaje)
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y de la representacién de los tres cortometrajes producidos por los jovenes cineastas
propuestos para la investigacién, que nos ayude a determinar, de primera cuenta, las
tematicas presentes en el corto de los noventa.

Cuarto: Finalmente, haremos un analisis desde la perspectiva sociolégica vy
antropologica de los tres cortometrajes para determinar con exactitud qué elementos
pueden caracterizar a un contenido tematico que refleje lo individual, lo cosmopolita, lo
universal o, caso contrario, las peculiaridades de la realidad nacional peruana.

4.2. Muestra

La muestra esta conformada por tres cortometrajistas jévenes y sus respectivos cortos.
Estos tres directores son una muestra representativa de Lima Metropolitana y pertenecen
al sector socioeconémico medio alto y alto.

Los directores y los cortometrajes que representan las muestra son los siguientes:
Alvaro Velarde: “Roces”

Valeria Ruiz: “El ascensor”

Baltazar Caravedo: “Papapa”

Para la eleccién de esta muestra se tomaron los siguientes criterios:

a) Dos de los tres cortometrajes han sido galardonados por el Consejo Nacional de
Cinematografia y otras asociaciones (“Roces” y “El ascensor” en 1998), tanto a la obra
como a su autor, ademas de haber recibido comentarios favorables por parte de la critica
especializada.

b) Los tres cortometrajes son representativos de la década de los noventa en lo que
a contenido tematico se refiere y nos ayudan a dar respuesta a nuestro problema de
investigacion.

4.3. Instrumentos y Materiales

Los instrumentos que hemos utilizado para dar respuesta a nuestra hipétesis son:

La entrevista a los propios realizadores de los cortometrajes, a criticos
cinematograficos, socidlogos y antropélogos.

El analisis de contenido de los cortometrajes: analisis cinematografico de los tres
cortometrajes y el analisis de socioldgico y antropoldgico de los mismos, que nos ha
permitido determinar las caracteristicas particulares de su contenido tematico

Los materiales utilizados han sido:
Los materiales que utilizaremos seran:

Cintas de audio y video

Una camara de video y grabadora de mano.
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Una computadora
Un médulo de video (Televisor y VHS)
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CAPITULO I

1. EL CORTOMETRAJE

1.1. Definicidon

Segun la nueva ley de cinematografia peruana No 26370 el cortometraje es aquella obra
cinematografica cuya proyeccion de duracién es de menos de veinte (20) minutos. Pat
Cooper y Ken Dancyger autores del libro E/ guién de cortometraje sefalan que la
narracion del cortometraje puede estar basada en el género dramatico como en el
documental o en el experimental. Y puede ser una pelicula con actores en vivo o un film
de dibujos animados.

Por su parte, Ricardo Bedoya, encuentra la similitud del cortometraje de ficcion en el
cine al cuento en la literatura y lo considera como un modo de realizacién o formato
cinematografico en el cual se cuenta una pequefia historia o se presenta una situacién o
un documental. El corto es una forma de narracion breve, sintética y esquematica. Los
objetivos por los que se hace un corto pueden ser muy diversos, entre ellos, para obtener
beneficios monetarios, para presentarse como cineasta, para prepararse para un
largometraje etc.
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El establecimiento de una determinada duraciéon se debe a que en las peliculas de
mas de veinte minutos la aproximacion a los personajes o a la trama es diferente. En el
caso del cortometraje de ficcion su peculiaridad radica en su aproximacion al personaje,
asi como en poseer una trama simplificada.

1.2. Aspectos vinculantes entre el largometraje y el cortometraje

1.3.

Segun Cooper y Dancyger el largometraje tiene una precisa serie de cualidades que van
mas alla de su duracion fisica. En él se sostienen determinadas expectativas sobre los
personajes, su trama es mas compleja y suele desarrollar un argumento secundario, asi
como una particular estructura, tiene numerosos personajes secundarios y a menudo las
historias versan sobre un tipo de género, como las de gangsters o las del cine de terror.

Tanto el largo como el corto poseen caracteristicas que no son variables en la
mayoria de casos, ambos formatos confian en la accién visual para la exposicién y
caracterizacion, y en la ilusidon de realidad inherente al caracter del cine. Sin embargo, el
cortometraje se expresa de manera mas simplificada y potencialmente mas libre.

“La simplicidad radica en el numero de personajes y en el nivel de la trama. El
cortometraje suele utilizar pocos personajes, casi nunca mas de tres o cuatro, y la propia
trama esta poderosamente simplificada en relacién con el nivel de elaboracion que
alcanza en un largometraje. Esto no significa que el personaje principal del cortometraje
tenga que ser simple, sino que ha de emplearse una cierta economia de estilo al crear
ese personaje. El protagonista puede ser complejo, pero necesariamente se nos ha de
revelar en la accién, o la reaccién, en el desarrollo del argumento. En el cortometraje no
hay tiempo para el tipo de pausas, tan a menudo utilizadas en el largometraje, para la
construccion y el desarrollo del protagonista.

La libertad del corto en relacion con el largometraje descansa en la posibilidad de
utilizar metaforas y otros mecanismos literarios para contar la historia. Este un lujo que no
esta a disposicién de las peliculas comerciales de largometraje, orientadas normalmente
hacia el realismo”

El cortometraje a nivel mundial

En los comienzos del cine como arte todas las peliculas eran cortometrajes. Cooper y
Dancyger aseguran que hasta 1913 todas las peliculas tenian una duracion de quince
minutos o menos. El formato largo empezé a ser recién la norma en Estados Unidos
cuando David W. Giriffith, influido por las peliculas épicas italianas, produjo Judith de
Betulia.

“Aunque el largometraje llegd a ser la forma predominante, los cortometrajes
cémicos, desde Mack Sennet a los Bowery Boys, se siguieron produciendo hasta el éxito
de la television en los afios cincuenta. Las peliculas seriadas también eran,
esencialmente, cortometrajes. Estaban caracterizadas por un incidente o suceso

22
COOPER, Pat y DANCYGER, Ken, El guién de cortometraje, 1998 pag. 13
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2

desencadenante que producia la reaccién de un personaje ante ese hecho mientras otros

se resistian a su respuesta. Las peliculas presentaban protagonistas y antagonistas
ry » 23

melodramaticos

Peliculas como The Battle at Elderbrush, de Griffith, y The Tramp, de Charlie
Chapplin son claro ejemplo de un cortometraje con un personaje normal y corriente
atrapado en sucesos extraordinarios, en los que logra superar a sus oponentes de
manera emocionante e increible.

Posterior a los afios veinte, aparece en el cine una repuesta alternativa a los
convencionalismos narrativos del cortometraje que esta década modelaba, esta novedad
se presenté bajo el nombre de Un perro andaluz que fuera dirigida y producida por Luis
Bufuel y Salvador Dali. Ningun cortometraje habia obtenido tal éxito en cuanto a
impresionar y confundir a los espectadores. Se trataba de un experimento influido por
ideas que se desarrollaban tanto en las artes visuales (surrealismo) como en las
particularidades de la teologia catdlica espafiola, que evidenciaba imagenes
individualmente impactantes y muy poco relacionadas con el significado global de la
narracion.

Cooper y Dancyger sostienen que otra linea de la evolucién del cortometraje gira
alrededor del trabajo documental de John Grierson y sus colegas Basil Wright y Edgar
Ansty en el Empire Marketing Board en Inglaterra y del trabajo de Pare Lorentz y Willard
Van Dyke en los Estados Unidos.

“Las peliculas de estos cineastas trataban de crear opinion: alentaban la intervencion
del gobierno en la economia de los Estados Unidos, o apoyaban la utilidad de la politica
del gobierno en el Reino Unido. Ninguna de estas peliculas giraba alrededor de un hecho
en particular, ni utilizaba protagonistas o antagonistas. Dramaticos asuntos de la vida real
cercanos a su particular conciencia politica motivaron a estos cineastas, y sus peliculas a
menudo eran consideradas como propaganda” 2

Con el pasar de los afios, el cortometraje encontré una nueva naturaleza en los
cortos de animacion del trabajo comercial de Walt Disney. Estos dibujos animados de
cinco u ocho minutos se proyectaban antes de las peliculas de estreno, tenian un
protagonista (podia ser un ratén, un conejo o un lobo) con un caracter definido y una
intencion concreta. Segun Cooper y Dancyger, la historia de desarrollaba cuando los
esfuerzos del protagonista por alcanzar su objetivo eran desbaratados por una situacion o
por el antagonista. El argumento de estos filmes constituia la lucha por conseguir la meta.
Existia mucha accién y conflicto ademas de los dramaticos esfuerzos del protagonista
que generaban, antes que lastima, la risa de los espectadores.

“Estos cortometrajes tuvieron mucho éxito, y su modelo de trama narrativa y de
desarrollo del personaje estableceria el tono y el ritmo de formas de cortometraje aun
mas cortas, como el spot publicitario. Ya sea en tres minutos o en treinta segundos, los
spots publicitarios cuentan una historia basada en el modelo establecido en los

3.
Idem, pag. 10

4 .
Idem, pag. 11
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cortometrajes de dibujos animados. Estos utilizaban formas narrativas clasicas —el

cuento, la fabula, el viaje- para referenciar y, a veces, estructurar la narracion. Su modelo
, . . . . 425

volveria a emerger en la narrativa de los spots publicitarios” ™ .

Mas adelante, durante los afios sesenta los cineastas europeos habian comenzado a
utilizar el corto como medio de entrada para la industria del largometraje. En Polonia,
Roman Polanski dirigi6 Dos hombres y un armario (1958). En Inglaterra, Lindsay
Anderson realizé O Dreamland! (1954), y Richard Lester The Running, Jumpping an
Standing Still Film (1959). En Francia, Jean-Luc Godard dirigi6 Todos los chicos se
llaman Patrick (1957), y Francois Truffaut Los golfillos (1958). Por su parte, Alan Resnais
produjo su extraordinaria Noche y niebla (1955) sobre Auschwitz, y en 1963 Federico
Fellini produjo Toby Dammit y Norman McLaren su cortometraje antibelicista, Neighbors
(1952). Con excepciéon de este Ultimo cineasta, todos los demas continuaron
exitosamente sus carreras hasta llegar al largometraje.

Para los estudiantes de las escuelas de cine de los Estados Unidos el cortometraje
fue también considerado como una transicion al formato largo. Desde los afnos sesenta
las escuelas titularon a sus alumnos mas notables que empezaron su trabajo con un
cortometraje. Estos mismos cineastas pasaron luego al largometraje, siendo este formato
el que les depararia una serie de triunfos. Entre los mas famosos graduados de las
escuelas de cine de Estados Unidos estan: Oliver Stone, Martin Scorsese, Susan
Seidelman, Martin Brest, Francis Ford Coppola y George Lucas. El cortometraje de
George Lucas THX 1138 (1966) y el de Scorsese It’s Not Just You, Murray! (1964) estan
entre las mejores peliculas hechas por estudiantes. Pero su trabajo en el cortometraje no
fue mas que una practica para llegar al largometraje.

La realizacién de cortometrajes en el Peru por parte de los cineastas jévenes
pretende también ser un adiestramiento, una experiencia y un aprendizaje en el cine. Es
el comienzo, que de ser bueno y ademas rentable a través de un concurso de cortos,
podria terminar en un buen fin: el largometraje.

Pero a pesar del esfuerzo y el trabajo que los jovenes cineastas dedican a la
produccion de nuevos cortometrajes no existen oportunidades de mostrar en la pantalla
de las salas comerciales estos trabajos y sélo se reducen a su exhibicion en filmotecas,
encuentros de cine, concursos, universidades, entre otros.

El cortometraje peruano

25

idem

1.4.1. Antecedentes histéricos del cortometraje peruano de ficciéon
El inicio
Ricardo Bedoya, en su recuento critico de la historia del cine peruano que realiza en

su libro “100 afios de cine en el Pertu. Una historia critica”, afirma que un andénimo
operador filmé hacia 1899 las primeras vistas del Peru.
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“En abril de ese afio, en el Teatro Politeama de Lima, se presentd un espectaculo
denominado Estereokinematografo, que combinaba la presentacién de un Kinetoscopio,
aparato de vision individual, invencién de Edison, y un Cinematografo. En esa sesion se
proyectaron veinte vistas, entre las que se encuentran tres denominadas La catedral de
Lima, Camino a La Oroya y Chanchamayo. Fueron tal vez las primeras imagenes de la
geografia peruana proyectadas por un aparato cinematografico”. 2

Sélo a partir de 1904 se pudieron ver nuevas vistas tomadas en el Perd, luego que el
empresario Juan José Pont, tras una gira por diferentes paises sudamericanos, se
animara a registrar distintos lugares de Lima con su famoso Biégrafo Automatico. Entre
las vistas registradas se encuentran La salida de misa de la Iglesia de San Pedro, la
Plaza de Armas, la Plaza de Acho, el Jirdn de la Uni6n y el Paseo Colon.

Aunque no se pensaba, por ese entonces, sobre los metrajes de las peliculas,
podemos calcular que las vistas hechas en el Peru tenian una longitud menor al de las
peliculas extranjeras cuyo atractivo era tener una longitud promedio de 800 metros (entre
20 a 30 minutos aproximados), superior a los metrajes cercanos a los 400 metros (entre
10 y 15 minutos aproximados) que habian sido la norma en un periodo inicial.

Es importante destacar que las primeras imagenes que se registraron del paisaje
peruano adoptan la denominacién de vistas, dejando en evidencia que las mismas no
contenian argumento especifico (ficcion) y estaban destinadas al registro, a modo de
documental, de algunos escenarios y actividades que se producian en la capital y en
algunas provincias. La duracién de estas peliculas no superaba los diez minutos.

De las iniciales vistas registradas en el Peru se pasdé a la produccion de
documentales tras fundarse las empresas exhibidoras en el pais. Precisamente estas
empresas incluyeron como complemento a sus funciones de filmes extranjeros imagenes
tomadas en el pais de sucesos de la actualidad, cuyo atractivo versaba en lo inmediato.

“Pero también se inclinaron a mostrar tenues escenas de la vida cotidiana, de los
paseos, las fiestas y los carnavales. Dos vertientes del documental, la
informativa-periodistica y la meramente ilustrativa, a la manera de una crénica de
sucesos habituales, se impusieron desde aquellos afios iniciales”. 2

Queda claro que los primeros cortometrajes peruanos se originaron bajo el género
documental. Este género retrataba las diferentes escenas de las realidades cotidianas de
la sociedad peruana, y precisamente estos motivos, permitian al espectador reconocerse
tal y como era realmente.

“A falta de cine argumental hecho en esos afios fue el documental el que trazo la
imagen cinematografica de la sociedad limefa. Esas cintas estan hoy probablemente
. » 28
destruidas”.

Durante el periodo mudo del cine nacional encontramos a la primera realizacién

26
BEDOYA, Ricardo, 100 afios de cine en el Pert, Una historia critica, 1995, pag. 29

2

2

7.
Idem, pag. 34

8 .
Idem, pag 37
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argumental, es decir, la primera pelicula de ficcion. Al respecto, Ricardo Bedoya afirma
que por convencion el cine de ficciéon es aquel que usa actores con el fin de representar
los incidentes de un relato concebido ex profeso para el cine o adaptado de otras fuentes
0 medios de expresion.

Negocio al agua mostré tales caracteristicas, siendo concebida ademas para su
exhibicién publica comercial. Se trataba de una pelicula que exigia por primera vez una
producciéon. Era una comedia dividida en cinco partes, producida por la Empresa del
Cinema Teatro y filmada por el operador Jorge Goityzolo en diversos lugares del barrio
limefo de Barranco.

El autor del argumento fue el periodista y escritor satirico Federico Blume y
Corbacho, el estreno se realizé el 14 de abril de 1913 y la duraciéon aproximada de la
cinta fue de 10 minutos.

La Compafia Internacional Cinematografica, por su parte, mostré su produccion Del
manicomio al matrimonio como respuesta a sus competidores. Esta tragicomedia
comprendia seis partes y tuvo una duracion calculada en unos 11 minutos. Fue escrita
por Maria Isabel Sanchez Concha y exhibida al publico el 22 de julio de 1913. Estaba
inspirada en las historias galantes que era asunto habitual de las cintas francesas de
Eclair, Gaumont o Pathé.

“‘Ambas peliculas acogieron las maneras filmicas al uso en Europa. Por un lado, la
galanura y el equivoco sentimental o la ambientacion de lujo, es decir, el lucimiento del
gesto y el mobiliario. Por otro, el burlesco, dominio privilegiado de figuras humanas
impulsadas a correr y destruir, en la apotedsica justificacion de la dinamica del
movimiento cinematografico”. 2

Segun Bedoya a nadie se le ocurridé entonces el camino de lo “autéctono”, de volver
el rostro hacia lo criollo y lo indigena, actitudes que habian dado algunos frutos en paises
vecinos como Brasil o Argentina, justificando la apelacion de “cine nacional” y buscando
el efecto de reconocimiento del publico con su historia, fantasias, tradiciones.

Durante el periodo mudo del cine hasta la incorporacion del sonido, las peliculas
peruanas de corta duracién continuaron presentando historias de ficcién, sin dejar de lado
el género documental.

El noticiario

Bedoya sefiala que en julio de 1944 nace la primera norma legal dictada para
promover la produccion cinematografica en el Peru a través de un decreto firmado por el
presidente Manuel Prado. EI mismo pretendia fomentar la realizacion de un noticiario
nacional, de periodicidad semanal y de documentales que debian exhibirse en forma
obligatoria en todas las salas del pais. De acuerdo a este sistema los pagos abonados
por los exhibidores eran distribuidos por la caja fiscal entre las empresas a las que se les
encomendaba la realizacién de las cintas.

Asi el Estado, mediante precios determinados que guardaban relacién con el metraje
del filme escogido por el mismo régimen, remuneraba a los productores. Desde luego los

9 .
Idem. pag. 39
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temas y asuntos de los cortometrajes y noticiarios eran sefalados por el Ministerio de
Gobierno y Policia de acuerdo a los intereses del ejecutivo que se encargaban de
controlar y aplicar el sistema de promocion.

“Desde los dias del periodo del cine mudo, en los que la labor estuvo centrada en la
confeccion de documentales, nunca se habia realizado con tanta regularidad este tipo de
. ~ . ,» 30
cintas como en los afios cincuenta

La gran cantidad de documentales producidos en esta época -la mayoria de ellos
cortometrajes- no soélo tuvo un fin de aprovechar la infraestructura de equipos ligeros
obtenidos durante el régimen del Noticiero Nacional, sino que los realizadores, sin
proponérselo, vieron en el documental el medio a través del cual el cine captara con
regularidad imagenes del interior del pais, pues la ficcion ofrecia ambientes y atmodsferas
de la capital.

Sin embargo, afirma Bedoya, la prioridad de los realizadores no partia de la idea de
reivindicar la imagen de un pais desconocido y sus olvidadas poblaciones, tampoco la de
mostrar la realidad paupérrima por senalarlo de alguna forma.

Las productoras apostaron por explotar imagenes costumbristas y folkloricas del pais
del oro, “la exaltacién del pais ubérrimo en matices y colores, culturas y objetos de arte
en vestigios del pasado y grandeza historica” “a publicos de todo el mundo.

A mediados de los 50 hace su aparicién el cine club del Cuzco o Escuela del Cuzco
ellos, a diferencia de sus colegas limenos, si cumplieron con difundir la cultura
cinematografica mediante los cines clubes o cines forum.

Ademas del largometraje, sus integrantes se dedicaron a mantener una actividad
cinematografica en el interior del pais, a través de la realizacién de cortos documentales
que reflejaran la densidad y la presencia campesina, sus gestos sociales, el cromatismo
de su paisaje y sus vestidos.

Los sesenta

Ricardo Bedoya afirma que durante la década de los 60 la produccion de
cortometrajes se redujo y, en casi todos los casos, el impulso para su realizacion provino
de iniciativas institucionales. Hace mencién ademas a la denominada “ley de estimulo”,
decretada a inicios de este decenio que tenia como fin la eliminacion del pago del tributo
a la exhibicién de largometrajes producidos en el Peru por empresas nacionales.

Hasta ese momento el Estado se habia limitado a propiciar la hechura de noticiarios
y cortos documentales, a menudo usados como “sostén publicitario de los gobiernos
proclives a establecer con los productores toda suerte de intercambio de favores, a
condicion de mejorar la ‘imagen’ del Poder, tantas veces mellada como consecuencia de
deficientes gestiones publicas” %

30 .,
Idem, pag. 136

31,
Idem, pag. 137
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Idem, pag. 156
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Sin embargo, esta ley no brindaba alternativas de financiacién, ni establecia créditos
promocionales y mucho menos otorgaba facultades para que empresarios jovenes
pudieran iniciarse en la actividad cinematografica. La ley olvidaba definir con nitidez a sus
beneficiarios. La mencién a la nacionalidad de las empresas productoras no iba
acompafada de precisiones acerca de las proporciones de los componentes peruanos
requerido para gozar de sus incentivos. En conclusion, la ley generd la desaprobacion
total.

Los setenta: La ley de Fomento e Industria del Cine 19327

Luego de largas y pacientes gestiones de personas vinculadas a la produccion y
realizacién cinematografica, el gobierno militar del general Juan Velasco Alvarado,
promulgé en marzo de 1972 el decreto ley N 19327 mas conocida como la Ley del
Fomento de la Industria Cinematografica. Cinco afos antes, durante el primer gobierno
constitucional de Fernando Belaunde Terry, se habia formado la Sociedad Peruana de
Cinematografia, cuya prioridad fue la de gestionar la promulgacion de una ley de
promocién para el cine. Sus gestores fueron: Armando Robles Godoy, Manuel Chambi,
Isaac Ledn Frias, Jorge Volkert, Miguel Reynel y Luis Figueroa.

Dicha ley enfrentd rapidamente los problemas apremiantes de la actividad filmica en
el Peru. Su objetivo fue el estimular la produccion de peliculas de corta y larga duracion y
consolidar el acceso de las cintas nacionales en las salas que por ese entonces (y como
ahora) tenian la programacion llena de peliculas extranjeras.

“El fomento de la produccion se diseiid en torno a la aplicacion de incentivos
tributarios. El Estado renuncio al impuesto que gravaba a las entradas cinematograficas a
favor de los productores nacionales, Asi, si la empresa productora exhibia un
cortometraje, que debia acompafar en forma obligatoria la proyeccién comercial de toda
pelicula extranjera, era beneficiada con el equivalente al 25% del impuesto que gravaba
el valor de la entrada. Si exhibia un largometraje, el productor recibia el equivalente al
integro del impuesto” ®

La exhibiciéon obligatoria de la produccién peruana fue el elemento -si se puede
considerar- cautivante de la ley. La evaluacién y el control de las mismas fueron
encomendados a un organismo denominado Comision de Promocion Cinematografica
(COPROCI). Dicha comision debia de distinguir las “bondades” de las peliculas que
recibian el visto bueno para acceder a una oportunidad de exhibirse a escala nacional y a
la excepcion de los tributos por parte del gobierno en favor del productor.

La Asociacion de Productores Cinematograficos, presidida entonces por Franklin
Urteaga, apoyo la Ley de Fomento de la Industria Cinematografica, mientras que Jiménez
de Lucio, contralmirante del Ministerio de Industrias, mentor de la ley del cine y uno de los
funcionarios mas aferrados a la ideologia del régimen, recomendaba la creacién de
auténtico cine nacional” que reflejara la auténtica realidad peruana (con el régimen desde
luego) y que llevara consigo a todo el Peru el mensaje humanista y solidario de la
revolucion.

Las empresas productoras no se hicieron esperar. Todas ellas se dedicaron casi

3.
Idem, pag. 187-188
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exclusivamente a realizar cortometrajes, era el formato con el que se trabajaba mas
rapido y a gran escala. Indudablemente, los afios setenta se consagraron como “la
década del boom de los cortos”.

El mercado se abri6 a los cortos —escribe Bedoya-; 300 salas a nivel nacional debian
de programar sus funciones, por orden legal, con cintas de una duracién no mayor a los
20 minutos. Para muchas empresas el cortometraje se convirti6 en una actividad
lucrativa. La inversidn se veia retribuida gracias a que el régimen militar mantuvo bajo
presion el dolar, moneda con la que se adquiria los insumos para la produccion
cinematografica.

Esta desmesurada produccion * hizo que el corto degenerara, puesto que la calidad
de imagen y de contenido decay6 considerablemente. Los directores a quienes se les
encomendaba la realizacion de un corto, no sélo vieron en él una actividad lucrativa que
les permitiera esquivar el desempleo, ademas, les sirvi6 como una practica técnica y
narrativa para intentar la prueba con el largometraje.

El espectador, por su parte, reaccioné contra la mala calidad de muchos cortos y
contra las cintas inaudibles y viradas al violeta o al amarillo, como consecuencia de la
desidia empresarial. Los productores presentaron una serie de justificaciones como la
inexperiencia inicial ante el poderoso resurgimiento del cine.

Bedoya hace referencia sobre aquello que constituia la imagen de un cortometraje:
improvisacion y el amateurismo del equipo de produccion que realizaba un corto: “El viaje
de un equipo de rodaje minimo por el interior del pais, podia dar origen a multiples cortos,
planeados in situ, resultados del mero registro de las ruinas o de multiples fiestas
regionales con las que el camarografo tropezaba” *

COPROCI aceptd todo cortometraje que llegaba a sus manos, siempre y cuando
enarbolara el pensamiento revolucionario del régimen, pero mostraba exigencia
unicamente con las peliculas cuyo contenido era opositor al régimen militar.

De este modo, el COPROCI definia la linea y las tendencias del contenido tematico
de los cortometrajes en sus primeros afos. El género que prevalecié para la exhibicion
del corto fue el documental, segun Bedoya, estos cortos parecieron inspirados en el
primitivismo de las cintas documentales hechas en el Peru veinte afios antes.

ARos después de entrar en vigencia la Ley de Cine, surgi6 la primera promocion de
Cortometrajistas que dio el espaldarazo a la rutina de la exhibicién obligatoria de
cortometrajes documentales. Su objetivo principal apuntaba a mejorar la calidad del
cortometraje para salir de la rutina.

Jévenes como Arturo Sinclair (1945), Nelson Garcia (1943), Francisco Lombardi
(1949) y Jorge Suarez (1933) fueron los que descollaron durante la primera etapa de la
legislacién 19327. Todos ellos provenian de la fotografia, la critica cinematografica y de

4
Durante los 20 afios de vigencia de esta ley se hicieron aproximadamente 1500 cortos, de los cuales, 1200 y un poco mas

pasaron por las salas de cine.

35
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anteriores producciones.

Si bien estos noveles directores se iniciaron en el género documental, fue Arturo
Sinclair, de origen mexicano, quien realizé Agua salada (1974), uno de los primeros
cortos de ficcion realizados en el pais luego de la promulgacion de la Ley, su cortometraje
poseia una tematica mistica que conjugaba imagenes y musica

Los ochenta

Basados en el recuento histérico y critico de Ricardo Bedoya, en 1980 bajo el
mandado constitucional de Fernando Belaunde Terry se abolié la censura filmica en el
Peru, que habia estado vigente de muchas formas y bajo la tutela de varios gobiernos
desde su institucion en 1926.

Peliculas como E/ dltimo tango en Paris (1972), Las mil y una noches (1973),
Rebelde sin causa, Los olvidados de Buiuel, El acorazado Potemkin de Eisenstein, La
patrulla infernal (1957)de Stanley Kubrick, E/ Decamerén de Pasolini, (1971), entre otras,
sufrieron la mano de la censura, aunque terminaran exhibiéndose.

Al abolir la censura el gobierno de Belaunde instituye un reglamento que convirtio a
la Junta de Clasificacion de Peliculas en una Junta Calificadora, con atribuciones
restringidas a establecer la clasificacion por edades.

El cortometraje en los ochenta, por su parte, se encontraba sumido en una profunda
crisis. Junto al exceso de produccion y la imposibilidad y frustracién de los jovenes
cortometrajistas de acceder en el campo del largometraje se sumé la oposicion de
algunos exhibidores a seguir aceptando la obligatoriedad de exhibicion de cortometrajes.
El negocio ya no era rentable.

Para los duefios de las salas, los cortos siempre fueron el relleno que por mandato
se debia proyectar; con el régimen democratico trataron por todos los medio de
deshacerse de ellos. Los cortos se pasaban de manera irregular y el publico terminé por
rechazarlos; no obstante, hubo cortometrajistas que llamaron la atencién por lo atractivo,
novedosa y original de sus creaciones.

Entre los cortometrajistas del género de ficcidon que resaltaron en esta década
tenemos a José Antonio Portugal (Arequipa, 1947). Portugal inici6 su actividad como
cortometrajista en los 70, pero sélo en los ochenta pudieron ser proyectados sus
peliculas, tales como Crénica de dos mundos (1979) y Hombres de viento (1984). En la
primera, Portugal se enfrenté a la dificil tarea de conjugar la ficcion y la historia. Los
resultados fueron satisfactorios gracias a que supo darle a cada escena variedad vy
dinamismo.

El enigma de la pantalla y El dltimo show (1982) del realizador Juan Carlos
Huayhuaca fueron dos cortometrajes "insélitos en la cinematografia peruana. Ambos se
plantearon como ejercicios cinematograficos y pruebas de destreza en su afiliacién a
géneros populares: la intriga policial y el musical fueron el objeto de su atencién y el
modelo para mimesis” %

En la etapa final de los afos ochenta, nuevos cortometrajistas realizaron obras de

6 .
Idem. pag. 282
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interés en géneros como el documental y la ficcion.

En ficcion destacaron Danny Gavidia, Edgardo Guerra (1956), Aldo Salvini (1962),
Juan Carlos Torrico. Todos ellos intentaron la experiencia del corto argumental como
forma de resarcir, salvo Torrico en ese entonces, la imposibilidad de realizar un
largometraje. No podemos olvidar que Gavidia hizo su aparicion espectacular afios mas
tarde con su largo Reportaje a la muerte.

Segun Bedoya las cintas de estos directores adolecieron (irénicamente) de un
defecto comun: el ser la reduccion de una materia prima vasta y dilatada que debia
constrefirse y reducirse hasta adquirir el formato del corto.

En el festival de cortometraje realizado por la Asociacion de Cineastas del Peru en
1991 permitié identificar la situacion la produccion de peliculas de pequefio formato.
Algunos pensaron que era el fin de una etapa de la evolucion del cortometraje e inclusive
del cine peruano. Existia un desgano total y una carencia de estimulos para continuar con
la realizacion de nuevos cortos, invertir en los cortos era sinbnimo de gasto y no de
inversion. Estos aspectos negativos influyeron en la insatisfaccion dejada por la muestra.

Desde luego, no todo fue negativo, un grupo pequefio de cortometrajes destaco en
aquel festival: Rosa Maria Alvarez Gil con Luna de almendra, Edgardo Guerra con Para
vivir mafiana: Enrique Verastegui 'y Aldo Salvini con El gran viaje del Capitan Neptuno, se
convirtieron en la nueva promesa de la cual dependeria el futuro del cine peruano.

A juicio de Bedoya, Luna de almendra representa la ingenuidad, la cursileria del
mundo del espectaculo limefio, asi como la exhibicién de ambiciones y frustraciones que
disefiaban un retrato escueto sobre cierto modo o condicion de ser mujer y sobrevivir en
el Peru.

En Para vivir mafnana de Edgardo Guerra se hace una semblanza filmica de poetas
peruanos vivos. En este cortometraje se evita la actitud respetuosa hasta la genuflexion
frente al poeta. “Guerra trato de tu a Verastegui, importante poeta de la ‘generacién de los
afios 70’, y le hizo mezclarse con los que son los insumos de su poesia: el desorden, la
promiscuidad, la ciudad, el deseo, la literatura, las mitologias el recuerdo de una época
aun cercana en el tiempo... El pequefio caos formal de la cinta era el correlato exacto de
la intrincada cosmovisién contenida en la obra del poeta” ¥

En EI gran viaje del Capitan Neptuno de Salvini se representa la travesia de dos
dementes que pretenden la recuperacion del Monitor Huascar como pretexto para realizar
un ejercicio original y moderno. “El mundo deprimido y poblado de desperdicios por el
que transitaban los alucinados era el producto de la imaginacion excesiva y expresionista
del realizador, ya presente en sus cortos previos” %

A pesar de estas promesas para el futuro del cortometraje de ficcién “la Ley de Cine,
a fines de los 80, se encontraba exhausta. La vigencia de su régimen de beneficios
tributarios habia sido prorrogada dos veces, como consecuencia del cumplimiento de sus

37,
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plazos de caducidad. Los sintomas de la ineficiencia del texto legal, desbordado por una
realidad econdmica en crisis aguda y por la quiebra del modelo militar que impulsé, eran
perceptibles sobre todo en la dificultad creciente para hacer cine” %

Vision aproximada de la tematica de los cortometrajes de ficcion producidos
durante la vigencia de la ley 19327

Hasta el momento no se ha realizado una identificacion de las tematicas
predominantes en los distintos periodos de la historia de la produccion de los
cortometrajes peruanos; por ello, creemos pertinente continuar indagando en la historia
del cine peruano, dentro del marco de la ley 19327.

Aunque ya se hayan subrayado algunos contenidos tematicos considerados en la
historia del cortometraje peruano, en especial los cortos de ficcion, fue importante realizar
una entrevista al critico e historiador de la cinematografia peruana, Ricardo Bedoya 0 ,
para conocer algunas de las lineas tematicas presentes en los cortometrajes durante la
ley 19327, y de esta forma, poder contrastarlas con las teméaticas de los cortos realizados
a mediados de los noventa.

Segun Ricardo Bedoya la gran cantidad de cortometrajes generados durante la
vigencia de la ley 19327 se caracteriz6 por presentar tematicas muy distintas entre si. En
los doce primeros afios de la ley, los cortometrajes abordaban contenidos tematicos
turisticos; la mayoria de ellos eran documentales sobre huacos o arqueologia peruana,
sobre fiestas populares, sobre iglesias en la sierra o en la costa, documentales sobre
alguna actividad productiva, como por ejemplo, Toquepala, Quajone o sobre personajes
literarios, etc. Es decir, los cortos no tenian necesariamente una connotacidén social o
politica, sino mas bien existia cierto interés cultural para poder acceder a la exhibicion.

No obstante, durante los inicios mismos de la ley, si se hicieron algunos cortos
comprometidos con algunas peculiaridades de la realidad nacional, pero esos cortos
fueron los que se prohibieron o no llegaron nunca a las salas. Por ejemplo, algunas de las
peliculas de Federico Garcia, que resultaron demasiado izquierdistas para lo que el
régimen militar del General Velasco Alvarado podia tolerar.

Los cortometrajes después del gobierno militar, es decir, los realizados durante los
ochenta hasta 1992, son cortos en su mayoria de ficciébn, que tampoco tienen
necesariamente una connotacidn social, sino mas bien sus contenidos estuvieron
vinculados con cierto costumbrismo urbano, en éstos cortos hay ciertas historias
ambientadas en bares, en lugares populares y se presentaban mas bien como ejercicios
de los realizadores con el fin de poder hacer un largometraje que era lo que
verdaderamente anhelaban hacer.

Para Bedoya, los cortometrajes siempre procesaron, en muchos casos, elementos de
la cultura peruana, pero no siempre una posicion social y politica comprometida con los
problemas de la realidad peruana de la época.

39 .
Idem, pag. 296
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Los noventa

Derogatoria de La ley de Fomento de la Industria del Cine. Decreto Ley N°
19327

En diciembre de 1992, en el contexto de una reforma liberal de la legislacién
tributaria peruana, el Poder Ejecutivo deroga los principales articulos promocionales del
Decreto Ley Nro. 19327 de Industria Cinematografica que habia regido desde 1972. Los
dispositivos suprimidos estaban referidos a la entrega del impuesto municipal de los
espectaculos publicos en favor de los productores de peliculas peruanas y aquellos que
establecian la exhibicion obligatoria de las cintas pues, segun los argumentos para la
derogatoria esto suponia una violacién del derecho constitucional de la libertad de
comercio.

La desaparicion de esta legislacion se dio en momentos en que México, Chile, Brasil
y Argentina implementaban politicas econémicas muy similares a las nuestras para
producir un cine nacional como forma de presencia a nivel mundial. A esto afadiremos
que por entonces la UNESCO declaraba como trascendental la necesidad de encontrar
vias que permitan el afianzamiento de las cinematografias nacionales como instrumento
de conocimiento mutuo y de intercambio cultural.

En medio de la derogatoria, el Peru decide retirarse del didlogo entre ministros de
Educacion y Cultura de los paises Iberoamericanos quienes firmaron acuerdos de
fomento de la actividad cinematografica.

Desde ese afo la produccion de peliculas en el Pert quedé sin el amparo legal que
habia gozado durante veinte afios. Era imprescindible subsanar primero muchos
desaciertos generados en la produccion cinematografica durante la vigencia de la ley
19327, aunque en ese momento dicha derogatoria no contemplara que la promocion del
cine que los estados promueven en el ambito mundial, tiene una justificacién de orden
practico: buscar condiciones para que el cine nacional pueda acceder al mercado
constantemente encandilado por el cine norteamericano.

La suspension de los incentivos legales ocasioné la inminente paralizacion de las
actividades filmicas. Los cortometrajes a partir de la fecha ya no se proyectaban en las
salas y los rodajes previstos se postergaron indefinidamente, justo en el momento en que
los cortometrajistas (de los ochenta) se inclinaban hacia el terreno de la ficcion y se
podian apreciar diferentes estilos y tratamientos filmicos y la constitucion de nuevas
formas de comunicacioén con el espectador.

“La decision del Poder Ejecutivo trajo consigo reacciones diversas y hasta
encontradas del propio gremio de cineastas, que no tardé en dividirse. 1993 fue un ano
critico de disensiones al interior del gremio y desconcierto de los cineastas, que vieron de
pronto que la actividad filmica que habian desarrollado con dificultades pero con
continuidad, dejaba de ser factible desde el pinto de vista econdmico, cerniéndose
entonces las amenazas del paro y del cierre de las empresas” 4

Federico Garcia, director de los filmes Tupac Amaru y El amauta, sostuvo que no

1.
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existia una sola pelicula que haya recibido un solo sol de gobierno, del Estado, salvo las
de encargo. “Lo que si nos dio la ley 19327 fue derecho de pantalla. Esto es lo que nos

. . , 42
ha quitado este decreto, al no poder tener acceso a las salas el cine peruano muere

Juan Carlos Torrico, director de Asia, el culo del mundo aseguré por aquel entonces
que las razones que expuso el gobierno para justificar su recusacion a la cancelaciéon de
la Ley revelaba su total desconocimiento de lo que es hacer cine. “Se cree que es hacer
so6lo peliculas. No conocen lo que representa como elemento cultural, de defensa de la
nacion”.

El temor para estos cineastas se concentraba en la falta de un mecanismo por el cual
se llegaria al espectador peruano, pues ahora ese uno por ciento del cine peruano estaria
bajo el amparo de la dominacién total del 99 por ciento representado por las peliculas
extranjeras.

Por su parte, tres cortometrajistas que produjeron peliculas durante el ejercicio de la
ley 19327 también se manifestaron ante su anulacion.

Rosa Maria Alvarez Gil sostuvo que justos habian pagado por pecadores porque si
bien algunos cortos habian sido rechazados por el publico por ser aburridos otros si
resultaron interesantes para el espectador.

“Lo que ha ocurrido es fatal para mi, pues tenia todo el impulso para hacer tres o
cuatro cortos y prepararme para el largometraje... Esta circunstancia nos afecta a los que
empezabamos a hacer cortos mucho mas que aquellos que pudieron hacerlos antes,
aprendiendo del oficio e incluso ganando dinero con ellos, y que hubieran debido pasar
antes al largo” *

Para Aldo Salvini la derogacién de la ley no lo afecté porque ya tenia cinco
cortometrajes realizados en los afios de vigencia de la ley, los cuales le permitirian llegar
al largometraje con mas facilidad que alguien que apenas empezaba y al que le resultaria
mas complicado encontrar un productor.

Augusto Cabada senal6 por entonces que su generacion (los ochenta) habia crecido
en una situacion de privilegio que no advirtieron.

“No pertenecemos al grupo de cineastas que tuvo que luchar para que existiera la
Ley de Cine; la heredamos como algo natural, lo que en verdad era excepcional, sobre
todo si comparamos la legislacion cinematografica peruana con la de otros paises de
América Latina. Tal vez por eso hemos reaccionado tardiamente. El gremio
cinematografico sabia de la fragilidad de ese dispositivo legal pero sélo empez6 a tomar
una actitud distinta y a buscar que cambiara la situacion que perduré tantos afios cuando
la ley estaba camino de su derogacién. Creo que culpa la tenemos todos por no haber
tenido conciencia de la situacion en la que estabamos” “

42
Diario La Republica, Lima, 1de enero de 1993
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Entrevista a realizadores, Corto peruano: ¢ el fin del juego?, La gran ilusion, 1993 pag.94
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Poco tiempo después las instituciones representativas de los cineastas elevaron sus
propuestas para una nueva legislacion promocional ante el aquel entonces Congreso
Constituyente Democratico (CCD).

A mediados de 1994 la nueva ley quedo lista para su aprobacion por el pleno, esta
ley contemplaba un fondo financiero para la produccién de peliculas, un sobreprecio a la
entrada de los cines con el fin de retribuir a los productores de los cortos, y un sistema de
exhibicion de peliculas acordada entre productores y exhibidores.

El proyecto fue aprobado por el pleno del Congreso, pero de inmediato las
reacciones se hicieron escuchar. “Exhibidores, distribuidores y periodistas liberales
desarrollaron una campafa contra la ley aprobada por el Congreso. El presidente Alberto
Fujimori decidié entonces no promulgar la ley, ejercié su derecho a observar el proyecto y
anuncio la redaccion de un proyecto sustitutorio del Poder Ejecutivo para su discusion en
el Congreso” *

La nueva Ley de Cinematografia Peruana 26370 y el CONACINE

En octubre de 1994 se aprobd por ambos poderes del Estado peruano (ejecutivo y
legislativo) la Ley de Cinematografia Peruana Nro. 26370. El reglamento de esa ley fue
aprobado en mayo de 1995, quedando asi expedita para su aplicacion.

La originalidad de esta ley, que hasta hoy tiene vigencia, descansa en el
reconocimiento del cine como un “hecho cultural y de comunicacion”. “En mérito a eso, el
Estado se fija como objetivo fomentar la produccion de peliculas nacionales, procurando
sobre todo la promocion de nuevos realizadores” °

Para efectos de la aplicacion de la legislacion cinematografica, la misma ley crea un
organismo, el CONACINE (Consejo Nacional de Cinematografia Peruana), ente rector
dependiente del Ministerio de Educacion.

Como explica Bedoya, el fomento estatal consistia en un sistema de concursos que
premia en forma anual a seis proyectos de largometraje que se consideren merecedores
de este estimulo. Ademas, se premia a 48 cortometrajes filmados y editados. La
calificacion en ambos casos la realiza un jurado de especialistas designado por el
CONACINE.

Los premios consisten en montos no reembolsables que se destinan a la produccién
de las cintas: 16 Unidades Impositivas Tributarias UIT para los cortos, mientras que los
premios a los proyectos ascienden 270 UIT, para el primer puesto, 195 para el segundo
lugar y 155 para el tercero.

A mediados de los afios noventa, una nueva generacion de cortometrajistas se sintio
. Ly s .. .47
motivada por la nueva ley y decidié participar en esta competencia =~ , cuya novedosa
dinamica les exigia mayor calidad y creatividad en la profesion.

Una serie de cortometrajes fueron presentados en los cuatro concursos convocados
por el CONACINE (29 cortos en noviembre de 1996; 20 cortos en febrero de 1997, 27 en

45
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agosto de ese mismo afo, y 36 en septiembre de 1998). La ficcion y la calidad
cinematografica predominaron en casi la totalidad de los cortometrajes que participaron
en dichos certamenes.

Los cortometrajes de los nuevos realizadores, muchos de ellos jovenes, e inclusive
directores ya consagrados en este formato, se preocuparon por una adecuada utilizacion
del lenguaje cinematografico y una distinguible representacion escénica. Sus obras
cinematograficas grafican un cuidado especial en la direccion de actores y en la
construccion de personajes.

No obstante, a pesar de que la ley ordena premiar anualmente seis largos y 48
cortos el presupuesto que el Estado deriva al CONACINE no logra cubrir el integro del
presupuesto de produccion, ocasionando de esta forma que este organismo solo pueda
premiar tres largos por afo y menos de 20 para el caso de los cortos.

Lo cierto es que existe, desde que se iniciaron los concursos, la queja por parte de
los productores y realizadores por dicha demora, lo que podria ocasionar desilusién y
alejamiento de éstos de futuros concursos.

Segun René Weber, ex integrante del comité ejecutivo del CONACINE, desde que se
puso en vigencia la ley 26370 a inicios de 1996 no ha funcionado. Ello debido al
incumplimiento del pago, por parte del gobierno, del presupuesto fijado por la ley.

“En 1996, el CONACINE se vio obligado a operar con S/ 500,000, al afio siguiente se
le otorgd la suma de S/ 1°000,000, lo mismo sucedié en el 98 aunque a finales de ano el
gobierno se animé y puso un millén adicional sobre la mesa, completandose asi la suma
de 2'000,000. En el 99 el CONACINE ha tenido que operar con S/ 1°000,000... En
realidad desde 1996... solamente se han organizado cuatro concursos de cortometraje y
tres de largometraje. Ni el afio pasado, ni este afio se ha convocado a concurso alguno.
La Ley 26370 no funciona” “®

La principal diferencia de esta legislacion con la anterior se fundamenta en que “la
ley vigente aborda el problema desde el cine desde el punto de vista del financiamiento, a
diferencia de la anterior, que lo hacia promoviendo la exhibicion de los largos acabados o
resarciendo el producto de los cortos con recursos econdémicos generados durante su
exhibicidon. Lo que se quiere ahora es sustituir con el aporte del Estado los fondos que se
fueron alejando del cine desde finales de los afios ochenta” *  Esos fondos a los que
hace referencia Ricardo Bedoya fueron aquellos provenientes de las coproducciones ya
sea con empresas 0 gobiernos europeos.

Si bien los cineastas peruanos acogieron la nueva ley con positiva unanimidad, las

7
A mediados de los noventa el sistema social y econémico exigia competencia profesional en diversos los rubros laborales, este

panorama condicioné al gobierno de turno a que también se establecieran algunas pautas para una competencia a nivel cultural. El

desarrollo de la cinematografia nacional tuvo que incentivarse mediante una serie concursos al afio. So6lo las mejores obras

cinematograficas accederian a un incentivo econémico.
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5

divisiones del gremio empezaron a cerrarse en 1995 y el trabajo en conjunto se impuso,
el optimismo ocultaba un cierto temor y las interrogantes acerca de la duracion de la ley.

Acciones del CONACINE

Coincidentemente y con cierto aire simbdlico, el 28 de diciembre de 1995 se
conmemoro el centenario de la primera funcion de cine realizada por los hermanos
Lumiére, y en esa misma fecha que el gobierno expidid las resoluciones designando a
sus tres representantes ante el Consejo Nacional de Cinematografia - CONACINE % un
miembro del Ministerio de Educacion, el segundo del Instituto Nacional de Cultura, y el
tercero del Instituto Nacional de Defensa de la Competencia y de la Proteccion de la
Propiedad Intelectual, (Indecopi). De este modo, sumados a los siete representantes
cinematograficos elegidos por votacion de los gremios (un director, un productor, un
docente, un técnico, un autor, un distribuidor y un exhibidor) se completé el nimero de
miembros que integran dicho organismo.

Entre las funciones asignadas por la ley, mediante las cuales, los miembros del
CONACINE se comprometieron a trabajar desde el inicio tenemos:

- Fomentar la produccién nacional, impulsando su perfeccionamiento.

- Promover la difusibn de nuestro cine, en especial la interaccién con la
cinematografia latinoamericana.

- Preservar nuestro patrimonio audiovisual, mediante la restauracion, conservacion y
archivo filmico.

- Promover la ensefianza del lenguaje cinematografico.
- Realizar los concursos cinematograficos anuales y otros certdmenes semejantes.
- Organizar y mantener los registros cinematograficos.

Un afio después de vigencia de la ley 26370, José Perla Anaya, presidente del
Comité Ejecutivo del CONACINE, asegurd, que tras la instalacion del CONACINE la tarea
ha sido y es mas intensa para cumplir estos requisitos. Sin embargo hay que remarcar
que si bien la ley no sefala explicitamente al CONACINE la preeminencia de un objeto
legal sobre otro, el actual Consejo Directivo entiende que la funcién basica debe ser la de
incentivar la produccion cinematografica a la par de su continuo perfeccionamiento, pues,
sin ella no habra nada que difundir, conservar, restaurar, archivar o registrar.

La realidad presupuestal

Ao 1996: Durante siete meses el CONACINE trabaja sin un solo centavo. A medio
ano el presidente Alberto Fujimori concurre al Congreso de los Cineastas Andinos del
Cusco y anuncia un primer desembolso de 500,000 mil nuevos soles, que se hace
efectivo en agosto. Con ello se realiza el primer concurso desfinanciado de cortos y de
largos.

Ao 1997: Se habia perdido alrededor algo de cuatro millones de soles y se asigna
al CONACINE un millén de nuevos soles. Mas el 80 por ciento se destina a los premios
de otros concursos desfinanciados, dos de cortos y uno de largo.

0
Los tres primeros afios, Memoria 1996 — 1998, CONACINE, Lima, 1998
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Aino 1998: Se ha perdido cerca de 4.5 millones y medio y se vuelve a asignar un
millén a finales de ese afio

Aino 1999: Operan con el millén, pero se pierde cerca de 4.5 millones. No hay
informacion de cuanto se asignaria. No se realizd concurso ni de largometraje ni de
cortometraje.

Como se aprecia en ningun ano ha habido recursos suficientes para realizar el
numero de concursos ordenados por ley, tampoco lo asignado ha alcanzado para pagar a
tiempo y en su totalidad a los pocos premios proclamados de los pocos concursos
realizados.

Para muchos, este sistema de incentivos a la produccion colapsara
irremediablemente. Desde la segunda mitad hasta poco después de la década de los
noventa, mientras el CONACINE ha tratado de cumplir al maximo los detalles de las
normas, el gobierno de Fujimori le prohibia comprometer recursos presupuestales que no
hayan sido previamente aprobados. En suma, el CONACINE, trabajé entre la espada y la
pared.

Es importante resaltar, nuevamente, que los concursos realizados por el CONACINE
consideran la premiacion de seis largometrajes presentados en forma de proyectos por
realizar, en tanto que los 48 cortometrajes premiados son presentados como proyectos
finales, es decir, en pelicula para su exhibicién.

Esto sin duda constituye una limitacion para los cortometrajistas pues muchos de
ellos no cuentan con los recursos necesarios para la entrega de un nuevo material
después del primero. A esto se afade el retraso por parte del CONACINE en efectuar el
pago de los premios a las productoras que con mucho esfuerzo hacen realidad los
proyectos de muchos jovenes cineastas.

Para iniciar la produccién de un corto no es nada facil, ya que no existen ayudas
regionales y soélo los cortos finalizados pueden concurrir al premio del CONACINE. Hay
opinion unanime de que el formato es un importante espacio de iniciacion, practica y
experimentacién. Los cineastas mas jévenes son los principales realizadores de cortos y
de ellos depende, por lo menos inicialmente, el autofinanciamiento.

El Encuentro Latinoamericano de Cine, que es realizado cada ano por el Centro
Cultural de la Universidad Catdlica (CEPUC), exhibe los cortos premiados por el
CONACINE, constituyéndose, por el momento, en el centro de divulgacion para los cortos
peruanos. Hay muestras esporadicas de cortometrajes en algunos centros culturales de
Lima: Filmoteca de Lima, El Cinematégrafo, Centro Cultural Ricardo Palma y Centro
Cultural de la Pontificia Universidad Catdlica (CEPUC). No existe un festival internacional
de cortometrajes en Peru y, a pesar de todos los esfuerzos, el cortometraje peruano aun
no hallegadoalaT.V.

Pero a pesar de todas estas limitaciones, la aplicacion de la nueva legislacion a
mediados de los afos noventa permitié que un buen nimero de jévenes cineastas saliera
a la luz con nuevas propuestas cinematograficas de buena calidad. Como diria Bedoya
“un cine de solitarios empenosos que pese a las grandes dificultades de produccién se
esmeran por sacar adelante sus proyectos” o
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La perspectiva del corto peruano es vista hoy con optimismo. La opinidon general es
que la produccion tiende a estabilizarse y a mejorar su calidad con un continuo apoyo a
un formato filmico o digital. Si bien en 1992 |la derogada ley aturdié a los realizadores de
la época, una ola de nuevos directores asoma desde mediados de los noventa,
augurando, o al menos eso se espera, el advenimiento de otros tiempos para el beneficio
de una posible industria nacional en un futuro.

51
Noticias, N° 121, Mayo 2000, pag. 4.
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CAPITULO 1l

CAPITULO llI

1. JOVENES Y LA REALIDAD PERUANA DE LOS
NOVENTA

Una de las hipotesis centrales que se intenta demostrar en el presente trabajo es que el
cortometraje peruano realizado por cineastas jovenes en la década de los noventa
enfatiza tematicas individualistas, universales y cosmopolitas que no pretenden
representar las complejas peculiaridades sociales, econdmicas y politicas de un pais
como el nuestro. En efecto, la orientacion de los jovenes realizadores es en gran parte el
reflejo de las preocupaciones y de la identidad propia de la generacién de los noventa
que a su vez fueron consecuencia de los cambios ocurridos en el mundo y en el Peru
durante esta época.

En este capitulo intentaremos, primero, presentar las transformaciones mas
significativas ocurridas en la década del 90 tanto a nivel mundial como en el caso
especifico de la sociedad peruana. Esto nos facilitara comprender adecuadamente las
tendencias de nuestros jovenes cortometrajistas en el periodo mencionado.

1.1. Principales caracteristicas de la realidad internacional durante la
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década de los noventa
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Desde finales de la década de 1os ochenta ocurrieron una serie de transformaciones
fundamentales en el mundo que pasaremos a detallar brevemente. Para el desarrollo del
presente apartado nos hemos basado en una entrevista realizada al sociélogo, Dr. Pedro
Gibaja Vargas-Prada %2

Pedro Gibaja, sostiene, en primer lugar, que el mundo en la década de los noventa
ingresa a una era post-industrial marcada por la sociedad del conocimiento y de la
informacion. La investigacion cientifica y tecnoldgica se convierte en el motor de cambio y
en la base del poder econdémico y politico, y los bienes mas importantes en los
intangibles. Sin embargo, la era del conocimiento no llega por igual a todos los paises del
mundo ni a todos los sectores sociales dentro de los mismos. Asi, por ejemplo, América
Latina, y el Peru en particular, se encuentran claramente rezagados frente a los avances
cientificos y tecnoldgicos de los paises desarrollados, afectando esta situacion las
precarias condiciones de vida de la mayoria de la poblacion al no poder superarlos.

En segundo término, se rompen las fronteras nacionales a través del denominado
proceso de globalizacidn. Los tradicionales Estados — Nacién, que fueron cruciales para
el desarrollo del mundo contemporaneo desde por lo menos el siglo XVIII, pierden
significacion en el mundo cada vez globalizado. La globalizacion implicaba un proceso de
mayor integracién (o sujecion de un modelo unico) de los diferentes paises del mundo en
términos econdmico, financieros, sociales, politicos y culturales. Esto suponia que
cualquier hecho o cualquier cambio en el mundo afectaria de manera simultanea al resto
del mundo.

“Es importante destacar que la globalizacion no afecta de la misma forma a las
diferentes sociedades del mundo. Para los paises subdesarrollados como el Peru, por
ejemplo, significa ahondar las brechas que nos separan de los paises pudientes, y
también agrava los abismos internos entre los diversos sectores socioecondémicos”.

Otro factor importante, ocasionado en el mundo durante la década de los noventa fue
la crisis y la caida de los asi llamados “socialismos realmente existentes”. Se trata de un
proceso que incluyd varios acontecimientos o hitos importantes entre los cuales cabe
destacar las reformas graduales (“Perestroika” y Glasnost”) y la disolucién de la Unién
Soviética a fines de 1991, el derrumbe de los regimenes politicos en Europa Oriental en
los ultimos meses de 1989, los cambios econdmicos liberalizadores en China Popular
desde la muerte de Mao Tse Tung en 1976, los cambios econdmicos y politicos en medio
centenar de Republicas Comunistas asiaticas y africanas, etc. Probablemente, la caida
del muro de Berlin es el simbolo mas significativo de la crisis y colapso de un modelo de
construccion de socialismo, pero no necesariamente de los ideales socialistas como
tales.

El colapso de los “socialismos reales”, es otro hecho producido a nivel internacional
la década pasada, dicha situacion permitié el avance del liberalismo econdémico y politico
en el mundo. Por ello el conocido politélogo conservador estadounidense Francis
Fukuyama se atrevié a pronosticar que con la universalizacion del liberalismo se habria

Entrevista realizada a mediados de enero del 2001
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llegado al “Fin de la Historia”.

Sin duda, varios hechos parecian confirmar la hipétesis del mencionado politélogo.
Basta con mencionar algunos ejemplos, entre ellos, la liberalizacion econdémica que
continua avanzando en todo el mundo a pesar de la critica de sus detractores; la
democracia como sistema liberal y como sistema politico que se extiende también a
paises en los cuales no se desarrollaba.

“Empero, existen aspectos discutibles en el planteamiento de Fukuyama. Uno de
ellos se refiere a los enormes abismos e injusticias econémico-sociales que se han
mantenido y agravado en los ultimos afios tanto entre paises ricos y pobres como entre
diversos sectores sociales dentro de cada pais”.

Otro elemento controvertible durante esta época ha sido destacado por el célebre
politélogo norteamericano de Harvard, Samuel P. Huntington, quien demuestra que con el
fin de la denominada “Guerra Fria”, los grandes enfrentamientos con bases ideoldgicas
(por ejemplo, capitalismo frente al comunismo, derecha frente a izquierda) han cedido
lugar a conflictos arraigados en diferencias de tipo cultural. Eso es lo que el autor llama
“Choque de civilizaciones”. Los conflictos y diferencias étnicas, religiosas, nacionales
abarrotaron el mundo en la década del noventa sin indicios que demostraran la tesis de
Huntington, aunque pocos afos después dicha tesis se convirtiera en un suceso real y
lamentable para la poblacién mundial.

Dentro de esta problematica, existen, entre otras, una dimension directamente
relevante para el presente trabajo de investigacion. Lo que en el mundo actual suele
llamarse con frecuencia “crisis de ideologias” que conlleva un individualismo exacerbado
y, de alguna manera, una crisis de valores. “Ante el colapso de los grandes sistemas
doctrinarios la multiplicacién de una infinidad de valores y actitudes centradas en cada
uno de los individuos o pequefios grupos parecen ser una consecuencia inevitable. Esta
situacion ha sido analizada por los fildsofos de la post-modernidad como J. F. Lyotard,
Marshall Berman, entre otros”.

La enorme multiplicacién de actitudes, valores y conductas individuales -explica
Gibaja- en un contexto de un cuestionamiento y crisis de los grandes modelos sociales
producidos durante la década de los noventa, implicaba una actitud pragmatica por parte
de la poblacion ante los grandes problemas sociales, ademas de la superposicion de las
preocupaciones y angustias existenciales del individuo sobre las preocupaciones de tipo
colectivo, como forma de sobrevivencia social y mental.

Intenso individualismo, valores fragmentados, pragmatismo, emociones fuertes, son
algunos rasgos caracteristicos de mucha gente en la década del noventa. Pero también,
paradéjicamente, la ausencia de modelos societales sélidos origind una preocupacion en
los individuos por problemas existenciales que tiene una dimension desligada del
contexto socioecondmico y politico. En otras palabras, el amor, el odio, el temor, la
alegria, la angustia, la impotencia, etc., que los individuos sienten los lleva también a
preocuparse por el caracter universal de sus problemas, que trascienden los rasgos
peculiares o especificos de las sociedades o comunidades en las que viven.

Este fue el contexto vivencial que marca los momentos centrales de la década de los
noventa. Y si bien afectd (y sigue afectando) a todas las generaciones que vivieron esta

"Programa Cybertesis PERU - Derechos son del Autor" 63



Cine, sociedad y cultura en el Pert de los noventa

época, los jovenes fueron quienes la vivieron mas intensamente debido a la ubicacion
contextual de su proceso de socializacion. Ello motivd que se les denominara
(erroneamente) la Generacién X.

1.2. Panorama de la realidad peruana durante la década de los
noventa

A continuacién presentaremos un compendio del contexto general de la sociedad
peruana durante la década de los noventa, que por su propio caracter genérico, ha
influido directa e indirectamente en la conformacion de los sujetos juveniles de finales del
siglo veinte.

Para este propésito, nos basaremos, primero, en el analisis realizado por el
economista Efrain Gonzales Olarte acerca de la evolucion politica y econémica del
gobierno de Alberto Fujimori, al mismo tiempo, incluiremos algunas descripciones
economicas del periodo de Fujimori realizadas por la periodista britanica Sally Bowen y el
analisis que hace Pablo Sandoval sobre cédmo los jévenes reprodujeron esta década.

1.2.1. La década del noventa: El fujimorismo

Segun Efrain Gonzales el “oncenio fujimorista” tuvo como principal caracteristica el recibir
de su antecesor un pais sumido en una profunda crisis econdémica, politica y ética. El
primer rasgo del gobierno de Fujimori se debié a que hizo la transicién del modelo de
desarrollo intervencionista al modelo neoliberal, es decir, fue “el gobierno que movié el
Péndulo Peruano, veinte afios después del ultimo movimiento” 5

Este cambio tuvo dos pasos fundamentales: en lo econdmico, se paso del
capitalismo estatal al capitalismo privado y en lo politico pasamos de la democracia a la
autocracia (1992 - 2000). Estos dos aspectos hicieron que el Pera tuviera, entre 1993 y
1997, altas tasas de crecimiento econémico y una reduccion considerable de la inflacion
que generd muchas expectativas.

Sin duda, entrados los noventa, la crisis del sistema de partidos, la agudizacion del
terrorismo, la emergencia de un nuevo ordenamiento econémico y politico, hizo que
Fujimori se propusiera a eliminar los obstaculos que le impidieran proseguir con su
reforma. No le quedaba otra alternativa que generar un autogolpe de Estado. Y fue asi,
un 5 de abril de 1992 impuso su autoritarismo, mediante el cierre indefinido del
Parlamento de la Republica, la desactivacion del Tribunal de Garantias Constitucionales y
el Poder Judicial entre otras disposiciones, que fueron aceptadas por gran parte de la
poblacion como un mal necesario o un mal menor, pues se esperaban mejores frutos
sociales y econdmicos.

Fujimori se adelanté con su pragmatismo a solucionar una serie de problemas mas
urgentes del pais como el restablecimiento de las relaciones financieras internacionales
y, a partir de 1993 en adelante, tras la captura de Abimael Guzman, a la consecuente
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pacificacién del pais. Segun Sally Bowen, el crecimiento del Peru fue impulsado
esencialmente por la inversién privada. “En general, la inversidn salté de un equivalente
al 16% del PBI en 1990 (una gran proporcién de la cual fue inversion publica) a 24% en
1995. La mayor parte del incremento fue privada y mucha de ésta fue extranjera. Al igual
que los compromisos contractuales de inversion, la aceleracion de la privatizacién trajo
consigo importantes beneficios colaterales a las industrias conexas. Los industriales
peruanos se equiparon y comenzaron a utilizar parte de su capacidad instalada que habia
permanecido ociosa durante afos” * . De este modo, Fujimori implanté una nueva
ideologia neoliberal, basada en el pragmatismo, la competitividad, la competencia y el
libre mercado.

Muchos peruanos debimos volvernos competitivos para acceder a las nuevas
empresas que empezaron a manejarse mediante las tecnologias de punta, las cuales, en
ese entonces, comenzaban a repuntarse en nuestro pais como consecuencia del sistema
neoliberal.

En este contexto, los jovenes y los no tan jovenes empezaron a cargarse de una
actitud pragmatica e individualista pues llegaba la hora de sobrevivir ante la falta de
trabajo. Era necesario ser mas competitivo ante los profundos cambios que traia el nuevo
sistema. Las protestas que antes eran una actividad de todos los dias fueron
remplazadas por una “aparente apatia’ que hacia que muchos ciudadanos se dedicaran
mas a sus labores particulares, mientras que otros, que no encontraron una oportunidad
en la nueva sociedad, optaron por una subsistencia informal e ilegal dentro de ciertos
grupos excluidos por la sociedad (pandillas juveniles, barras bravas, grupos de
estafadores o delincuentes, etc.)

A partir de 1998, la economia peruana entré en crisis y empezé a mostrar de manera
aguda las debilidades propias del modelo neoliberal: “extrema dependencia de capitales
extranjeros, falta de empleo adecuado, bajos ingresos, quiebras de empresas,
rompimiento de la cadena de pagos, incertidumbre en el futuro y pobreza cronica. La
crisis habia vuelto, pese a la modernizacién de algunos sectores, la influencia de
inversion extranjera, la liberalizacion de los mercados y el gasto social” %

Ante esta situacion, la gente se percaté que el modelo implantado por Fujimori no
podia ofrecer lo que habia prometido en 1995 cuando se alzé por segunda vez
consecutiva con la victoria presidencial: estabilidad con empleo. Gonzales sefala,
ademas, que la gente se dio cuenta de que no habia modo de cambiar el modelo
fujimorista sin cambiar de gobierno, o por lo menos, sin cambiar el régimen
econdémico-politico, como medio para redefinir los puntos distributivos y de empleo del
nuevo contrato social, consagrado por la Constitucion de 1993, instaurada por este
mismo gobierno.

Segun Julio Cotler el régimen de Fujimori anteponia la gobernabilidad a la
democracia, es decir, el gobierno habia generado un esquema en el cual lo que
importaba era gobernar antes que democratizar. Para lograr esto, Fujimori utilizé una
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politica macroeconémica que, generaba crecimiento, pero mantenia las desigualdades
econdémicas, el desempleo y la pobreza, en tanto que la politica social servia para
compensar o aliviar temporalmente estos problemas.

“Asi el gobierno jugaba con los extremos, a los ricos y a los empresarios los
favorecia cuando habia crecimiento y a los pobres y desempleados les organizaba un
sistema social (educacion, alimentacion, salud e infraestructura basica) y aliviaba sus
bajos ingresos con bienes y servicio, sobre la base de los impuestos que cobraba sobre
todo a las clases medias y a los pobres” %

El Estado, asegura Gonzales, se habia organizado para permitir gobernar este
modelo concentrador en lo econdmico y redistribuidor en lo social con criterios
discrecionales. Para que este régimen haya podido funcionar fue necesaria una
“innovacién institucional”: fusionar el Estado y el Gobierno en una sola entidad, de tal
manera que los intereses del gobierno se conviertan en intereses estatales y la
administracion de las politicas econémica y social no requieran ni de la fiscalizacién ni
menos de la participacion politica de los grupos y movimientos distintos al gobierno, “lo
que caracteriza a un régimen autoritario que no quiere competencia politica” o

1.2.2. ;Y los jovenes?

Todo este panorama no sélo hizo que esta generacién de jovenes adoptara una actitud
pragmatica e individualista para desenvolverse en este contexto, sino que también lo
interiorizara y le diera una interpretacion distinta a otros tiempos.

Pablo Sandoval, en un articulo sobre la juventud universitaria, asegura que en
ocasiones los cambios sociales no pueden ser aprehendidos en grandes esquemas
explicativos ya que, por lo general, se torna borrosa la comprension de los hechos de
nuestra vida cotidiana. Ademas, muchas veces, por la celeridad de los acontecimientos,
por la forma fragmentada en que interiozamos nuestros conflictos, aspiraciones,
desigualdades, discriminaciones, asi como los valores de la sociedad contemporanea,
damos cuenta de estos sucesos recurriendo a intuiciones estéticas.

“En efecto, es en el terreno de la plastica, por ejemplo, donde podemos reconstruir
con frecuencia los restos y fragmentos de nuestra cotidianeidad. Toquemos un caso: las
representaciones sociales, que hasta hace algunos afos se organizaban alrededor de
una lectura de los conflictos en términos de clase, se han deslizado con facilidad al
terreno de lo subjetivo e individual. Las dimensiones cardinales de nuestra vida cotidiana
han desplazado a los esquemas totalizadores del pasado, y los individuos de hoy
podemos ver reflejado, en los discursos estéticos, el trizado mundo por el que
transitamos” *°

Esta era la forma en que los jévenes demostraban su entendimiento de la realidad
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1.3.

peruana en los noventa, los discursos épicos de protesta y reivindicacion de décadas
anteriores pierden consistencia y densidad y son reemplazados por la revalorizacion de la
vida misma, la individualidad; llena de conflictos, violencia, incertidumbres, busqueda de
placeres para olvidar los malos momentos, y esperanza.

Realidad juvenil peruana durante la década de los noventa

En el presente apartado desarrollaremos el tema vinculado a la realidad juvenil de los
afios noventa en el Peru, es decir, describiremos las actitudes, comportamientos y
desenvolvimiento que caracterizaron a la juventud peruana en el contexto de la realidad
peruana de los noventa.

Asimismo, este recuento nos ayudara a delimitar dos conceptos transitorios e
inestables presentes en nuestra investigacion: juventud y clase media. La juventud
como transito a la adultez y abandono de la nifiez, con su carga de afioranza y esperanza
(moratoria social), la clase media como punto de encuentro entre los niveles
socioecondmicos alto y bajo, con un conjunto de aspiraciones y anhelos que le permitan
ascender de nivel y una movilidad real que la aproximen con el estrato inferior.

Para ello, hemos recurrido al analisis y conclusiones del sociélogo Sandro Venturo,
publicadas en su libro Contrajuventud. Ensayos sobre Juventud y Participaciéon Politica
(2001); al mismo tiempo, enunciaremos los conceptos vertidos por Aldo Panfichi y Marcel
Valcarcel, autores del libro Juventud: Sociedad y Cultura (1999); y, por ultimo, nos
apoyaremos en los diferentes ensayos y articulos que sobre el tema de juventudes han
desarrollado algunos jévenes en Latinoamérica y que hemos extraido de la Internet.

1.3.1. ¢ Qué es la Juventud?

El Diccionario de la Real Academia Espanola define el término juventud como la edad
gue media entre la nifiez y el comienzo de la edad adulta; la Demografia considera como
juventud a aquellas personas entre 15 y los 24 afios, aqui la nocion de juventud se basa,
generalmente en definiciones sico-bioldgicas (la pubertad) y en el paso de la
dependencia a la autonomia social de un grupo de la poblacién que se encuentra en una
especie de moratoria social.

Segun el CEPAL y la ONU la juventud se entiende como una etapa de transito entre
la nifez y la adultez, donde la socializacién secundaria, a través de la educacién y la
capacitacion, se constituye como la funcién social dirigida a este segmento de la
poblacion.

En contraste, para los que se niegan a encasillar a la juventud en un marco etareo
preciso, ésta constituye mas que un periodo de la vida un estado de animo. “Pero mas
alla de la exactitud de aquella frase, cargada de optimismo para quienes se alejan de los
veinte anos, hay un reconocimiento amplio de la preponderancia, mas no-exclusividad,
del vigor fisico y animico de ciertas etapas del curso de la vida, como la infancia y la
juventud.

Los limites de la juventud son una construccién social. Cada época marca donde se
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inicia y donde concluye esta categoria. Como Pierre Bordieu nos recuerda: en la divisién
I6gica entre jovenes y viejos esta la cuestion del poder, del orden, donde cada cual debe
ocupar su lugar por un tiempo, esperando su turno para decidir las cosas, sobre todo las
mas relevantes en la vida de la colectividad.

La juventud sera el lapso que media entre la madurez fisica y la madurez social. Esta
ultima entendida como la etapa del trabajo, de la constitucién de un nuevo hogar y, con
ello, de la independencia del tutelaje de los padres, de la venida de los hijos” %

Segun Sandro Venturo, la juventud es una categoria social y cultural, pero no
deberia ser una categoria politica:

Es social porque en el Peru la demografia nos indica una presencia mayoritaria de
nifAos y jovenes, pero con una escasa presencia en los hechos sociales, ademas, es el
sector de la poblacién con los mas altos niveles de riesgo. Es el grupo con los mas altos
indices de desempleo y subempleo. Es la poblacién mas afectada con el colapso del
sistema educativo. Basta con observar las cifras respecto a enfermedades de transmision
sexual (VIH) y a la adiccién de drogas para comprobar que en el terreno de la salud el
panorama es desolador. Sin duda, la exclusion social no se hace esperar para este
grupo.

La juventud es cultural, porque durante la denominada etapa de moratoria entre la
nifez y la adultez, los jévenes aprehenden un conjunto de valores, ideas y normas
producidos en la sociedad y, al mismo tiempo, se prepararan para la asuncién de las
futuras responsabilidades econdmicas y civicas comunes a todo ciudadano. De este
modo, la cultura de masas y la educacion formal construyen un proceso por el cual “los
jévenes aprenden a ser jévenes en su relacidon con los ‘adultos’ y los medios de
comunicacion y luego dictan lo que ellos desean consumir en el orden simbdlico para
seguir representando la flor de la vida (...). La juventud es, entonces, una realidad social y
cultural que se impone como obvia e inmediata. No obstante, si algo la define, es su
naturaleza social transitoria, efimera, inestable. Se trata de un momento especial en la
vida que se define por una atractiva y amenazante invitacion a formar parte de una
dinamica social en permanente cambio y, en paises como el nuestro, con instituciones
inestables y economias recesivas” %0

La juventud para Venturo no deberia de ser una categoria politolégica porque en el
sistema politico peruano la juventud so6lo puede ganar una presencia relevante si esta
presencia parece subordinada. Se trata de un modo de participacion que condena a la
juventud a jugar para siempre en segunda division, lejos de las instancias donde se
toman las decisiones y se definen las influencias relevantes en el sistema politico.

En pocas palabras podemos definir a la juventud como la etapa de transicion y de
definicion de las actitudes de un sector de la poblacion: los jovenes; ellos buscan
prepararse para integrarse en su comunidad, pero a medida que lo logren deberan
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sortear una serie de obstaculos internos (personalidad) y externos (el sistema social) para
curtirse de errores y correcciones, es decir, de la experiencia necesaria para una
participacién con el minimo de riesgos en la etapa de la adultez.

1.3.2. Caracteristicas de la realidad juvenil peruana de los noventa

Moratoria Social

La moratoria, segun Panfichi y Valcarcel, es una forma de decir a los jovenes que
existe un tiempo donde hay ciertas licencias y mayores margenes de prueba y
equivocacion, una suerte de mayor permisividad o vacaciones sociales, donde se espera
que el joven se equivoque, pero que obtenga poco a poco los medios y capacidades para
el manana. Al final se trata de construir caminos individuales que gratifiquen las
expectativas de los mayores, y las propias de los jovenes.

Sin embargo, existen moratorias y moratorias, unas que duran mas gracias a los
mejores ingresos familiares y otras que apenas se manifiestan por carecer de ese factor.
“Para los sectores populares resulta muy dificil ser joven. La pobreza limita cualquier
moratoria cuando la lucha por subsistir es prioridad. La zozobra de una vida cotidiana
llena de carencias y limitaciones debilita fuertemente la capacidad de estructurar rutinas y
acciones orientadas a prepararse para el manana. Las sucesivas crisis econdmicas de la
presente década, de manera temprana y en forma intermitente, vienen empujando al
mercado laboral a los jovenes de clase media, fraccionandoles este tiempo de
aprendizaje y espera.” o

De este modo, los debates en los ultimos afios han puesto mas de un reparo a la
definicion de juventud, pues, “dado que muchos nifios latinoamericanos menores de
quince afnos se ven obligados a asumir responsabilidades familiares la idea de moratoria
entra en cuestion. Lo mismo sucede con aquellos jovenes mayores de treinta afios que
no encuentran sino en los hogares de sus padres una estabilidad que la sociedad no les
puede brindar. De esta forma la idea de transito se diluye ante personas, a quienes se les
niega esa idea de juventud o ante personas que llevan la moratoria hasta limites
complices con la recesion y la exclusion social vigentes en sociedades como la nuestra.”
62 .

Juventudes

Por lo expuesto anteriormente es valido afirmar, entonces, que la juventud es una
categoria social ciertamente heterogénea en su interior pues no existe la juventud sino
distintas juventudes.

Como sefalan Panfichi y Valcarcel, en las sociedades no tradicionales, donde la
diferenciacion de clase es sumamente marcada, los jévenes se tifien de colores diversos,
de aspiraciones, conductas y posibilidades mdultiples. La mayoria carece de los recursos
econdmicos para vivir un periodo relativamente prolongado en calma y disfrutandolo. La
uniformidad es una quimera. El que una fotografia los muestre a todos, o casi todos,
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usando coleta, arte y tatuaje, no debe llevarnos al engano. Necesitamos mas fotégrafos y
mas vistas de escenarios sociales que ilustren esta diversidad, que en el caso nuestro es,
ademas, pluricultural y multilingue.

¢Exclusion social o Integracion?

Si lo juvenil es entendido como una etapa de moratoria, es imprescindible discutir el
antagonico binomio integracién y exclusién social. Si consideramos que la educacion, el
empleo, la participacion politica y la cultura de masas son los canales de integracion por
excelencia. “En nuestro pais los tres primeros se encuentran cerrados Yy filtrados para la
mayoria de jovenes a juzgar por los dos ultimos censos nacionales” * Esta situacion, sin
duda, arrastra a los jovenes a ciertas “patologias sociales” e individuales, experiencias de
incertidumbre y angustia que se expresan en fendmenos grupales como las pandillas y
las barras bravas de futbol o en procesos de anomia social como la delincuencia y la
adiccion a las drogas. “Inclusive gran parte del comportamiento politico de los jovenes ha
tratado de ser explicado tomando en cuenta variables socioeconémicas como el
subempleo y la inestabilidad laboral” .

Pero si las cosas se presentan de esta manera ;cémo lograremos integrarnos a la
sociedad? Segun Berger y Luckman, en su libro La construccion social de la realidad,
existe una dimension entendida como internalizacién/objetivacion de valores y simbolos,
y como el desarrollo moral del individuo, la socializacién es un proceso donde el mundo
interior de los individuos y la realidad social se definen mutuamente. Lo que permite la
realizacion autonoma del individuo, obviamente en cooperacién con otros individuos, se
fundamenta en la construccién del ofro generalizado. Es decir, los jovenes durante su
proceso de aprendizaje cuentan con la capacidad de universalizar normas, formas
conductuales y simbdlicas que incorporan inductivamente. Resumiendo, el joven
incorpora valores civicos, que ayudan a superar las frustraciones generadas por el cierre
de las otras formas de integracién social.

Los pares juveniles.

Segun Panfichi y Valcarcel, una de las caracteristicas de la juventud de los noventa
se concentra en el fendmeno de la configuracién en la relacién con los pares, es decir, el
modelo prevaleciente para los jovenes reside en la conducta de sus contemporaneos
fuera del hogar. Dicha relacibn —apuntan- se origina en el debilitamiento de los
mecanismos tradicionales posfigurativos de vinculacién intergeneracional, debido al
impacto de las profundas transformaciones socioecondémicas, culturales y tecnolégicas,
que generan novedosas situaciones, bajo las cuales las recomendaciones de los
mayores pierden eficacia frente a los jovenes.

El hecho de que estos jovenes no puedan gozar de una estabilidad laboral que
asegure su desenvolvimiento profesional y su futuro econémico o, también, el hecho de
que el pensamiento respecto de su sexualidad esté liberado de tabues y prejuicios, son
algunas circunstancias que enfrenta la juventud de hoy, muy distintas a las que
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confrontaron sus padres y sus abuelos. Desde este desencuentro nace una creciente
refutacion juvenil a la autoridad de los adultos en diversos campos de la vida diaria.

’

Asi, “frente a las nuevas realidades, los jovenes recurren a la orientacion mutua, a la
busqueda de experiencias compartidas con grupos de la misma edad y a la construccion
de variadas formas de comunidades de naturaleza emocional. Aqui, en estos espacios y
no con sus padres o en la escuela, un amplio sector de la juventud encuentra las
directrices para la accion, los renovados referentes identificatorios, la informacion
relevante para el trabajo y la diversion, y el apoyo animico que necesitan para sortear
momentos dificiles. La comunicacién que establecen es, sobre todo, oral, gestual y
simbdlica, constituyendo una nueva gramatica basada en coddigos restringidos conocidos
solo por los pares” %

Pero si bien existen diversos grupos juveniles y dentro de ellos una forma de
asociacion, ello se ha traducido en acciones de mayor visibilidad social antes que una
manifestacién de caracter organizativo. Es decir, las juventudes constituyen afirmaciones
vitales, fragmentarias y dispersas que dan cuenta de un nuevo sentido en torno al cual
agruparse como son por ejemplo las barras bravas, el baile, la musica, los estudios, las
motivaciones religiosas, etc. Los jovenes son capaces de movilizarse por determinados
tépicos, lo diferencial es la heterogeneidad de los mismos y no necesariamente el que
éstos apunten a proyectos globalizantes de accién.

“En los ultimos lustros, en el Peru, el proceso de configuracién se ha acelerado de
manera notoria. La combinacién de varios afios de guerra interna, hiperinflacion y radical
reordenamiento liberal de las bases econdmicas, politicas y culturales de nuestra
sociedad, ha contribuido poderosamente a erosionar los mecanismos conocidos de
reproduccion social entre ellos, como la autoridad indiscutible de los mayores, el
monopolio paterno del rol proveedor, la garantia absoluta de la educacion como via de
movilidad social y la seguridad del trabajo asalariado. Han sido afios en que el joven,
como afirma Romeo Grompone 0 , se ubica en el centro de una espiral de fuerzas
contrarias. De un lado, es fuerza de trabajo vital para apoyar la reproduccién material v,
de otro, enfrenta el bloqueo estructural a sus posibilidades de progreso.

Esta juventud ha sido, pues, socializada en contextos de alto riesgo e inestabilidad
personal y familiar. El enfrentamiento a situaciones de peligro en calles y espacios
publico, resulta una constante que exige el manejo de recursos personales sofisticados y
mucha madurez para salir airosos de éstas” o

Los medios de comunicacion y sus referentes

Un elemento que ayudd a los jovenes a conservar aspiraciones y expectativas
durante la década de los noventa, sin duda, fue el establecimiento de nuevos héroes. En
estos nuevos referentes se concentran los valores deseados socialmente, mas aln en
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este contexto donde los medios de comunicacion establecen unos procesos de
socializacion tan significativos como los que producen la escuela y la familia.

Venturo nos presenta dos tipos de referentes: Los primeros son los modelos éticos
en la medida que proponen un modo de vida. Ellos pueden ser politicos (EI Ché, Castro,
Gandhi, Haya de la Torre) o intelectuales (Mariategui, Sartre, Heraud) y forman parte de
un grupo cuyos discursos no fueron desatendidos por la gran mayoria de los jévenes en
ultimo decenio.

Los otros héroes son efimeros, inmediatos, pragmaticos y contemporaneos.
Corresponde a la denominada cultura de masas. Estos pueden ser deportistas, cantantes
de rock y pop, actores, presentadores de TV, etc. Dependen de la moda y la moda va al
ritmo de la industria y la multiplicacién del capital; no creen que el mundo podria ser
diferente, por el contrario, viven la realidad presente y la disfrutan hasta captar la atencion
de los medios.

Los héroes —explica Venturo- son modelos y los modelos pueden invitar a distintas
cosas. Existen aquellos que inquietan la curiosidad y la rebeldia, mientras que otros
estimulan al acomodamiento y la domesticacion. Por ello, encontramos una distincion
entre los héroes del primer tipo, que proponen un modelo de vida épico, y los segundos,
que proponen tomar la vida como una performance.

“Los héroes son inevitables en tanto existen de manera consustancial al desarrollo
de los individuos y de la sociedad. La tradicién no es sino la continuidad de modelos
aceptados, y luego negados. Hasta el nihilismo encuentra en la literatura a sus antihéroes
celebrando la desesperanza y la decadencia de occidente. En realidad, visto bien, el
problema no reside en la existencia de tal o cual especie de héroe sino en los tipos de
sentimientos humanos que éstos convocan. Los modelos pueden invitar a la sumisién o,
por el contrario, a la inquietud...

El problema no esta en los héroes modelos sino en nuestra necesidad de sentirnos
seguros. Siempre estamos necesitando que nos indiquen por dénde se encuentra la
imposible felicidad; cuando ofrecemos la posibilidad de que las personas tengan
iniciativa, sucede que nos responden pidiendo seguridad, Oordenes, caminos
perfectamente delimitados con estaciones, cartelitos y familiares esperando a la salida del
aeropuerto de la ciudad desconocida donde, obviamente, no hay familiares ni carteles
escritos en nuestro idioma. No hay referentes alternativos hoy (es decir, los duraderos,
aquellos en quienes se puedan confiar y construir un estereotipo de vida): los
chicos y las chicas admiran a los efimeros porque no hay mas ni mas” %

El amor y la aparente displicencia

Durante la década de los noventa los jovenes fueron considerados como una
generacion displicente, temerosos de entablar compromisos afectivos y asumir
responsabilidades domeésticas, asi como ser apaticos ante los asuntos publicos y los
temas sociales. La denominacion para estas actitudes juveniles no se hizo esperar y
tomaron nombre propio: Generacion X.
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Aparentemente, esta constante quedaba establecida, no obstante, los medios de
comunicacion seguian presentando historias amorosas, épicas, e inclusive, algunas otras
mas “liberales”, pero en las que siempre al final prevalecian los valores como el amor, la
libertad, la honradez, justicia. Los jovenes consumian y anhelaban emular esas historias,
“pero les dijeron (y los convencieron de) que ninguna de esas dos cosas son posibles.
Los divorcios de sus padres asi como la demagogia y la corrupcién publica son tan
cotidianas que para convencerse no es necesaria la filosofia postmoderna” o

El siglo veinte, indudablemente, fue el siglo de los grandes discursos de cambio y
ruptura, y de su decadencia. Los jévenes de los noventa (y los de hoy) han crecido
escuchando que nada de lo pasado valié la pena: ni el amor, ni la rebelidn, y estan
convencidos de ello.

Segun Venturo, no se rechaza al amor y la rebelion por desengano o mera desilusion
sino por terror al imposible. Pero en el fondo se desean desesperadamente. Se desean
sin esperar, sin esperanza. Se desean y no se hace nada para realizarlos.
Indudablemente, la consecuencia de esta incertidumbre puede conducir a los jovenes a
adoptar conductas dogmaticas (creencia en una esperanza divina 0 en un improvisado
héroe) e intolerantes (desesperanza ante la falta de afecto).

Sin poder evitarlo, la inseguridad de los jévenes aumenta al no poder apostar por los
valores que anhelan y porque existe una escasez de formas de pensamiento critico ante
la vida y las paradojas del ser humano contemporaneo. Los referentes de los noventa
fueron incapaces de llenar este vacio.

Y puesto que saben —afiade Venturo- que no tiene sentido enamorarse ni transformar
la realidad, los jovenes se ahorran la vuelta a la esquina y aprenden muy bien lo que la
estética de la cultura de masas propone: la inmediatez y la impulsividad para la vida, la
sobrevaloracién y la complacencia con todo lo juvenil, la libertad entendida como
i-limitacion (no como compromiso ni responsabilidad) y el silencio ante la reflexion critica
(que no es lo mismo que el desprecio a la retérica academicista). Y ya que no es posible
enamorarse viviendo la fugaz y satisfactoria fantasia de la inmortalidad entonces se
dedican al desamor. Pelotean, Se distraen. No se entregan. No se permiten ser
vulnerables. Y, en el fondo todavia estan deseando ser o atraer principes azules.

La juventud de los noventa, recalquemos, es heredera de la desilusion de sus padres
y abuelos, profundamente desengafnados de los suefios y las doctrinas de la modernidad
desplegados durante las décadas anteriores. Los jévenes de hoy desisten del amor
porque les parece inalcanzable. Renuncian a la trascendencia porque consideran que se
trata de un sinsentido.

De los movimientos juveniles a las movidas juveniles

Cada generacion juvenil, desde principios de siglo, ha sido rotulada de acuerdo a una
serie de actitudes y conductas adoptadas que marcaron épocas. Algunas positivas, otras
mas negativas, incluso dependiendo de las miradas que la sociedad, las autoridades o
las instituciones.
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En el Peru, desde los primeros afios del siglo XX los jovenes se caracterizaron por su
participacién activa en la universidad mediante los movimientos juveniles, cuya actitud
revelaba un compromiso social y politico con el pais. Estos grupos se enfrentaron a un
sinnumero de represiones por sus constantes protestas que no sélo buscaban renovar la
actividad académica sino también su vinculacién con la escena politica nacional como
participes indiscutibles de los cambios, de la historia.

Estos movimientos juveniles en el Peru estuvieron ligados en un inicio a partidos
politicos como el APRA, el Comunismo y la Izquierda, y, a pesar de las represiones y
desarticulaciones en determinados momentos de la historia, supieron reconstituirse en
pro de los derechos y necesidades estudiantiles.

A finales de los cincuenta, por ejemplo, una nueva generacion de lideres e
intelectuales aparecia en el escenario interno de las universidades y, en principio, sin
vinculacion alguna con la politica nacional. El surgimiento de la misma coincidié con la
formacion de nuevas organizaciones politicas como Accién Popular, Democracia
Cristiana o diversos grupos de izquierda marxista. Se ftrataba de una renovacion
académica que los llevaria a conseguir la aprobacion de una nueva ley, la ley 13417, y
con ellos el fortalecimiento de la Federacion de Estudiantes, fundada en la década del 20.

En la década de los setenta, sin embargo, el movimiento universitario ve reducida su
capacidad de influencia en la vida académica y es protagonista de las transformaciones
de la sociedad a través de una serie de revueltas sociales. Los gremios en el interior de
las universidades son copados por grupos de izquierda.

En los ochenta la violencia politica termina por desprestigiar la actividad gremial de
los estudiantes y la quietud universitaria no tarda en asentarse. “Sendero Luminoso
realizé en las universidades nacionales la misma estrategia de amedrentamiento y la
misma practica sectaria y dogmatica que aplicara contra las organizaciones populares del
campo y la ciudad, y la reaccion del estudiantado fue el repliegue” 0

En los noventa, tras ingresar las comisiones interventoras del gobierno de Alberto
Fujimori, los espacios politico-culturales se disuelven en su mayoria, convirtiendo a las
universidades en una isla y dejando en orfandad a las nuevas promociones de
estudiantes que no encuentran canales para participar en la vida politica de la sociedad.
“Los centros federados y las federaciones universitarias, entonces, cambian el eje de su
activismo y lo orientan a la recreacion, al deporte y a los servicios (fotocopias, talleres de
danzas etc.). Por otro lado, aparecen las asociaciones de estudiantes con fines
estrictamente académicos que organizan seminarios y coloquios con apoyo de la
universidad y sin ninguna vinculacién con las ONG ni con los centros de investigacion
mas reconocidos” '

De este modo, cuando los movimientos universitarios influyeron en la escena politica
nacional, lo hicieron desde la protesta en las calles o desde la provocacion gestada en las
aulas universitarias, como refuerzo a la presién que ejercieron las fuerzas antioligarquicas
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en el Peru hasta mediados de la década de los sesenta, pero también demandaron por el
establecimiento de los derechos estudiantiles y de una renovacion académica.

A diferencia de los movimientos juveniles, durante la década de los ochenta
surgieron las denominadas movidas juveniles. Estas movidas se caracterizan por no
tener algun protagonismo politico en el pais y mucho menos alguna forma de intervencion
en el sistema politico, pero si dejan ver por primera vez a grupos Yy actividades
propiamente juveniles.

“Las organizaciones juveniles de barrios populares desarrollaban actividades de
servicio a la comunidad y basicamente desde el terreno cultural: bibliotecas populares,
grupos de danza y musica, talleres de lectura, grupos de animacion cristiana, etc. Eran
grupos que de alguna forma se constituian gracias al apoyo y el seguimiento de
promotores parroquiales y profesionales de ONG y por ello su discurso giraba en torno a
la solidaridad, la justicia y el valor de la diversidad cultural...Se trataba de grupos de pares
que funcionaban como instancias de socializacion civica, no politica; y que brindaban un
soporte emocional relativamente estable en un periodo de crisis econdmica y de
creciente violencia politica” &

A mediados de esta década aparece otro fendmeno juvenil llamado la movida subte.
Como Venturo describe, se trataba de extrafios jovenes que despotricaban contra el
sistema en conciertos de rock organizados contra cualquier connotacion comercial y
gritando canciones contaminadas de insultos y lisuras contra la mediocridad de las
costumbres y la vida social. Pero detras de esa violencia verbal existia un movimiento
que intentaba renovar la musica y las artes plasticas desde una postura libertaria y que
producia revistas, fanzines y cassettes desde un circulo informal e intenso.

Aunque era una juventud radicalizada desde el ejercicio artistico fuera de ideas
politicas, la movida subte no constituyé nada organico, no obstante, es importante
resaltar el protagonismo de bandas musicales como Leucemia, Narcosis, Voz Propia,
entre otras.

Los noventa se inician con el gobierno de Fujimori y con todo lo que implicaba el
rechazo al sistema politico constituido por los discursos de los partidos politicos, las
ofertas politico-culturales del populismo son consideradas anacroénicas. Este rechazo se
baso en la desconfianza ante la amenaza de la manipulacion y la demagogia, por eso los
frentes independientes concentraron las simpatias decisivas de los ciudadanos.

Dentro de este panorama, los jovenes adquieren el protagonismo a través de las
denominadas pandillas juveniles y las barras bravas. Estos fenédmenos fueron tratados
desde un punto de vista estrictamente social, sin ningun contenido politico.

Estas agrupaciones de jévenes -sefala Venturo- encuentran un espacio de
reconocimiento, donde se sienten acogidos simbdlicamente en un espiritu compartido -el
amor a la camiseta- o se sienten duenos de un territorio -el barrio- que les brinda un
sentimiento de pertenencia que la sociedad no puede ofrecerles. “Estos tipos de
agrupaciones ofrecen a los jovenes espacios para adquirir una identidad y sentirse
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protegidos ante la incertidumbre cada vez mas grave de la vida social” .

Ademas de estos grupos, cuando ya era normal que a los jovenes de los noventa se
les tildara de displicentes con lo publico politico, salieron a relucir algunas
manifestaciones culturales que daban cuenta de una porcién de la juventud interesada
por dar testimonio de la “crisis” que se desarrollaban en el ambito de la musica no
comercial, los concursos de coémic, el teatro independiente y las producciones
audiovisuales alternativas y que venian produciendo discursos criticos sobre la sociedad
y el sistema politico. Era “una postura critica absoluta y que renuncia a lo publico a pesar
de su demanda por mayor sinceridad y transparencia en los asuntos publicos” ™

Estas movidas giraban alrededor de si mismas y no pretendian la universalidad, sélo
intentaban ofrecer nuevos sentidos sociales a los circuitos artisticos.

Casi al finalizar la década, especificamente en el ano 1997, ocurrié un hecho
inesperado que derrumboé la pasividad y apatia de los jovenes universitarios peruanos:
las notables marchas estudiantiles en defensa de la democracia, el estado de derecho y
los derechos humanos en contra del gobierno Fujimorista que habia quebrantado todos
estos derechos. Estos universitarios (especialmente alumnos delas universidades
particulares como la de Lima, San Martin, Ricardo Palma, Catdlica, entre otras) salieron a
las calles, venciendo al fantasma del terrorismo y al prejuicio de que en el Peru reinaba la
indiferencia absoluta.

Como resume Venturo, las movidas no fueron sino manifestaciones sociales y
culturales que giraron en torno de si mismas. Fueron (y lo son hasta el momento)
experiencias urbanas propias de los barrios populares con cierta antecedente de
organizacién social y de los circuitos artisticos y culturales mesocraticos, donde los
jévenes se encontraron entre pares, viviendo su moratoria, lejos del sistema politico, a
pesar de las incursiones senderistas y lejos de cualquier pretension cultural
contrahegemaonica.

De espaldas a lo critico

Sin duda, la generacién de los noventa ha sido catalogada también como la
generacién adversa a la critica. Venturo nos explica que la ausencia de discursos
politicos basados en una voluntad contrahegeménica ha empujado hacia la
clandestinidad al pensamiento critico. Existe, ademas, un rechazo de los discursos
totalizantes y teleoldgicos, y con ellos a toda postura que pretenda explicar la realidad a
partir de una verdad universal e indiscutible. En los noventa, sobretodo, el pensamiento
critico es asociado a la demagogia y al dogmatismo muchas veces, lo cual anula toda
posibilidad de hacer atractiva cualquier forma de critica al capitalismo, al nacionalismo,
militarismo u otra forma de destruccion y alienaciéon humanas.

ARade, también que el problema se encuentra en que la desconfianza hacia la
nocioén critica, en general, y hacia la palabra, en particular, restringe las posibilidades de
recuperar el discurso verbal como modo de conocimiento y limita ademas la capacidad de
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expresion y comprension conceptual

Si bien es cierto que los jovenes inventan significados (jergas) y referencias respecto
de una realidad diferente a la ofrecida por sus mayores con el fin de reforzar sus
identidades, evitar la homogeneizacion y el anonimato inherente a toda urbe, es evidente
también que detras de la jerga y la jerigonza contemporaneas se oculta un desagrado a
la nocion critica.

“Es necesario insistir en que este desprecio a los ‘rollos’, si bien expresa esta
desconfianza radical hacia la retdrica politica, ha llevado hasta cierto empobrecimiento de
la palabra como soporte y via de la reflexién acerca de la propia experiencia existencial...
la politica se reduce a valoraciones morales, la vida diaria parece reducirse a la expresion
de interjecciones en menoscabo de los argumentos. Esto es notable entre los
universitarios y los nuevos profesionales: el unico lenguaje que aprenden con relativa
destreza es la jerga de la profesion respectiva. No sucede lo mismo con los temas de
interés publico” &

A mediados de la década de los noventa -indica Venturo- se pensaba que la
aparente displicencia hacia la politica estaba condicionada al rechazo total de las formas
y razones de cualquier institucion politica y a las practicas politicas vigentes, pero al
mismo tiempo se creyd que en las movidas culturales juveniles existian instancias de
participacién donde se expresaban discursos que cuestionaban moralmente el orden
social.

Caso contrario, estas “movidas no lograron desarrollar discursos criticos respecto al
pais y a si mismas, cosa que parecian prometer silenciosa e intensamente hacia
mediados de la década anterior cuando en la escena politica oficial las oposiciones no
podian vencer a su bien ganada reputacion de partidos tradicionales” °

Ni los grupos de rock, ni los artistas plasticos y audiovisuales constituyeron un
concepto, una propuesta concreta, un contenido politico consistente o un ejercicio ético.
Si la virtud de estas movidas era la produccion de discursos expresivos acerca de la
sociedad y sus problemas, para muchos, estos grupos permanecieron en el simple gesto,
el eslogan o la pose, develando su ingenuidad y una gran ignorancia por la falta de
profundizacion en sus criticas.

A esto podemos afiadir el desinterés de los medios de comunicacion por los jévenes,
pues a pesar de ser sumamente criticados por diversos grupos de la sociedad durante la
década de los noventa, nunca fueron considerados en la agenda de medios vy, por lo
tanto, no analizaron ni presentaron las causas de la acriticidad del sector juvenil. De
haber mostrado su interés por las problematicas especificas de este publico tal vez
hubieran surgido lideres que se animaran a preparar nuevos discursos en los cuales
manifestaran justificadas razones.

‘Lo que se puede decir hoy de las movidas es que su consistencia politica,
cualquiera que esta fuera, resulta mas un deseo que una realidad. El perfil del cliché de la
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generacion X, es decir el de una juventud estimulada por las drogas y el exceso, donde el
placer estético se absolutiza desplazando todo tipo de preocupaciones “sociales” y donde
la ética del individualismo marca el horizonte de sus aspiraciones personales, tal vez esté
mas cercano a los jévenes de clases medias que participan en las movidas de lo que uno
podria esperar. Tomando en cuenta algunas excepciones, se trata de chicos y chicas de
clases medias poco conscientes del pais cholo y bullente en el que viven” i

De otro lado, si durante las manifestaciones publicas en defensa de la democracia
entre 1997 y 1998 por parte de los estudiantes, se evidencio un interés elevado e inusual
por los temas politicos, una investigacién de la ONG Calandria revel6 que los jovenes
pasaban muchas horas frente a los informativos de la television o de la emisoras de radio
pero también consumian prioritariamente programas deportivos o de espectaculos. Ellos
consumian informativos, pero recepcionaban mejor los programas de entretenimiento. En
conclusion, desinformacion sobre los aspectos publicos y politicos y una escasa
apreciacion critica.

En el caso de los universitarios, ellos si manejaban mayor informacion que el
promedio de la poblacién, segun Venturo, el acceso a la Internet aceleré el acceso a
datos de cualquier grupo de interés, provocandose un desborde de informaciéon sobre
cualquier tema. El acceso a los temas politicos era abundante pero no existian (no
existen hasta ahora) criterios ideoldgicos a partir de los cuales organizar toda esa
informacion.

Los afos noventa abarcaron una serie de discursos anti-ideoldgicos que fueron
aplaudidos por los adultos mientras los jovenes los asumian sin mayores reparos. En ese
contexto se formaron las opiniones politicas de los jovenes que, ante la decepcion de sus
padres, huyeron de todo compromiso politico y otorgaron juicios negativos a toda practica
politica. Pero, existid (existe) una excepciéon a la tendencia pues salieron a la luz una
serie de jovenes regidores.

Con poco mas de treinta anos de edad, para ellos no era el rechazo al mundo
politizado la interpretacién que hacian de toda accion politica, por el contrario, estos
jévenes vieron en la politica una posibilidad de cambio, una permanente practica de
negociacién y un ejercicio racional para la administracion de las correlaciones entre
diversos intereses en pugna. Debido a su experiencia de gestion publica en distritos
dificiles como Brefa, Comas, Villa El Salvador o Santa Rosa fueron absorbidos por la
idea politica de lo posible, del poder hacer las cosas y, en consecuencia, restaron tiempo
al pensamiento utépico y politicamente “incorrecto”.

Cultura Politica

Sobre Cultura Politica, Sandro Venturo, sefiala que los jovenes al ser una poblacion
distinta a la poblacion total no comparten la cultura politica populista en la cual se
formaron sus padres y abuelos, peor aun con los cambios politicos abruptos de la década
anterior. Ellos expresan con mayor claridad su cultura politica, pues no ha sido lo mismo
madurar con la ilusion del desarrollo nacional que despertar a una década marcada por la
crisis econdémica y la violencia politica. Es importante resaltar que debido a esta situacion
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critica del escenario nacional, los jovenes se vieron obligados a hacer cambios
existenciales en sus vidas cuyas condiciones enfrentaron para hacerse hombres vy
mujeres plenos.

Entre los principales aspectos que originaron importantes cambios existenciales en
los jévenes de los noventa podemos mencionar: las expectativas mesocraticas, los
derechos individuales, la demonizacién de la politica, la desconfianza ciudadana, los
modelos de ciudadania y la ética al individualismo.

Con respecto a las expectativas mesocraticas, Venturo afirma que la sociedad
peruana urbana se mesocratiza en el campo de los valores y las aspiraciones de los
ciudadanos y no a escala material ni estructural, es decir, no se trata de un problema de
distribucion de la riqueza ni de los niveles de ingreso; se trata de la autopercepcion de los
limefos.

Desde los llamados sectores bajos hasta los altos, la autopercepcion de la clase
media se extiende, mientras que pocos se consideran pobres o ricos.

“Podemos vivir en un solar en Barrios Altos o en un callejon de Lince y considerarnos
clase media si relevamos nuestro consumo cultural (moda, gustos musicales o formas de
recreacion). Del mismo modo, los pobladores de Las Casuarinas se autocalifican como
clase media alta... Acaso porque a tres décadas de Velasco la palabra ‘rico’ tiene todavia
connotacién de prepotente, abusivo e injusto”. O acaso se deba a que en el imaginario de
estos limefios el término ricos refiere al modo de vida aristocratico, hoy reducido al
estereotipo del blanco de la alta sociedad” .

Ademas, existe una conciencia cada vez mas amplia sobre los derechos individuales,
especialmente en los grupos medios. La cultura politica basada en los derechos
individuales contrastaria, entonces, con la cultura politica de populismo basada en los
derechos sociales colectivos.

Dentro de esta mesocratizacion, existe también una tolerancia frente a las opciones
sexuales, profesionales, recreativas, etc., de los demas, que se aleja de las mismas si
éstas comprometen a otros. Como sefala Venturo, se trata de formas de responsabilidad
individual que pasan por una disciplina y una eficiencia técnica (frente al politicismo de los
setenta) que aspira a vivir de una modernidad material y no sélo simbdlica. Existe el
riesgo y la inversién de capital y en capacitacion especializada, principalmente en el
ambito productivo.

El segundo aspecto tiene relacién con el abandono de los discursos populistas por
parte de los jovenes durante los noventa, debido a la concepcién de ente demonizado
que atribuyeron a la politica y de los politicos. Esto consiste en valoraciones
estrictamente morales como “correcto” o “incorrecto”, “limpio” o “ladrén”, “honesto” o
“mentiroso”, definen dicotomias donde el bien y el mal delimitan las fronteras del ejercicio
del poder. No aparecen en sus opiniones significados que refieran siquiera
indirectamente a valores tales como “democratico”, “popular” o “nacional”’. Durante los
noventa los jovenes ya no ofrecian un lugar a una actividad politico cultural tal y como se
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expresaban en los comienzos de nuestro siglo.

Durante esa década asistimos también a una ausencia de debates ideolégicos en la
escena politica nacional y la consecuente aversion a las nociones criticas, con la
precariedad del sistema politico peruano y con el desprestigio de los personajes que
actualizan la vida del pais y de sus localidades.

No soélo para los jovenes sino también para la gran mayoria de peruanos la politica
era percibida como un universo del negocio y de la corrupcién por parte de sus gestores.
Sin embargo, muchos también encontraron en la politica un modo de aprovechamiento
personal o de acomodacion que los hizo (hace) complices dentro de una supuesta
ingenuidad.

Otro factor que condicion6 los cambios existenciales en los jovenes durante los
noventa tiene que ver con la fatal desconfianza social, cuya presencia fortalecié
enormemente el estigma contra toda practica politica.

Lo publico no se concibe como bien comun sino como espacio que cobija bienes y
servicios sin duefio que pueden ser reclamados en beneficio propio, explica Venturo, y
asegurar también que las formas de organizacién por la sobrevivencia generan en
muchos casos pautas en las que predomina, “la ley de la selva”, el aprovechamiento y los
intereses personales.

Los jovenes fueron (y son) sensibles a estas tensiones interpersonales donde el otro,
por definicidn, no es sujeto de convivencia social. “Vivir a la defensiva es una consigna
tacita que supone que los peruanos somos gente que se aprovechan los unos de los

»w 79
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Por otra parte, la violencia politica reveld la fragilidad de la sociedad peruana v,
especialmente, la precariedad de los lazos afectivos de los que esta constituida, segun
las reflexiones del socidlogo y psicoanalista Jorge Parodi. Esta debilidad social hace que
se sobredimensionen algunas patologias colectivas al punto que toda amenaza se
convierte en una profecia autocumplida.

“Si a ello le agregamos la debilidad de las instituciones y la incapacidad histérica del
Estado para poner orden a través de una regulacion hegemonica de la sociedad, lo que
tenemos es un cuadro de desconfianza social basado en las costumbres y en un sistema
de relaciones donde nadie parece escapar” %

Con respecto al concepto de ciudadania, muchas veces es utilizado como sinénimo
de poblacion de un pais o como un estatus definido por la mayoria de edad, pero pocas
veces esta relacionado a los derechos y deberes de quienes conforman una sociedad
politica; la ciudadania se entiende como un proceso meramente electoral en el que los
gobernantes tienen que ser elegidos por los gobernados.

Por ello, Venturo nos explica la nocién de ciudadania a partir de la concepcién de
autoridad que comparten los jovenes. Esta concepcion de autoridad esta reflejada en el
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tipo de lider politico que aspiran tener. Primero, no se desea un modelo de lider para los
joévenes, pues aquel es percibido como cinico, mediocre, interesado, improvisado, entre
otros adjetivos, y segundo, que la politica es considerada una actividad privativa de los
politicos, no de los ciudadanos.

El modelo de lider politico deseable, entonces, se ha transformado, para la gran
mayoria de la poblacién, y en especial para los jévenes, del lider-populista discursivo al
funcionario independiente-gerente. A juicio de Venturo el primero sostenia su liderazgo
en un partido politico que se basaba, a su vez, en un discurso ideolégico modernizador
donde el Estado era el timén del desarrollo; la urbanizacion y la industrializacion sus
medios (y consecuencias); el nacionalismo su discurso integrador pluriclasista; la
atencion de las demandas de integracion social de las masas emergentes, su principal
antena para sintonizar con la plebe urbana en formacién; y el liderazgo de un personaje
carismatico, el medio para hacer de toda esta promesa de futuro una realidad inapelable
y, en algunos casos, hasta religiosa.

El segundo y actual modelo aparece como respuesta al fracaso del anterior evita
cualquier simbolo o estilo discursivo que lo pueda identificar con el “politico tradicional” y
sus aires de redencion, abandona toda jerga y modo de interpretar la realidad desde
fundamentos considerados ideoldgicos; asume a priori las reglas de la integracion al
orden econdémico capitalista y globalizado (con todo lo que supone como forma de
concebir el desarrollo a partir de un modelo impuesto); realiza una forma de liderazgo
politico basado en criterios profesionales y técnicos (gobernar como gerente antes que
como representantes de intereses sociales).

Al establecer las diferencias entre los dos modelos de lideres se puede instituir
también un modelo de ciudadano acorde a los modelos de autoridad descritos. Para el
caso de la década de los noventa Fujimori (1990 - 2001) personalizé al tipo
funcionario-independiente-gerente y el modelo de ciudadano que predomind en este
contexto es el consumidor , Las caracteristicas de este ciudadano descansan en su
desconfianza en los discursos politicos; para él la legitimidad del Estado esta en funcion
de su capacidad de funcionar eficazmente como proveedor de bienes y servicios; es
consciente de la exclusién social y de la precariedad econémica que busca superar, por
€so su cultura politica se fundamenta en su condicion de sujeto de derechos.

El otro modelo de ciudadano, anterior al modelo del consumidor, corresponderia al
ciudadano dependiente quien por lo general tiene una participacion activa en la eleccion
de sus autoridades; elige votar por un lider carismatico que solucione todos los
problemas del pais en su conjunto, ello hace que la relacion entre el Estado y el
ciudadano dependiente estd marcada por actividades de asistencia social y las
organizaciones sociales.

Sin duda, en los noventa asistimos al rompimiento del modelo del ciudadano
dependiente por parte del modelo consumidor, siendo este ultimo el que se afincd en la
cultura politica de los peruanos, después de las decepciones politicas precedentes.
Muchos jovenes se manifestaron como individuos sujetos de derecho, aspiraron a tener
un gobierno que brinde eficiente y eficazmente servicios de toda indole en favor de la
poblacion, asi como la generacién de empleo en el tiempo mas corto posible. Era logico
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adoptar una actitud pragmatica en tiempos de desconfianza en las autoridades, pues era
(y es) necesario sobrevivir y competir en una sociedad caracterizada por una economia
neoliberal que nos brindaba oportunidades por igual.

Finalmente, es indudable que la imagen de los jévenes durante la década de los
noventa recibié un temido adjetivo: individualista. Una sociedad como la nuestra cuya
percepcién de la vida estuvo marcada por lo colectivo se vio algo renuente a aceptar una
generacién que se pensara Unicamente como individuo.

Es facil establecer diferencias entre las generaciones anteriores a las del noventa,
decir hasta el cansancio que a estos jovenes les faltan ideales, un compromiso con la
sociedad o que muestran un claro desinterés por la politica o afirmar que sus vidas se
llenan con valores falsos, que viven el aqui y el ahora, y que viven su preocupacion
individual por el bienestar personal o el culto a la belleza, es esgrimir reflexiones sin
explicar las causas de estas actitudes y conductas.

Segun Claudio Silva, la generacion de los noventa ha sido principalmente —desde la
mirada social- una juventud consumista, “nihilista”, delictiva y/o con desajuste social.
También es quizas la unica que no cuenta con una definicion o imagen clara. “Desde mi
propia perspectiva, creo que esta juventud de los noventa, es quizas la primera
generacién propiamente juvenil. Y por ello, ha sido la mas extensamente cuestionada y
criticada, como lo es la juventud” 8

Gonzalo Portocarrero profundiza en el tema y nos explica que la imagen de los
jévenes como seres individualistas absorbidos por el hedonismo no es un asunto
compartido unicamente por la prensa, la industria cultural y la literatura % _Se trata de un
individualismo entendido como egoismo e indiferencia ante los problemas sociales,
curiosamente, los jovenes también se perciben de este modo, pero a partir de dos
razones:

En primer lugar, el “individualismo” como respuesta a la incertidumbre social y al
agotamiento de los recursos colectivos para “salir adelante”. Para Venturo esta premisa
surge en la constatacién de que vivimos en una época donde se estan replanteando las
relaciones de género, la validez de las instituciones, el sentido de la acelerada evolucion
tecnoldgica, la legitimidad de lo publico politico, entre otras cosas. En los noventa la
incertidumbre econdémica se agudizé mas que en los ultimos treinta afos y el modelo
econdémico y politico no pudieron mitigarla. Por ello, los jévenes aprehendieron la
inmediatez de cada dia con la preocupacion constante de darse cuenta de lo que esta
bajo su control. Como ya lo hemos sefialado, las instituciones politicas y sus planes a
largo plazo pierden legibilidad en una sociedad que se maneja en la competencia
descomunal y, como consecuencia, los jévenes se hacen responsables sélo de aquello
que depende de las relaciones interpersonales y de si mismos pues nadie esta pensando
por ellos.
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Para el segundo significado nos explica que el individualismo esta referido a la
actitud indiferente de los jévenes hacia lo publico-politico y la poca valoracion a las
organizaciones o a los movimientos contestatarios pues, dentro de su ldgica, no
constituyen los medios para integrarse y vivir procesos de movilidad social positiva. De
este modo, la idea de comunidad esta limitada en una realidad donde cada cual, para
salir adelante, debe invertir en sus recursos individuales: estudiar y trabajar. Durante los
noventa y en los Ultimos afos las comunidades imaginarias mas vitales entre los jovenes
parecen ser aquellas que brindan vivencias de reconocimiento personal y de soporte
social tales como las barras de futbol y las llamadas “pandillas”. Son estos espacios de
interaccion que ofrecen aquello que la familia nuclear y la sociedad en su conjunto no
pueden atender: vencer el anonimato y la exclusién social. Contrariamente a esta
imagen, estas instancias de integracion simbdlica son, al mismo tiempo, espacios de
interacciones anémicas.

No obstante, nos es valido considerar este individualismo marcado en los jévenes
como sinénimo de egoismo, pues lo juvenil también es colectivo.

“Si bien hoy es cierto, que las referencias a los gustos, a las necesidades, intereses y
preferencias personales, son una especie de triunfo del individuo por sobre los grandes
proyectos colectivos, homogeneizantes y hasta totalitarios, caracteristicos de una buena
parte de la historia de nuestro siglo; no es menos cierto, que la sola respuesta individual,
atomizada, subjetivada, no es suficiente, al momento de enfrentar situaciones, de requerir
interlocuciones e intercambios en los que se pone en juego intereses y necesidades
colectivas, grupales, comunitarias.

Asi un joven, hombre o mujer, sin conexiones, separado de los otros y otras, esta
aislado de la vida social. Esta solo o sola y por tanto no tendra mecanismos para
insertarse en la corriente juvenil que lo bordea. No posee las herramientas culturales,
simbdlicas, gestuales, hermenéuticas para interpretar con éxito las invitaciones y las
amenazas que aguardan al sujeto juvenil. Por ello, y quizas ésta sea una de las
paradojas juveniles de este tiempo, es que si bien el mensaje sistémico ha resultado
ampliamente exitoso en aspectos que tienen relacién con la individualidad, no ha podido
con la necesidad de sujetos sociales que poseen los y las jovenes, algo que ha pasado a
segundo plano para la mayoria de los y las adultas. Juntarse, convivir con otros,
conocerse, buscar pareja, tener amistades, relacionarse, incluso la necesidad de
compania sexual, se tejen contra -0 al menos en disputa- de este mensaje manipulador
de los intereses exclusivamente individuales. Los y las jovenes, atravesados en sus
necesidades de compafia, de compartir, han abandonado -al menos en parte- este
mensaje atomizador” &

De esta forma, los grupos de pares se mantienen como forma de socializacién
co-representativa entre los jovenes. Es en estos grupos en que aprenden a discutir sobre
sus problemas o los retos que a diarios deben de sortear (como el desempleo, por
ejemplo), ademas de compartir su consumo cultural y sus afectos.

En conclusion, este individualismo en los jévenes se expresa en su actitud defensiva
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frente a su animadversion y desconfianza a toda practica politica y en su yo responsable
frente a su suerte y a sus metas para el futuro, metas concretas que debe cumplir en el
menor plazo posible.

“Esta situacion sugiere una tendencia hacia la construccion de una ética del
individualismo a través de la cual una persona es capaz de distinguir dos ambitos
. . Ly fe_y 84
distintos y complementarios: la ética y la politica

Para Venturo, la ética debe ser entendida dentro del ambito de la libertad y la
responsabilidad del individuo, alli donde toma decisiones acerca de su vida en relacion
con la sociedad; la politica, por su parte, se entiende como los criterios que el individuo
debe poseer para una convivencia armonica en su comunidad. En la politica se
comprende que el didlogo es el terreno de la negacion, y no el enfrentamiento; se
considera que el deber es la contraparte necesaria del derecho.

No obstante -afiade-, este modelo se encuentra muy alejado de nuestra realidad,
pues la ética del individualismo supone un ciudadano bien informado, con niveles de
instruccién superior y con ingresos relativamente estables y suficientes, aspectos que le
son carentes a la mayoria de peruanos. Entre los jovenes que se acercan a esto se
encuentran aquellos profesionales y comunicadores de sectores medios.

84 .
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CAPITULO IV

1. APLICACION DE LOS INSTRUMENTOS

En el presente capitulo dedicaremos nuestro interés a la aplicacion de los instrumentos,
ello nos permitira medir las variables planteadas en el inicio de la investigacion.

Para nuestro estudio hemos considerado dos tipos de instrumentos: la entrevista y el
analisis de contenido.

1.1. La entrevista: Analisis de la Entrevista

Hemos entrevistado a los tres cortometrajistas comprendidos en nuestra muestra con el
fin de conocer, de primera fuente, las razones que tuvieron para abordar una tematica
determinada en sus cortometrajes.

Las entrevistas se realizaron en noviembre de 1999 en el hogar de cada director.
Objetivo:

Detallar las razones individuales de los directores para abordar una tematica
especifica en su cortometraje.
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1.1.1. Temas

Los temas generales que conforman la entrevista son los siguientes:
a) El director y el cine:
b) Tendencias Tematicas (Razones para abordar una determinada tematica)

c) Cortometraje en estudio (Tematica del cortometraje por analizar en la
investigacion)

1.1.2. Sub-temas

Estos temas estan repartidos a su vez en algunos sub-temas para facilitarar el analisis de
las entrevistas.

a) El director y el cine: Abordamos las opiniones de los cortometrajistas respecto
del marco legal de la cinematografia peruana durante la década de los noventa.
Indagamos de qué manera el cine ha satisfecho algunas de las visiones existenciales de
los tres directores. Observamos si el panorama del cine peruano y su relacion con las
decisiones politicas del gobierno les permiten pensar en futuros proyectos y en mejores
condiciones para la profesién cinematografica.

Lo importante aqui es rescatar el pensamiento critico del joven director y algunas
propuestas particulares que contribuyan al desarrollo de la profesion en el pais.

a.1. Estudios/Interés por el cine

a.2. El cine para el director

a.3. Ley 26370/Opinién

a.4. Opciones

a.5. Panorama del cine peruano/Gobierno/Percepcion

b) Tendencias Tematicas: En este apartado conoceremos las tematicas que
prefieren abordar los directores en sus cortos y los géneros con los que enfocan mejor
sus historias. Averiguamos las causas sociales o personales que llevaron a los directores
a optar por una tematica de interés individual, universal o cosmopolita en sus
cortometrajes. Los llevamos a establecer ciertas comparaciones respecto de la calidad
cinematografica de sus cortometrajes y aquellos cortometrajes realizados por jovenes
directores en décadas anteriores. Finalmente, develamos las opiniones y actitudes de los
tres directores respecto de la realidad nacional que les toco vivir y si sus peculiaridades
constituyeron una fuente ideas para futuras historias.

En este apartado determinamos las principales causas que llevaron a tres
cortometrajistas peruanos a abordar un contenido tematico de indole individual y sin
referencias al contexto social, econdmico y politico en sus peliculas, y las razones del
aparente distanciamiento de aquellos temas relacionados con las peculiaridades
colectivas de la realidad nacional.

b.1. Cortometrajes de los noventa/Relaciéon con la actitud de los jévenes de los
noventa/Percepcion
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b.2. Tendencias predilectas de los jovenes cortometrajistas/ Tematica presente en
sus cortos/ Percepcién

b.3. Género/Estilo

b.4. Temas relacionados a los problemas peculiaridades de una realidad
nacional/Percepcion

b.5. Comparacion de los cortometrajes realizados con anterior ley y los realizados
con la ley vigente.

c) Cortometraje en estudio
c.1. Tema Central
c.2. Puntos clave de las peliculas

En esta parte de la entrevista conoceremos las ideas principales y reales que
conforman la tematica central de cada cortometraje comprendido en nuestra muestra.

1.1.3. Entrevista a tres jovenes cortometrajistas peruanos

Entrevista a Alvaro Velarde

Director: Alvaro Velarde

Edad: 33 afios *°

Estudios de Cine: New School for Social Research/New York - Estados Unidos
Cortometrajes: 98 Thompson”, “C. Lloyd”, “Roces”

Largometrajes: “El destino no tiene favoritos” (No exhibido hasta el momento)

A. El director y el cine

¢ Coémo nace tu interés por el cine? ;Como llegas a él?

Yo estudié Economia aca en Lima, terminé la carrera y trabajé un afio en una
empresa administrativa muy importante y en ese afo, hace cuatro exactamente decidi
estudiar fuera. Esa fue mi vida. Siempre me gustaba el cine como espectador y durante
ese tiempo comencé a considerar la posibilidad de ser realizador y cuando me convenci
que lo mio no era para nada la Economia me fui a estudiar cine afuera. Siempre estuvo la
inquietud artistica por el Cine, paralelamente a mis estudios de Economia, claro, aunque
un poco cancelada y, bueno, la necesidad de narrar historias, anécdotas, que me gustan
mucho; para mi el Cine englobaba todo eso y me llenaba mucho. No me equivoqué y por
eso hago cine que es lo que quise hacer siempre. Cuando sali del colegio queria estudiar
Arquitectura y en un momento me gustaba la Pintura, como que siempre me gustaba el
arte y creo que el cine incorporaba un montdén de cosas que en el fondo siempre me
gustd. Con relacion al cine, pasé que cuando era chico, viviendo en el Perd, uno no ve la
posibilidad de ser realizador y ve las peliculas como que vienen de afuera, entonces llega
un momento en que dices: “ por qué no?” si es lo que realmente me gusta, me gusta mas
que la pintura, entonces, hay que hacer lo que a uno le gusta, ¢no?.
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¢ Qué es el cine para Alvaro Velarde?

El cine es una forma de expresion, una idealizacion, una abstraccion, una forma de
ver el mundo o de querer que el mundo fuese asi, no sé es una forma de canalizar un
monton de cosas. En el mundo tenemos la realidad y en el Cine la irrealidad y esta es
una forma de crearte una realidad aparte de la tuya y que funcione, por supuesto.

Si en un pais como Estados Unidos tenias la posibilidad de seguir
desarrollandote en el ambiente cinematografico sin problemas ¢;Por qué regresas al
Perua en donde aun existen falencias para hacer cine?

Porque habia salido lo del CONACINE, me dijeron que las condiciones eran buenas
para hacer cine en el Peru, tenia una idea para un guion que funcionaba mejor en el Peru
que alla en New York y queria experimentar pues yo no habia vivido metido en el Cine del
Peru, estaba metido en la Economia. En realidad, no sabia nada de lo que era el
ambiente aqui, queria ver como era hacer cine en el Pert, Cuando llegué me di cuenta
que no habia nada que hacer en cine, entonces, comencé a tratar de ubicarme en la
televisién, en publicidad, pero me resulté dificil, ademas, me di cuenta que no era lo que
queria y decidi ponerme a escribir un guién y tratar de realizarlo después, pero en todo
momento tuve la idea de regresar alla (a Estados Unidos) y todavia la tengo; si aca no
funciona me voy alla, no voy a esperar toda mi vida a que salga una oportunidad. Las
condiciones son mucho mas faciles para el Cine Independiente, con esto no quiero decir
que el cine es facil de hacerse en otros lugares como en Estados Unidos, el cine en
ningun lado es facil, pero digamos alla existe un mercado que va asiduamente al Cine, en
el Peru no. Definitivamente hay mas posibilidades en otro pais, no sé, hay mas dinero,
mas facilidades.

¢ Cuadl es tu opinion respecto de la Ley de Cine 26370?

Me parece que la ley aun se mantiene como una expectativa. EI CONACINE, por
ejemplo, se ha planteado premiar seis largos y cuarenta cortos al afio, pero en la realidad
no se ha dado eso, justamente porque el gobierno estd dando ese dinero; entonces,
pienso que hay un problema ahi, al crear la ley, pues el presupuesto que el gobierno ha
destinado para la produccion cinematografica ha sido mucho menos que lo que se
escribe en la ley. Los concursos de largo y cortometraje al comienzo se premiaron, creo
que dos o en un afio y después solamente una vez al afio y este afio ya no ha habido
mas concursos, ademas, los premios tampoco se han dado conforme esta estipulado, el
CONACINE sigue debiendo. Entonces, hay un problema en realidad: el dinero que esta
llegando al CONACINE no es el que supuestamente deberia estar llegando y de alguna
forma el CONACINE lo que hace es rellenar a los que debe, es decir, tapa parches. La
ley tiene las mejores intenciones, es buena, te imaginas si se pudiera hacer seis largos al
afio, seria maravilloso, pero la realidad es otra, el gobierno no esta dispuesto a dar dinero
para el cine.

¢ Cuadl seria tu alternativa?

Mi alternativa partiria de la evaluacién de cuanto realmente el gobierno da o puede
dar y con esa base ver cuantos largos y cortos se puede premiar y que resultados se
obtendrian. Habria que adaptar esa ley a la realidad, cuanto dinero esta dispuesto a dar.
Tal vez premiar dos largos o un largo inclusive, pero premiarlo bien, porque a veces
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cuando te dan un “puchito” de dinero es muy problematico conseguir el resto y tenemos
el caso de algunas personas que han ganado y no pueden hacer su pelicula porque el
dinero que se les dio es insuficiente y necesitaban tres o cuatro veces mas. Seria mas
factible premiar un solo proyecto o dos y darles una cantidad de dinero mayor.

Dentro de tu perspectiva, ;crees que al gobierno no considera al cine como un
aspecto cultural mas?

Yo creo que si, hay algo de eso pero también habria que hacerle entender y explicar
a la gente la importancia del cine, creo que nadie realmente se da cuenta de su
importancia, poca gente se da cuenta de lo fuerte que puede ser lo audiovisual. Soy
consciente de que hay problemas en el Peru muchisimos mas urgentes como el hambre
y la pobreza que, obviamente, hacen que el cine aparezca como algo totalmente
secundario, sin embargo, nosotros no nos damos cuenta qué tanto nos influye el cine. El
cine viene a ser, por si mismo, una manifestacién de todas las culturas, por ejemplo,
parte de nuestra alienacién hacia la cultura de los Estados Unidos es por la cantidad de
consumo de cine que tenemos, es una forma muy sutil de influir, no es algo tan directo.
Qué pasaria si desaparecen las dos peliculas peruanas que dan al afio, no pasa nada de
repente, pero tan sélo esas dos peliculas peruanas, si se hacen, te estan reflejando una
realidad del Peru, es decir, reflejan lo que esta pasando ahora en tu pais, como si se
retroalimentaran, te dan una imagen. No sé si lo podria explicar mejor pero yo pienso que
el cine tiene mucha importancia y mas de lo que la gente cree.

B. Tendencias tematicas

¢ Como aprecias el cortometraje aqui en el Peru?

Bueno, existe una cantidad impresionante de gente joven que estd haciendo
cortometrajes alucinantes y que quieren seguir haciéndolos, hay como un “boom” de
cortometrajistas en estos ultimos afios, creo que a raiz de los concursos realizados por el
CONACINE, al que no se le pueden restar méritos, pues gracias a los concursos se ha
impulsado una barbaridad de cortometrajes, aunque ultimamente este ano (1999), los
joévenes realizadores se han visto como medio frenados porque no ha habido concurso,
pero he conocido mucha gente que quiere hacer cortos; no sé si antes habia tantos
cortometrajistas porque yo no estaba metido en el medio, pero creo que esta nueva
generacion va a traer mucha variedad de estilo, de tematicas. Lo que en otras
generaciones ocurria, no sé, el tener un mismo estilo, como que habia cosa repetitivas
del cortometraje peruano, todo era parecido, ahora hay mas cortos policiales, comicos,
dramaticos, hay mas creatividad y muchos chicos estudian comunicaciones cosa que
antes no se veia.

¢ Qué tematicas mas o menos crees que en este momento se estén generando
en los cortometrajes de los jovenes realizadores?

Creo que hay una primacia por el individuo en los cortos de nosotros que en los
antiguos que abordaban temas mas de la sociedad, mas de lo social Ahora hay, por
ejemplo, “El ascensor”’ de Valeria Ruiz, la tematica que tiene que ver con su sexualidad.
Es decir, son temas mas personales que otros que eran mas sociales. Hay una busqueda
mas sincera de lo que tu como persona quieres decir, sin embargo, esa pregunta me
seria dificil contestarla mas ampliamente porque he visto pocos cortometrajes, pero hasta
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ahora esa ha sido mi impresion, sé que hay un montén de cortos que se estan haciendo
asi como un montdn de gente joven que lo quiere hacer.

¢ Qué tematicas prefieres abordar en tus cortometrajes?

A mi me interesa mucho las tematicas universales no me interesa tanto lo local. Aca
en el Peru tienes la ventaja que tus historias se presten mas para el ambiente
simplemente porque son tuyas, es la de un peruano, alla (en Estados Unidos) es otra
realidad. El mercado en el Peru es muy pequeno, la gente que concurre al cine es poca y,
en consecuencia, no se llega a cubrir lo que cuesta una pelicula, entonces, por
cuestiones econdmicas ya la pelicula no sale, a menos que la vendas en otros paises o
que sea un éxito increible, no vas a recuperar lo que te ha costado. Creo que en el Peru
tienes esos dos impedimentos que no hacen del cine muy atractivo para hacerlo aca. La
razon principal de repente es la tematica, es decir, culturalmente tu perteneces a un pais
y lo que tienes que decir se adapta mas a ese pais al que tu perteneces y al querer hacer
algo a fuera como que desubica, No es que no puedas hacer algo universal en otro lugar,
pero considero que lo que he escrito funciona mejor aca y eso que podria funcionar mejor
alla pero haciendo unos cambios, sin embargo, a la larga seria un poco hibrido porque
estaria haciéndolo funcionar. Ademas considero que tu primer largo debe ser en el sitio
donde estas mas comodo, el lenguaje también es importante, no sé, estar en tu ambiente,
no. En otro pais sigues siendo un extranjero, no sé cuantos afios uno necesita para
adaptarse bien a otra realidad pero mi regreso fue basicamente eso porque las
condiciones se presentaban bien en el Perl, habia esta nueva ley y la idea de ver como
era aca el ambiente que yo no conocia me animaba un monton.

¢A qué te proyectas al abordar este tipo de temas?, ;Cual es el género en el
que te sientes mas comodo?

A mi me interesa la comedia, analizar a través de la comedia La comedia es un
género que la gente lo tiene muy menospreciada porque se piensa que la comedia
consiste en lo ligero: la gente correteandose o tirandose tortas y la tonteria. No estamos
hablando de la comedia tipo risas y salsa, me interesa la comedia en la medida que es
una forma de ver el mundo por el absurdo. Bufuel en sus peliculas tiene mucho de
comedia, pero es la critica haciendo comedia. Entonces creo que la comedia es una
forma de aceptar que la realidad no se puede mejorar, no te queda mas que burlarte un
poco, ser irénico. En esa linea me interesa un montén desarrollar mi tematica porque creo
que incorporas el factor entretenimiento que es imprescindible para que la gente vaya a
ver cine, porque yo no puedo concebir el cine sin un publico al menos que me regalaran
la plata, siempre tienes que incorporar la parte comercial de la pelicula. La comedia te
hace a veces ser mas ligero, pero puedes ser tan critico como con una cosa mas seria.
También si te gusta ser sutil y no hacer hincapié en las cosas, la comedia te permite
hacer eso. Cuando a veces vas al cine y ves comedia te diviertes y a la salida te pones a
pensar oye pero en verdad habia todo esto detras. Ese es mi propédsito. Hay un montén
de factores que te podria hablar respecto de la comedia que me gusta mucho, lo insdlito,
por ejemplo, puede ser muy cémico, cuando tu crees que un personaje va decir esto y
dice lo otro o se esta preocupado de algo menor en lugar de aquello que es mayor, hay
un monton de situaciones que hacen que funcione el humor. En el guidon que he escrito
para el largometraje (“El destino no tiene favoritos”) hay una mujer que esta chupando y
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esta encerrada en su casa, no hace nada y esta aburrida y termina actuando en una
telenovela y esa situacion da pie a un monton de comedias, pero su situacién, su vida es
bien patética, tragica, pero yo la hago toda una comedia, es como lo enfocas, como lo
manipulas.

Entonces ¢;das un mensaje?

Si, aunque creo que no es un mensaje sino mas bien una reflexién, lo que quiero es
que el publico salga y vaya pensado en algo cuando haya visto la pelicula, que no
solamente vaya a entretenerse. Claro yo se la doy en un envoltorio que aparentemente
es de escapismo pero no lo es tanto. Hay que romper ese miedo o rechazo que el publico
tiene a ver una pelicula que es pesada, hay que pensar entonces que mucha gente no va
al cine porque no quiere sentarse a pensar, sin embargo, tu puedes dar lo mismo,
hacerlos pensar sin que se den cuenta.

¢Dentro de la comedia te interesaria abordar temas sociales?

Creo que “Roces” es un tema social porque es gente de Lima. Son seis personajes
distintos y una critica, ahora creo que me interesa mucho mas lo individual que lo social,
pero al final tienes muchos personajes como en Roces y terminas siendo social porque lo
que haces es retratar muchas individualidades que constituyen la sociedad. Un ejemplo
de lo que hago esta también ilustrado en mi primer largometraje (“El destino no tiene
favoritos”). Son ocho personajes, la duefa de la casa, las dos empleadas, existe un
enfrentamiento y lo que he hecho es que los tres personajes terminen actuando en la
novela tanto la sefiora como las dos empleadas, pero en la novela no funcionan las
reglas de la casa porque las empleadas estan sobre ella en la novela; entonces lo que
hago es utilizar la comedia para tratar de este asunto social porque las empleadas usan
la ficcion para revelarse contra la sefiora que las oprime en la casa, en la ficcidon se toman
la libertad de darle una cachetada. Esto es comico y al mismo tiempo te esta diciendo que
hay una injusticia, que hay un orden que se da en la casa y otro que se da en la
telenovela y finalmente llega a tener una critica social, pero envueltos en estos enredos
de comedia. Hablar de una vision de cdmo uno interpreta la sociedad es un lenguaje un
poco mas socioldgico de interpretacion.

¢ Qué opinién tienes acerca de los problemas peculiares de nuestra realidad
nacional, tanto a nivel sociopolitico, socioeconémico o cultural?

Para empezar darte una opinién de la Realidad Nacional no creo poder abordarla
totalmente, pero si de la realidad limefia porque es donde vivo, ademas, soy una persona
que para muy metida, no salgo mucho, no socializo mucho, mi realidad esta mas
enfrascada en mi mismo, por eso me interesa la cuestiéon universal porque me interesa
buscar mas las ideas detras de las cosas o0 que es lo hay mas de universal en las cosas,
pero abordar lo local o lo que esta pasando en el Peru, no. A veces no sé que es lo que
esta pasando en el ambiente politico o social de mi pais, porque no salgo, nunca veo
television, entonces, para mi la realidad, mi realidad es lo que veo en la calle mientras
transito, donde voy... porque te diré, soy muy observador, todo me entra por los ojos no
por las noticias porque estoy en una irrealidad en realidad, y lo que veo a veces es una
realidad un poco mas real que la me darian filtradas en las noticias que me estarian
manipulando Mi alimento va mas por el lado estético del cine, me interesa desarrollar el
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cine como lenguaje, un cémo narras, desarrollar un estilo. Respecto de la realidad, ésta
va mas relacionada con el tema y estos se me vienen mas por anécdotas y cosas que
veo y que me parecen "pajas" para plasmarlas en el cine. Sin embargo, no he tratado de
hacer una realidad sobre varios personajes de Lima, mi preocupacién, mi nutrimiento (sic)
viene de la parte cinematografica y me nutro de ver peliculas de otros cineastas que me
interesan o sea no me nutro tanto de la realidad, de la que se deriva la tematica, ésta
tiene muchas cosas sacadas de la realidad y muchas cosas sacadas de mi cabeza y
cosas que tergiverso de mi cabeza con base a lo que he visto de la realidad, pero que no
necesariamente tengo que estar metido en ella para verla. Voy un dia y veo, por ejemplo,
en un karaoke con unos amigos, bastd que sali un dia ya se me ocurrid, éramos amigos
pero a la hora de cantar nos salieron tantos egoismos y tantas cosas que dije esto es
"pajisimo", porque se quitaban el micro, se apagaban el micro, al otro lo boicoteaban y
todas las mezquindades humanas salieron a relucir en unas horas, entonces, dije esto es
perfecto para un corto. En conclusion, lo que me interesa es ese comportamiento, la parte
psicolégica humana y la parte que es universal como la envidia, el egoismo, etc.

En innumerables cortos de los setenta, que en muchos casos no contaban con
buena calidad y esfuerzo de produccion, las tematicas hacian referencia a los
aspectos costumbristas, culturales o sociales de la realidad nacional. La sociedad
peruana de ese tiempo tenia una mentalidad mas colectiva y populista ;Crees que
el individualismo y el pragmatismo de la gente en el contexto actual del Peru hayan
repercutido en las tematicas de los jovenes cortometrajistas?

Hace 15 anos, de repente éramos un pais que en los ochenta estaba mas cerrado,
ahora con la globalizacion sucede todo lo contrario. Yo, por ejemplo, ya tengo 33 afos
estoy entre la generacion anterior y la de ahorita. Recuerdo que en los ochenta, en la
época del terrorismo, la ciudad era cerrada, durante el gobierno militar no teniamos
contacto con los paises de afuera porque todo se prohibia, hasta la importacion. En los
noventa con toda esta apertura y mas la globalizacién hacen que estas cosas tomen otra
vision, la gente incorpora mucho mas cosas de afuera. En los setenta, sobretodo hasta
los ochenta, habia un montdn de interés de la gente hacia lo politico, ahora se ha perdido
porque hay una apatia de la generacién joven, ya no creen en las promesas de los
politicos. La misma globalizacion los ha vuelto individualistas. Regresando a los cortos,
también habia el factor que era muy facil, tenias tu corto asegurado. Yo me iba a
Ayacucho y grababa el carnaval y narraba, eso era mas barato y el corto se exhibia. En
cambio, los cortos de ahora estan siendo un poco mas creativos en el sentido que los
estan haciendo para un concurso, entonces, ya no puedes hacer un corto digamos con
cuatro huacos y ponerle un narrador porque simplemente no ganas el concurso y no
recuperas la inversion, hacer un corto es muy caro. Antes lo que se pasaba era cualquier
cosa, habria que evaluar cuantos de esos cortos retrataban la realidad nacional,
solamente por fines de tener un corto hecho y exhibirlo, y cuantos realmente tenian esa
preocupacion de retratar en lo que hacian esa realidad, habria que hacer un estudio.

¢.Sientes alguna motivacion o compromiso para abordar temas sobre las
peculiaridades de la realidad nacional?

Lo siento en la medida que me lo hagan entender o recordar, pero yo tengo un
compromiso primero conmigo, ademas, es un proceso larguisimo. Montones de veces me
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han hecho esas preguntas de por qué no reflejas mas la realidad, es alli cuando siento la
presion de los que lo hacen y después pienso y digo, -hay gente que hace el cine y otra
que no hace el cine. Tampoco es salir de un momento a otro y reflejar la realidad por
presion. Soy un critico de aquello que yo vea y reflejaré de lo que vea y siempre termino
haciendo casas universales porque son cosas que se dan en otros lados.

¢Alguna vez te animarias a realizar una pelicula histérica, biogréfica,
testimonial?

No, no me atrae nada la biografia, me gusta mucho la actualidad me atrae las cosas
de época también, pero lo otro no. Nosotros tenemos ese problema de que pensamos
que porque hacemos la biografia del Peru o porque retomamos nuestros valores tenemos
esa necesidad urgente de una realidad nacional, como que sentimos que tenemos que
crear las cosas porque nos sentimos muy inseguros con respecto a nuestro pais. Yo no
pienso que hacer la biografia de los presidentes o héroes signifique nuestra busqueda de
identidad y no sé si por ahi va, yo creo que es proceso larguisimo y muy complejo, de
estratos distintos, yo no tengo nada que ver con un “pata” de la selva, si existe un vinculo
que me une a él es porque vivimos en un mismo territorio, entonces, son identidades que
van a demorar mucho en crearse y uno tiene que tener primero la responsabilidad con
uno mismo, yo lo siento asi y en el momento en que te fuerzas en hacer algo ya no te
sale bien, forzarte a hacer algo ya no es sincero. Lo que quiero es ser un buen cineasta,
lo que quiero es tener un buen lenguaje cinematografico y eso es mi prioridad. A veces
me pregunto cuantas de esas peliculas que se hicieron en los setenta con tematicas
sociales son clasicos del cine, ¢alguna se vio fuera del Peru? Ahora tu puedes ver una
pelicula de Visconti y te quedas maravillada, en el caso de Fellini también. Lo que quiero
tratar de ser es un buen cineasta. No creo que uno deba ponerse como meta que en
ciertas artes deban relacionarse con la realidad.

C. “Roces”

¢;Como se le ocurre a Alvaro Velarde “Roces”?, ;tuviste alguna experiencia
similar en un paradero?

Si, en realidad, si has visto Roces, lo que he visto es un contenido tematico acerca
de los prejuicios y ese tema siempre me ha fascinado, creo que es uno de mis
constantes: como la gente interpreta de acuerdo a lo que cree que es y no es en realidad.
Como a mi me interesa mucho la comedia la mezcla es perfecta y la idea en realidad se
me ocurrio en Nueva York porque en ese lugar la gente es muy tensa y desconfia mucho
del vecino debido a la multiculturalidad, es decir, hay demasiada gente de distinta clase,
entonces, como que la gente no sabe como son las reglas, cosa que no sucede en Lima.
Aqui tu sociedad es menos complicada en cambio alla nadie confia en nadie es una
neurosis todo el tiempo, entonces yo esperaba el metro y veia siempre estas bancas y
como se sentaba la gente y me daba risa porque se sentaban siempre uno al lado
extremo y el segundo al otro extremo y el tercero venia y se sentaba en el medio y el
cuarto era el que comenzaba a cranear como se podia sentar sin que se roce con
alguien, entonces evaluaba tantas cosas en su cabeza antes de sentarse que me daba
risa, tal vez si me siento con una chica va a pensar que me la quiero “levantar”, no escojo
al negro a pesar de que no soy un racista, si escojo estar al costado del pata va a pensar
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que soy un gay. Entonces, era un ambiente de risa y dije esto es perfecto para un corto.
Desde siempre lo iba a hacer aca por eso lo cambié un poco a la realidad peruana y puse
personajes mas peruanos, pero también utilicé mi mentalidad de economista, me hago la
idea y digo cuantos prejuicios quiero meter, cuantos personajes quiero meter. Fue un
corto muy divertido porque es un corto medio como esquematico y medio matematico.
Agarré una banca la dibujé con seis espacios, y pensé, tienen que estar entrando para
que funcione esto y qué personajes tienen que haber para que funcione todo esto, qué
personajes voy a perfilar.

Al principio habia un personaje que lo desapareci que era la recién bajada pero no
iba porque no habia como se sentara, no funcionaba para que se levantara los demas y
entonces la saque, probé otros personajes, pero los cambié. La idea de los prejuicios,
que en realidad nace de la idea de ver estos paraderos alla, la adapté aca
completamente. Vi personajes de aqui y meti seis prejuicios aqui. En el paradero de alla
no ocurre lo mismo que en los de aca, aqui la gente si se toca y se empuja. Pero lo
queria hacer en realidad era llevar via una anécdota, que es lo que siempre me ha
interesado, un tema mayor que son los prejuicios y la sociedad en realidad, por eso, al
final del paradero pongo un bus que llega y dice “Lima” porque finalmente eso es Lima.
Es agarrar un incidente y usarlo como simbolo de algo mucho mayor, en este caso, es la
sociedad limefia. Finalmente es el absurdo de no querer convivir con los otros pero todos
vivimos juntos, este es el simbolo del busin, que los mete al final a todos apretados.
Entonces, asi nacio la idea de la realidad, de la idea de ver como se sentaban. Claro aqui
entra a tallar el universalismo y dices, bueno, esto funciona en cualquier sitio y se dice
‘esto es la sociedad”, no es que sea esperar un bus, sino que es la sociedad y los
prejuicios que tenemos unos con otros y sin fundamentos. Después viene el absurdo de
esos prejuicios pues no te llevan a nada y al final tienes que convivir con tu sociedad. Si
yo lo hacia en un verdadero paradero, digamos una calle, con carros que realmente
pasan lo llevaba a un plano muy real y ahi si no funcionaba porque me decian bueno
pero en Lima no hay bancas, en Lima la gente si se toca, se empuja, etc., tenia que
mantenerme en un plano mas onirico, mas “surrealiston” en el que ademas no se ve ni un
sélo carro, salvo el ultimo que llega, y un sélo escenario y ademas de noche. También al
agarrar una idea le incorporas tu estilo y la estética que le quieras dar.

¢En un futuro piensas seguir haciendo lo mismo, es decir, dedicarte al cine de
comedia?

No sé de repente de lo que venga, por ejemplo tengo una idea de hacer una historia
de marcianos que no tiene nada que ver, pero se me ocurrio la idea de una anécdota que
salio, claro, seria un guion para venderlo porque obviamente aca no se podria hacer,
seria carisimo. Las ideas que se me vienen a la mente son por una anécdota, algo que
me paso, que me parece divertido, le doy vueltas. “El destino no tiene favoritos” es el
primer largo que escribo y me he demorado en hacerlo dos afios y medio en escribirlo.
Digamos que todavia no he agarrado una técnica para escribir y no sé lo que pueda
pasar después.

Entrevista a Valeria Ruiz

Director: Valeria Ruiz
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Edad: 25 afios
Estudios de Cine: Universidad de Lima
Cortometraje: El ascensor”

A. El director y el cine

¢ Como llegas al cine?

Yo ingresé para estudiar comunicacion en la Universidad de Lima, pensaba estudiar
periodismo o publicidad, periodismo por cuestion de compromiso social, pero también por
la parte audiovisual que me gustaba porque escribir en si no me llamaba tanto realmente.
Al final me decidi por lo audiovisual porque me di cuenta que el periodismo tenia que ver
con el escribir o el hacer fotos o denunciar no para ser audiovisual necesariamente,
entonces, empecé a hacer los cursos para publicidad y llegué a engancharme con los
medios audiovisuales y decidi estudiar las dos cosas: los cursos de publicidad porque
eran los cursos con los que habia comenzado y llevar también los cursos de medios
audiovisuales, pero al final me involucré con el ultimo.

En casi todos los cursos de realizacion trataba de dirigir de dos que eran por curso
por lo menos un corto que haya escrito. He dirigido tres cortos unos en ficciones y otros
en comedias o situaciones segun el curso, En cine sélo he realizado un corto. Llevé el
curso como alumna libre entonces no podia tener tanta libertad par dirigir solo
participaba, miraba y aprendia porque estaba dentro de los grupos pero no para dirigir.

¢ Qué es el cine para Valeria Ruiz?

El cine es una forma de expresar una realidad, una cultura, como cualquier proceso
creativo. Puedes reflejar los conflictos, un estilo de vida. El cine para mi encierra todo
eso, todo cuanto podemos experimentar podemos reflejarlo en la pantalla.

¢Como ves el panorama de la cinematografia nacional actual?, ; Qué opinas de
la ley 26370?

Dificilisimo, sobretodo porque esta ley parece que la van a sacar, corre peligro y
realmente no se cumple. La ley que existe no ha realizado una convocatoria para los
concursos de este afio, hay mucha gente que este afio ha realizado cortos y se ha
quedado en el aire. La propia ley que existe no tiene mucha logica porque tienes que
hacer o gastar un montén de plata, finalmente te premian, pero no hay donde mostrarlos,
es decir, no hay una coherencia en esa ley para tratar de hacer una industria. Lombardi
no sé cdmo se ha movido para hacer del cine que hace un negocio una industria, cosa
que no me parece mal. Me parece que si tU haces algo y el publico esta contento, la plata
que se gane aunque sea puede servirte para hacer otras cosas que te interesen,
Lombardi si ha logrado hacer una cosa que se autogenere, 0 sea, no un paternalismo
que se necesita al comienzo para hacer oficio. La ley que existe no esta bien estructurada
como para que el cine siga creciendo, pero por lo menos tiene algo de bueno: no
tenemos donde exhibir pero al menos dan 14 mil ddélares, si ganas, pero hay una
posibilidad. La ley no tiene sentido porque el cine se supone que es para verse, para
mostrarse entonces que te den 14 mil délares para hacer un corto y que se guarde y que
lo vean tus amigos o un grupito no tiene sentido porque se supone que esto debe de
hacer crecer a un cineasta que hace un corto y ve la reaccién de un publico que se rie o
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que no se rie, es otra parte del proceso, ahi te das cuenta si funciona o no.
¢SEs la evaluacién?

Y a parte de eso es parte del cine. El cine no es solamente que nos den a ver una
pelicula sino que tu vayas y la veas y que hagas que la gente disfrute. Existen dos partes:
el proceso de hacerlo y la otra parte. que es importantisima, que es disfrutarla de lo
contrario no se cierra el ciclo.

¢ Qué crees que deba hacer el CONACINE para mejorar esto?

Tendrian que pensar en otra ley, romperse la cabeza en pensar en otra ley. A parte,
tampoco es tanto el CONACINE, sino de quién venga ahora en el 2000, que ese gobierno
esté dispuesto a dar plata para por lo menos hacer del cine una pequefia industria que se
oriente a largo plazo, que realmente tenga una vision de crear de esto algo a futuro.

¢ Crees que al gobierno ha dejado de lado a la cinematografia nacional?

Lo que pasa es que al régimen no le interesa el cine, tiene otras prioridades como la
pobreza, el hambre. El problema es que este es un pais subdesarrollado que, en verdad,
hacer cine en donde no es una industria es mas una forma de expresion. El gobierno dira
qué cosa voy a estar gastando no sé cuantos millones de ddlares en peliculas.

B. Tendencias Tematicas

Sobre el cortometraje ;qué opinion te merece la tematica actual que estan
abordando los jovenes cineastas como tiu?

Yo creo que es mas individual la tematica, de alguna manera se tocan temas
sociales, pero mas son historias de personales, creo que de las inquietudes de cada
persona que escribe el guion, es decir, no siento un compromiso que se sienta comun
entre los cortos que he visto. En los ochenta 0 a comienzos del noventa que justo era la
época del terrorismo era una cosa en la que viviamos todos asustados, ya ha pasado un
monton de tiempo de eso y yo creo que uno trata de meterse en lo suyo y disfrutar de la
vida sin preocuparse del mundo.

¢.Crees que tenga algo que ver esto de la “generacion individualista”?, ;Qué
tematica te interesa abordar?

Considero que es una cuestion individualista y lo que creo es que como que los
temas son cosas que les mueven a cada uno. Lo que pasa es que si esto hubiese sido
hace siete afos yo hubiese hecho algo de cémo yo veia el terrorismo, vivia el temor
porque era algo que yo tenia cerca, de poder salir a la calle poder morirte, de repente un
compromiso social de cambio, o, tal vez, solamente hablar de los temores que uno siente.
A mi me interesa mas por ese lado, es decir, puedes tocar temas sociales que me
parecen interesantisimos, en este aspecto el cine pues es muy valioso, pero también las
cuestiones interiores, las contradicciones, los problemas existenciales. Cuando voy al
cine me importa también eso. Peliculas que cuestionen al ser humano como individuo y
también que cuestionen los aspectos sociales, porque también puedes ser un racista y tu
puedes entrar en la mente de ese racista y conocerlo y tocar a través de ese individuo un
problema social, ¢no?.

Has hablado de Ila parte emocional del individuo respecto de la mujer al
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referirte a tu cortometraje ¢ crees inclinarte a un tipo de cine psicolégico?

No sé me parece un poco ambicioso lo psicoldgico, pero lo Unico que si sé es que en
“El ascensor’” me incliné por el lado de ella, es una historia de ella, él es un elemento que
provoca, no conocemos nada de él, él no se quiebra ella si, pero ser psicolégico en ese
momento podria ser para retratar la represion de esta persona en este caso. Si, yo creo
que si porque estaba pensando en otras historias similares a esta en las que rescato la
personalidad, las emociones y las frustraciones.

¢ Te sientes mas comoda al rescatar temas femeninos?

Lo que pasa es que, por ejemplo, Alimoddévar es homosexual y tiene una sensibilidad
para las mujeres impresionante. Lo que creo es que yo no me daba cuenta que era
femenina en mi pelicula, pero todos entienden que este guién es de hecho escrito por
una mujer porque es la historia de esta chica y €l no tiene nada de presencia, la tiene
pero no me meto en nada de él. Si, pues de hecho la préxima cosa que escriba va a tener
mi punto de vista porque yo soy una mujer, porque es como Yo veo las cosas y como yo
veo a un hombre. Lo que si de hecho preguntaba era, en una parte de la pelicula, él la va
a consolar, y preguntaba a un amigo oye tu qué harias en este caso, no sabia qué decir,
de hecho recojo, pero igual ese personaje es como yo veo a los hombres, casi siempre
es mi mirada.

“El ascensor” gané el premio Kukuli otorgado por la Comision Episcopal
porque, segun esta entidad, la tematica rescata los valores humanos de la persona.
.Aspiras en un futuro a un cine reflexivo, a rescatar lo humano?

Te digo, para mi el ascensor me parece una historia simple, intrascendente, no tiene
ningun objetivo en si, pero si me parece que me acercO a ese personaje en ese
momento, ahora de repente ellos (La Comisién Episcopal) los han visto ese lado, por el
lado de la virginidad, que quiere liberarse y que finalmente no lo hace, vuelve a la
realidad y tiene la duda de tomar el riesgo o arriesgarse y cambiar de alguna manera su
vida cuadriculada, de repente por ahi lo vieron por ahi, por el conflicto personal, pero a mi
en el cine que veo, me gusta ver cine que te cambie de alguna manera o que te dé una
visidn de la vida interesante. Yo aprendo de los dramas personales ya sea a nivel social o
personal que veo en el cine, el problema es que el cine que hago parte de una idea de
cuestion personal, por lo menos el cine que yo veo es eso, es decir, que de alguna
manera me enriquezca ya sea para analizar algo social o para crecer yo como persona.

Partiendo de estos referentes, en un futuro ;quisieras rescatar valores
humanos que lleven a la reflexion en el publico?

Claro que si, me parece que es un plus el poder cambiar las cosas a través de tus
historias qué mejor que eso, ahora el problema es que para que funcione y para que
parezca honesto hay que trabajarla mucho porque sino te queda como la moraleja, como
aquel cine de formula que quiere cambiar a los espectadores pero al final se siente un
panfleto, una cosa lejana, si, esto hay que reivindicar y que tu no lo sientas. Llegar a una
pelicula que finalmente es una historia que te involucres con un personaje y terminas y
dices si pues que dura que es la vida o que mala es esta gente que mata, que
despreciables son los racistas o hay que cambiar de esta manera.
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¢ Qué opina Valeria Ruiz de la realidad nacional tanto en lo politico, econémico,
social o cultural?

Yo no veo noticieros, voy mucho al cine, y trato de no verlo porque me escarapela el
cuerpo, prefiero no escuchar. Sé que Fujimori es un dictador, yo no quiero votar por él y
me da nervios saber que posiblemente va a reelegirse, es una manera de defensa, no
quiero estar alli viendo ese proceso. Escucho que hablan pero trato de desconectarme.
En cuestion econémica estoy tratando de luchar por tener una estabilidad econémica y
hacer cine a nivel individual. Y en cuestion global, si pues veo que las medidas del
neoliberalismo perjudican a mucha gente pobre, pero yo a lo que voy es que cada uno
tiene que autogestionarse, de hacer como en Villa el Salvador, una islita en donde como
en el cine, te vean y te difundan, que puedas crear, al comienzo te pueden proteger pero
finalmente para poder subsistir tienes que autogenerarte lo mismo es en la economia, es
decir, que se junten y hagan ese tipo de cosas haciendo lo que quieres, comiendo
aunque no siempre lo que quieres pero buscar la estabilidad.

En un futuro ¢jte animarias a rescatar algunas peculiaridades de nuestra
realidad nacional en la tematica de algunos cortos o en un largo?

Si, me parece bacan esos elementos. Me gustaria hacerlos. Claro que si. Es que lo
que pasa es que yo asesoro guiones de alumnos en la Catdlica y en la de Lima entonces
te traen una historia y aparte de una historia personal te traen historias colectivas o
coyunturales que las enriquecen.

.Sientes alguna motivacion o compromiso para abordar temas sobre la
realidad?

Claro, de hecho quiero hacerlo y le voy a meter un montén de cosas de cémo yo
percibo el mundo dentro del Perd. La cuestidon de conciencia nacional siempre me ha
motivado, por eso siempre quise estudiar periodismo, ahora, en las historias que tengo no
hay mucho de eso pero tengo una no mas y la que viene es mas de un personaje, pero
si, por ejemplo, me gustaria hacer documentales. A mi me interesa lo audiovisual para
vivir, para ver ese trabajo en la television, en el cine, en el teatro; me encantaria hacer
documentales y de repente hacerlos a través del cine seria una experiencia maravillosa.
Si, podria ser, si, me interesa ese tema.

¢ Cual es tu opinion respecto de los cortometrajes producidos en la anterior ley
de cine?

La calidad era mala. Esos temas de identidad nacional que se veian en los cortos
eran una forma de hacer negocio. Poner un huaco o un tumi y luego una musica de fondo
era cosa de un facilista.

.Crees que los realizadores de cortos actuales tienen su mira en temas
universales?

Tu ves “El ascensor’” y puede ser ecuatoriano, colombiano o de cualquier
nacionalidad, ves Pantaledn, aunque sea de Loreto, es una historia de amor, es igual,
universal rescata las cosas humanas de cualquier personaje. Yo creo que es mas una
cuestién globalizada. Lo que pasa es que otra cosa es rescatar la sensibilidad personal.
Una pelicula como “Coraje” que sabes que toca el tema del terrorismo se convierte en
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universal. En peliculas venezolanas en el ultimo encuentro de cine estaban denunciando,
a través de la comedia, a una gente de clase media que estaban tan mal que se reunen
para asaltar un banco, esa pelicula esta tratando sobre la realidad de ese pais pero se
convierte en universal porque te hace reir, te hace llorar, te da pena y dices si, pero asi
es Venezuela o puede ser Pert o Chile o Estados Unidos. Cualquier ser humano en el
mundo esta tan mal de plata y puede ser capaz de hacer cualquier cosa y en todos los
paises los capitalistas y los que tienen plata son intransigentes en cualquier realidad. A
mi me parece que mi corto si es universal. Por mas que utilices referentes peruanos
algunas cosas se pueden rescatar en otros lugares.

¢.Estds en la busqueda de un estilo?

Yo creo que voy mas por lo tematico, por ejemplo, Lombardi tiene unos temas acerca
de personas conflictuadas, ese es su constante, él no escribe pero escoge sin darse
cuenta a este tipo de personaje, lo hace en “Pantale6n y la visitadoras”, en “Sin
compasioén”, en “Bajo la piel”, estos personajes estan solos. En cuestion visual no sé
porque recién he hecho un corto, para mi la cuestidn visual viene después de escribir o
sea una vez que ya lo tenga escrito yo veo que es lo que quiere decir o por donde me
quiero centrar y de ahi veo como lo cubro, es decir, que esté en funcion lo visual de la
historia. Después se saca el jugo con lo visual para enriquecer la historia.

C. “El ascensor”

¢Como nace “El ascensor”?

En el curso de cine de los ultimos ciclos se tenia que escribir una historia de amor en
una locacién, entonces, se me ocurrié la idea de que una historia de amor en el que no
necesariamente se diga te amo o que finalmente se murieran por amor, simplemente
podia ser una anécdota algo que implicara el amor y la interrelacién entre dos personas y
se me ocurrio, partiendo de la idea de una locacion, qué pasaria si dos personas se
quedan encerradas en un ascensor. Este corto lo hice cuando yo terminé y lo tomé de un
argumento que hice en el ultimo ciclo en la universidad, pero lo trabajé mas, el guion era
de cinco hojas pero cuando salié la oportunidad de este proyecto, de este taller
experimental, dije lo voy a trabajar bien. Lo avancé, cada uno avanzaba el guiéon que
tenia, era un taller libre, un experimento para un proyecto con gente que salia despueés
del curso que formaba parte del curriculo, entonces, habia un asesor, tu escribias y te
asesoraban semanalmente.

¢Como se presenta al concurso organizado por el CONACINE?

Gano el guidn y se supone que se tenia que realizar al finalizar el taller de verano,
pero surgieron los problemas de dinero porque hacer este corto implicaba construir un
ascensor ya que no se podia filmar en un ascensor normal por cuestiéon de camaras y de
luces. Era un monton de plata y lo que decidi hacer es buscar auspicios, como este era
un taller de ex alumnos la gente no tenia porque poner su plata, pero yo habia escrito el
guion y ya habia ganado, tenia pelicula y equipos y ni modo que pierda esta oportunidad,
asi que decidi buscar auspicios pero con el nombre de la universidad. Empecé a hacer
cartas porque si yo iba a pedir plata por mi cuenta no me daban ni un sol, nunca habia
hecho nada. Presentar la pelicula en el CONACINE estaba dentro del proyecto de la
universidad, ya habian habido trabajos buenos y ya se habian mandado al CONACINE, si
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este trabajo salia bien se manda al concurso a nivel de la universidad, El ascensor es un
corto de la universidad, como formaba parte del taller libre, los equipos y la pelicula eran
de ellos y los auspicios que yo consegui fueron con el nombre de la universidad, Maria
Teresa que era la decana me firmaba las cartas. El productor general del corto fue la
universidad,

Lo que he podido apreciar en tu corto es ese tema de la virginidad y Ia parte del
encierro, de frustracion. ¢ En qué te inspiraste para escribir esta historia? Hablanos
un poco de la tematica que abordas.

Tal vez el tema esta en relacion con la conducta de los jovenes de ahora: “bacilones”
0 prejuicios. La virginidad es un pretexto para el tema del personaje. Para mi, mas que la
historia de una reprimida me parece la historia de una mujer que siempre trata de estar
bajo control, pero tiene tantas culpas y tantas cosas. Y eso de que ve al abuelo, a la
abuela, ¢no? Pobrecita. Ahora, en cuestiéon de virginidad la gente que quiera tener
relaciones al mes, al afo cuando se sienta comoda, o después de casada, es su
problema. Es mas, como que el rollo de lo reprimida y temerosa no es el preponderante,
tiene que ver mas con el miedo a arriesgarse. Y de eso tengo yo mucho. Lo de reprimida
no sé, pero en la época donde yo estaba viviendo en el colegio de monjas donde me he
criado, esas represiones y temores estaban presentes. Lo de la virginidad es un pretexto
para eso, de hecho, alguna amiga me cont6é en algun momento que veia a su abuela, a
sSu papa, a su mama... jjusto en mi colegio!, era la represion, y empecé a escribir de
aquello que me habian contado, de alli empecé a construir. Tiene de ella, pero tiene
también mucho de mi. Al final de toda la historia finalmente ella explota, ese tipo la estaba
provocando. Como que lo tenia claro, y eso ya se fue viendo mientras escribia la historia.
Ella entra con una pinta, tu la vez a ella totalmente como yuppie, él hasta clisé, relajado.
Alli adentro, casi no se desnudan, pero de alguna manera sacan las cosas que tienen, lo
de la represion y eso, pero de alli vuelve el ascensor a funcionar y vuelve todo, te vuelven
todos los temores De alguna manera salen a la realidad y vuelve a ser todo normal.

Entrevista a Baltazar Caravedo

Director: Baltazar Caravedo

Estudios: Universidad de Lima

Edad: 24 afios

Cortometraje: La maldicion de Ochoa”, “Papapa”.

A. El director y el cine

¢Como llegas al cine?

Bueno, estudié en la Universidad de Lima, desde que estaba en cuarto o quinto ciclo
ya habia decidido que iba a hacer cine, antes iba a periodismo, pero hice el primer corto y
me fue bien, me entusiasmé un montén, me gustaba escribir historias y decidi ir a cine,
ademas, me gustaba ir al cine mucho y, bueno, la universidad daba la oportunidad de
hacer bastantes cortos, generalmente, por ciclo hacer dos cortos. Hice varios cortos de
ensayo, de ejercicio, como cuatro o cinco en cine y en video, pero eso lo hace toda la
gente que estd en comunicaciones, sblo a partir del Taller Experimental nace “La
maldicién de Ochoa”, y luego escribi otra historia, “Papapa”.
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¢, Qué es el cine para ti?

Me gusta contar una buena historia, mi idea no es hacer un cine experimental, a
partir de alli es que nace mi interés por el cine, el querer contar historias, el cine te da
esta naturalidad, o sea, si es que sabes hacer buen cine en el que parece que es real
todo lo que esta pasando, mucho mas que la literatura y que otro arte.

cY respecto de la actual ley del cine?

A mi parece que es una vil mentira. En primer lugar, no se estda cumpliendo la ley,
una ley que no se cumple para qué existe. Este afo no han convocado a concurso, no lo
van a hacer tampoco. Se supone que se convocan cuatro concursos al afo de cortos y
dos de largos, el afo pasado solo uno de cortos y uno de largos. En realidad, todo esto
esta dominado un poco por el higado de Fujimori y del ministro de economia, es decir, si
tienen plata el CONACINE va a tener plata, por eso creo que no es una ley es un intento
de ley, o0 se cumple o se crea otra nueva que se cumpla a cabalidad. Particularmente, en
cortometraje es bien riesgoso porque un corto cuesta un montén de plata, el cine es bien
caro, y si tu haces un cortometraje con la esperanza de ganar en el concurso del
CONACINE, imaginate que te gastes diez mil dolares en un corto y crees que puedes
recuperar trece mil y no ganas, ya sea porque tu corto era malo o porque los otros eran
buenisimos o simplemente te lo censuraron, la historia no era compatible para los
jurados, entonces, qué haces has perdido diez mil dolares estas ahi con tu corto en la
mano. Claro que hay otros mercados tienes que moverte tienes que irte a Europa,
mandar tus cortos a otros lados para recuperar el dinero. En general, esa ley no funciona.
Muchos paises de Latinoamérica protegen su cine porque el cine refleja un montéon de
cosas que no te refleja otras artes y se puede enviar a miles de sitios a donde no puede
llegar otros espectaculos como el teatral, ademas, una pelicula va a mostrar no
solamente testimonios de una realidad nacional, si yo hago una historia de misterio en
donde no estoy mostrando la pobreza del Peru, por ejemplo, pero si estoy mostrando
escenarios y de aca a veinte anos uno va a decir j“pucha” j“manya”!, jcomo era
Miraflores! Eso ya es un testimonio historico y de aca a cien afios sera mas histérica. En
los noventa Lima era asi, Miraflores era asi, son cosas que de otra manera no se pueden
ver

¢ Qué opinién te merece la cinematografia peruana?

Yo creo que hay muy poco como para opinar. Hay peliculas tan buenas como “La
vida es una sola” o como “Bajo la piel” y hay peliculas tan malas como “Pantaledn y las
visitadoras” o “Anda corre y vuela”’. No sé, creo que no hay una constante en el cine
peruano y creo que son mas nombres que cine en general del Perd. De hecho que en los
afos ochenta hubo una constante que era terrorismo, se tocaban muchas peliculas sobre
el terrorismo, pero creo que ahora hay tantas carencias (a nivel econémico) que no se
puede y siempre pasa que las historias quedan truncadas, que no logran ser lo que
pudieran haber sido y eso es por falta de oficio, por falta de produccion por falta de plata.
No hay una industria aca. Siempre he creido que un cineasta puede tener talento o no,
pero un cineasta sin oficio siempre va a ser mucho menor, mientras que un cineasta con
talento y sin oficio es probable que no haga una buena pelicula como un cineasta con
poco talento pero con mucho oficio. El oficio en el cine es muy importante mientras mas
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peliculas hagas mas vas a saber como resolver los problemas, mas vas a saber como
dominar la técnica. En la literatura un escritor puede pasar todos los dias escribiendo y
haciendo ejercicios de estilo y se va dando cuenta que técnica es mejor para contar tal
historia.

B. Tendencias Tematicas

Para hacer tus historias ¢partes siempre de tu experiencia personal?

Cuando estas describiendo a un personaje, por ejemplo, quieres hacer un personaje
loco, se te ocurre al loco que viste en la calle o partes de esa imagen que tienes de un
loco vy, finalmente, es tu experiencia personal, parte de tu cotidianeidad, a mi me pasa y
me paso en los cortos que he hecho, siempre parto de algo que es particular o lo que ha
pasado en la vida cotidiana

Ademas de abordar una tematica sexual ¢ harias otro tipo de temas?

No voy a seguir escribiendo toda la vida ese tipo de tema. Yo siempre cuando trato
de escribir historias, que las tengo ahi, no se las muestro a nadie, trato de ejercitarme en
escribir. Muchas veces toco el tema sexual como iniciador de algo, no te digo que el tema
sexual sea el centro o sea un tema recurrente en lo que hago, pero no necesariamente
esta en todo, no va serlo siempre. Voy a hacer, por ejemplo, que un chico por querer
conquistar a un chica hace mil cosas y le pasan ciertas cosa mientras que el tema sexual
se va aparte. Me interesan otros temas como el tema de la mediocridad en general, es
decir, un tema que es bien peruano, siempre haces algo para que esa oportunidad que te
han dado no logre concretarse, me interesa mucho estas personas que tienen todo para
ganar y no gana porque a veces no puedo hacer mas cosas de las que hago y no las
hago tal vez por temor. Los proyectos que tengo son de ese tipo y también hay algo sobre
la obsesidén, personajes obsesivos.

¢Hablanos un poco de tu 6pera prima, “La maldiciéon de Ochoa”?

En realidad el guién de “La maldicion de Ochoa” no se parece en nada al primer
guion que yo hice, lo que pasa es que en la universidad una de las exigencias era que el
corto no sea pesimista y mi guién era totalmente pesimista, entonces, a partir de ese
guion y de esa idea se cambid toda la estructura. Por eso no lo escribi yo, sino entre
todos los que conformabamos el grupo. La idea que queriamos hacer desde un inicio era
no decir quien era ese personaje que a Ochoa se le presenta, la idea en si, era que este
personaje sea el mismo Ochoa, por eso al final cuando él se esta ahorcando se ahorca él
mismo, entonces esa era la idea en abstracto. Pero la idea era dejar pistas para que el
espectador vaya descubriendo y no decirle quien era ese personaje en general.

De repente tu tendencia es mas por el lado de representar el comportamiento
individual

Claro. Definitivamente si, “Papapa” lo es.

;.Crees que el cine tiene que reflejar necesariamente alguna de Ias
peculiaridades de Ila realidad nacional?

No, para nada, la gente siempre dice oye pero tu corto no tiene nada que ver con la
realidad, pero ¢qué es la realidad nacional? Yo vivo en una realidad que es mi realidad y
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una persona que vive en el cono sur o donde viva, en otra realidad. Yo podria mostrar su
realidad podria adentrarme y podria interesarme por la parte social de esa realidad, uno
llega a tocar la realidad de una u otra manera. En el cortometraje de “Papapa” te estoy
poniendo personajes totalmente limefios y el “pata” es un imbécil es un idiota en realidad,
pero es un chico que puede existir en cualquier lado. Entonces no sé si eso es 0 no
realidad nacional, pero de cierta manera uno llega a contar historias que estan
sucediendo aqui y ahora, y, no sé, en cuanto a lo social no es que no me interese a mi
particularmente, de hecho tengo un proyecto que tiene que ver con algo mucho mas
social, o sea, si me interesa, pero es mas facil para uno plantear las cosas que tiene mas
cerca. Es mas facil contar las historias que estan a tu alrededor que ir a investigar y de
hecho es importante investigar si te llama la atencidn pero si quieres contar lo que esta en
tu entorno es mucho mas fécil.

¢ Con qué estilo o género te sientes mas comodo para realizar cortometrajes?

A mi me encanta el humor negro, es algo que me gusta cuando veo cine, cuando
escribo ciertas historias me gusta el humor negro. En cierta manera “Papapa” es humor
negro, pero bien negro. EI humor negro te permite mostrar la realidad cruda pero de
manera patética, no tragica, que dé risa, por ejemplo, en “Papapa” podria ser tragica la
persona que no se levanta y que nadie la atiende es patético en realidad, pero lo estoy
mostrando de tal manera que la persona no dice pero que patético aunque lo dice y se
esta riendo.

¢ Qué opinas de los cortometrajes realizados por jéovenes como tu?

Me parece, por ejemplo, que Alvaro va a tener mas publico que todos, me da esa
impresion, como que su cine es mas. Ademas, maneja muy bien la comedia, me parece
que llega bien. Valeria también tiene buena llegada al publico y yo creia que también pero
cuando pasé “Papapa” yo no pensé que era tan fuerte la historia. Hubo una muestra en la
Alianza Francesa de Miraflores fueron como 300 personas, los jévenes no la ven tan
fuerte, pero la gente mayor de cuarenta y cincuenta afos me dicen, “joye, es bien fuerte
tu corto!”. Tengo una tia que no me quiere ver, no pensé que iba parecer tan fuerte, pero
no toda la gente lo toma de la manera que uno lo espera. Esta bien. No me gustaria que
todo el mundo opinara lo mismo. En cuanto a los jovenes yo si creo que cuentan mejor
las historias que los antiguos jovenes, los que ya no son jévenes. Los jovenes de ahora
han empezado con mejor pie, cuentan mucho mejor las historias, siempre me ha parecido
que el cine peruano ha tenido un déficit de guionistas ahora la cosa es diferente estan
saliendo mejores historias. Lo que sucede es que no hay oficio, entonces, estos guiones
se echan a perder a veces porque no hay oficio. Creo que la gente que esta en mi
generacion si tiene oportunidades para hacer cine, van a ser pocos, pero me parece que
si hay talento.

Y respecto a la tematica que desarrollan en los cortos ;crees que tienen mucho
que ver la conducta de los jovenes de ahora?

Me imagino que si. Claro, una de las criticas que me han hecho en “Papapa” es que
muestro la situacion no como una critica sino como una perversion, entonces, no sé si
sera una critica acertada o no pero en fin es una critica. Si, de hecho si tiene que ver a mi
me pasa, mi mama es sociologa y mi papa también, desde chico odié todo lo social y los
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cursos de sociologia de los medios no me interesaban nada. La generacion que me
ensefaba era la generacion de mis papas y sentia como un cantito muy repetido, o sea,
entre estos grandes intelectuales que iban a salvar a los pobres en lineas generales, no
me creia ningun cuento que me pudiera dar un profesor o mis papas, pero poco a poco
me ido interesando en esos temas aunque desde otra perspectiva, no desde una
perspectiva salvadora, sino desde una perspectiva de observador, no de solucionar los
problemas, sino de criticarlos observarlos o estar inmerso en ellas. Creo que eso era lo
que mas me fastidiaba de estos cursos y de la generacién de los sesenta y sesenta que
era esta idea de salvar por eso creo que he tenido un montén de rechazo frente a los
temas sociales.

. Qué opinién tienes de los cortometrajes realizados en los afios setenta?
¢ Crees que hay mejoras en la calidad o en la tematica de los mismos?

Mejorado en la tematica no sé porque cada tema es mejor y peor para uno, pero si
han mejorado en calidad, ahora se esté prestando mas atencién a la calidad de los
productos, que tengan buena factura técnica, que la luz esté bien, que el sonido esté
bien, el sonido de los cortos de los setenta era casi inaudible, eran tan malos que no se
entendian. Los anteriores directores de los cortos debian de recibir la aprobacién por
parte del Estado para que tuvieran el dos por ciento de la taquilla, entonces, si de hecho
sabias que era un gobierno militar que estaba apoyando todo lo que era peruano, tu le
pones el candelabro de Paracas y hablas muy bien de él o pones un asentamiento
humano y que gracias a la colaboracion de todos ha salido adelante de hecho te iban a
sellar el corto y te lo iban a exhibir Ahora, de hecho era una época y de hecho la gente
estaba inmersa en la politica, estaba metida en todo lo que tiene que ver con lo social y
de hecho si influye la época, nuestra generacién no le interesa la politica ni se habla de
ella.

C. “Papapa”
¢ COmo nace “Papapa”?

A mi me interesa el tema sexual, yo queria contar una relacion de las que pululan
todo el dia por lo menos en mi realidad estos encuentros y fliteos amorosos de a dos
patadas y todo lo que uno puede tratar de hacer o lo que uno hace para lograr tener una
cosa que dura tres o cuatro minutos dependiendo de la “arrechura” del hombre o de la
mujer. Me interesaba mucho esta relaciéon tan perversa que surge a partir del deseo
sexual claro, no lo pensé mas, asi que pensé la idea primero, ;qué pasaria si en una de
estas tipicas relaciones normales en donde un pata se encuentra con una chica y los dos
quieren tener sexo?, pero hay un obstaculo, un viejo mirando y la chica se cohibe. En
realidad la historia se la escribi para un amigo, este amigo que estaba en la universidad
me pidié que le escribiera un guién y lo estaba escribiendo, no sé que paso, y al final me
quedé con la historia

¢ Qué rol cumplia Papapa?

Papapa significaba varias cosas, era una metafora de lo que era un espectador de
cine, sin que se diga, pero para mi era importante jugar con la idea del voyeurismo vy
saber qué habia en esa mirada y qué no habia en esa mirada, no me interesaba decir si
papapa veia o no y de hecho eso es un juego que hago con el espectador. Estoy seguro
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que todos aquellos que lo ven estan diciendo: ¢4 esta viendo? o jno esta viendo? Pero en
realidad era un poco reflejar al espectador cinematografico, también era un poco
adentrarme a la perversion, no solamente el chico Ignacio era una persona perversa de
por si, esta haciendo lo que hace porque se satisface y, ademas, hay casi una relacion de
querer mostrar ser hombre ante alguien y la chica, que supuestamente no es perversa,
termina en este juego perverso, termina disfrutandolo “sin querer queriendo”. Pero no sé
pues, existe gente que me dice cosas en cuanto a la simbolizacién de papapa, por
ejemplo, una amiga sentia que papapa era la generacion de los papapas y de los chicos,
esa diferencia sobre la légica entre esta prohibicion de no hacer algo, una prohibicion te
hace hacer mas cosas, a mi ho me parece pero yo no he tratado de dar un mensaje ni
nada.

¢Me parece que la chica no siente placer al tener sexo con Ignacio, sino por ver
a “papapa” que de alguna manera le eleva el ego?

Esa es la idea final, es decir, la chica no esta teniendo sexo ni siquiera con Ignacio,
esta teniendo sexo con el abuelo.

1.1.4. Analisis de las entrevistas
Temas:
1. EL DIRECTOR Y EL CINE
Puntos especificos:

1.1. Estudios / Interés por el cine

Citas de las entrevistas:

Alvaro: “Yo estudié Economia acé en Lima, terminé la carrera y trabajé un afio en
una empresa administrativa muy importante y en ese afo, hace cuatro exactamente
decidi estudiar fuera... Siempre me gustaba el cine como espectador y durante ese
tiempo comencé a considerar la posibilidad de ser realizador y cuando me convenci que
lo mio no era para nada la Economia me fui a estudiar cine afuera. Siempre estuvo la
inquietud artistica por el Cine... la necesidad de narrar historias, anécdotas, que me
gustan mucho; para mi el Cine englobaba todo eso y me llenaba mucho. No me
equivoqué y por eso hago cine que es lo que quise hacer siempre”.

Valeria: “Yo ingresé para estudiar comunicacion en la Universidad de Lima, pensaba
estudiar periodismo o publicidad... Al final me decidi por lo audiovisual porque me di
cuenta que el periodismo tenia que ver con el escribir o el hacer fotos o denunciar no
para ser audiovisual necesariamente, entonces, empecé a hacer los cursos para
publicidad y llegué a engancharme con los medios audiovisuales... al final me involucré
con el ultimo”

Baltazar: “Bueno, estudié en la Universidad de Lima, desde que estaba en cuarto o
quinto ciclo ya habia decidido que iba a hacer cine, antes iba a periodismo, pero hice el
primer corto y me fue bien, me entusiasmé un montén, me gustaba escribir historias y
decidi ir a cine”.

Analisis:
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En estas primeras declaraciones, los tres cortometrajistas muestran desde el inicio
un gran interés por el cine. Su apuesta por el cine iba mas alla de una vocacion
profesional, en él encontraron una forma de representar vivencias mientras inventaban
historias ficcion.

Alvaro y Baltazar ya tenian, desde antes de estudiar cine, la necesidad de crear y
narrar historias, de hecho, un arte como la cinematografia les permiti6 expresar esas
primeras inquietudes creativas. Valeria hace su incursién en el cine a partir de una
curiosidad por los medios audiovisuales en general, y a pesar de que siguio los cursos de
publicidad, poco a poco terminé involucrandose con la profesion cinematografica.

1.2 El cine para el director

Citas de las entrevistas:

Alvaro: “El cine es una forma de expresion, una idealizacién, una abstraccién, una
forma de ver el mundo o de querer que el mundo fuese asi, no sé es una forma de
canalizar un montén de cosas. En el mundo tenemos la realidad y en el Cine la irrealidad
y esta es una forma de crearte una realidad aparte de la tuya y que funcione, por su
puesto.

Valeria : “El cine es una forma de expresar una realidad, reflejar una cultura, como
cualquier proceso creativo. Puedes reflejar los conflictos, un estilo de vida. El cine para mi
encierra todo eso, todo cuanto podemos experimentar podemos reflejarlo en la pantalla”.

Baltazar : “Me gusta contar una buena historia, mi idea no es hacer un cine
experimental, a partir de alli es que nace mi interés por el cine, el querer contar historias,
el cine te da esta naturalidad, o sea, si es que sabes hacer buen cine en el que parece
que es real todo lo que esta pasando, mucho mas que la literatura y que otro arte.

Analisis:
Para el presente estudio fue importante determinar la apreciacién personal de los
tres directores con relacion al significado del cine. Las tres visiones relacionan al cine con

el término “realidad” o “real”, pero también se refirieren al modo personal de ver la
realidad que les rodea.

Alvaro, por ejemplo, considera al cine como una abstraccién, una forma de ver el
mundo o de querer ver como este puede ser, mientras que Valeria sefiala que el cine,
como en todo proceso creativo, es una forma de reflejar una cultura.

Ambas percepciones estan ligadas estrechamente a una valoracion interpretativa y
subjetiva de cada director. Ello, nos permite remitirnos a la teoria sociolégica del cine de
Pierre Sorlin en la que afirma que el cine no es nunca un duplicado de la realidad, sino
una representacion de algunos fragmentos seleccionados a los que carga de sentido y
los hace funcionales dentro de una historia y los redne en una nueva unidad. 8

Sin duda, el cine es un arte que permite la naturalidad al representar personajes y
acciones comunes a la realidad.

86
Ver Casetti, 1994, Pag. 150. “...no es s6lo un modo de hacer, sino un modo de ver y por tanto un modo de aprender y de

conocer el mundo; en definitiva, una ideologia”
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Baltazar resalta otra particularidad del cine, segun su apreciacion el cine hace creible
también lo inexistente.

Destaquemos, ademas, que el cine refleja un mundo inconsciente, porque permite
canalizar emociones generadas en una sociedad, evidenciar sus conflictos y los estilos
de vida.

El cine no es sélo una interpretacién de la mentalidad particular de los grupos de una
nacién que, segun Kracauer, involucra procesos historicos, y por ende, razones politicas,
sociales y econdmicas, sino también componentes culturales, incluso los mas
escondidos, los mismos que podemos reconocer en las actitudes, los comportamientos e
idealizaciones de las personas.

1.3. Ley 26370/Opinién

Citas de las entrevistas:

Alvaro : “Me parece que la ley aun se mantiene como una expectativa... El
CONACINE, por ejemplo, se ha planteado premiar seis largos y cuarenta cortos al afo,
pero en la realidad no se ha dado eso, justamente porque el gobierno esta dando ese
dinero; entonces, pienso que hay un problema ahi, al crear la ley, pues el presupuesto
que el gobierno ha destinado para la produccion cinematografica ha sido mucho menos
que lo que se escribe en la ley... La ley tiene las mejores intenciones, es buena, te
imaginas si se pudiera hacer seis largos al afio, seria maravilloso, pero la realidad es otra,
el gobierno no esta dispuesto a dar dinero para el cine”.

Valeria: “...esta ley parece que la van a sacar, corre peligro y realmente no se
cumple. La ley que existe no ha realizado una convocatoria para los concurso de este
afio... La propia ley que existe no tiene mucha logica porque tienes que hacer o gastar un
monton de plata, finalmente te premian, pero no hay donde mostrarlos, es decir, no hay
una coherencia en esa ley para tratar de hacer una industria. Lombardi no sé cémo se ha
movido para hacer del cine que hace un negocio, una industria”.

Baltazar: “A mi parece que es una vil mentira. En primer lugar, no se esta
cumpliendo la ley, una ley que no se cumple para qué existe. Este afio no han convocado
a concurso, no lo van a hacer tampoco... En general, esa ley no funciona. Muchos paises
de Latinoamérica protegen su cine porque el cine refleja un montén de cosas que no te
refleja otras artes y se puede enviar a miles de sitios a donde no puede llegar otros
espectaculos como el teatral, ademas, una pelicula va a mostrar no solamente
testimonios de una realidad nacional, si yo hago una historia de misterio en donde no
estoy mostrando la pobreza del Peru, por ejemplo, pero si estoy mostrando escenarios...”

Andlisis:
Definitivamente, los jévenes entrevistados muestran su total insatisfaccion con la ley

26327, la misma que nos les proporciona oportunidades para continuar pensando en
hacer cine en el Peru.

La produccién de un cortometraje demanda mucho dinero, y al participar y resultar
ganador en los concursos organizados por el CONACINE, los directores debian entregar
(por lo menos lo era hasta el fin de la década anterior) una copia de su corto en 35mm, el
mismo que iba directamente a los archivos porque no se garantizaba su proyeccién en
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las salas comerciales.

Los directores consideran a la ley incoherente porque la dotacién econdémica que el
gobierno destina a la premiacion de los cortos y los proyectos de largometraje ganadores
que participaron en el concurso convocado por el CONACINE sufre el retraso de la
cancelacion, generando, de esta forma, el descontento y la apatia profesional de los
directores.

El CONACINE, segun la Ley, deberia de convocar a cuatro concursos de
cortometrajes y dos concursos de largometrajes, pero ante el escaso presupuesto
destinado se ven imposibilitados de ejecutarlos.

Al finalizar la década de los noventa, es importante tener en cuenta el animo de los
nuevos cineastas: Alvaro considera a la ley una expectativa, Valeria como algo que
carece de logica y Baltazar como una mentira que debe de terminar.

Si bien tenian mucho interés por hacer de este arte toda una profesién, la desilusion
se apodero de sus mentes ante la falta de apoyo y de politicas que los incentiven a
continuar con la profesion.

Sin embargo, al margen de cualquier opinién contraria, consideramos que la ley
actual de cinematografia carece de ciertos elementos que impulsen la produccién de
cortometrajes a nivel nacional. Existen muchos jovenes directores del interior del pais que
cuentan con algunos cortos en su haber y no tienen los espacios ni los medios
econdmicos suficientes para promocionar sus obras. El ambito de difusion de los cortos
entonces queda reducido a una élite de espectadores a nivel nacional.

Si la realizacion y la produccién de cortos significa un gasto considerable, su
presentacion en el soporte convencional de pelicula resulta uno de los factores que
impiden la difusion y la competencia de innumerables cortos nacionales.

El cine durante la vigencia de la ley 26327 a mediados de los noventa solo ha
beneficiado a las producciones originadas en la capital, por ello, no podemos hablar de
un cine nacional cuando somos testigos de que no existen una competencia con igualdad
de condiciones

No pretendemos que los futuros cortometrajes abarquen un contenido tematico que
presente una vision totalizadora de los problemas sociales del pais; la nacion peruana,
ademas de contar con un realidad social critica en comun, cuenta con diferentes
realidades sociales, y asi como en Lima un grupo de directores representan en sus
peliculas historias subjetivas y universales, a menudo coherentes con las vicisitudes de
un sector social, en otras provincias que tienen menos oportunidades econémicas para la
cinematografia, los realizadores también estan haciendo su cine, un cine que tiene su
propio publico y que también necesita del apoyo legal y econémico del Estado.

1.4 Alternativa
Citas de las entrevistas:

Alvaro : “Mi alternativa partiria de la evaluacién de cuanto realmente el gobierno da
0 puede dar y con esa base ver cuantos largos y cortos se puede premiar y que
resultados se obtendrian. Habria que adaptar esa ley a la realidad, cuanto dinero esta
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dispuesto a dar. Tal vez premiar dos largos o un largo inclusive, pero premiarlo bien”.

Valeria: “Tendrian que pensar en otra ley, romperse la cabeza en pensar en otra ley.
A parte, tampoco es tanto el CONACINE, sino de quién venga ahora en el 2000, que ese
gobierno esté dispuesto a dar plata para por lo menos hacer del cine una pequena
industria que se oriente a largo plazo, que realmente tenga una visién de crear de esto
algo a futuro”.

Baltazar: “...0 se cumple o se crea otra nueva que se cumpla a cabalidad...en
cortometraje es bien riesgoso porque un corto cuesta un montén de plata, el cine es bien
caro, y si tu haces un cortometraje con la esperanza de ganar en el concurso del
CONACINE, imaginate que te gastes diez mil dolares en un corto y crees que puedes
recuperar trece mil y no ganas ...qué haces, has perdido diez mil délares y estas ahi con
tu corto en la mano.

Analisis:
A pesar de la desilusion mostrada por los jévenes en el punto anterior, ellos

mantienen una actitud critica que sugiere una pronta evaluacion de la ley o el
planteamiento de una nueva ley que los apoye en futuros proyectos.

Es posible que el ingenio y la creatividad de estos jovenes, y también de los
realizadores de otras regiones del pais, perduren, pero es obvio que se mantienen o han
regresado a su fase potencial, en espera de nuevas alternativas que hagan de este arte
una necesidad cultural para ellos y para el publico espectador.

1.5. Gobierno / Panorama del cine en el Peru / Percepcion

Citas de las entrevistas:

Alvaro : “Yo creo que si, hay algo de eso pero también habria que hacerle entender
y explicar a la gente la importancia del cine, creo que nadie realmente se da cuenta de su
importancia, poca gente se da cuenta de lo fuerte que puede ser lo audiovisual. Soy
consciente de que hay problemas en el Peru muchisimos mas urgentes como el hambre
y la pobreza que, obviamente, hacen que el cine aparezca como algo totalmente
secundario, sin embargo, nosotros no nos damos cuenta qué tanto nos influye el cine. El
cine viene a ser, por si mismo, una manifestacion de todas las culturas... Qué pasaria si
desaparecen las dos peliculas peruanas que dan al afio, no pasa nada de repente, pero
tan soélo esas dos peliculas peruanas, si se hacen, te estan reflejando una realidad del
Peru, es decir, reflejan lo que estd pasando ahora en tu pais, como si se
retroalimentaran”.

Valeria: “Lo que pasa es que al régimen no le interesa el cine, tiene otras prioridades
como la pobreza, el hambre. El problema es que este es un pais subdesarrollado que, en
verdad, hacer cine en donde no es una industria es mas una forma de expresion. El
gobierno dird qué cosa voy a estar gastando no sé cuantos millones de ddlares en
peliculas”.

Baltazar: “...todo esto esta dominado un poco por el higado de Fujimori y del ministro
de economia, es decir, si tienen plata el CONACINE va a tener plata, por eso creo que no
es una ley es un intento de ley”.
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Analisis:
Es importante resaltar hasta aqui lo sehalado por los jovenes respecto de la

importancia que el cine tiene como manifestacién de una cultura y como reflejo de la
realidad peruana en un momento determinado.

Ellos necesitan de una nueva evaluacion de la ley del cine que les permita mostrar
escenarios, momentos, actitudes peculiares a una regién, pensamientos, problemas
coyunturales, entre otras manifestaciones propias de nuestra cultura.

Los tres cortometrajistas son conscientes que el cine no sélo satisface gustos
personales o profesionales, sino también un aspecto comunicativo que incluye un ir y
venir entre una realidad colectiva (espectadores) y una imagen de la misma, interpretada
por un individuo (el director).

Si uno de los objetivos de la cinematografia peruana se centra en la representacion
de las manifestaciones culturales, el gobierno debera considerar su apoyo politico y
presupuestal a las producciones que se generen en las diversas regiones y estratos
sociales del pais. De este modo, podriamos determinar, de un amplio nimero de
peliculas, las tematicas afines con las vivencias y comportamientos individuales vy
colectivas de una regién.

Para ellos, el proceso de la comunicacion cinematografica les produce la satisfaccion
de generar una reflexiéon en el publico y los motiva a crear mas historias que recojan la
visiones particulares del director (emisor) y la visidon e interpretacién del espectador
(receptor). &

Para mejorar las condiciones en las que se encuentra la cinematografia nacional los
jovenes coinciden en que solo una accion politica del gobierno podria ayudar al
mejoramiento del marco legal en pro de las futuras producciones.

No se busca un paternalismo, se buscan mejores condiciones. Por ejemplo, la
inversion privada o la cooperacidon internacional para la inversidn extranjera,
coproducciones, etc.

2. TENDENCIAS TEMATICAS

2.1 Cortometrajes de los noventa y sus respectivas tematicas / Relacién con la
actitud de los jovenes de los noventa / Percepcion .

Citas de las entrevistas:

Alvaro : “Creo que hay una primacia por el individuo en los cortos de nosotros que
en los antiguos que abordaban temas mas de la sociedad, mas de lo social... son temas
mas personales que otros que eran mas sociales. Hay una busqueda mas sincera de lo

! Al respecto Edgar Morin revela la madurez del cine a través de las formas en que se implica al espectador. Es precisamente el
sentido de la magia unido a una insdlita capacidad linguistica lo que le permite a una pelicula capturar mejor aun al espectador, y
este le permite identificarse en mayor medida con lo que se presenta en la pantalla. El cine esta hecho de opiniones y de deseos,
es decir, se inscriben nuestros contactos con todo lo que nos rodea, un conjunto de comportamientos, predisposiciones y
esquemas mentales enraizados, vivencias individuales o sociales que sirven de filtro a la vez que de cemento de nuestra captacion

de las cosas. (Ver la bases antropoldgicas, en el Marco Tedrico.
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que tu como persona quieres decir, sin embargo, esa pregunta me seria dificil contestarla
mas ampliamente porque he visto pocos cortometrajes, pero hasta ahora esa ha sido mi
impresion”.

Valeria: “Yo creo que es mas individual la tematica, de alguna manera se tocan
temas sociales, pero mas son historias de personales, creo que de las inquietudes de
cada persona que escribe el guién, es decir, no siento un compromiso que se sienta
comun entre los cortos que he visto... yo creo que uno trata de meterse en lo suyo y
disfrutar de la vida sin preocuparse del mundo”.

Baltazar: “...yo si creo que cuentan mejor las historias que los antiguos jovenes, los
que ya no son jovenes, Los jévenes de ahora han empezado con mejor pie, cuentan
mucho mejor las historias, siempre me ha parecido que el cine peruano ha tenido un
déficit de guionistas ahora la cosa es diferente estan saliendo mejores historias. Lo que
sucede es que no hay oficio, entonces, estos guiones se echan a perder a veces porque
no hay oficio. Creo que la gente que estd en mi generacion si tiene oportunidades para
hacer cine, van a ser pocos, pero me parece que si hay talento... nuestra generaciéon no
le interesa la politica ni se habla de ella”.

Analisis:
La apreciacion comun de los tres directores respecto de la tematica de los
cortometrajes nos conduce a tres adjetivos: individual, subjetivo y personal.

La impresién que ellos tienen de los cortometrajes realizados a partir de mediados de
los noventa es una apuesta por el individuo, por el tratamiento de su realidad personal,
por representarse a si mismos.

No obstante, esta tendencia tematica puede originar opiniones extremas que harian
de este cine, hecho por jovenes, la representacién de un mundo excesivamente subjetivo,
indiferente y acritico frente a los problemas colectivos que nos rodean, y, ademas,
desvinculado de cualquier preocupacion por el futuro.

Estos calificativos podrian resultan excluyentes si no consideramos que a mediados
de los afios noventa la actitud de mucha gente, y en particular la de los jovenes, fue una
respuesta individual ante un sistema que exigia competitividad, pragmatismo, eficiencia y
efectividad.

Los jovenes de esta generacion desconfiaron de las promesas politicas porque las
generaciones anteriores nunca las vieron concretarse. A pesar de la crisis politica, social
y econdmica que atravesaba nuestro pais a mediados de los noventa, los jovenes se
preocuparon mas por sus asuntos personales y la cultura de consumo prevalecié como
simbolo de estatus, ante el deseo de adquirir aquellas cosas que les brindaran
satisfacciones y los hicieran olvidarse por un momento de sus tensiones y de los
problemas de entorno social.

Los jovenes entonces trataron de sobrevivir a un mundo cada vez mas cambiante y

convulsionado, necesitaban hacer una busqueda mas sincera de lo que uno como
. . ’ . . .. . 88 .

persona quiere decir en el ambito individual y social En el terreno del arte, los temas

Ver al respecto en el capitulo de Jévenes y Realidad Nacional
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se vincularon a las nuevas inquietudes y nuevas formas personales de ver el mundo; se
manifiestan los sentimientos, las emociones, las nuevas formas ver los valores y los
nuevos valores como aspectos constantes en su vida.

Cabe anadir que los profesionales del arte en nuestro pais contindan siendo
representados mayoritariamente por un grupo social de estrato medio alto y alto, este
factor a menudo influye en la visién tematica de una obra.

La representacién artistica de este grupo social sobre un tema o un hecho social
suele distanciarse de las experiencias y los problemas colectivos del sector mas amplio
de la sociedad. Ponen énfasis en aquellas tematicas individuales y/o subjetivas porque
ellas son materia de sus preocupaciones y predominan en su realidad.

En el caso de las peliculas de nuestros entrevistados, las tematicas versan sobre las
presiones y represiones, los afectos, las paradojas, los prejuicios, lo sexual, lo perverso y
otros aspectos personales universales. Sin duda, estos temas predominaron en el interior
de su realidad social y cultural

2.2 Tematica predilecta de los jovenes cortometrajistas / Tematica presente en
sus cortos / Percepcion.

Citas de las entrevistas:

Alvaro : “A mi me interesa mucho las teméticas universales no me interesan tanto lo
local... Aca en el Peru tienes la ventaja que tus historias se presten mas para el ambiente
simplemente porque son tuyas, es la de un peruano, alla (en Estados Unidos) es otra
realidad. El mercado en el Peru es muy pequefio, la gente que concurre al cine es poca y,
en consecuencia, no se llega a cubrir lo que cuesta una pelicula, entonces, por
cuestiones econdmicas ya la pelicula no sale, a menos que la vendas en otros paises o
que sea un éxito increible, no vas a recuperar lo que te ha costado. Creo que en el Peru
tienes esos dos impedimentos que no hacen del cine muy atractivo para hacerlo aca. La
razon principal de repente es la tematica, es decir, culturalmente tu perteneces a un pais
y lo que tienes que decir se adapta mas a ese pais al que tu perteneces y al querer hacer
algo a fuera como que desubica...

Valeria: “A mi me interesa mas por ese lado, es decir, puedes tocar temas sociales
que me parecen interesantisimos, en este aspecto el cine pues es muy valioso, pero
también las cuestiones interiores, las contradicciones, los problemas existenciales.
Cuando voy al cine me importa también eso. Peliculas que cuestionen al ser humano
como individuo y también que cuestionen los aspectos sociales... estaba pensando en
otras historias similares a esta en las que rescato la personalidad, las emociones y las
frustraciones... considero que es una cuestion individualista y lo que creo es que como
que los temas son cosas que les mueven a cada uno. Lo que pasa es que si esto hubiese
sido hace siete afios yo hubiese hecho algo de cédmo yo veia el terrorismo, vivia el temor
porque era algo que yo tenia cerca”.

Baltazar: “...siempre parto de algo que es particular o lo que ha pasado en la vida
cotidiana... Muchas veces toco el tema sexual como iniciador de algo, no te digo que el
tema sexual sea el centro o sea un tema recurrente en lo que hago, pero no
necesariamente esta en todo, no va serlo siempre... Me interesan otros temas como el
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tema de la mediocridad en general... me interesa mucho estas personas que tienen todo
para ganar y no ganan porque a veces no pueden hacer mas cosas de las que hacen y
no las hacen tal vez por temor. Los proyectos que tengo son de ese tipo y también hay
algo sobre la obsesion, personajes obsesivos”.

Analisis:

En el caso de Alvaro Velarde, la tematica que prefiere tratar en sus peliculas es
aquella en la que predominan aspectos, a los que él denomina “universales”, pero que en
el fondo presenta una vision cosmopolita, antes que una tematica local. Entendiendo por

local como aquello referido a las peculiaridades y demas aspectos sociales, econdmicos
y culturales de una region o un pais determinado.

Sin embargo, reflexiona sobre aquella tematica local que se produce en el contexto
social del director, dicha tematica no suele funcionar o captar la atencion del espectador
de otras latitudes.

Destaquemos, por otra parte, que los tres cortometrajistas muestran un claro interés
por aquellas historias cuyo contenido tematico exprese sentimientos vy
experienciasindividualesque al mismo tiempo posee caracteristicas sociales comunes a
numero de espectadores.

Las tematicas preferidas por nuestros jovenes entrevistados estan relacionadas con
las frustraciones, las emociones, la individualidad, la mediocridad, lo sexual, las presiones
sociales, las relaciones eventuales de pareja, las actitudes y los comportamientos
pragmaticos, y los prejuicios que también predominaron en la mentalidad de la sociedad
peruana de los afios noventa. Parafraseando a Valeria, los temas aparecen como
resultado de las cosas que les mueven a cada uno.

En anteriores visiones cinematograficas, los directores partian de una mirada hacia
las peculiaridades de la realidad peruana como un colectivo, los actuales
directoresrepresentan primero las afectaciones personales comunes a la sociedad, la
misma que se desliga 0 no son consecuencias directas de los serios problemas
coyunturales.

2.3 Género / Estilo.

Citas de las entrevistas:

Alvaro : “A mi me interesa la comedia, analizar a través de la comedia La comedia
es un género que la gente lo tiene muy menospreciada... me interesa la comedia en la
medida que es una forma de ver el mundo por el absurdo... creo que la comedia es una
forma de aceptar que la realidad no se puede mejorar, no te queda mas que burlarte un
poco, ser irénico. En esa linea me interesa un montdn desarrollar mi tematica porque creo
que incorporas el factor entretenimiento que es imprescindible para que la gente vaya a
ver cine, porque yo no puedo concebir el cine sin un publico al menos que me regalaran
la plata... La comedia te hace a veces ser mas ligero, pero puedes ser tan critico como
con una cosa mas seria. También si te gusta ser sutil y no hacer hincapié en las cosas, la
comedia te permite hacer eso. Cuando a veces vas al cine y ves comedia te diviertes y a
la salida te pones a pensar oye pero en verdad habia todo esto detras. Ese es mi
propésito... lo que quiero es que el publico salga y vaya pensado en algo cuando haya
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visto la pelicula, que no solamente vaya a entretenerse. Claro yo se la doy en un
envoltorio que aparentemente es de escapismo pero no lo es tanto. Hay que romper ese
miedo o rechazo que el publico tiene a ver una pelicula que es pesada, hay que pensar
entonces que mucha gente no va al cine porque no quiere sentarse a pensar, sin
embargo, tu puedes dar lo mismo, hacerlos pensar sin que se den cuenta... creo que no
€s un mensaje sino mas bien una reflexién... /Lo que quiero es ser un buen cineasta, lo
quiero es tener un buen lenguaje cinematografico y eso es mi prioridad... Mi alimento va
mas por el lado estético del cine, me interesa desarrollar el cine como lenguaje, un como
narras, desarrollar un estilo.

Valeria: “...pero a mi en el cine que veo, me gusta ver cine que te cambie de alguna
manera o que te dé una vision de la vida interesante. Yo aprendo de los dramas
personales ya sea a nivel social o personal que veo en el cine, el problema es que el cine
que hago parte de una idea de cuestion personal, por lo menos el cine que yo veo es eso,
es decir, que de alguna manera me enriquezca ya sea para analizar algo social o para
crecer yo como persona... Yo creo que voy mas por lo tematico... En cuestion visual no sé
porque recién he hecho un corto, para mi la cuestiéon visual viene después de escribir o
sea una vez que ya lo tenga escrito yo veo que es lo que quiere decir o por donde me
quiero centrar y de ahi veo como lo cubro, es decir, que esté en funcién lo visual de la
historia. Después se saca el jugo con lo visual para enriquecer la historia”.

Baltazar: “A mi me encanta el humor negro, es algo que me gusta cuando veo cine,
cuando escribo ciertas historias me gusta el humor negro. En cierta manera “Papapa” es
humor negro, pero bien negro. EI humor negro te permite mostrar la realidad cruda pero
de manera patética, no tragica, que dé risa”.

Anidlisis:
Los tres directores manifiestan su interés por determinados géneros que los ayude a
representar mejor una historia de ficcion.

Alvaro gusta de la comedia porque mediante este género sus historias logran motivar
en el espectador una reflexién del mundo individual a través de lo absurdo

Valeria, en cambio, prefiere el drama tanto a nivel personal como social, un drama
que la lleve, mas alla de una reflexién o cuestionamiento, a una respuesta o a un cambio.

Baltazar centra su interés por el humor negro pues le permite presentar, con mucha
agudeza y gracia, un mundo patético y perverso.

Estamos, pues, ante tres formas de canalizar una interpretacién del mundo. Y esta
visidon individual de cada uno de los tres cortometrajistas tiene también como objetivo
estimular la reflexion en los espectadores (receptores) acerca del mundo en el que se
constante e inconcientemente se alimentan de experiencias.

Los tres directores tienen siempre en mente contar bien una historia para el cine, su
reto es desarrollar lo mejor posible un lenguaje cinematografico que les permita
desenvolverse creativamente en esta profesion y llegar de una manera clara y entendible
al espectador comun;

Los cortometrajes de Alvaro, Valeria y Baltazar presentan un elevado criterio estético
y un manejo profesional y técnico del lenguaje y de la representacion.
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Si bien para estos jovenes directores el cortometraje significa un ensayo que les
permita consolidar en el futuro un gran proyecto como el largometraje, sus peliculas no
escatiman esfuerzos por presentar una produccion de elevado nivel artistico.

24 Temas relacionados a las peculiaridades de la realidad nacional /
Percepcion

Citas de las entrevistas:

Alvaro : “Para empezar darte una opinién de la Realidad Nacional no creo poder
abordarla totalmente, pero si de la realidad limeha porque es donde vivo, ademas, soy
una persona que para muy metida, no salgo mucho, no socializo mucho, mi realidad esta
mas enfrascada en mi mismo, por eso me interesa la cuestion universal porque me
interesa buscar mas las ideas detras de las cosas o que es lo hay mas de universal en las
cosas, pero abordar lo local o lo que esta pasando en el Perd, no. A veces no sé que es
lo que esta pasando en el ambiente politico o social de mi pais, porque no salgo, nunca
veo television, entonces, para mi la realidad, mi realidad es lo que veo en la calle
mientras transito, donde voy... porque te diré, soy muy observador, todo me entra por los
0jos no por las noticias porque estoy en una irrealidad en realidad, y lo que veo a veces
es una realidad un poco mas real que la que se me daria filtrada en las noticias que me
estarian manipulando... Respecto de la realidad esta va mas relacionada con el tema y
esto se me viene mas por anécdotas y cosas que veo y que me parecen "pajas" para
plasmarlas en el cine. Sin embargo, no he tratado de hacer una realidad sobre varios
personajes de Lima, mi preocupacién, mi nutrimiento (sic) viene de la parte
cinematografica y me nutro de ver peliculas de otros cineastas que me interesan, o sea,
no me nutro tanto de la realidad, de la que se deriva la tematica, ésta tiene muchas cosas
sacadas de la realidad y muchas cosas sacadas de mi cabeza y cosas que tergiverso de
mi cabeza con base a lo que he visto de la realidad, pero que no necesariamente tengo
que estar metido en ella para verla... En conclusion, lo que me interesa es ese
comportamiento, la parte psicolégica humana y la parte que es universal como la envidia,
el egoismo, etc... Creo que “Roces” es un tema social porque es gente de Lima. Son seis
personajes distintos y una critica, ahora creo que me interesa mucho mas lo individual
que lo social, pero al final tienes muchos personajes como en Roces y terminas siendo
social porque lo que haces es retratar muchas individualidades que constituyen la
sociedad... yo no tengo nada que ver con un “pata” de la selva, si existe un vinculo que
me une a él es porque vivimos en un mismo territorio, entonces, son identidades que van
a demorar mucho en crearse y uno tiene que tener primero la responsabilidad con uno
mismo, yo lo siento asi y en el momento en que te fuerzas en hacer algo ya no te sale
bien, forzarte a hacer algo ya no es sincero... A veces me pregunto cuantas de esas
peliculas que se hicieron en los setenta con tematicas sociales son clasicos del cine,
salguna se vio fuera del Pert?.. tengo un compromiso primero conmigo, ademas, e€s un
proceso larguisimo. Montones de veces me han hecho esas preguntas de por qué no
reflejas mas la realidad, es alli cuando siento la presion de los que lo hacen y después
pienso y digo, -hay gente que hace el cine y otra que no hace el cine... Soy un critico de
aquello que yo vea y reflejaré de lo que vea y siempre termino haciendo casas
universales porque son cosas que se dan en otros lados”.

Valeria: “Yo no veo noticiero, voy mucho al cine, y trato de no verlo porque me
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escarapela el cuerpo, prefiero no escuchar. Sé que Fujimori es un dictador, yo no quiero
votar por él y me da nervios saber que posiblemente va a reelegirse, es una manera de
defensa, no quiero estar alli viendo ese proceso. Escucho que hablan pero trato de
desconectarme. En cuestion econdmica estoy tratando de luchar por tener una
estabilidad econdmica y hacer cine a nivel individual. Y en cuestion global, si pues veo
que las medidas del neoliberalismo perjudican a mucha gente pobre, pero yo a lo que voy
es que cada uno tiene que autogestionarse, de hacer como en Villa el Salvador, una islita
en donde como en el cine, te vean y te difundan, que puedas crear... que se junten y
hagan ese tipo de cosas haciendo lo que quieres, comiendo aunque no siempre lo que
quieres pero buscar la estabilidad... Si, me parece bacan esos elementos. Me gustaria
hacerlos. Claro que si. Es que lo que pasa es que yo asesoro guiones de alumnos en la
Catdlica y en la de Lima entonces te traen una historia y aparte de una historia personal
te traen historias colectivas o coyunturales que las enriquece... Claro, de hecho quiero
hacerlo y le voy a meter un montén de cosas de cémo yo percibo el mundo dentro del
Perud. La cuestidon de conciencia nacional siempre me a motivado, por eso siempre quise
estudiar periodismo, ahora, en las historias que tengo no hay mucho de eso pero tengo
una no mas y la que viene es mas de un personaje, pero si, por ejemplo, me gustaria
hacer documentales. A mi me interesa lo audiovisual para vivir para ver ese trabajo en la
television. En el cine, en el teatro, me encantaria hacer documentales y de repente
hacerlos a través del cine seria una experiencia maravillosa. Si, podria ser si me interesa
ese tema”.

Baltazar: “...pero ;qué es la realidad nacional? Yo vivo en una realidad que es mi
realidad y una persona que vive en el cono sur o donde viva, en otra realidad. Yo podria
mostrar su realidad podria adentrarme y podria interesarme por la parte social de esa
realidad, uno llega a tocar la realidad de una u otra manera. En el cortometraje de
“Papapa” te estoy poniendo personajes totalmente limefnos y el “pata” es un imbécil es un
idiota en realidad, pero es un chico que puede existir en cualquier lado. Entonces no sé si
eso es 0 no realidad nacional, pero de cierta manera uno llega a contar historias que
estan sucediendo aqui y ahora, y, no sé, en cuanto a lo social no es que no me interese a
mi particularmente, de hecho tengo un proyecto que tiene que ver con algo mucho mas
social, 0 sea, si me interesa, pero es mas facil para uno plantear las cosa que tiene mas
cerca. Es mas facil contar las historias que estan a tu alrededor que ir a investigar y de
hecho es importante investigar si te llama la atencién pero si quieres contar lo que esta en
tu entorno es mucho mas facil”.

Analisis:
Respecto de la situacién de la realidad nacional peruana durante los noventa, Alvaro

y Baltazar prefieren reflexionar sobre alguna experiencia vivida de modo particular dentro
de una realidad que les sea mas cercana.

Valeria, por su parte, prefiere dar una opinion general de la situacion politica y
socioecondmica del pais a finales de los noventa. Ella no descarta que en un futuro sus
historias posean un contenido tematico que incluya aspectos de la coyuntura nacional a
partir de una vision colectiva

Los tres jovenes pertenecen a una clase media alta que en la practica desatiende la
critica situacion politica, social, econdémica y cultural que atraviesa la gran mayoria de
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peruanos, representados en los estratos medio bajo y bajo. Si bien no existe un rechazo
abierto de clase social, los directores no se identifican ni manifiestan un interés (a
excepcion de Valeria) por aquellos valores culturales de aquellos sectores sociales
menos privilegiados econémicamente.

Ellos prefieren tratar ciertas tematicas que representen una realidad que les sea mas
singular y familiar en sus vidas.

Ellos redescubren experiencias comunes y convencionales al coexistir humano,
porque consideran mas valioso observar las actitudes y comportamientos individuales
comunes entre las personas.

Pero, curiosamente, esas experiencias personales de caracter individual suelen ser
una materia prima constante para cortometrajes como Roces, El ascensor y Papapa. Es
posible que si algunos directoresde procedencia socioeconémica media baja o
bajaabordaran unatematica relacionada a las vivencias individuales o subjetivas de su
grupo social, seguramente estarian vinculadas a los graves problemas nacionales
comunes a la sociedad peruana.

Las emociones o vicisitudes subjetivas constituirian, de este modo, los efectos
inevitables de una problematica nacional.

En ambos casos, los contenidos tematicos de una pelicula giraran en torno a la
vision particular y a una respuesta personal del director a partir de un contexto social que
le sea mas cercano y a fin.

Indudablemente el cine que realizan estos tres directores constituye el reflejo de una
actitud acritica respecto de la seria situacion social, politica, econémica y cultural que
atraveso la sociedad peruana a mediados de los afos noventa.

2.5. Comparacién de los cortometrajes realizados con la anterior ley y los
realizados con la ley vigente .

Citas de las entrevistas:

Alvaro : “En los setenta, sobretodo hasta los ochenta, habia un montén de interés de
la gente hacia lo politico, ahora se ha perdido porque hay una apatia de la generacion
joven, ya no creen en las promesas de los politicos. La misma globalizacién los ha vuelto
individualistas. Regresando a los cortos, también habia el factor que era muy facil, tenias
tu corto asegurado. Yo me iba a Ayacucho y grababa el carnaval y narraba, eso era mas
barato y el corto se exhibia. En cambio, los cortos de ahora estan siendo un poco mas
creativos en el sentido que los estan haciendo para un concurso, entonces, ya no puedes
hacer un corto digamos con cuatro huacos y ponerle un narrador porque simplemente no
ganas el concurso y no recuperas la inversion, hacer un corto es muy caro. Antes lo que
se pasaba era cualquier cosa. Habria que evaluar cuantos de esos cortos retrataban la
realidad nacional, solamente por fines de tener un corto hecho y exhibirlo, y cuantos
realmente tenian esa preocupacion de retratar en lo que hacian esa realidad, habria que
hacer un estudio”.

Valeria: “La calidad era mala. Esos temas de identidad nacional que se veian en los
cortos eran una forma de hacer negocio. Poner un huaco o un tumi y luego una musica
de fondo era cosa de un facilista”.
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Baltazar: “...han mejorado en calidad, ahora se esta prestando mas atencion a la
calidad de los productos, que tengan buena factura técnica, que la luz esté bien, que el
sonido esté bien, el sonido de los cortos de los setenta era casi inaudible, eran tan malos
que no se entendian. Los anteriores directores de los cortos debian de recibir la
aprobacién por parte del Estado para que tuvieran el dos por ciento de la taquilla,
entonces, si de hecho sabias que era un gobierno militar que estaba apoyando todo lo
que era peruano, tu le pones el candelabro de Paracas y hablas muy bien de él o pones
un asentamiento humano y que gracias a la colaboracion de todos ha salido adelante de
hecho te iban a sellar el corto y te lo iban a exhibir Ahora, de hecho era una época y de
hecho la gente estaba inmersa en la politica, estaba metida en todo lo que tiene que ver
con lo social y de hecho si influye la época...”

Analisis:
La opinién general que se extrae de los tres comentarios acerca de los cortometrajes
realizados durante la vigencia de la ley 19327 promulgada en 1972, es de absoluto

descrédito en cuanto a la (aparente) mala calidad que presentaban dichas obras
cinematogréficas.

Ellos sostienen que los cortos de aquella época estaban regidos por una ley que les
brindaba muchas oportunidades para su exhibicion, entre ellas, la facilidad de recobrar lo
invertido en la produccion.

Efectivamente, ellos consideraron que el contexto politico y social de los setentas
influydé directamente en la profesion cinematogréafica. Las facilidades de exhibicion y de
recuperacion econémica trajeron una consecuencia negativa para la profesién, muchas
de esas peliculas se hicieron con el minimo esfuerzo narrativo y estético por parte del
director.

Sabemos que a mediados de los noventa el sistema social y econdmico exigia
competencia profesional en los diversos rubros laborales, este contexto condicioné al
gobierno de Fujimori a que se establecieran también algunas pautas para una
competencia a nivel cultural. El desarrollo de la cinematografia nacional, a través de la ley
26370, tuvo que incentivarse entonces mediante una serie concursos al afio en el que
so6lo las mejores obras cinematograficas accederian a un incentivo econdémico.

Lascondiciones en las que estos directores se desenvolvieron, a partir de la nueva
ley promulgada a mediados de los noventa, les exige mayor creatividad en las historias,
una mejor calidad en la narracion cinematografica y (aunque sin pedirselos) nuevas
formas de hacer cine.

La misma ley les propone competir en calidad, la misma realidad los obliga a ser mas
competentes en diversas materias del mercado.

3.CORTOMETRAJE
3.1. Tema central
Citas de las entrevistas:

Alvaro : “Si, en realidad, si has visto Roces, lo que he visto es un contenido tematico
acerca de los prejuicios y ese tema siempre me ha fascinado, creo que es uno de mis
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constantes: como la gente interpreta de acuerdo a lo que cree que es y no es en realidad.
Como a mi me interesa mucho la comedia la mezcla es perfecta y la idea en realidad se
me ocurrio en Nueva York porque en ese lugar la gente es muy tensa y desconfia mucho
del vecino debido a la multiculturalidad... Desde siempre lo iba a hacer aca por eso lo
cambié un poco a la realidad peruana y puse personajes mas peruanos... Fue un corto
muy divertido porque es un corto medio como esquematico y medio matematico. Agarré
una banca, la dibujé con seis espacios, y pensé, tienen que estar entrando para que
funcione esto y qué personajes tienen que haber para que funcione todo esto, qué
personajes voy a perfilar”.

Valeria: “Tal vez el tema esta en relacion con la conducta de los jovenes de ahora:
“bacilones” o prejuicios. La virginidad es un pretexto para el tema del personaje. Para mi,
mas que la historia de una reprimida me parece la historia de una mujer que siempre trata
de estar bajo control, pero tiene tantas culpas y tantas cosas”.

Baltazar: “A mi me interesa el tema sexual, yo queria contar una relacién de las que
pululan todo el dia por lo menos en mi realidad estos encuentros y fliteos amorosos de a
dos patadas y todo lo que uno puede tratar de hacer o lo que uno hace para lograr tener
una cosa que dura tres o cuatro minutos dependiendo de la “arrechura” del hombre o de
la mujer.

Analisis:
Alvaro confiesa su afinidad hacia temas relacionados con los prejuicios y considera a
los mismo una interpretacion de la gente a lo que cree que es y que no es en realidad.

Roces representa ese mundo de prejuicios, un mundo que a través de la comedia se
vuelve risible y aleccionador.

Lo rescatable de la tematica en Roces, segun lo deduce el autor, es esa situacion de
desconfianza multicultural que se manifiesta en ciudades como New York. Dicha
suspicacia, no obstante, constituye el pretexto para narrar los prejuicios raciales,
culturales y sexuales presentes tanto en la sociedad peruana como en otras partes del
mundo.

En el caso de EIl ascensor, Valeria asegura que la virginidad de una chica no
constituye el tema central de su historia, su tematica gira en realidad alrededor de una
joven que intenta estar bajo control todo el tiempo.

Lo destacable en la historia es la inhibicién sexual de la joven como consecuencia de
las presiones familiares que la llevan a mantenerse permanentemente bajo control.

Estamos, pues, ante los efectos personales que ocasionan los prejuicios de una
sociedad.

Baltazar con Papapa trabaja el tema sexual, lo lascivo y las desviaciones sexuales
surgen en medio de una relacion efimera. EI humor negro se presta para matizar y
aligerar esta situacion que suele resultar muy incobmoda para el espectador.

Queda claro, entonces, que la tendencia tematica de nuestros directores mantiene
una constante: la interpretacién y la representacion de las vicisitudes y experiencias
individuales, que generalmente se presentan de forma comun a los miembros de su
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entorno social.

3.2. Puntos clave de cada pelicula / Explicacién

Citas de las entrevistas:

Alvaro : “La idea de los prejuicios, que en realidad nace de la idea de ver estos
paraderos alla, la adapté aca completamente. Vi personajes de aqui y meti seis prejuicios
aqui. En el paradero de alla no ocurre lo mismo que en los de aca, aqui la gente si se
toca y se empuja. Pero lo que queria hacer en realidad era llevar via una anécdota, que
es lo que siempre me ha interesado, un tema mayor que son los prejuicios y la sociedad
en realidad, por eso, al final del paradero pongo un bus que llega y dice “Lima” porque
finalmente eso es Lima. Es agarrar un incidente y usarlo como simbolo de algo mucho
mayor, en este caso es la sociedad limefa. Finalmente es el absurdo de no querer
convivir con los otros pero todos vivimos juntos, este es el simbolo del busin, que los
mete al final a todos apretados... aqui entra a tallar el universalismo y dices, bueno, esto
funciona en cualquier sitio y se dice “esto es la sociedad”, no es que sea esperar un bus,
sino que es la sociedad y los prejuicios que tenemos unos con otros sin fundamentos.
Después viene el absurdo de esos prejuicios pues no te llevan a nada y al final tienes que
convivir con tu sociedad... . Si yo lo hacia en un verdadero paradero, digamos una calle,
con carros que realmente pasan lo llevaba a un plano muy real y ahi si no funcionaba
porque me decian bueno pero en Lima no hay bancas, en Lima la gente si se toca, se
empuja, etc., tenia que mantenerme en un plano mas onirico, mas “subrrealiston” en el
que ademas no se ve ni un solo carro, salvo el ultimo que llega, y un solo escenario y
ademas de noche. También al agarrar una idea le incorporas tu estilo y la estética que le
quieras dar...

Valeria: “...como que el rollo de lo reprimida y temerosa no es el preponderante,
tiene que ver mas con el miedo a arriesgarse. Y de eso tengo yo mucho. Lo de reprimida
no sé, pero en la época donde yo estaba viviendo en el colegio de monjas donde me he
criado, esas represiones y temores estaban presentes. Lo de la virginidad es un pretexto
para eso, de hecho, alguna amiga me cont6 en algun momento que veia a su abuela, a
Su papa, a su mama... Tiene de ella, pero tiene también mucho de mi. Al final de toda la
historia finalmente ella explota, ese tipo la estaba provocando. Alli adentro... sacan las
cosas quetienen, lo de la represion y eso, pero de alli vuelve el ascensor a funcionar y
vuelve todo, te vuelven todos los temores. De alguna manera salen a la realidad y vuelve
a ser todo normal’”.

Baltazar: “Papapa significaba varias cosas, era una metafora de lo que era un
espectador de cine, sin que se diga, pero para mi era importante jugar con la idea del
voyeurismo y saber qué habia en esa mirada y qué no habia en esa mirada, no me
interesaba decir si papapa veia o no y de hecho eso es un juego que hago con el
espectador. Estoy seguro que todos aquellos que lo ven estan diciendo: ¢jesta viendo? o
¢no esta viendo? Pero en realidad era un poco reflejar al espectador cinematografico,
también era un poco adentrarme a la perversion, no solamente el chico Ignacio era una
persona perversa de por si, estd haciendo lo que hace porque se satisface y, ademas,
hay casi una relacion de querer mostrar ser hombre ante alguien y la chica, que
supuestamente no es perversa, termina en este juego perverso, termina disfrutandolo “sin
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querer queriendo”...existe gente que me dice cosas en cuanto a la simbolizaciéon de
Papapa... yo no he tratado de dar un mensaje ni nada.

Analisis:

En esta parte de la entrevista se pretende establecer los puntos claves de cada uno
de los cortometrajes. En el caso de Roces el contenido tematico principal de la historia
serelaciona a los prejuicios y a la intolerancia que existe entre los miembros de una

sociedad, la misma que al final se ve envuelta por un absurdo, la forzada convivencia
para poder sobrevivir.

El ascensor, por su parte, posee una tematica vinculada a las represiones sexuales
de una jovencita como consecuencia de las prohibiciones familiares. Esas “amenazas”
familiares, que rondan constantemente sus pensamientos, la inhiben de manifestar sin
miedos su sexualidad.

La tematica presente en papapa sin duda atraviesa los limites de lo lascivo para dar
cabida a las perversiones y desviaciones sexuales que surgen inesperadamente en una
relacion eventual de pareja.

1.2. Analisis de Contenido

89

1.2.1. Analisis del Lenguaje y la Representaciéon Cinematografica de los
Cortometrajes “Roces”, “El ascensor” y “Papapa”.

En esta parte de la investigacion se analizara los componentes cinematograficos o

lenguaje cinematografico asi como las formas de representacion de tres cortometrajes:
9

“‘Roces”, “El ascensor” y “Papapa”. 8
Anadlisis de “ROCES”

Ficha Técnica

Direccién y Guién: Alvaro Velarde

Intérpretes: Ismael Barrios, Rebeca Raez, Ernesto Koster, Mario Velasquez,
Aristoteles Picho, Gustavo Cerrén, Roberto Rengifo

Productora: Alvaro Velarde Producciones

Produccion General: Alvaro Velarde

Director de Fotografia y Camara: Micaela Cajahuaringa
Mezcla: Guillermo Palacios

Ediciéon: Armando Sipan

Banda Sonora: Perfo Studio

Musica: Félix Vilchez

Duraciéon: 12mm. 09ss.

En el anexo se encuentran la definicion de los términos basicos utilizados para este analisis
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Ano: 1998

Sinopsis: Seis personajes confluyen en un paradero. Cada personaje va tomando
una ubicacion en la banca del paradero y, a medida que entran en contacto, van
experimentando cierta intolerancia y rechazo por el personaje de al lado. Cuando todos
los personajes se alejan uno del otro y se refugian en la vereda del paradero, entra en la
escena un orate, este orate se dirige lentamente hacia la banca, aquel lugar es el lecho
donde posiblemente descansa todas las noches ese orate. Los primeros seis personajes,
aun sin salir del asombro, ven llegar a la camioneta que los llevara a su destino. El
vehiculo esta atiborrado de gente y los seis personajes suben de inmediato. La ultima
toma de la historia rescata una gran paradoja, los seis personajes, que trataron por todos
los medios de no rozarse, ahora se encuentran apifiados necesariamente dentro del
vehiculo mientras el orate duerme en la banca en la que ellos permanecieron sentados.

PRIMERA SECUENCIA
EXT.. NOCHE/ PARADERO DE AUTOBUS
Paradero de autobus con una banca pegada hacia la pared de una casa contigua.

1. PC. Encuadre frontal. Banca del paradero. Paradero vacio, solo se ve el letrero:
"BUS" y mas atras la banca. Silencio

2. TITULO: "ROCES". Silencio

3. PC. idem. Toma 1. Ingresa el primer personaje a quien llamaremos el joven bien
parecido. Este personaje se sienta en el extremo derecho de la banca, viste terno gris y
corbata.

4. Fotogramas negros.

5. PP de piernas de mujer (mujer exdtica), zapatos negros, ingresa por izquierda del
encuadre. Una panoramica sigue las piernas de la mujer, ella se aleja de camara hasta
verla en PE se sienta en el extremo opuesto de la banca del paradero. Lleva un conjunto
rojo, collar y pendientes muy llamativos.

6. En profundidad. Contraplano. Punto de vista de la camara desde un angulo
ubicado detras del joven bien parecido. PP del joven bien parecido que mira hacia la
mujer exética que esta sentada al fondo en PA. Se saludan con un gesto, rostro del
"empleado" en PP gira hacia la camara y queda de perfil a la camara.

7. PG. Se inicia la toma en negro. Se separa del lente de la camara el tercer
personaje, el punki. Este personaje se dirige hacia la banca del paradero El encuadre
queda frontal a la banca del paradero, similar a las tomas 1 y 3. Sonido: sincrénico con
los pasos del adolescente (muy débiles).

8. PG. Disolvencia eliptica muy corta cuando el punki se sienta entre la mujer exética
y el joven bien parecido. El encuadre esigual al 1,3y 7.

9. En profundidad. Los tres personajes sentados. Casi desde el mismo punto de vista
de la toma 6, pero mas cercano al rostro del joven bien parecido. La mujer exética mira
de reojo al punki, el punki no deja de mover su cabeza.

10. Fotogramas negros.
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11. PC. Encuadre frontal. Banca del paradero ligeramente mas cercano que las
anteriores, un sacerdote entra a la escena, se dirige hacia la banca del paradero. Sonido
sincrénico (pasos del cura, muy débil).

12. PC. Mas cercano que el anterior. El sacerdote se sienta entre la mujer exdtica y
el punki. En punki hace sitio al sacerdote y se arrima hacia el lado del joven bien
parecido. El sacerdote no entra totalmente en el encuadre. En PMC quedan encuadrados
el punki y el joven bien parecido.

13. PM. Joven bien parecido abre su periédico y lee. (Sonido de las hojas del
periodico).

14. PP. El sacerdote estornuda. (sonido sincronico).

15. Se inicia la toma en vacio, casi negro, entra por la izquierda del encuadre en PD
unas piernas con zapatilla y pantalén desgastado.

16. Contraplano. Un nuevo personaje, El "albaiil" mientras vemos al fondo, en PC,
los tres personajes sentados en la banca. No se percibe al joven bien parecido porque es
tapado por el "albanil". Travelling in acompana al "albadil" que se acerca hacia la mujer
exodtica.

Nota: la forma de composicidon del encuadre en el travelling de acompafiamiento y la
mirada de la "mujer" denota amenaza, acecho, etc.

17. PC. Angulo picado desde un angulo del encuadre. Vemos a la mujer exética y al
albaiiil. El albafiil se sienta al costado del sacerdote lo saluda.

18. PP. En profundidad. Contrapicado. La mujer exdtica en primer término, luego el
albanil y al fondo, casi fuera del encuadre, el sacerdote. Un Tilt down y un pequefo
travelling in, recorren el movimiento del albafil que se sube la bragueta (sonido
sincronico). La mujer exédtica cruza sus piernas y un tilt up nos regresa al encuadre inicial
aunque un poco mas cerrado. La mujer exdtica esconde su collar, tiene temor de que el
albanil se lo arranche.

19. PD del letrero que indica "BUS" con letras rojas, pasa una luz blanca intensa
sobre el letrero (sonido en off de motor de automovil).

20. PPC. P.H. Musica ritmica donde predominan los gemelos y otros instrumentos de
percusién. El encuadre se inicia con unos PD de tubos de metal, hasta encuadrar en PP
sobre rostros de los 5 personajes presentados hasta el momento: 1) el "empleado”
leyendo su periodico, 2) el "adolescente" con sus auriculares escuchando su 'walkman",
3) el "cura" que vuelve a estornudar (sonido sincrénico: estornudo), 4) el "albanil" y 5) la
"mujer", atenta a lo hace el "albafiil".

21. PP de la camisa del "albafiil", no se ve su rostro, éste saca de su bolsillo de la
camisa un clavo, luego, un tilt up sigue a la mano del "albafil" quien se lleva el clavo a la
boca. P.H hasta el PP de la mujer. La mujer exética trata de ocultar dentro de su saco su
vistoso collar, denotando temor de que se le roben.

22. PD picado, desde el punto de vista de la mirada de la mujer, baja la manga de su
saco Yy trata de ocultar su reloj.

23. PD de las manos del albaiiil, se saca la mugre el clavo que sacé del bolsillo de su
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camisa.

24. PM. Contrapicado. La mujer exdtica observa las manos del albanil. Ella baja la
mirada y abre los ojos exageradamente. Ha visto algo aterrador. La musica denota el
clasico suspense.

25. PD del maletin del albafiil que se halla depositado sobre el suelo. Dicho maletin
esta abierto, no puede contener las herramientas del albafil. Lo que aterrdé a la mujer
exotica fue una palanca en forma de gancho fabricado con fierro de construccion y un
cincel muy grande. Podria ser las herramientas de un ratero para forzar puertas. Sigue la
musica de suspense.

26. Ildem. Toma 25. "Mujer" asustada se para repentinamente.

27. PG Frontal. Mujer se dirige casi corriendo al extremo opuesto de la banca, antes
del lugar ocupado por el joven bien parecido. La melodia que se escucha es la de un
teclado en escala ascendente y descendente.

28. PML. Mujer se sienta apurada y asustada, ensaya una sonrisa algo forzada al
joven bien parecido.

29. PP Frontal. Contraplano. La mujer exdtica termina de sentarse. P.H. de derecha
a izquierda y termina en un PPC del punki y la mujer. En la musica predominan el bajo y
la percusion, con algunos apoyos armonicos en teclado.

30. PG Frontal. Los cinco personajes sentados en la banca del paradero. El punki se
mueve en su sitio porque se siente incémodo.

31. PP. Punki que se mueve inquieto. P.H. el sacerdote observa el rostro del punki,
luego baja la mirada.

32. PD Una cruz de madera cuelga sobre el pecho del punki. Golpe de percusion.

33. PP. Mujer, casi de perfil a la camara, mira hacia la izquierda del encuadre, donde
se encuentra el punki

34. PPP Nariz y cejas del punki con aretes incrustados. Acento musical de suspense.

35. PP idem. Toma 33. Mujer exética sigue observando al punki. P.H. de izquierda a
derecha hasta PP del joven bien parecido que voltea la mirada en direccién al lugar
ocupado por la mujer.

36. PD Pendientes exageradamente grande de la mujer exdtica. Acento musical,
denota asombro.

37. PM. En profundidad. Leve picado. El punki, la mujer y en el fondo el joven bien
parecido en PM. Mujer exdtica observa al punki, el joven bien parecido observa a la
mujer, la mujer gira su mirada al frente, el joven bien parecido también reacciona y fija su
mirada en el periddico. Sigue musica: bajo y percusion.

38. PD de las piernas de la mujer exdtica y del joven bien parecido, ella cruza sus
piernas y choca la punta de su zapato derecho con la pantorrilla derecha del joven bien
parecido, éste roza levemente su pie.

39. Idem. Toma 37. El punki se lleva su pufio izquierdo hacia la boca como queriendo
rascarse la mano con los dientes.
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40. PD del pufo izquierdo del punki, tiene un tatuaje, se rasca el pufio con la otra
mano. Se escucha un acorde de suspense).

41. PP. Mujer exdtica observa hacia lugar donde se encuentra el punki.

42. PD del brazo del punki. Se levanta la manga de su casaca para rascarse y
aparece todo su brazo lleno de tatuajes.

43. PPP de los ojos muy abiertos de la mujer exética, esta aterrorizada por los
tatuajes. Siempre débil la musica de percusion y el bajo, se acentia un acorde de
tonalidad mas alta que en la toma 40.

44. PMC. Mujer exdtica se arrima, asustada, hacia el joven bien parecido y lo golpea
levemente, el joven, algo molesto, cierra su periédico.

45. PMC. El punki, la mujer y el joven. El joven bien parecido se para, la mujer
exotica observa la accion de pararse del joven y aprovecha el espacio dejado por él para
alejarse mas del punki.

46. PP Mujer casi de perfil a la camara.
47. PP. El punki se arrima hacia la "mujer". Melodia de suspense
48. PM Mujer exotica muy asustada, se para y sale del encuadre por izquierda.

49. PC. Frontal. Mujer asustada se acerca a camara, hasta ubicarse en PP a la
izquierda del encuadre, en segundo término esta, en PA, el joven bien parecido ubicado
hacia la derecha del encuadre, y, en ultimo término, el punki sentado como si nada
hubiera sucedido. El punki se encuentra casi en el centro - derecha del encuadre. Se
escucha el ruido de motor de auto que parece pasar velozmente. Se termina la musica).

50. PP. P.H. Angulo picado desde un angulo del encuadre. El joven bien parecido
estd parado en la vereda, mas atras el sacerdote y el albafil sentados en la banca.
Mientras sigue el P.H. alguien entra por derecha del encuadre, sin distinguirse quién es.
Se escucha los pasos del personaje que entra.

NOTA: El tratamiento de la entrada de este nuevo personaje, consciente o
inconscientemente, es privilegiada por el director

51. Perspectiva. Se acerca a camara el nuevo personaje a quien llamaremos el gay.
El gay se acerca hacia el albafil desde un PA hasta un PM. En primer término, se
observa al "albafil" de perfil ocupando la parte superior derecha del encuadre. El parece
dormitar.

52. PC. Frontal. Albafiiil y sacerdote sentados, entra por izquierda del encuadre el gay
y se sienta al lado del albaiil, quien entre molesto y preocupado, se aleja despacio y
disimuladamente del gay. El gay saca un cajetilla de cigarrillos de su bolsillo y coloca uno
en su boca.

53. PPC. Semi frontal. El gay enciende un cigarrillo y el albafiil lo mira con rechazo.

54. PP. Leve contrapicado. Perfil del gay que se encuentra fumando. Tilt down
mostrando la camisa del gay. Vemos los colores vivos y el estampado con cuadraditos y
circulos pequefios de su camisa, viste un pantalén blue jean y unos botines.

55. PP Leve contrapicado. Albanil con referencia al gay. El albaiil mira en direccion a

"Programa Cybertesis PERU - Derechos son del Autor" 125



Cine, sociedad y cultura en el Pert de los noventa

los botines del gay. Alcanzamos a ver parte del rostro del gay en el encuadre.
56. PD de los botines del gay, éste personaje se frota las botas (sonido sincrénico).

57. PP El albanil mira con el cefio fruncido los botines del gay, vuelve su mirada en
direccién al rostro del gay, luego gira su mirada hacia el frente como reflexionando qué
podria hacer. Hace un gesto de incorporarse.

58. PD de las manos del albanil que coge su maletin de herramientas.

59. PG. Frontal. El albafil decide pararse del banco y camina en direccién a la
camara hasta llegar a un PP con un rostro poco iluminado. Mas atras quedan sentados el
punki y el sacerdote y el gay (tapado por el rostro del albail). El sacerdote estornuda.

60. PM. Desde el mismo tiro de camara de la toma 59. El sacerdote vuelve a
estornudar, levanta su maletin. La ubicacién del encuadre se hace con referencia de la
figura del albafil. En la sombra se ve medio rostro del albafiil en P.P.P.

61. PM corto. Desde el mismo tiro de camara de las dos tomas anteriores. El
sacerdote abre su maletin.

62. PD. Picado. Camara subjetiva. El maletin abierto. El sacerdote saca una Biblia.

63. PC. Angulo picado desde un angulo del encuadre. El sacerdote coloca la Biblia
sobre la banca del paradero, mientras que el gay lo mira y se pone tenso.

64. PM. Leve contrapicado. El gay hace el intento de pararse, su cuerpo esta rigido y
separado del respaldar.

65. PD. Picado. Desde el punto de vista del gay, el sacerdote coloca sobre la biblia
un rosario.

66. [dem. Toma 64. El gay mira hacia la pista, de perfil a la cdmara, luego voltea
hacia el cura y vuelve mirar hacia el frente, denota intranquilidad.

67. PD del maletin. Desde el punto de vista del gay, el sacerdote coge una estatuilla
de un Corazén de Jesus y un crucifijo.

68. idem. Toma 66. El gay de perfil a la camara sigue fumando su cigarrillo, vuelve a
mirar al sacerdote y a sus objetos sagrados, retorna su mirada hacia el frente, duda un
poco, y luego se para del banco. Sale del encuadre.

69. PC. Perspectiva. Angulo picado desde un angulo del encuadre. El gay ya parado,
se acerca hacia la camara hasta un PP, aspira el humo de su cigarrillo y lo exhala. En
segundo término vemos al sacerdote y mas atras el punki concentrado en su musica que
escucha a traves de unos audifonos. El gay sigue fumando.

70. PD. Desde el punto de vista del sacerdote. El sacerdote saca un pafiuelo de su
maletin.

71. PP. El sacerdote se suena la nariz con su pafuelo. Se produce un zoom back.
Entra la melodia de un teclado en escala ascendente y cierra con un acorde,
seguidamente entra una melodia rumbera en la que predominan los teclados y los
gemelos.

Fundido encadenado
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SEGUNDA SECUENCIA

72. PAC. Desde el mismo tiro de camara que en la toma 71. El sacerdote termina de
sonarse la nariz y guarda su panuelo en el maletin, a su lado, permanece impavido por la
musica el punki. Continda el zoom back.

Fundido Encadenado

73. PC. Picado. Zoom back. Los seis personajes compuestos en profundidad. Al lado
izquierdo del encuadre, estan en primer término el gay y en segundo término el "albadil".
Al lado derecho del encuadre aparece en primer término la mujer exética y en segundo
término el joven bien parecido, al fondo, cerrando la descripcion del encuadre, estan
sentados el sacerdote izquierdo y el punki al lado derecho del encuadre. Funde a blanco.
Se escucha el motor de un automdvil, mientras la melodia desaparece.

74. Algunos fotogramas blancos.

75. PD. Angulo picado. Entra en el encuadre los pies de un hombre. Una P.H. oblicua
y un tilt up recorren el cuerpo de un nuevo personaje a quien denominaremos el orate. No
se le ve el rostro.

76. Perspectiva. Camara subjetiva del orate. PEC del sacerdote y el punki sentados
en la banca del paradero. La cdmara en mano sigue acercandose a ellos, el punki se
percata de que alguien se acerca.

77. PM. Contrapicado. El orate se presenta imponente.

78. idem. Toma 77. Continta la subjetiva del orate, el sacerdote también se ha
percatado de su presencia. Se acerca a ellos. Ambos personajes sacerdote y punki se
ponen de pie.

79. PMC. Desde el angulo opuesto a la linea de mirada del orate. Sacerdote y punki
caminan en direcciones opuestas. Ambos personajes se tropiezan entre si.

80. PD de las piernas del sacerdote y el punki.

81. Travelling de izquierda a derecha, paralelo a la banca del paradero. Los seis
personajes estan parados. El sacerdote y el punki buscan su ubicaciéon en la vereda,
hacia el fondo, el orate se acerca lentamente a la banca del paradero, que ahora se
encuentra desierta. Algunos personajes aparecen en PP y los que estan en segundo
término aparecen en PM. El travelling termina en cuadros negros dando la ilusion de que
se trata de una columna sin iluminar. Escuchamos la melodia rumbera de un bajo,
percusion, quijada de burro y teclados.

82. Travelling similar al anterior, pero el nivel de la camara esta situada mas bajo,
s6lo puede observar los torsos de los personajes que se encuentran en primer término, y
parte de los rostros de los personajes en segundo y tercer término. Mas atras, el orate,
dueno absoluto de la banca del paradero, se echa sobre ella. La toma termina de manera
idéntica a la anterior.

83. Travelling similar a los dos anteriores, pero ahora vemos en PM el rostro de los
personajes que se encuentran en primer término y en PA a los personajes ubicados en
segundo término. Atras, el orate termina por acomodarse en la banca del paradero.
Finaliza la toma igual que las dos anteriores. Termina la musica, entra sonido del motor
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de un auto.

84. PEC. Camara subjetiva. Desde negro se abre el diafragma. Todos los
personajes, menos el mendigo, estan de perfil a la camara, mirando hacia la pista.
Perciben una luz y voltean hacia la fuente de luz, se aglomeran, es la camioneta que llega
por fin al paradero. Se escucha el motor de auto.

85. PC. de los miembros inferiores de los personajes. La camara esta a nivel de las
piernas de los personajes. La camioneta entra por derecha y ocupa todo el encuadre. El
vehiculo se detiene y podemos leer parte de su ruta: "LIMA, INDEPENDENCIA, FCO.
PIZARRO).

Escuchamos la voz en off del cobrador
Fundido a negro

86. Abre fundido, idem. Toma 85. Se produce un Tilt up, y vemos a través de la
ventana del autobus a los seis personajes completamente apifiados. Cuando el autobus
sale del encuadre, se observa al orate placidamente echado sobre la banca del paradero.
Se prende un foco en uno de los extremos del palo que trae en su mano, al mismo tiempo
escuchamos el sonido de un teclado en escala ascendente.

FIN
CREDITOS
Podemos distinguir dos secuencias en “Roces”:

1. La intolerancia entre las personas expresada en ciertas actitudes de rechazo y en
la incomodidad de sentirse tan proximos.

2. El inevitable sometimiento a la convivencia entre las personas para sobrevivir.
ANALISIS DE LOS COMPONENTES CINEMATOGRAFICOS

l. SIGNOS

En Roces encontramos uno de los siguientes signos audiovisuales:

1. Simbolo

En el caso de “Roces”, los personajes simbolizan en su conjunto la intolerancia, los
prejuicios sociales y culturales presentes en un colectivo y las marcadas diferencias
sociales, culturales y socioeconémicas de nuestra sociedad.

El paradero no es otra cosa que la representacion territorial en que conviven
ciudadanos que no se soportan.

La banca en el paradero es el lugar de uso comun en el que grupos diversos se
cobijan voluntariamente, pero a medida en que ese espacio alberga mas grupos, la
intolerancia por no aceptarse unos y otros emergen de inmediato.

Los personajes en la vereda son los diferentes grupos de una sociedad que pueden
alejarse por un momento (dividirse por clases socioeconémicas o grupos culturales) y
vivir cada cual de un modo particular, pero al final siempre tendran que enfrentarse
por una interaccion social inevitable.
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La camioneta simboliza el inminente enfrentamiento de esos grupos para supervivir.
Unos a otros se necesitan (una tolerancia obligada) porque la organizacién de la
sociedad les exige su participacion si no para crecer, al menos para sobrevivir. Ello
queda demostrado en la ultima escena cuando todos los personajes ubicados en la
vereda se preparan para tomar el mismo transporte. Otra toma luego nos muestra, a
los mismos personajes, apifiados y resignados a rozarse en el interior del vehiculo.

Es importante destacar la musica y los ruidos presentes en “Roces”. Ambos
elementos se presentan como el refuerzo privilegiado y constante para la narracion
de la historia. Al carecer de palabras, estas dos formas sonoras constituyen en gran
medida parte del mensaje de intolerancia y discriminacion que el director alude en las
actitudes y los movimientos de los personajes.

Por ejemplo, la melodia que acompafia las expresiones de rechazo de los personajes
(mujer exdtica que se siente temerosa todo el tiempo), los roces evitados entre los
personajes (joven bien parecido y mujer exética), la melodia que refuerza unos pasos
al tratar de huir (mujer exdtica, sacerdote, punki), la musica que anuncia y acompafia
el paso de una situacién a otra inmediata (mujer exdética que siente temor por albanil
y por el punki), la musica que simboliza la ironia de ver a los seis personajes parados
en la vereda después de haber hecho todos los esfuerzos por no rozarse y saber que
la banca, en la que se sentaron, es el lugar de descanso de un andrajoso.

Il. CODIGOS

1. Codigos Filmicos

En “Roces” definitivamente existe un mensaje social. Encontramos en las actitudes
de los personajes una evidente intolerancia cultural, socioeconémica y hasta sexual a
partir de aspectos concretos como la disconformidad de la apariencia fisica y las formas
de comportamiento entre los personajes.

Estas personas representan a una sociedad pluricultural, de estratos sociales y
econdmicos distinguibles que sufre y se empecina por alejarse de aquellos grupos que no
le son afines o, por el contrario, aferrarse a otros que minimamente les inspiran confianza

Asistimos a una intolerancia universal que vive de un modo particular social-cultural
en las mentes de cada una de estas personas.

El mensaje del corto nos hace reflexionar que a pesar de las diversidades y
enfrentamientos en una convivencia controvertida se hace indispensable la tolerancia
(aunque exigida) para poder subsistir. La organizacién de una sociedad exige muchas
veces la aceptacion de unos y otros, los personajes apretujados en el interior de la
camioneta asi lo revela.

2. Cbdigos Cinematograficos

2.1. Cédigos visuales

2.1.1. Iconicidad

a) Cdodigos de la denominacion y del reconocimiento icénico:

En “Roces” encontramos ciertos cédigos que de alguna forma nos permiten modular
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la experiencia directa que tenemos del mundo e interpretar aquellos que vemos en las
imagenes. Tal es el caso de cada una de las actitudes y formas de comportamiento de los
personajes.

Sin muchos problemas podemos identificar a cada uno de los personajes y otorgarles

una identificacion en virtud de su similitud con la realidad referencial.

Por ejemplo, el paradero, que a pesar de no presentarse tan congestionado de
unidades de transportes y sin el desorden habitual de Lima, nos remite a la idea
indiscutible de un paradero en el que diferentes personas se miraran y tomaran el
autobus.

En el caso de las personas (futuros pasajeros) advertimos sus peculiaridades
individuales fisicas, sociales, raciales, culturales y rasgos determinados de
comportamiento. La mujer exética representara a la tipica “huachafa” histérica y
temerosa que evita el contacto con personas de “mala apariencia fisica” y apoya su
personalidad y su confianza en aquellas de “buena presencia”.

El gay nos recuerda por su aspecto, su vestimenta y su modo de femenino de actuar,
a eso, a un gay, aunque algo sobrio. El hombre con un aspecto descuidado, con la
camiseta y los pantalones rotos y manchados con pintura, con una caja de
herramientas y una actitud relajada nos representa a un tipico albafil. El hombre con
la sotana negra y una aparente ingenuidad nos da cuenta de un sacerdote, y asi
sucesivamente.

El denominador comun que advertimos en todo momento en ellos, repetimos, es la
intolerancia, la discriminacién a través de un gesto claramente despectivo. Alvaro
Velarde logra expresar con mucho éxito estos elemento, fundamentales para su
mensaje. Al final, nos identificamos fuertemente con la sensacion de incomodidad y
resignacion en la union inevitable e indistinta de los pasajeros en una camioneta.

b) Cédigos de la composicion Icénica:

De la figuracion.- En “Roces” es comun ver un esquema voluntario en el espacio.
Por ejemplo, existe un reagrupamiento y disposicién razonada de los personajes en
la banca del paradero que se presenta frontalmente y va acogiendo a cada una de
las personas que se sientan en ella. Alli es donde se generaran los “conflictos”: la
vereda del paradero y en la camioneta.

De la plasticidad de la imagen.- Laencontramos, por ejemplo, cuando los
personajes estan de pie, delante de la banca en la que estuvieron sentados mientras
el andrajoso se acomoda sin contratiempo sobre ella. Velarde logra ubicar a sus seis
personajes de forma esquematica, vemos que uno a uno, de derecha a izquierda, los
va ordenando, primero el joven bien parecido, luego el sacerdote, en medio la mujer
exotica, después al punki, al albafil y finalmente al gay. Estas ubicaciones tan
elucubradas le permiten hacer una distincién social (tal vez involuntaria) de los
personajes lo cual estaria relacionado, desde luego, con los travellings ejecutados de
izquierda a derecha (de menor a mayor) por la camara.

130

"Programa Cybertesis PERU - Derechos son del Autor"



CAPITULO IV

Otro aspecto por considerar es la posicion ocupada por el andrajoso en el centro y
fondo del cuadro asi como su presencia dinamica (en el fondo también) opuesta a la
inmovilidad de los seis personajes. Este personaje se vuelve el mas privilegiado
detras de las espaldas de los otros rigidos seis,. El es quien esta libre de tensiones y
de opiniones con respecto a los demas, simplemente llega a paso lento y se
acomoda en la banca. El travelling rescata también este sentido.

c) Cdédigos iconograficos:

Esto tipo de cdédigos regulan la construccion de figuras definidas, fuertemente
convencionalizadas y con un significado fijo. Tales componentes quedan plenamente
identificados en “Roces”.

En los personajes:

La mujer exética es un personaje que constantemente se muestra histérico y
temeroso ante la presencia de alguien cuyo aspecto fisico le denote inseguridad.

El albaiiil presenta una vestimenta muy desalifiada, rasgos andinos duros y una
actitud desinteresada de todo cuanto le rodea. Podemos definirlo socialmente como a
una persona de escaso nivel cultural y econdmico que vive de un trabajo eventual
(“cachuelos”), pero, a la primera impresion, puede ser confundido facilmente con un
delincuente.

El joven bien parecido, de atuendo formal y expresiones serias, nos hace referencia
a una persona educada, de nivel econémico y cultural medio (lo vemos leyendo su
periddico) cuya sola presencia ofrece confianza. En la historia, a medida que se
suceden las acciones, se manifiesta en él una suerte de fastidio y curiosidad
asolapada por la presencia acechante de la mujer exética. Esta actitud se evidencia
en un discreto gesto de resignacion antes de ponerse de pie y alejarse.

El punki es un chico que gusta de la musica punk o hard rock, viste de cuero negro,
escucha todo el tiempo musica de su walkman, posee aretes en la cara,
innumerables tatuajes en el brazo, cabellos erizados, y realiza constantes
movimientos corporales sinuosos al compas de la musica que escucha. Verlo nos da
la idea de “rebeldia” aunque su imagen también podria remitirnos a la idea de un

drogadicto o de un violador.

El gay es identificado no sélo por sus pantalones jeans ajustados, su camisa a
colores de licra y sus cabellos totalmente engominados sino también por su evidente
delicadeza al actuar. Este muchacho no se inmuta ante la actitud despectiva del
albanil, pero si siente temor y hasta verglienza al ver los objetos religiosos del
sacerdote.

El sacerdote representa el elemento ajenode todo cuanto ocurre en el paradero. En
la historia se destaca por sus constantes estornudos y su busqueda acuciosa de un
panuelo en el interior de un maletin repleto de objetos religiosos. Su condicién
religiosa parece apartarlo por un momento de los defectos humanos que se
presentan a su alrededor, pero también lo ayuda a no inmutarse ante los diferentes
tipos de personas que lo rodean.
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El andrajoso es la figura mas facil de identificar, lo vemos lleno de cartones y bolsas
de plastico por todo el cuerpo, totalmente sucio y maloliente, pero también con una
tranquilidad y familiaridad mientras se dirige al paradero y se acomoda en la banca.
El es el Gnico que no evita a los demas mientras el “resto” de los que esperan huyen
de él por temor a que los “agreda”.

d) Cédigos Estilisticos

Podemos encontrar en “Roces” una firma especial de Velarde, ello lo comprobamos
en los cortes entre una toma, que nuestra primero el efecto que produce una accioén, y la
siguiente toma, que describe las causas de esa accién. Ello le permite inyectar
acertadamente la ironia y comicidad en su narracion.

Por ejemplo, vemos las expresiones de una aterrada mujer (mujer exotica) y
pasamos a otra que nos muestra un brazo lleno de tatuajes, una maleta de
herramientas o un rostro atravesado por aretes. En el final del corto, una toma nos
muestra la llegada de la camioneta que recoge a los personajes, en otra toma, luego
de un fade, vemos a todos nuestros personajes apretujados en el interior de ella.

En otra escena del corto, el autor dispone a los personajes en un espacio horizontal
como es el paradero, los seis personajes estan de pie delante de la banca uno detras
de otro, todos miran de frente y parecen estar divididos esquematicamente en dos
bandos: los de la “derecha”(joven bien parecido, sacerdote, mujer exética en medio) y
los de la “izquierda” (gay, albafil, punki).

Velarde parece crear un pequeno mundo detenido en el tiempo para la presencia de
todos los personajes en el paradero. No vemos ni oimos el trafico vehicular o gente
caminando de un lado a otro, s6lo se nos presenta a siete personajes actuar uno en
funcién de otro. Son ellos, sus prejuicios, las ironias y nada mas.

2.1.2. La composicion fotografica
a) Organizacion de la perspectiva

La organizacién de la perspectiva en “Roces” no solo le permite al director crear una
profundidad de campo a partir de la disposicion esquematica de sus elementos, también
le hace posible establecer relaciones por oposicion entre los personajes afectados.

Por ejemplo, la llegada de algunos personajes en la escena: El albaiil se dirige a
la banca mientras la mujer exdtica le mira con temor, El gay se acerca a la banca en
direccién a un albanil que no se percata de aquella presencia que luego le sera
repulsiva, La llegada del andrajoso y su lento acercamiento a la banca hace que el
sacerdote y el punki “huyan” del lugar

También en los momentos irénicos: El eje de miradas indagatorias que se suscitan
al mismo tiempo entre la mujer exdtica, que mira los aretes en el rostro del punki, y el
joven bien parecido, que mira los aretes de la mujer exdtica.

Pero sin duda existe una perspectiva, reforzada por un movimiento de camara
horizontal, que nos da un significado irénico rotundo. Nos referimos al momento en
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que, en un plano medio conjunto, el andrajoso entra en la escena por detras de los
seis personajes que se encuentran parados en la vereda. Este andrajoso se “instala”
con mucha paciencia en la banca, ante la atenta mirada de los otros personajes. La
ironia radica en que seis personajes trataron de evitar contacto fisico con gente que
cultural y socialmente les parecia incémoda y desdefiable, pero ignoraron siempre su
contacto directo con el “lecho” del andrajoso.

Como vemos las perspectivas le dan un mayor valor significativo a estas actitudes
antagonistas al colocar los elementos uno en relacion directa con el otro.

b) Margenes del cuadro

En “Roces” es comun ver los dos tipos de encuadre:

El primero (espacio in) que abarca un espacio ofrecido abiertamente a la mirada del
espectador. Por ejemplo, los planos generales que nos ubican en un paradero, el
lugar en el que se desarrolla toda la historia.

El segundo tipo de encuadre (espacio off) omite deliberadamente un espacio fuera de
la imagen. Es el espacio visto pero no conocido. Se aprecian a menudo en los
primeros planos o planos medios de los personajes y su relacion directa con otros.

Asi vemos a la mujer exdtica junto al punki y al joven bien parecido en un plano conjunto
en el momento en uno mira al otro y ese otro a otro mas.

La imagen que nos muestra a seis personajes juntos en el interior de la camioneta.
No vemos todo el vehiculo, sino la parte central en la que se hallan seis personajes
apretujados, ello supone que la camioneta esta totalmente abarrotada.

¢) Modos de filmacién

Los modos de filmacion permiten afadir significados a los objetos encuadrados.
Entre estos codigos nos encontramos con la escala de los campos, de los planos, los
grados de angulacion y los grados de inclinacién.

Campos

Campo largo.- En el inicio de “Roces” advertimos primero un campo largo . Vemos
el ambiente completo de un paradero convencional, pero también a seis personajes y sus
acciones totalmente reconocibles.

Este campo nos ayuda a delimitar el espacio privilegiado por Velarde, el paradero. Si
bien un paradero es un lugar comun en el que transitan miles de personas para tomar el
bus, el director “recorta” ese espacio y hace de él un submundo en el que solo existan
seis transeuntes y un andrajoso, de este modo, logra que la representacion de las
actitudes y los comportamientos de estos personajes gocen de la mayor atencion posible
para la captacion de su mensaje.

Planos

Primer plano.- En el corto encontramos también los ineludibles primeros planos ,
aquellos que se concentran en el rostro y los hombros del personaje. Estos son
fundamentales para determinar, en el acto, las expresiones de rechazo y temor de
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nuestros personajes.

Por ejemplo, Los primeros planos del rostro temeroso de la mujer exdética ante el
temor de ser asaltada por el albaiiil o ante un posible ataque del punki.

El punki que se mueve inquieto al verse cercado entre la mujer exoética y el
sacerdote.

El gay que fuma placida y delicadamente un cigarrillo
El desahogo satisfactorio del sacerdote luego de sonarse la nariz

Plano medio: Las actitudes se dejan ver mas facilmente en los planos medios y los
planos enteros.

Los planos medios nos muestra a la mujer exoética que trata de huir del punki.
El joven bien parecido es asediado e incomodado involuntariamente por la mujer
exotica
El gay hace el intento de pararse, se mantiene rigido e intranquilo al ver los objetos
religiosos del sacerdote.
El plano entero nos muestra la impaciencia de los personajes juntas en la vereda
cuando ven llegar a la camioneta.

Planos generales.-

Un plano general conjunto nos presenta a una mujer exética que corre despavorida
de un extremo de la banca hacia otro,

Otro nos deja ver a cinco personajes en una banca: la mujer exética, el albanil, el
sacerdote, el punki y el joven bien parecido.
Primerisimo primer plano.-

Es utilizado en una panoramica de los rostros de los cinco primeros personajes que
se acomodan en la banca, ello le permite al director mostrar a los cinco diferentes tipos
de personajes que ya tomaron sus ubicaciones para luego continuar con la proxima
escena en la que empiezan a surgir los rechazos y los prejuicios.

Planos detalles.-

En “Roces” son muy importantes estos planos. En muchos casos constituyen la
causa del rechazo entre los personajes.

Los aretes en la cara del punki asi como los tatuajes su brazo, que atemorizan a la
mujer exadtica.

El subir del cierre del pantalén del albafiil, que incomoda y perturba a la mujer
exotica.

Las herramientas del albaiil en la maleta, que vuelven a atemorizar a la mujer
exotica.

Los objetos que el sacerdote saca del maletin para buscar su pafiuelo. Estos objetos
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hacen huir al gay como si hubiese remordimiento de conciencia.
El roce de las botas del gay, que molesta enormemente al albafiil.

Los aretes estrafalarios de la mujer exoética, que causan curiosidad al joven bien
parecido.

El crucifijo del punki, que causa por un momento extrafieza al sacerdote, pero luego
le resta importancia.

Estos detalles también nos muestran formas de evitar contacto. Por ejemplo:

El joven bien parecido retira la pierna cuando la mujer exdtica lo roza, sin querer, con
la suya.

El sacerdote y el punki se tropiezan en su afan de huir del andrajoso, la cdmara nos
muestra el detalle de las piernas de ambos personajes tropezandose.
Grado de angulacién

El grado de angulacién de los encuadres en este cortometraje constituye el elemento
clave para representar mejor la condicién humana de los personajes y sus actitudes de
intolerancia frente a otros personajes. En “Roces” podemos destacar los contrapicados,
los picados y los normales.

Angulo contrapicado.-

La mujer exdtica mira con desconfianza a un albanil limpiandose las ufas, luego baja
la mirada y abre los ojos exageradamente mientras observa algo aterrador.

La subita aparicion del andrajoso y su forma imponente de acercarse lentamente a la
banca lo hacen “duefio” del lugar.

La toma final en la que aparecen los personajes apifiados dentro de la camioneta. El
tilt up nos presenta a seis personajes ensalzados irbnicamente en un lugar en el que
les es imposible evitarse.

Angulo en picado.-

Deja ver aquello que la mujer exética considera aterrador: la maleta de herramientas
del albanil o el brazo del punki lleno de profusos tatuajes.

También aquello que no es deseable para el gay: los objetos religiosos del sacerdote.

El picado, ademas, nos muestra la actitud huidiza del gay que, ahora de pie,
contempla temeroso los objetos religiosos del sacerdote.

En una perspectiva organizada, el picado deja ver esa cadena de miradas
indagatorias que mencionamos anteriormente, es decir, el joven bien parecido que
mira a la mujer exética y ésta a su vez al punki.

Las piernas del andrajoso hacen su ingreso imponente en la escena

Angulo frontal.-

El director representa una realidad similar a la realidad referencial.
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Por ejemplo, se vale de este tipo de angulo para obtener la reproduccion “natural” de
un paradero convencional.

En plano general, los personajes ubicados en la banca.

En plano conjunto, los personajes miran hacia de frente en un ademan de espera.

d) Formas de lluminacion

En “Roces” evidenciamos un tipo de iluminaciéon neutra, que hace reconocibles los
objetos encuadrados. Esta iluminacion proviene de la izquierda del encuadre (desde la
derecha del espectador) y tiene una intensidad suave similar a la iluminaciéon que se
presenta en distintos lugares de Lima.

Esta iluminacién tenue y de color amarilla subraya la individualidad y la indiferencia
I6gica por parte de los personajes. Los personajes se desconocen entre si, por lo tanto,
desconfian el uno del otro a partir de elementos externos como el aspecto y el
comportamiento.

No obstante, existe un tipo de iluminacion dura, de color azul que rompe, por un
momento, con todo este ambiente cargado de desconfianza, de temores y de prejuicios.
Se trata de la entrada del gay a la escena. Su aparicién esta privilegiada por una
iluminacion que evidencia la personalidad ambigua de un gay y su separacién total
voluntaria del resto de los personajes

2.1.3. Movilidad
a) De lo profilmico

Este tipo de movimiento esta vinculado al movimiento dentro del cuadro, es decir, el
movimiento de los personajes, objetos o animales en la realidad representada. Este
movimiento permite al espectador, a partir de un aparato de registro inmdvil, tener una
mirada objetiva y hasta algo distante de la realidad representada. En “Roces”
encontramos algunos ejemplos resaltantes como:

En un plano general, la mujer exdtica corre de un extremo a otro de la banca. La
camara esta inmaovil y nos permite ser solo testigos del hecho

La llegada del joven bien parecido, del punki y del sacerdote al paradero.

En un plano medio largo, se encuentran sentados el albaiiil y el sacerdote, de pronto
se sienta en la banca el gay, al lado del albafiil; éste se percata de su presencia y se
aleja de él disimuladamente.

La mujer exdtica que se pega al brazo del joven bien parecido quien fastidiado del
asedio de mujer dobla su diario, se levanta y se aleja de la banca.
Movimiento aparente de la camara

Este movimiento se divide en zoom in, que nos permite obtener un acercamiento de
las cosas, y en zoom back, que nos aleja de las cosas encuadradas. En “Roces”
hallamos un zoom back muy ilustrativo, dividido mediante dos fundidos encadenados:

- El una toma esta el sacerdote que termina de sonarse la nariz y guarda su pafuelo
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en el maletin; a su lado el punki se mantiene impavido escuchando su “walkman”. En ese
momento se produce un zoom back.

- Otro zoom back se produce luego de un fundido encadenado, dicho zoom nos
muestra lentamente la ubicacion de los personajes hasta ese momento. Podemos ver
desde un angulo picado a los seis personajes dispuestos con profundidad: al fondo,
sentados en la banca en tercer término, el sacerdote y el punki, el albaiil y el gay en
segundo término y, en primer término, el joven bien parecido y la mujer exaética.

Este zoom back marca el fin de la primera secuencia, dominada por el rechazo y el
miedo que existe entre los personajes que hemos visto desenvolverse hasta ese
momento

Movimiento efectivo de la Camara

Es el movimiento propiamente dicho de la camara. Su funcién es el descubrimiento
de nuevos espacios de la realidad, su cohesion y su concentracién espacial y temporal,
induce a un mayor sentido de la inmediatez y de la verdad, dando siempre una presencia
real de la representacion de los hechos.

Entre los movimientos de camara tenemos la panoramica, aquella que se mueve
sobre su propio eje (tripode u hombro) en el sentido vertical, horizontal u oblicuo, y el
travelling , que se origina cuando la camara se desplaza en un carrito, grua o en el
propio cuerpo del operador con la finalidad de realizar movimientos fluidos.

En “Roces se presentan los dos tipos de movimientos de camara: la panoramica y el
traveling.

Panoramica.-

La panoramica, de izquierda a derecha del cuadro, se inicia con el plano detalle de
tubos de metal, hasta encuadrar en un primer plano (muy corto) los rostros de los
cinco personajes presentados hasta ese momento: el joven bien parecido que lee el
diario, el punki con sus auriculares, el sacerdote que estornuda, el albaiiil y la mujer
exotica que se mantiene atenta ante cualquier movimiento del albaiiil.

Con esta panoramica el director nos presenta a cinco personajes, desconocidos entre si,
sentados en un lugar tan comun como lo es un paradero. Nos subraya el anticipo de las
acciones que dichos personajes ejecutaran en una proxima escena, es decir, cinco
personajes ya estan ubicados en una banca que, minutos mas tarde, abandonaran ya
sea por miedo o por intolerancia entre ellos mismos.

También encontramos panoramicas que describen la relacion entre personajes que
observan detenidamente a otros personajes muy proximos a ellos.

Por ejemplo, la panoramica que se inicia desde el primer plano del albafiil que se
lleva a la boca un clavo, hasta el primer plano de la mujer exética que trata de ocultar
dentro de su chaqueta su vistoso collar.

Panoramica desde el primer plano del punki que se encuentra inquieto, hasta el
primer plano del sacerdote que lo mira extrafiado.
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Panoramica desde el primer plano de la mujer exética que observa con detenimiento
al punki, hasta el primer plano del joven bien parecido que empieza a mirar hacia el
lugar ocupado por la mujer exética.

Estas panoramicas actuan también bajo la relacién de causa y efecto.

En la primera panoramica vemos a una mujer que oculta su collar ante el temor de
ser asaltada por ese hombre que se lleva a la boca un objeto puntiagudo. Los
movimientos corporales del punki despiertan extrafieza en un sacerdote que hasta
ese momento se habia mantenido indiferente a todo lo ocurrido con los otros
personajes. Los aretes de la mujer exética también despiertan la curiosidad del joven
bien parecido.

Otra clase de panoramica nos permite explorar el aspecto fisico de los personajes.

La panoramica de arriba abajo (tilt down) del gay o la panoramica de abajo arriba (tilt
up) del cuerpo del andrajoso al que no se le ve el rostro por el momento.

En la ultima toma de la historia asistimos a una panoramica (tilt up) que pone en
evidencia una ironia: los seis personajes que evitaron todo contacto entre si durante la
historia ahora se resignan a viajar apifiados en una camionetatotalmente abarrotada.

La toma se abre con un fundido y nos muestra, de lado, la parte inferior de la
camioneta; en ese instante se produce una panoramica de abajo arriba (Tilt up) que
nos muestra la parte superior del vehiculo y a los seis personajes apifados.

En este caso, la panordmica no se muestra sélo como una relacién descriptiva sino
también como un elemento que ayuda a que el “climax” de la historia obtenga un valor
significativo.

Travelling.-

Casi al final de “Roces”, Velarde nos muestra otra gran ironia presente en su corto: el
andrajoso toma posesién de la banca del paradero en la que los demas personajes se
rechazaron todo el tiempo. Esta ironia se presenta a partir de tres desplazamientos de
camara denominados fravelling.

El primero de estos movimientos es de derecha a izquierda del cuadro, en plano
medio con respecto de la mujer exdtica que se encuentra en primer término, Este
travelling es paralelo a la banca del paradero. Los seis personajes se encuentran de
pie en la vereda, el sacerdote y el punki aun buscan su ubicacién entre los demas.
Hacia el fondo, el andrajoso se acerca lentamente a la banca que ahora se encuentra
desierta. El travelling termina en cuadros negros como si fueran columnas sin
iluminar, ello comprueba que el director ha “recortado” el lugar donde se realizarian
las acciones: el paradero

Es segundo fravelling es similar al anterior, pero el nivel de la camara esta situada
mas abajo, es decir, sélo se puede observar el tronco de los personajes en primer y
en segundo término. Mas atras, en perspectiva, el andrajoso, duefio absoluto de la
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banca, se echa sobre ella. La toma termina igual que la anterior.

El tercer travelling esta ahora a la altura del rostro de la mujer exoética en primer
plano, se observa los rostros de los demas personajes también, mientras en el fondo,
el andrajoso termina de acomodarse en la banca. La toma finaliza igual que las dos
anteriores.

También encontramos otro fravelling pero esta vez la camara se halla, al parecer, dentro
de la camionetaque viene a recogerlos.

Los personajes, en plano entero, se juntan en la vereda cuando ven llegar a la
camioneta. La presencia de este vehiculo es detectada por su acercamiento hacia
ellos y por la iluminacion dura que producen, sus supuestos faroles, en los rostros de
los personajes.

Existe un travelling que causa un efecto muy realista.

Se trata de la camara subjetiva del andrajoso. Esta camara en mano nos da una
sensacion atemorizante de la llegada del andrajoso a la banca, la misma que se ve
reflejada en los rostros del sacerdote y el punki que lo ven acercarse al paradero.

Como vemos, el travelling ofrece una vision mas subjetiva y connotativa del elemento
representado. En el caso de “Roces” nos remarca las ironias, el climax y el final de la
historia, y nos crea sensaciones a partir de sus efectos realistas.

2.2. Cbédigos Sonoros

En esta parte del andlisis de “Roces” reconoceremos algunos aspectos que
intervienen y definen lo sonoro en la forma cinematografica, es decir, la interaccion de lo
sonoro con lo visual y los efectos que producen a favor de la tematica.

2.2.1. Naturaleza del sonido
a) Voces:

Voz off : Se presenta en la toma 85 cuando aparece la camioneta y se detiene a
recoger a los seis personajes, en ese momento escuchamos la voz impostada de un
cobrador peruano que anuncia las rutas. Ademas de ser la Unica voz que escuchamos a
lo largo del corto es un elemento comun de reconocimiento para todos los personajes y
proviene desde otro elemento comudn como lo es la camioneta.

b) Ruidos o efectos:

Ruidos o efectos in : Existe numerosos ruidos y efectos presentes en Roces, de
hecho estas formas sonoras son privilegiadas por el director debido a la naturaleza
tematica del corto, es decir, la omision casi absoluta de voces en favor de las actitudes
prejuiciosas entre los primeros seis personajes.

Los ruidos o efectos que prevalecen en el corto son: El estornudo del sacerdote que
se presenta reiteradamente en la primera secuencia de la historia, el remoloneo del
collar de la mujer exética, los roces de los gluteos de la mujer exética en la banca al
querer alejarse del punki, los pasos de los personajes que van entrando a escena y
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de aquellos que se “refugian” en la vereda; el arrastre de los pies, cartones,
plasticos y latas por parte del andrajoso, ocasionando la tension general entre los
primeros seis personajes que no dudan en alejarse de su presencia; el abrir del
diario del joven bien parecido, el maletin de herramientas del albafiil que ocasiona
temor y perturbacion en la mujer exdtica, el soplido del humo del cigarrillo por parte
del gay, el abrir del maletin del sacerdote, el remoloneo exagerado de la parafernalia
litargica por parte del sacerdote, que inquieta al gay y parece dejarlo sin escapatoria
ante un posible temor a Dios; el “sonar” de la nariz del sacerdote como cierre de las
acciones de los personajes en la primera secuencia, el abrupto roce del pie de la
mujer exaotica con la pierna del joven bien parecido que ocasiona un inmediato
alejamiento de este ultimo; el duro frotar de las botas del gay que terminan por
hastiar al albaiiil, los quejidos de incomodidad en el instante en que los seis
pasajeros se acomodan en la camionetaabarrotada.

Ruidos off : Encontramosmuy pocos pero su presencia se hace muy elocuente.

Entre los mas resaltantes tenemos:

El paso de un automdévil, su primera aparicién se da en la toma 19 aquella en la que
aparece el letrero “BUS” y logramos identificar del todo el lugar en donde se
representara la historia. El segundo paso de un automovil esta vez es mas veloz, se
presenta en la toma 49 cuando la mujer sale corriendo de la banca y se ubica en la
vereda, sin duda este efecto sonoro ayuda a acentuar las correrias de la mujer
exotica. En el final de la toma 73 identificamos el tercer paso de un automovil y
remarca el punto final de la primera secuencia. El ultimo paso de un automévil de
presenta de manera imponente en la toma subjetiva de la camioneta que se acerca a
los personajes de la vereda. La llegada de este vehiculo es la principal razén de la
presencia de dichos personajes en ese lugar, ahora les permitira alejarse de aquel
paradero en el que se sintieron muy incémodos.

c) Musica:

Musica over : Las melodias en Roces tienen un caracter esencial en el momento de

exaltar las actitudes y comportamientos de nuestros personajes, ademas, actuan como
elemento irénico de la puesta en escena.

Su presencia es notoria en las siguientes tomas:

En la toma 20 un paneo de derecha a izquierda y una melodia ritmica, en la que
predomina la percusion, nos indican el inicio de las acciones de los cinco primeros
personajes en el paradero.

Esta melodia continda en las tomas siguientes (21, 22, 23, 23), en ellas vemos el
temor de la mujer exédtica ante la presencia desgarbada y relajada del albafiil. A
medida que observa su comportamiento la musica adquiere la clasica tonada del
suspense.

En las tomas 25 y 26 el suspense de la melodia se acrecienta: la mujer exética mira
aterrada una palanca de fierro y un cincel dentro del maletin del albail, ella cree que
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en cualquier momento la puede atacar y por eso decide huir de su lado (toma 27), la
melodia entonces se transforma en un solo de teclas de piano ascendente que de
inmediato se transforma en descendente (toma 28) cuando la mujer logra
acomodarse al lado del joven bien parecido.

La toma 29 nos muestra una mujer exética aliviada hasta el instante en que se
percata de la presencia del punki, la melodia en ese instante se transforma en un
juego armonico que denota la ironia de escapar de alguien “malo” y juntarse a otro
“‘peor” (el clasico momento del chasco).

Las tomas 30, 31, 32, 33, 34, 35, 36, 37, 38, 39, 40, 41, 42, 43, 44, 45, 46, 47 y 48,
se acompanan ahora de una melodia lenta, en la que prevalece el bajo. Dichas
tomas nos dejan ver el descubrimiento del aspecto fisico del punki (aretes en el
rostro, tatuajes en el brazo) por parte de la mujer exdética y del sacerdote. Las
percusiones aparecen en momentos oportunos y reveladores, por ejemplo, cuando el
sacerdote observa extranado al punki la percusion estalla en el crucifijo de madera
que este lleva en el pecho o cuando la mujer exética mira fijamente el rostro del
joven, se produce una acentuacion musical aguda del suspense mientras apreciamos
el rostro del punki lleno de aretes. En otra toma sucede algo similar, pero esta vez el
acento musical denota ironia: el joven bien parecido se percata de que los aretes de
la mujer exética son tanto o mas estrafalarios que los del punki. Las melodias de los
bajos y percusiones se van haciendo cada vez mas rapidas pero aun contintan en
segundo plano con relacién a las tocadas musicales de suspense que se presentan
en primer plano, sobretodo cuando la mujer exética mira aterrada los tatuajes del
punki. La musica finaliza a modo de un suspense fulminante cuando la mujer exdtica
corre despavorida a la vereda, tratando de escapar del punki que se le arrima en la
banca.

La toma 71 nos muestra una escena anecdaética: el sacerdote se “suena” la nariz con
aquel panuelo que busco acuciosamente en su maletin. La presencia del sacerdote
es destacada por sus constantes estornudos durante desde el inicio hasta el final de
la primera secuencia de la historia, su actuacion comenzé con un estornudo y
terminara con el “sonar” de su nariz. Este inicio del final de la primera secuencia,
destacado por Velarde con una melodia sincrénica de teclados agudos, nos lleva a
interpretar la condicion ajena del sacerdote del resto de los personajes.

En las tomas 72 y 73 la melodia adopta un ritmo de “rumba” basada en teclados y
gemelos, al mismo tiempo, vemos como se producen una serie de fundidos
encadenados que van dejando en ultimo término (con un zoom back) al sacerdote y
en primer término a cuatro personajes que ya se encuentran esperando su movilidad
en la vereda

Al final de la historia, en las tomas 82, 83 y 84, la melodia se presenta mas rapida y
compuesta de mas instrumentos como el bajo, la percusién, la quijada de burro y los
teclados. Aqui la melodia pretende resaltar la ironia de ver a un andrajoso
acomodarse en la banca de aquel paradero en el que, momentos antes, otras seis
personas no pudieron compartir por diferentes temores y prejuicios.
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2.3. Cédigos Sintacticos o de Montaje:

Estas asociaciones o nexos que a continuacion analizaremos en “Roces” nos
permitiran evidenciar claramente las causas que conducen a nuestros personajes a
manifestar entre ellos determinados prejuicios, temores e intolerancia. Dichas
asociaciones en realidad son las que nos facilitan el entendimiento detallado del eje
tematico del cortometraje.

2.3.1. Asociacion por Identidad
a) A nivel de elementos de contenido

Este tipo de asociaciones se presentan cada vez que la imagen vuelve igual a si
misma, o cada vez que un mismo elemento retorna de imagen en imagen. En “Roces” las
encontramos en:

La toma en plano detalle en la que el punki se rasca el pufio con los dientes es
similar a la toma en plano detalle en la que el punki se remanga la chaqueta y deja
ver su brazo lleno de tatuajes. Ambas tomas se dividen por un primer plano del rostro
de la mujer exdtica que lo mira asustada, pero también, a ambas tomas le sigue otra
toma en primerisimo primer plano de los ojos aterrorizados de la mujer exética.

La toma en plano detalle en la que el sacerdote coloca sobre una Biblia un rosario en
la banca es similar a la toma en plano detalle del maletin del sacerdote que coge una
estatuilla de la Virgen y un crucifijo. La primera toma esta precedida por un plano
medio del gay que intenta pararse al ver temeroso la Biblia en manos del sacerdote
mientras que ambas tomas son divididas nuevamente por un plano medio del gay
que se muestra muy intranquilo cuando mira los demas objetos religiosos que coge el
sacerdote.

La toma en primer plano del albail que mira en direccién a los botines del gay es
similar a la toma en primer plano en que el albafil continia mirando los botines del
gay pero esta vez mas hastiado y tratando de reflexionar si se va o permanece en su
sitio. Ambas tomas estan divididas por una toma en detalle de los botines del gay que
en ese momento se los frota lentamente.

La toma en plano medio de la mujer exética que observa las manos del albaiiil, luego
baja la mirada y observa algo aterrador es similar a la toma en la que también
asustada decide pararse y alejarse del lado del albafiil. Ambas tomas son divididas
por el primer plano del maletin del albaiil en el que se encuentran sus herramientas
de construccion, estos objetos fueron confundidos por la mujer como herramientas de
un ratero para forzar puertas o para asaltar personas.

2.3.2. Asociaciones por Analogia o Contraste

Este tipo de asociaciones se presentan “cada vez que en dos imagenes contiguas se
repiten, respectivamente elementos similares o0 mas o menos equivalentes pero no
idénticos, y elementos marcadamente diferenciados pero cuya misma diferencia deviene
fuente de correlacion” (pag. 106). En Roces las encontramos en:

A la toma en primer plano de la mujer exética que mira hacia el lugar donde se
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encuentra sentado el punki le sigue el primerisimo primer plano de los ojos y la nariz
del punki, incrustados con numerosas argollas. Ello encuentra su analogia en las dos
siguientes tomas: la primera nos muestra el primer plano de la mujer exdtica que
sigue observando desconfiada al punki mientras un paneo horizontal nos deja ver al
joven bien parecido mirando en direccién a la mujer, la segunda toma nos muestra el
primer plano de los pendientes exageradamente grandes y exoticos de la mujer.

2.3.3. Asociaciones por Proximidad

Este tipo de asociaciones se presenta cuando las imagenes A y B presentan
elementos que se dan por contiguos. En Roces las encontramos en:

En la toma 45 estan presentes, en plano medio conjunto, el punki, la mujer exdtica y
el joven bien parecido, la misma toma nos deja ver a este ultimo levantarse y retirarse
de la banca, de inmediato, vemos a la mujer exdtica tomar rapidamente el lugar antes
dejado por el joven. La siguiente toma es un primer plano de perfil de la mujer
exotica. La toma 47 nos muestra un primer plano casi de perfil del punki que se
arrima en el instante a la mujer, mientras que en la toma 48, en primer plano,
tenemos a una mujer exética totalmente asustada que se levanta y sale corriendo del
encuadre. La toma 49 es el fin de la escapada, ahora vemos a la mujer exética correr
y “salvarse” en la vereda.

2.3.4. Asociaciones Transitividad

Este tipo de asociacién se da “cuando la situacién presentada en el encuadre A
encuentra su prolongacion y su complemento en el encuadra B”. (pag. 106) En Roces las
encontramos en:

Cuando el alba#il mira incomodo los botines del gay

Cuando la mujer exética escapa del lado del alba#il en plano medio, se la ve
corriendo de un extremo a otro de la banca en plano general y luego en plano medio
se la ve sentandose al lado del joven bien parecido.

ll. REGIMENES DE LA ESCRITURA

1. Escritura clasica

“Roces” presenta una escritura entre lo clasico y lo barroco. Como escritura clasica
este corto presenta una continuidad oportuna de planos que permite un claro
entendimiento de todo cuanto el director desee narrar. Ademas, las asociaciones antes
mencionadas afiaden una escritura coherente a las actitudes y comportamientos de
nuestros personajes.

2. Escritura Barroca

No obstante, “Roces” contiene también una escritura barroca, presente sobretodo en
la iluminacién. Por ejemplo, utiliza una iluminacion lateral suave de color ambar en la
escena (el paradero como “mundo recortado”) con el fin de dar esa sensacion de temor y
desconfianza en el ambiente. También utiliza una luz cenital que actia mas como un
efecto de exaltacion al andrajoso que como un efecto de despegue de las paredes del
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paradero.

También se emplean algunos contraluces para privilegiar la aparicion de dos
personajes muy controversiales: el andrajoso y el gay. Esta iluminacion no les permite ser
reconocidos inmediatamente por el espectador pero los envuelve de un cariz especial
que despierta una curiosidad ante lo desconocido. La iluminaciéon ayuda a que ambos
personajes sean presentados por el director como elementos que sobresalen entre los
demas personajes.

Las perspectivas utilizadas en “Roces” facilitan las relaciones directas entre los
personajes. Asi tenemos la perspectiva presentada en la toma 37: sentados de perfil se
encuentran el punki, la mujer exética y, el en fondo, el joven bien parecido. La mujer
observa al punki, el joven bien parecido a la mujer, luego, la mujer y el joven giran su
cabeza al frente cuando el punki voltea a verlos. Otro ejemplo se presenta en la toma 16,
el albafiil entra en la escena pero solo le vemos las espaldas en primer término, en el
fondo, la mujer exética se encuentra algo temerosa porque el albafil ocupara un lugar a
su lado. La entrada del andrajoso a la escena mediante la toma de una camara subjetiva
en perspectiva relaciona la “huida” del sacerdote y el punki de la banca puesto que aquel
andrajoso se dirige hacia ella.

ANALISIS DE LA REPRESENTACION
l. NIVELES DE REPRESENTACION

1. Puesta en escena

1.1. Por su generalidad
1.1.1. Informantes

“Roces” presenta siete personajes informantes especificos a partir de su aparicion en
la escena. Estos son:

“Joven bien parecido”:

Tiene aproximadamente 30 anos, esta muy bien vestido y acicalado, es blanco, alto y
delgado y parece provenir de clase media alta. Sus actitudes son discretas y algunas
veces refinadas, por ejemplo, en el momento de sentarse o de abrir el diario. Mantiene su
sobriedad ante los continuos acechos involuntarios de la mujer exética, aunque a veces
caiga en la curiosidad y el fastidio.

Vemos que la mujer exdtica llega a refugiarse cerca de un joven bien parecido, el
mismo se encuentra sentado al otro extremo de la banca. Este hombre, vestido con un
atuendo formal, nos hace referencia a una persona educada, de nivel econdmico y
cultural medio alto (lo vemos leyendo su periédico) cuya sola presencia ofrece seguridad
a la mujer exadtica. Por ello, la actitud de la mujer exotica cambia, ahora se siente aliviada
aunque de inmediato se vea perturbada por la presencia de otro personaje que esta
sentado a su lado derecho.

“Mujer exotica”

Tiene aproximadamente 35 afios, es de mediana estatura y posee rasgos mestizos.
Su presencia en escena es muy llamativa tanto por el color de su traje, rojo intenso, como
por su maquillaje profuso. Posee unas joyas grandes y pesadas que despiertan la
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curiosidad del joven bien parecido. Esta mujer se siente en todo momento temerosa y
desconfiada de dos personajes que se sientan a su lado: el albafil y el punki. Velarde
aprovecha esta histeria y logra colocarla como un elemento en continua escapatoria de
esos dos personajes.

“Sacerdote”

Es un hombre de aproximadamente 40 afos de edad; viste con una sotana negra,
propia de los jesuitas; es blanco, de estatura mediana y medio calvo. Es un personaje
casi inmutable ante todo lo que ocurre a su alrededor con otros personajes. Su incipiente
resfrio no s6lo ayuda a finalizar la primera secuencia sino que establece su situacion
ajena a las acciones de los otros personajes.

“Punki”

Joven entre los 20 y los 25 afios de edad. Es blanco, delgado y alto. Su aspecto es
muy singular, sus cabellos estan erizados y engominados, viste chaqueta de cuero,
pantalones negros, argollas en el rostro y tatuajes profusos en el brazo. Este aspecto los
hace ser un personaje oscuro y aparentemente peligroso. Es un chico ligado al punk o
rock subte, siempre mantiene un movimiento constante de su cuerpo, al compas de la
musica que escucha por los audifonos. Este personaje evidencia su incomodidad ante
cualquier persona que se siente a su lado.

Es un joven que trata de identificarse fisicamente con la idea de “rebeldia”. Sin
embargo, toda esta imagen podria llevarnos a otras asociaciones nada agradables como,
por ejemplo, ser confundido con un drogadicto, un violador o un delincuente. La mujer
exotica tras auscultar con desconfianza los aretes en la nariz del punki, sus tatuajes y sus
movimientos corporales, lo asocia a esta idea y temerosa se aleja de él. Al mismo tiempo,
ella no se percata de que sus extravagantes aretes han despertado la curiosidad del
joven bien parecido.

“Albanil”

Hombre de 45 afos aproximadamente. Es algo bajo, mestizo y gordo. Su aspecto
fisico en general es desgarbado, propio de un albafil que se encuentra en la ejecucion de
una obra. Sin embargo, es confundido por la mujer exdética como un delincuente que
pretende asaltarla en el paradero. Los comportamientos y modales que manifiestan este
personaje en escena distan de una educacién superior 0 hasta secundaria y su
procedencia socioecondémica parece ser inferior.

La presencia desgarbada del albafiil, sus rasgos andinos duros y su actitud relajada
nos define socialmente a una persona de escaso nivel cultural y econémico que vive de
un trabajo eventual (“‘cachuelo”). No obstante, puede ser confundido a primera vista con
un delincuente. Por eso, ante tales caracteristicas, la mujer exdtica se intimida y atina a
esconder su collar debajo de su blusa mientras mira de reojo al albanil que esta sentado
en la banca junto a ella ignorandola todo el tiempo. Por fin decide “escapar” de él tras ver
espantada unos fierros que este lleva en un maletin.

llGayll

Es un joven de aproximadamente 28 afios. Es alto, mestizo, delgado y afeminado. Su
vestimenta, compuesta por una camisa licra de colores y unos pantalones jeans, se
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presentan muy entallados a su figura. Sus cabellos estan bien acicalados y engominados
y sus botines gozan de un insuperable brillo. Toda esa apariencia lo hace merecedor de
la curiosidad y del rechazo inmediato que no lo inmutan en lo absoluto. Lo Unico que
logra desequilibrarlo y llenarlo de temor y de vergiienza se presenta cuando el sacerdote
coloca su parafernalia religiosa expuesta a su mirada.

Este muchacho se sienta al lado del albaiiil, quien tras observar despectivamente sus
ademanes, no duda en ponerse de pie y esperar el bus en la vereda.

“Andrajoso”

Es un personaje indigente, vestido de cartones, plasticos y harapos. El representa el
momento algido e irdénico del cortometraje.

1.1.2. Indicios

En “Roces”, un primer indicio lo constituye la primera toma general del paradero
vacio en el inicio de la historia. La banca seria el lugar en el que los personajes (con
excepcion del andrajoso) exaltaran sus prejuicios, sus temores, su rechazo y su
intolerancia mientras se mantengan sentados en ella.

Este ambiente “recortado” de un paradero, que no admite mas de siete personajes,
representa un mundo en el que muchas veces no admite las diferencias culturales de sus
miembros mientras estan conviviendo.

Velarde retoma estas actitudes negativas y hace de esa convivencia conflictiva toda
una parodia.

1.1.3. Temas

El tema que predomina en “Roces” es la intolerancia y los prejuicios entre los
diferentes miembros de una sociedad manifestados a cada momento por el rechazo y el
temor.

1.1.4. Motivos

Los motivos que refuerzan la historia estan representados por las continuas actitudes
de rechazo y temor entre los seis personajes que entran en contacto mientras estan
sentados en la banca del paradero.

1.2. Por su ejemplaridad
1.2.1. Arquetipos
En “Roces” encontramos los siguientes arquetipos:

Las diferencias socioeconémicas manifestadas tanto en la apariencia fisica de los
personajes y las diferencias socioculturales expresadas en los modos de comportarse y
en las actitudes que adoptan en su relacion con otros personajes.

Entre la intolerancia recurrente (el rechazo, el alejamiento y el temor) y la tolerancia
necesaria (los personajes aceptan resignadamente la camioneta abarrotada de
pasajeros, ésta lleva a todos sin excepcion).

1.2.3. Claves y Leit motives

Lo que mas nos llama la atencion en “Roces” son las expresiones conflictivas y, en
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pocos caso, amables en el rostro de cada personaje (un hecho similar se presenta en un
cortometraje anterior del mismo autor 98 Thompson). Ello nos coloca frente a un director
muy observador de estas peculiaridades humanas que todo el tiempo evidenciamos sin
darnos cuenta.

Il. ESPACIO CINEMATOGRAFICO

1. Espacio Campo y fuera campo

1.1. Espacio off no percibido

La primera toma que se presenta en “Roces” es un plano general del paradero, dicho
plano representa un mundo “recortado”, es decir, sabemos que existe algo mas alla de
este mundo pero no se reclama. Sélo en ese espacio se concentraran las diversas
individualidades que el director tiene en mente representar.

1.2. Espacio off imaginable

En “Roces” asistimos a este tipo de espacio. En la privilegiada entrada del gay el
director necesita ampliar el espacio para que este personaje controversial tenga una
entrada deslumbrante y misteriosa

2. Espacio Estatico — Dinamico

2.1. Estatico Movil

Las tomas generales se presentan mas representativas para este caso. Por ejemplo,
2.2. Dinamico Descriptivo

En “roces” este tipo de espacio lo identificamos, por ejemplo, en la toma 16. Un
travelling acompana por detras la llegada del albafiil mientras éste se acerca a la banca.
La toma 18 presenta con un tilt down, un travelling in y un tilt up que sigue el movimiento
del alba#il en el momento en que se cierra la bragueta. Ademas, la toma nos describe el
temor de la mujer exdtica, ella cree que el albahil le arranchara los collares, por eso los
esconde debajo de su chaqueta.

La toma 77 es también descriptiva, se trata de la camara subjetiva que representa el
ingreso inopinado del andrajoso a la escena.

2.3. Dinamico Expresivo

“Roces” contiene en las tomas 82, 83 y 84 una ejemplo para esta tipologia. Las tres
panoramicas consecutivas nos muestran la gran paradoja de la historia. Mientras cada
uno de los personajes habia abandonado la banca del paradero por temor o prejuicio a la
persona que tenia al lado, un andrajoso anteriormente ya habia hecho de la banca su
“hogar”. Cuando las panoramicas se suceden, los personajes permanecen quietos y
avergonzados en la vereda, en tanto el andrajoso, muy tranquilo, se acomoda en su
banca.

3. Organicidad e Inorganicidad del Espacio Cinematografico
3.1. Espacio Plano

En “roces” identificamos este tipo de espacio, sobretodo, en aquellas tomas en las
que los personajes aparecen sentados en la banca, todos ellos apoyados en la pared
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vacia que les sirve de respaldar.

En la toma 20, por ejemplo, se produce una panoramica de los primeros planos de
cinco personajes que estan sentados en la banca. Todos estan ubicados en posicién
frontal, como si posaran para una fotografia carnet

3.2. Espacio Profundo

En “roces” encontramos superficies de espacio que disponen los elementos de la
escena en profundidad.

La toma 49 es un buen ejemplo de espacio profundo. La mujer exdtica huye de la
banca por temor a un supuesto ataque del punki. Ella corre hacia a la vereda y se
ubica cerca de la camara, en segundo término vemos al joven bien parecido que
observa su desplazamiento y, en ultimo término, al punki sentado en la banca como
si nada hubierasucedido

La toma 73, mediante un zoom back y un angulo picado de la camara , nos muestra a
seis personajes compuestos en profundidad. Al lado izquierdo del encuadre, estan en
primer término el gay y en segundo término el "albafiil". Al lado derecho del encuadre
aparece en primer término la mujer exética y en segundo término el joven bien
parecido, al fondo, cerrando la descripcion del encuadre, estan sentados el sacerdote
al lado izquierdo y el punki al lado derecho del encuadre.

ll. TIEMPO CINEMATOGRAFICO

1. Tiempo como colocacién

1.1. Epoca

La historia esta ambientada en la década de los noventa, exactamente a mediados
de esa década.

2. Tiempo como devenir
2.1. Orden

“Roces” es una historia ciclica porque la sucesion de los acontecimientos hacer que
el punto de llegada de la serie resulte ser similar al del origen, pero no idéntico.

Lo que hace de “Roces” una historia ciclica es la ultima toma de la historia, un plano
general del paradero nos recuerda a la primera toma del corto, la deferencia estriba
en el contenido de ambos planos. La primera toma del corto nos muestra el paradero
vacio y nos informa que en ese lugar se desarrollaran las acciones, en cambio, en la
ultima toma, vemos en la banca del paradero a un andrajoso descansando
placidamente luego de que los demas personajes abandonaran la banca por las
razones explicadas anteriormente.

2.2. Duracion Normal Aparente

En “Roces” advertimos una duraciéon normal aparente a través de una recomposicion
del tiempo en la conformacién de las escenas. El corto presenta una escena con cuatro
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momentos en el interior claramente definidas, la duraciobn de estas escenas esta
condicionada por cortes del montaje para lograr una presentacion lo mas realista posible.

La segunda escena, por ejemplo, trata del temor histérico de la mujer exdtica, desde
su huida del lado del albanil y del punki hasta colocarse “a salvo” en la vereda. Toda
esta escena, conformada por 29 tomas, se encuentra dividida por numerosos cortes
que recrean una duracién natural relativa de las acciones. La escena podria tener
una duracion mas prolongada en la realidad, pero el montaje permite que su duracion
esté de acuerdo con el desarrollo narrativo.

Anélisis de “EL ASCENSOR”

Ficha Técnica

Direccién y Guién: Valeria Ruiz
Intérpretes: Jimena Lindo, Javier Echevarria
Productora: Universidad de Lima
Produccién General: Alfredo Aguilar
Director de Fotografia: Patricia Abeo
Ediciéon: Rubén Carpio

Musica: Antonio Tarnawiecki

Sonido: Caroline Cruz

Duracién: 16 min. 55 ss.

Ano: 1998

Sinopsis.- Julia y Pedro son dos jévenes desconocidos que se quedan encerrados
en un ascensor por muchas horas. A Julia le incomoda la compafia de Pedro, él, por su
parte, descubre ciertos temores en la personalidad de Julia y, con sus bromas, trata de
desestabilizarla emocionalmente. Ante las provocaciones de Pedro y la angustia de no
poder salir del ascensor, Julia pierde el control y le confiesa a Pedro la causa de sus
represiones sexuales. Contrario a toda mofa, el muchacho se convierte en un apoyo
emocional para que ella pueda superar sus traumas. Con el paso de las horas ambos
personajes inician una relacién afectiva, la misma que se interrumpe con la reparacion
intempestiva del ascensor. Julia, antes de que se abra el ascensor, le pide al muchacho
olvidar lo sucedido entre ambos, Pedro, en cambio, le insiste en volver a verla en un
futuro cercano.

PRIMERA ESCENA
INT/DIA/ASCENSOR

Musica (Un solo de piano)

Titulo: “El ascensor”
1. PD motor de un ascensor

2. PP(camara a ras del suelo). Piernas de una mujer que caminan hacia el centro del
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encuadre, luego se alejan en direccién a un par de ascensores.
3. PML. Leve picado. Mujer acciona botdn del ascensor

4. PD del motor del ascensor. P.H. y luego un tilt down, hasta encuadrar la extension
de la faja del ascensor y la cabina hacia el fondo del encuadre.

5. PML. Julia se acerca hacia la camara hasta un PMcorto, se apoya en el pafio que
divide a los dos ascensores, mira su reloj, llega el ascensor e ingresa en él.

6. P.M.C. Pedro estd dentro del ascensor, entra Julia y acciona un boton del
ascensor. Ambos personajes estan ubicados frontalmente a la camara.

7. Exterior del ascensor. Picado, el ascensor descendiendo.

8. ldem. Toma 6

9. Exterior del ascensor. Contrapicado. El ascensor descendiendo.
10. Idem. Toma 8. Se apaga y se prende la luz del ascensor.

11. Exterior del ascensor. Contrapicado, el ascensor se detiene.

12. Idem Toma 10. Pedro acciona la alarma. Suena la alarma tres veces y luego deja
de sonar, Pedro continua accionando el botén de la alarma

Pedro: Ya se malogré
Julia: Ya lo malograste

13. PM. Julia aparece en primer término de perfil y trata de accionar el botén de la
alarma. En segundo término vemos a Pedro muy tranquilo.

14. PD del dedo indice de Julia, ella pinchan insistentemente uno de los botones del
ascensor.

15. Idem. Toma 13

Pedro: Tranquila, ya escucharon el timbre, ya nos van a sacar.
Julia: Yo tengo una entrevista de trabajo y no quiero llegar tarde
16. PG. Frontal de las puertas del ascensor

Julia: Estamos atrapados

Golpea la puerta del ascensor

17. idem. Toma 15

Julia: jAuxilio! j, i me escuchan?

18. PG. Contrapicado. Se ven los ascensores y el pasadizo vacio.
Julia: i me escuchan?..

19. idem. Toma 13

Pedro: Sdélo nos queda esperar

Julia: Te voy a pedir un favor

Pedro: Dime
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20. idem. Toma 6

Julia: No quiero ser grosera contigo pero yo no tengo tiempo que perder como tu, asi
que por favor callate y no te metas en los que hago, asi vamos a llevarnos mejor.

Pausa

Pedro: Tu debes ser virgen 4no?

Julia: ; Qué?

Pedro: Si, seguro que no lo has hecho.

Julia: Yo tengo 5 afios con mi enamorado y soy virgen, virgen y con mucho orgullo.
21. Exterior del ascensor. Contrapicado. Base de exterior del ascensor

Julia: Tu debes ser uno de esos

22. Exterior del ascensor. Contrapicado. Base de exterior del ascensor desde otro
angulo

Pedro: Esos ¢,qué?

Julia: Esos, pues, esos

23. idem. Toma 6

Pedro: Pareces monja reprimida

Julia: Yo no voy a escucharte mas, por favor no me sigas hablando
Pedro: Eso me lo dijiste enantes pero bien que me metes letra 4no?
Julia: Antes

Pedro: ;qué?

Julia: Has dicho enantes y se dice antes

Pedro: Mira, yo hablo como me da la gana y ademas...

Julia: Por favor no te conozco, no tengo por qué seguir escuchandote mas
Elipsis

SEGUNDA ESCENA

24. PD de los pies de Julia. Camara a ras del suelo. Ella camina de un lado a otro
dentro del ascensor, la vemos alejarse y acercarse a la camara.

25. PMC. Angulo normal: La mujer sigue caminando. Pedro esta a su lado.

26. Fotogramas en negro (se apaga la luz del ascensor). Continta el dialogo a
oscuras

Julia: ¢ Qué paso6?

Pedro: La luz

Julia: Sélo a mi me puede pasar esto

27. PM. Julia es alumbrada por Pedro. Luz dura y contrastada.

Pedro: Silba una melodia
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Julia: Me molesta

Pedro: Aja, cuando las pupilas se dilatan, es porque lo que miras... te interesa y tu lo

tienes dilatada ¢, qué estas mirando?

28. P.P.P. Luz contrapicado. Pedro se alumbra él mismo la cara.
Pedro: i como la tengo yo hum?.

29. P.P.P. Ignacio, en plan de juego, emite un aullido agudo y luego una risa grave

tenebrosa

Apaga la linterna

30. PM. Pedro asusta a Julia

Pedro: El fantasma de los ascensores ataca, las virgenes primero... (aulla y se rie)
Julia: jBasta! ;Donde estan los botones?

Julia acciona el interruptor y se prende la luz

31. PMC. En primer término aparece Pedro, algo arrepentido, y en segundo término

aparece Julia cerca de los botones del ascensor.

Julia: Que gracioso eres ¢ por qué lo apagaste?

32. PM. Leve picado. Pedro mira avergonzado a Julia
Pedro: 4 Y0?

33. idem. Toma 31

Pedro: jAy!, Es un poco de diversion de la espera, es muy aburrido estar callado

¢no?

34. Exterior del ascensor. Contrapicado de la base del ascensor
Julia: No resisto estar asi
Pedro: ; Coémo asi?

35. [dem. Toma 33. Ahora en primer término se encuentra Julia (PM) y al fondo

vemos a Pedro en PML.

Julia: ¢ No te has dado cuenta?, Odio estar encerrada, me altera, me altera mucho.
Elipsis
TERCERA ESCENA

36. PP. Leve contrapicado. Vemos en % el rostro de Julia. Ella respira

profundamente para tranquilizarse.

Pedro: No desperdicies el aire
Julia: §Qué?
Pedro: El aire... Se acaba.

37. PE. Pedro esta sentado en el suelo del ascensor, mientras dirige su mirada hacia

Julia. Pedro tiene una libreta en sus manos.

152

"Programa Cybertesis PERU - Derechos son del Autor"



CAPITULO IV

Pedro: El aire se acaba.
38. idem. Toma 36
Julia: No creo

Pedro: Yo sé hacer ese tipo de calculos... Mira, no te asustes, pero apenas nos
quedan.

39. idem. Toma 37

Pedro: 4 horas y 29 minutos de aire

40. idem. Toma 38. Ahora es un PM. Julia mira a su alrededor
Julia: Mentira, no, no puede ser

41. idem. Toma 39

Pedro: No hables, es peor

42. PC. Julia, apoyada en la pared, se desliza hasta quedar en cuclillas. Pedro esta
al fondo en PE mientras Julia esta de perfil, en primer término y en PM.

Pedro: Respira, despacito

Empieza un entrecortado solo de piano

43. PD. Contrapicado. El conducto de aire

44. {dem. Toma 42. Julia voltea la cabeza hacia delante. Esta muy angustiada.
Pedro: Si, asi esta mejor

Elipsis

CUARTA ESCENA

45. PMC. Pedro esta en primer término, casi de perfil mientras que Julia esta ubicada
al fondo y en posicién frontal.

Julia: § Qué es eso?

Pedro: ¢ Qué crees?

Julia: jVas a fumar ahora?

Pedro: (Burlonamente) No, me lo voy a comer

Julia: i No te das cuenta de que estamos a punto de ahogarnos? jEstas loco!
Pedro: (Mira su cigarrillo) Este puede ser el tltimo de mi vida.
Pedro prende el cigarrillo, se lo acerca a Julia

¢ No quieres un poquito?

Mujer: Eres peor de lo que pensé. No puedes estar fumando...
Pedro: iShhh!

Pedro se pone de pie rapidamente

46. PM. Pedro aspira una pitada y bota el humo hacia arriba.
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47. PD del conducto de aire. Por dicho conducto vemos salir el humo del cigarrillo.
48. i[dem. Toma 45. Julia lo mira y se levanta rapidamente

49. PP. Contraplano. Julia reprende a Pedro por la pesada broma

Julia: jimbécil! Tu sabias lo del conducto...

50. PM. Leve contrapicado. Pedro trata de justificar su comportamiento

Julia: mientras yo pensaba que me moria

Pedro: Ja, ja, ja, te hubieras visto la cara, ja, ja, ja, jMe ahogo, me ahogo, cuatro

horas y veintinueve.

51. idem. Toma 49
Pedro: ...minutos... jya!, ; Como puedes creer eso?

Julia: jNo te metas conmigo!, jEstoy harta de tus estupideces, estoy harta de ti, de

este sitio...

52. idem. Toma 50
Julia: ...de todo!

Pedro No es para tanto, ademas el conducto esta frente a ti, pensé que te ibas a dar

cuenta

53. idem, Toma 51

Pedro: ...antes

Julia: iNo es para tanto! Yo no puedo estar encerrada...
54. i[dem. Toma 52

Julia: ... sabes? No puedo,

55. idem. Toma 53

Julia: Acabo de perder un trabajo por estar aqui. Siento la falta de aire, como si todo

estuviera en...

56. idem. Toma 54. Pedro ahora ya no se rie
Julia: ...mi contra. Siempre que voy a hacer algo...
57. idem. Toma 55

Julia: ...hay un problema... ;Sabes qué? Tenias razdn, soy virgen pues, ;y? Soy

virgen y voy a seguir siéndolo ¢y sabes por qué? ;ah? Pues porque no lo puedo hacer,

58. idem. Toma 56
Julia: ...jriete pues!, jno puedo!
59. idem. Toma 57. Julia esta méas angustiada, a punto de llorar.

Julia: Cada vez que estoy a punto de hacer el amor veo la cara de desaprobacién de

mi papa, la de mi mama, la de mi abuela y entonces ya no puedo. Cuando esas
imagenes se van de mi cabeza y pienso que puedo continuar, siempre algo me
interrumpe, siempre pasa algo; ya lo dije por fin, jriete ahora pues!
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60. i[dem. Toma 58. Pedro ve a Julia retirarse, se siente culpable y avergonzado de
haberla hecho decir esas cosas. Julia sale del encuadre y una P.H. centra la imagen de
Pedro.

61. PM. Leve picado. Julia esta sentada en un rincén del ascensor

62. idem. Toma 60. Pedro la mira y decide acercarse a ella

63. idem. Toma 61. PMC. Pedro se sienta al costado de Julia y trata de consolarla
Pedro: No pensé que podia hacerte llorar

Julia: Mentiroso, tU me has puesto asi

Pedro: No es intencional. La verdad, soy muy torpe

Julia: Muy torpe

Pedro: Me haces hecho acordar cuando era chiquito y la oscuridad de mi cuarto me
asustaba y entonces me ponia a llorar bajito para que no me castiguen...jAy! no deberias
creer tanto las bromas del resto.

Julia: En verdad no son tus bromas, soy yo.

Pedro: Todos tenemos miedo ¢ no?

Julia: ; Miedo? Si a ti todo te da risa miedo. Yo quisiera ser asi
Pedro: No siempre las cosas son lo que parecen

Julia se rie con franqueza, la relacion entre ambos es mas intima. Se besan: ambos
se corresponden, pero ella luego se desprende de él y se para. Sale del encuadre

64. PMC. Ambos de pie. Sus figuras permanecen de perfil. Julia gira la cabeza hacia
adelante. Julia le da la espalda a Pedro

Julia: i Por qué me has besado?
Pedro: Oye, los dos nos hemos dado un beso, nos dieron ganas ¢no?
Julia: No es tan facil, yo tengo enamorado

Pedro: jAh! Por eso yo no me comprometo con nadie, sino termino controlado, sin
poder hacer nada por su cuenta. Libertad jcero!...no te sientas mal, olvidate, es mas, ni
deberiamos hablar de eso.

Pedro aborda a Julia y se coloca frente a ella.
Julia: Qué facil son las cosas para ti

Pedro: No sé, las cosas suceden, no? No pienses tanto y vive el momento y cuando
sientas que te estas aferrando a algo, buscas otra cosa para no sufrir, digo, para poder
seguir viviendo libre, ¢ que tal?

Julia: Que distinto eres de mi. Sabes?, eres todo un bicho raro. Quien habla de
bichos raros si veo a toda la familia cuando voy a hacer el amor.

Pedro: Ya, ya no pienses en eso.

Julia: no se, es como si me hubieran quitado un peso de encima, al contar esto a
alguien.
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Pedro: ¢ Alguien? Yo me llamo Pedro ¢, y tu?

65. PP. Leve contrapicado. Eje de miradas. Julia mira hacia arriba, hacia donde esta
Pedro

Julia: Julia

66. PP. Pedro mira hacia abajo, hacia donde esta Julia
Pedro: jAhl...Hola Julia

67. idem. Toma 65. Julia lo mira sonriente

Elipsis

QUINTA ESCENA

68. PAC. Angulacién normal. Julia y Pedro sentado en el suelo. Ambos estan mas
relajados.

Julia: Era la primera vez que salia con él, vino a recogerme con un célica rojo, todo
con lunas polarizadas. Yo me habia arreglado toda la tarde para él y llega, se quedo
hablando con mi papa y me voy yendo al auto, entro (RIE), me siento y sin querer se me
escapa un (hace un gesto con las manos).

Pedro: ;Un que?
Zoom in lento

Julia: Un... (agita las manos delante de su nariz, dando a entender que se trato de un
cuesco)

Pedro: (Rie) bueno es algo natural, ¢no?, sy qué pasé?

Julia: (Riendo) Entonces yo veo por la ventana, y veo que él se acerca al auto y yo,
desesperada, abro la luna y empiezo a sacar el olor con mis manos, agito mi falda, una
mini preciosa, y justo cuando él llega el olor desaparecio. Yo feliz!, El llegé al auto y me
dice: "Julia, ya habras conocido a Manuel y a Milagros.

Pedro: j;Qué?!

Julia: Ellos estaban en la parte de atras y no me habia dado cuenta (Risas)
Pedro: Te debes haber muerto...

El zoom in termina en PMC

Julia: Fue horrible, casi me muero... Bueno, ahora me rio porque ya paso el tiempo...
Me siento tan comoda, sin pensar en nada y ademas... ;sabes?

Pedro: ; Qué?

Julia: Nada

Pedro: Dime

Julia: iNada!.. Hasta me caes bien

69. PP. Posicion Frontal. Pedro mira tiernamente a Julia

Pedro: Tu a mi también
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ta...

70. PP. Posicion Frontal. Julia mira tiernamente a Pedro
71. idem. Toma 68

Pedro intenta besarla, pero ella lo corta

Julia: ¢ Qué hora es?

El la toma del brazo y mira su reloj

Pedro: Las once

Julia: jAhh! Que tarde... ¢son las once? Han pasado seis horas y no nos recogen, y
Siento que me esta faltando el aire

Pedro: Julia, si hay aire

Julia se levanta y sale del encuadre

Melodia de piano

72. PML. Julia esta angustiada. Se aferra a la puerta del ascensor

Julia: No puedo estar mas rato aqui, estoy encerrada y tu sabes que no puedo...

jauxilio, auxiliol..

73. PP. Eje de miradas. Leve contrapicado. Pedro la mira de frente, tratando de

calmarla

Julia: ...auxilio!
Pedro: Todo esta en tu cabeza, hace rato te has estado riendo ¢y ahora?
74. idem. Toma 72

Julia: Ahora es diferente, me tienes encerrada, ya te dije que me altera jsaquennos

de aqui por favor, auxilio!.

Golpea la puerta del ascensor

Pedro: ; No sera que quieres escaparte de lo que sientes?
75. idem. toma 73

Pedro: Todo el tiempo te estas controlando y cuando no lo puedes hacer
76. idem. Toma 74

Pedro: ...te quiere ir.

Julia: Odio estar encerrada, jescuchenme por favor!..

77. idem. Toma 75

Julia: jsaquenme de aqui, por favor!

78. idem. Toma 76

Julia: jEscuchenme, por favor!, jquiero salir, quiero salir!
Golpea la puerta

79. idem. Toma 18

Julia: jEscuchenme!
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80. PG. Un pasadizo desierto. Se escuchan jadeos y la melodia del piano termina.
81. idem. Toma 13

Julia: Siento que el cuerpo me quema

Pedro se acerca por atras

Pedro: Calmate

Julia se quita la chaqueta, Pedro la desea y la toma de los brazos, Julia se vuelve y
lo mira.

82. PM. Contraplano. Julia lo mira fijamente y se deja llevar. Ambos se besan.
83. idem. Toma 81. Se siguen besando.

Julia: No me toques, por favor

Pedro: Como quieras

Julia se aferra al ascensor en un intento por controlarse, luego, mira de reojo a
Pedro. Pedro sale del encuadre.

Empieza la musica en primer plano sonoro.
SEXTA ESCENA

84. PPC. Pedro tiene la cabeza baja, se siente rechazado. Julia entra en el cuadro y
se coloca a su lado.

85. PP. Julia mira algo de él en su rostro. Esta de costado.

86. PD de la barbilla sin afeitar de Pedro

87. PD de los ojos de Julia. Ella, al parecer, lo desea.

88. idem. Toma 84

Julia: Pedro...ven, ya no hay que pensar tanto, ;no?

Se besan apasionadamente, comienzan a hacer el amor

89. PPC. Julia y Pedro entran en el encuadre besandose. Se produce una P.H.

90. PP. Leve picado. Contraplano. Mili continia besando a Pedro. A él lo podemos
ver de espaldas

91. idem, Toma 89. Retroceden unos pasos. Un P.H. acompafria este desplazamiento
92. PD de las caderas de Julia y de las manos de Pedro acariciandolas

93. idem. toma 91.

Pedro: ¢ Quieres seguir?

Julia: Si, ya no veo las imagenes

Ambos caen al suelo. La camara sigue el desplazamiento con una P.H. y un tilt
down. Se Quitan la ropa.

Contintan besandose

Se apagan las luces
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94. Exterior del ascensor. Contrapicado. Se arregla el ascensor.
Julia: (A obscuras) ji,Por qué siempre me pasa lo mismo?!

95. PPC. Julia y Pedro se miran de perfil

Julia: No debemos estar asi cuando lleguemos abajo, vistete rapido
Pedro: ;Qué?

Julia: Apurate, por favor

Julia sale del encuadre P.H. busca el rostro de Pedro.

96. Picado. El ascensor esta descendiendo.

97. PML. Ambos se visten. Julia apuradamente y Pedro con mucha tranquilidad
Pedro: ; Nos podemos volver a ver?

Julia: No

Pedro: ;Por qué?

Julia: Ya no puedo estar viviendo el momento, ahorita se abre el ascensor y las
cosas vuelven a ser como antes

Pedro: No seas tonta, ¢ por qué dejas que lo de afuera te limite tanto?
Julia: Conmigo no vas a seguir usando ese cuento

Pedro: Oye no es cuento, quiero verte... En serio

Julia: ¢ Ta? Tu no quieres nada en serio con nadie

Pedro: Es que esto es diferente

Julia: Estas loco

Pedro: ¢ No entiendes? Me gusta como te desesperas, como ries, como te tomas las
cosas en serio. ¢ No te das cuenta? Me gusta cémo eres...

98. PP. Contraplano. Pedro continta insistiendo. Julia permanece de espaldas
Pedro: ...quiero conocerte mas

99. PP. Contraplano. Julia se sigue negando

Julia: No sé por qué insistes tanto

100. idem. Toma 98

Pedro: De repente nunca nos volveremos a ver

101. i[dem. Toma 99

Julia: Estas hablando tonterias, como te vas a enamorar en seis en horas
102. idem. Toma 100

Pedro: Enamorare, no sé. Solo sé que quiero verte de nuevo

103. idem. Toma 101

Julia: Yo tengo una vida afuera
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104. idem. Toma 102

Pedro: Una vida reprimida

105. idem. Toma 103

Julia: Ya vamos a llegar, no puedo. Acuérdate, vive el...
106. idem. Toma 104

Julia: ...momento sin comprometerte

Pedro: A veces eso no funciona

107. idem. Toma 105

108. Exterior del ascensor. Contrapicado. El ascensor se acerca a la camara
109. i[dem. Toma 97. Pedro esta de perfil y se acerca a Julia
Pedro: ;Podemos volver a vernos?

Julia: No

Pedro: Ya pues

Julia: No

Coquetean y se besan

Pedro: ; Estas segura?

Julia: No, no estoy segura

Julia y Pedro miran hacia delante

110. idem. Toma 108, continuacién. Exterior del ascensor camara en contrapicado: el
ascensor se detiene.

111. idem. Toma 109. Julia y Pedro miran hacia delante, la puerta del ascensor se
abre.

NEGRO

MUSICA

CREDITOS

Podemos distinguir cinco escenas en “El ascensor”:

1. Dos personajes, Julia y Pedro, se quedan encerrados en un ascensor. Ambos se
mantienen distanciados y uno de ellos, Julia, no soporta la compania del otro.

2. Durante la tensa espera, Pedro intenta fastidiar a Julia, ella, por su parte,
permanece hurafia y esquiva.

3. Pedro atemoriza a Julia durante el encierro, una supuesta falta de aire infunde el
temor y el desasosiego en Julia.

4. Las bromas de Pedro hacen que Julia revele las causas de la angustia
permanente de su ser. Ella le cuenta a Pedro que no puede tener relaciones sexuales por
la presion tradicional constante de su familia.
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5. Julia y Pedro se vuelven confidentes en poco tiempo y entre ellos nace una
atraccion que intenta conducirlos a una relacién mas intima. Julia trata de escapar de
esta situacion, ella siente perder el control de sus emociones al lado de Pedro.

6. Julia y Pedro se atreven a hacer el amor, no obstante, esta accion se ve
interrumpida por la reparacion inmediata del ascensor. Pedro desea volver a verla, ella se
niega rotundamente. Al final, Julia no esta segura de su decision.

ANALISIS DE LOS COMPONENTES CINEMATOGRAFICOS
. LOS SIGNOS.-
1. Simbolos

En las imagenes.-

En “El ascensor” encontramos determinadas figuras simbdlicas que explican por si
solas ciertos momentos de tension, actitudes y comportamientos por parte de los dos
personajes, Julia y Pedro.

Por ejemplo:

Julia entra en el ascensor y se encuentra con Pedro, ella se incomoda por la
presencia del muchacho, en ese momento, el ascensor sufre un desperfecto

Cuando Pedro provoca a Julia con algunas frases directas acerca de la virginidad de
Julia, el motor del ascensor vuelve a aparecer en una imagen, esta vez esta
inoperativo.

En ambos casos tanto Julia como Pedro estaran condicionados a un percance técnico
que les permitira llegar a una intimidad insospechada.

Cuando Julia y Pedro se entregan a la pasion, hasta ese momento controlada, y en
ese instante el ascensor se repara.

Cuando el ascensor llega a su destino, Pedro olvida todo orgullo y le pide
insistentemente a Julia volver a verla. El muchacho encuentra en Julia alguien en
quien confiar y, en cierta forma, una necesidad de protegerla para aliviar sus
temores.

En ambos ejemplos la imagen del motor y las poleas del ascensor marcan el fin del
encuentro, interrumpen la entrega pasional de Julia y Pedro, pero también marcan una
posibilidad simbdlica de que aquello que ocurridé en el ascensor podria volver a repetirse.
Ambos personajes sienten que encontraron a la persona en la cual apoyarse.

En las palabras (Dialogos).-
Control:
Julia

“No quiero ser grosera contigo pero yo no tengo tiempo que perder como tu, asi que
por favor callate y no te metas en lo que hago, asi vamos a llevarnos mejor”.

“Yo tengo cinco afios con mi enamorado y soy virgen y con mucho orgullo...td debes
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de ser uno de eso”
“Yo no voy a escucharte mas, por favor no me sigas hablando”.

“No te metas conmigo, estoy harta de tus estupideces, estoy harta de ti, de este sitio,
de todo...”

Julia siempre con una actitud defensiva, aunque nadie la provoque necesariamente.
Provocador:

Pedro

“Tu debes ser virgen...”

“Pareces monja reprimida...”

“Eso me lo dijiste enantes pero bien que me metes letra”

“Aja, cuando la pupila se dilata, es porque lo que miras te interesa y tu la tienes
dilatada...;Qué estas mirando?.. ;Coémo la tengo yo, hum?.. el fantasma de los
ascensores ataca, las virgenes primero...”

La confesion:
Pedro

“Me has haces acordar cuando era chiquito y la oscuridad de mi cuarto me asustaba
y entonces me ponia a llorar bajito para que no me castiguen...Ay! No deberias creer en
las bromas del resto’.

Julia

iNo es para tanto!, Yo no puedo estar encerrada ;sabes? No puedo, acabo de
perder un trabajo, por estar aqui, siento la falta de aire, como si todo estuviera en mi
contra. Siempre que voy a hacer algo hay un problema... ;Sabes qué? tenias razén, soy
virgen pues, ;y? Soy virgen y voy a seguir siéndolo ;y sabes por qué? ;ah! no lo puedo
hacer, riete pues, no puedo. Cada vez que estoy a punto de hacer el amor veo la cara de
desaprobaciéon de mi papa, la de mi mama, la de mi abuela y entonces ya no puedo.
Cuando esas imagenes se van de mi cabeza y pienso que puedo continuar siempre algo
me interrumpe, siempre pasa algo; ya lo dije por fin, jriete ahora pues!”

Ambos personajes, a medida que se provocan y se defienden, entablan una relacion
de confianza y ahora si pueden hablar de sus temores y mostrarse tal y como no lo
harian en la vida comun. El ascensor es el lugar que alberga sus confesiones y sus
dudas.

Julia: “No puedo estar mas rato aqui, estoy encerrada y tu sabes que no puedo.
jauxilio, auxilio, auxilio!l”

Pedro: “Todo esta en tu cabeza, hace rato te has estado riendo y ahora?”

Julia: “Ahora es diferente, me tienes encerrada, ya te dije que me esperan jsaquenos
de aqui por favor, auxilio! (GOLPEA LA PUERTA DEL ASCENSOR)”

Pedro: “;No sera que quieres escaparte de lo que sientes? Todo el tiempo te estas
controlando y cuando no lo puedes hacer te quiere ir.”
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Julia: Odio estar encerrada, jesctichenme por favor, quiero salir, escichenme!
1. CODIGOS

1. Cédigos Filmicos

“El ascensor” presenta los siguientes codigos filmicos:

1.1. Mensaje Psicolégico y Mensaje Social

La historia gira en torno a Julia, una chica reprimida sexualmente por causa de las
presiones familiares. Ella controla sus emociones a cada momento, de alli su actitud
defensiva contra Pedro. Sin embargo, en el ascensor Julia sabe que ha encontrado en
Pedro una persona a quien poder manifestarle sus conflictos internos.

Julia manifiesta una aparente jactancia por su condicion virginal, en realidad, esa
actitud defensiva es un escudo para no develar sus presiones y, como consecuencia, su
debilidad.

El grupo social conservador del que proviene Julia la inhibe, bajo constantes
recuerdos reprobatorios, de manifestar libremente sus emociones, en este caso, ligadas a
su sexualidad. Ello la hace una mujer amargada, siempre bajo control.

Esos mismos recuerdos la afectan tanto que cree fervientemente en aquellas
casualidades que puedan impedir en el momento justo el desborde definitivo de sus
pasiones.

MUJER: Pedro, ven, ya no hay que pensar tanto ;no?

(SE BESAN APASIONADAMENTE, COMIENZAN A HACER EL AMOR...)
HOMBRE: ¢ Quieres seguir?

MUJER: Si, ya no veo a mis familiares

(BESOS APASIONADOS, ESTAN SEMIDESNUDOS)

(SE ARREGLA EL ASCENSOR...)

EXTERIOR DEL ASCENSOR: LA CAMARA EN CONTRAPICADO

MUJER: jPor qué siempre me pasa lo mismo! No debemos estar asi cuando
lleguemos abajo, vistete rapido.

Pedro, por su parte, se presenta como un joven totalmente opuesto al caracter de
Julia. El es un chico liberal, sin compromiso y sin prejuicios, lasnormas de una sociedad
conservadora no parecen afectarlo en lo absoluto. Pedro, al verse frente a un ser
reprimido y amargado como Julia, trata por todos los medios de desestabilizarla, aunque
mas adelante, tras conocer sus conflictos, sentira la responsabilidad de aliviar su
angustia.

2. Cddigos Cinematograficos
2.1. Cédigos Visuales
2.1.1. Iconicidad.

a) Codigos de la denominacioén y reconocimiento icénico
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En “El ascensor” podemos experimentar estos codigos en los siguientes casos:

Cuando observamos con mayor detenimiento el lugar en el que ambos personajes se
encuentran encerrados: el ascensor. Para facilitar el rodaje se tuvo que acondicionar
necesariamente un ascensor mas amplio de los que podamos encontrar en un
edificio. Este ascensor se presenta como un lugar en el que inevitablemente ambos
personajes se veran obligados a entablar una conversacién, y mas aun si éste sufre
un desperfecto y se detiene por mas de seis horas.

Si observamos a Pedro y a Julia los identificamos como dos personajes jovenes
desconocidos, uno de ellos con muchos conflictos (Julia). En el interior del ascensor
ambos personajes mostraran sus verdaderos sentimientos asi como los temores que
ocultan y que no se atreven a mostrar mientras permanecen en el mundo exterior.

b) Cédigos de composicion iconica

Los cddigos de la composicion iconica también se logran distinguir mediante dos
clases de codigos

De la figuraciéon.- Este cddigo se encarga de analizar la disposicion de los
elementos en la imagen. En “El ascensor” lo encontramos en la toma 27.

Cuando se apaga la luz del ascensor, las figuras de ambos personajes no se pueden
distinguir por un momento, luego mediante una iluminacion lateral contrastada de sus
rostros, proveniente de una linterna, las figuras de Julia y Pedro ahora se ven
interrumpidas por la oscuridad. Los rostros de ambos personajes se acercan la
camara a medida que Pedro apaga y enciende la luz, su objetivo es abrumar a Julia.

De la plasticidad de la imagen.-

Mediante la posicién ocupada en el cuadro, los elementos centrales que estan
privilegiados en las diferentes escenas los constituyen siempre Pedro y Julia.

Ello se comprueba en la toma 68, cuando ambos personajes estan sentados en el
suelo, la toma no hace sino destacarlos en el centro del encuadre; o en la toma 45
cuando ambos estan también sentados en el suelo, la toma los presenta en plano
medio conjunto cerrado en el que sobresalen Julia y Pedro.

Mediante la presencia de movimiento opuesto a la inamovilidad, las figuras de
ambos personajes, con respecto del fondo, suelen destacarse siempre, pues dicho fondo
esta conformado por cuatro paredes grises y vacias del ascensor. No existe el mas alla
en el ascensor por tanto nos concentrarnos en todos aquellos movimientos que realicen
Julia y Pedro por minimos que estos fueran.

c) Codigos iconograficos

Tanto Julia como Pedro presentan marcadas diferencias en el aspecto fisico y
psicolégico, obviamente, que van mas alla del sexo al cual pertenecen.

En el aspecto fisico, Julia es una chica de buena presencia fisica: cabellos bien
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peinados, maquillaje casi imperceptible y una vestimenta formal calida. Sus
movimientos corporales son delicados y posee un verbo libre de defectos linguisticos.
Dicha presencia la vincula a un estrato socioeconémico medio alto al cual sin duda
pertenece. Pedro, en cambio, tiene una presencia fisica desgarbada y en cierta forma
alborotada: cabellos desordenados, la barba sin afeitar, ropa raida, un bolso de lana
informal que lleva bajo su brazo.

En el aspecto psicoldgico, Julia se presenta desde el inicio como un ser arrogante,
amargado, muy duefia de si misma y siempre con una actitud defensiva. A medida
que transcurre el corto sus actitudes siempre se muestran bajo un autocontrol
permanente. Se inhibe de sus verdaderas emociones, aquellas que le permiten
entregarse sin temor a sus pasiones. Al final sus actitudes defensivas se tornan en
ternura, tal vezporque se atrevio a pasar la barrera de sus represiones con un
desconocido. Pedro, en cambio, se presenta como un joven sin prejuicios, liberal y
desafiante. Mas adelante a medida que va conociendo los problemas de Julia sentira
la necesidad de ayudarla, de hacerse responsable por aliviarla, tal vez por haber sido
el primero y el Unico en reflexionar sobre los conflictos internos que afectan a Julia,
ademas, de ensenfarle a ver su mundo de pasiones y la ternura que puede llegar a
inspirar.
d) Cédigos Estilisticos
La angustia de Julia asi como las provocaciones de Pedro han sido tratadas por la
Directora de forma mesurada y muy natural. La historia siempre permanece dentro de los

limites de lo dramatico, sin incurrir en el alboroto a la hora de llegar a los momentos
cumbres de la trama.

Valeria Ruiz logra compensar algunos desbordes de la personalidad de un personaje
con los rasgos del otro, pues a pesar de que la historia gira en torno a los problemas de
Julia, Pedro es un elemento fundamental en el drama. Ambos personajes manifiestan sus
inconsistencias, sin llegar a ser un contrapunto de ideas.

2.1.2. Fotograficidad
a) Organizacion de la perspectiva

En “El ascensor” las perspectivas se dan en algunos casos, sobre todo, para
destacar el conflicto interno de Julia.

En la toma 42 Julia se muestra angustiada porque Pedro asegura que el aire en el
ascensor se terminara en pocas horas. La perspectiva coloca a Julia en medio de la
mirada de Pedro y la del espectador.

En la toma 26 vemos a Julia caminar preocupada de un lado a otro por el ascensor,
mientras observamos a un Pedro quieto e indiferente en un rincén detras de ella. En
ese momento se apaga la luz.

b) Margenes del cuadro

Tanto Pedro como Julia constituyen los elementos (figuras) privilegiados en la
composicion fotografica, siempre ocupan el centro de la imagen, en otros momentos los
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planos se cierran para destacar las figuras de ambos personajes.

El lugar y al espacio utilizado para la historia, aparentemente permanecen en
segundo término sin mucho por destacar, sin embargo, ese espacio vacio de las paredes
del ascensor destaca el encierro de ambos personajes. Es el espacio que vemos por
todas partes y en ciertas tomas es muy rescatado. Por ejemplo:

En la toma 72 Julia, en plano medio largo, golpea desesperadamente la puerta del
ascensor. El ambiente del ascensor en este plano es sumamente destacado, nos da
la sensacion de que Julia se encuentra acorralada por ese espacio vacio de las
paredes del ascensor.

¢) Modos de filmacién

Los planos que predominan en la historia son: el plano medio y plano medio
conjunto, el primer plano y primer plano conjunto y los planos detalles. “El
ascensor” llega a ser un drama un tanto intimista donde se utiliza los planos mas cerrados
para destacar las expresiones y actitudes de un personaje conflictuado como Julia y otro
provocador como Pedro. Otro aspecto que hay que considerar es el lugar en el que
ambos personajes desarrollan sus acciones, en este caso es un ascensor que favorece
esa atmésfera intimista.

En la toma 63, en plano medio conjunto, vemos las figuras de Julia y Pedro en el
instante en que por primera tienen un acercamiento intimo.. Julia acaba de revelar
sus presiones sexuales a Pedro, se siente destrozada mientras él, se muestra
arrepentido por su mal comportamiento.

Las tomas 65, 66 y 67 corresponden a los primeros planos de Pedro y Julia, ambos
entran en confianza y deciden presentarse amigablemente.

Los contraplanos (0o campo contracampo) también son frecuentes en “El ascensor’,
ellos destacan las expresiones de un personaje en tanto se produce un nexo entre las
figuras de Julia y Pedro ya sea en un didlogo o un acercamiento intimo.

En la toma 82 vemos a Julia en primer plano, su expresion es de debilidad, Pedro se
acerca a ella, lo vemos de espalda, la desea en ese instante y ella se deja llevar. La
toma 90 es muy similar, ambos se estan besando segundos antes de hacer el amor.

Desde la toma 96 hasta la 107 los contraplanos entre Julia y Pedro destacan sus
muevas actitudes. Pedro ahora quiere verla, siente que en Julia ha encontrado la
persona ideal, Julia, por su parte, ahora trata de convencerlo de que aquello que
paso en el ascensor fue sélo una relacion del momento.

Respecto de la angulacion de la camara,en “el ascensor” encontramos los tres tipos
de angulacién de camara. La angulacién normal es la mas utilizada en el
cortometraje. Ruiz prefiere presentar el desenvolvimiento de los personajes asi como
el entorno que los rodea, tal y como lo podria experimentar el espectador en la
realidad. La angulacion normal nos permite estar al lado de ambos personajes; aun
cuando podria recurrirse a algunos picados, en los momentos de inestabilidad de
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Julia toca al espectador acompanar al personaje.

Sin embargo, la Directora apela a otras formas de angulacién para destacar la logica
misma de la narracion de la historia.

En la toma 19, por ejemplo, un contrapicado de los pasadizos vacios resalta en un
plano general todo el silencio que rodea a los personajes mas alla de las paredes del
ascensor.

El contrapicado de la base exterior del ascensor que se detiene en la toma 12 es
informativo. Es la causa concreta para que Julia y Pedro se queden encerrados en el
ascensor y es el pretexto oportuno para entablar una conversacion.

Otros contrapicados que estan motivados narrativamente se encuentran en las tomas
43 y 47. Estas tomas muestran la imagen del conducto de aire, por ahi Pedro bota el
humo del cigarrillo. Julia se ha visto enganada.

Desde la toma 49 hasta la 60 asistimos a un contrapunto de picados y contrapicados
de los primeros planos de Julia y Pedro. En contrapicado vemos la imagen de Pedro
(él es alto, la mira hacia abajo) y en picado la imagen de Julia (ella es baja, lo mira
hacia arriba). Si bien estas tomas respetan narrativamente el eje de miradas entre
ambos personajes también nos describen sus momentos conflictivos. En esta
escena, Julia confiesa a Pedro todas las presiones que vive, parece necesitar la
ayuda de alguien, el muchacho la escucha atentamente con un gesto de
arrepentimiento.

Grados de angulacién

Entre otras tomas que destacan las vicisitudes o actitudes de ambos personajes
tenemos la angulacién en picado y la angulacion en contrapicado.

La toma 61 subraya, mediante un picado, a Julia en el suelo, llorando
desconsoladamente luego de confesarle a Pedro sus inhibiciones sexuales producto
de las presiones familiares.

Las tomas 73 y 75 en contrapicado resaltan la imagen de Pedro mientras le encara a
Julia el excesivo autocontrol de sus emociones.

d) Formas de lluminacion

La iluminacion que prevalece en “El ascensor” es neutra. Los personajes se
presentan reconocibles en todas las tomas de la puesta en escena. Sin embargo, en la
toma 63 identificamos una iluminacion contrastada por una iluminacion dura.

Julia acaba de revelar sus conflictos sexuales y rompe a llorar. La toma nos muestra
a Julia cobijarse en un rincon del ascensor y a Pedro acercarse a ella para
consolarla. Mientras Julia mantiene su rostro agachado por el desconsuelo, una luz
dura desde arriba recae sobre sus cabellos ensortijados. Esta iluminacién cenital no
sélo resalta la imagen de una mujer sumergida en su angustia, sino también una
reveladora ternura que hasta el momento habia ocultado.
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Otra iluminacién que escapa a toda naturalidad la encontramos en las tomas 26, 27,
28, 29y 30. En el instante en que ambos personajes se quedan a oscuras, Pedro
enciende inmediatamente una linterna. Lejos de cuestionarnos sobre la aparicion
repentina de la linterna en la escena, Ruiz utiliza una iluminacion lateral muy
contrastada para subrayar las primeras actitudes y expresiones de los personajes. A
partir de ese momento el tema central del drama —el desenmascaramiento de las
frustraciones y presiones sexuales de Julia- comienza a desarrollarse.

2.1.3. Movilidad

“El ascensor” contiene dos tipos de movimientos: el movimiento de lo profilmico,
respecto del movimiento en la imagen de la realidad filmada, y el movimiento de la
camara, respecto del movimiento de la imagen.

a) De lo profilmico

En el caso del movimiento de lo profilmico diremos que los desplazamientos de Julia
y Pedro dentro del ascensor son muy cortos, da la impresiéon de que fueran dos leones
estresados en su jaula. En muchos casos, se necesita de planos en perspectiva (toma
26) y planos detalles (toma 24) para resaltar sus movimientos.

El movimiento de la camara o movimiento de la imagen esta representado de dos
maneras: el movimiento aparente de la camara y el movimiento efectivo de la misma.

Movimiento aparente de la camara

En movimiento aparente de la camara lo encontramos ejemplificado en la toma 68.
En ella vemos a Julia y a Pedro sentados en el suelo, bajo un encuadre en plano
americano conjunto. Ambos estan relajados y conversando amigablemente sobre una
anécdota vivida por Julia. A medida que dicha conversacion se torna mas elocuente
se produce un zoom in hasta encuadrar a ambos personajes en plano medio
conjunto. Este movimiento aparente de la camara nos permite ser parte de la alegria
y la tranquilidad de Julia tras haberse librado de todas sus presiones y nos lleva a
conocer también a un nuevo ser amistoso y comprensivo como Pedro que ahora
reflexiona acerca de todo lo que dice o hace Julia.

Movimiento efectivo de la camara

En “El ascensor’ casi todas las tomas carecen de un movimiento efectivo de la
camara. Este movimiento sdlo lo podemos encontrar momentos antes de finalizar el corto,
en pleno momento cumbre de la historia.

En las tomas 91 y 93 vemos destacadas las figuras de ambos personajes con unas
panoramicas horizontales. En plano medio conjunto Julia y Pedro se besan
apasionadamente dispuestos a hacer el amor. Esas panoramicas no sélo acomparian
los cuerpos descontrolados por la pasion de ambos personajes también nos involucra
en un momento decisivo para Julia, que en ese instante, confiesa no sentirse
presionada por sus pensamientos y dispuesta a consumar esa relacion sexual con
Pedro.
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2.2. Cbédigos Sonoros
2.2.1. Naturaleza del sonido
a) Voces.- En “El ascensor” encontramos voces in y voces off:

Voces in.- La historia contiene casi en su totalidad esta forma de colocacién de
voces. La directora ha preferido que su drama se acerque plenamente a la reproduccion
de una situacién real, asi lo demuestran los continuos didlogos entre Julia y Pedro en
tomas de plano medio conjunto (tomas 13, 16, 20, o la 97) o los contraplanos de ambos
personajes (tomas 98 a la 107). Son los personajes y aquello que en ese momento
desean expresar.

Voces off.- En ciertas ocasiones las voces off se presentan cuando cada personaje
manifiesta un pensamiento o una reflexion mientras su interlocutor lo escucha
atentamente.

Un ejemplo es la toma 74, Julia esta desesperada, cree perder el control de si misma
si se siente tranquila o libre de sus presiones junto a Pedro. El muchacho intuye esto
y se lo dice con mucha franqueza. La toma sdélo nos muestra la angustia de Julia que
se encuentra aferrada a la puerta del ascensor, como intentando escapar del lugar;
las palabras off de Pedro no hacen sino confirmar lo que vemos.

La toma la 58 es también ilustrativa. Luego que Julia le cuenta a Pedro las razones
por las cuales reprime su sexualidad, lo desafia a burlarse en su cara. Las
provocaciones de Pedro pasaron el limite y ella le pide que se ria de sus problemas
en su cara, la toma sélo nos muestra el primer plano del muchacho totalmente
arrepentido por lo que hizo. No queria dafarla en realidad.

En la toma 94 vemos una toma en contrapicado del ascensor, éste acaba de
repararse justo en el instante en que Julia y Pedro intentan hacer el amor. Julia
exclama en off: “; Por qué siempre me pasa lo mismo?”. Con esta frase, Julia
considera que cualquier obstaculo que le impida tener relaciones sexuales esta
marcado por un supuesto destino.

Los gritos de ayuda de Julia se pierden en el vacio de los corredores del edificio en
las tomas 79 y 80. Vemos los pasillos desiertos pero escuchamos los gritos
desesperados de Julia. Este momento se convierte en una metéafora, en realidad ella
no quiere salir del encierro del ascensor, ella quiere escapar de aquello que le pueda
hacer perder el control de sus emociones. En este caso quien la desestabiliza es
Pedro.

b) Ruidos

Ruidos in.- En “El ascensor” los ruidos in tienen como finalidad subrayar algunas
acciones de la realidad representada.

Por ejemplo, la tensa espera que Julia vive dentro del ascensor. En la toma 24 vemos
el plano detalle de las piernas de Julia, ella camina de un lado a otro desesperada
porque no se activa el ascensor, el ruido de sus zapatos de tacones altos es lo Unico
que podemos escuchar en primer plano sonoro.
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En la toma 14 vemos en plano detalle los botones del ascensor y los dedos de Julia
intentando activarlo. En primer plano escuchamos el ruido de los botones pinchados
insistentemente por el dedo de Julia.

Ruidos off.- Se presenta como un elemento entorpecedor en la toma 93.

La luz se apaga en el momento en que Julia y Pedro estan a punto de hacer el amor,
escuchamos en off que el ascensor vuelve a activarse y a funcionar normalmente. No
se necesita mayor informacién que el ruido del ascensor para darnos cuenta que no
continuaran haciendo el amor.

En las siguientes tomas escuchamos el ruido del motor off mientras Pedro le pide a
Julia verla nuevamente. Este ruido coloca a Pedro contra el tiempo, pues cuando el
ascensor llegue a su destino tendran que despedirse.

Otro ruido off es la alarma del ascensor, que para Julia y Pedro representa una
alternativa para salir del encierro, pero de inmediato se ve interrumpida. Esta
situacion es otro pretexto para permanecer juntos por mas tiempo.

¢) Masica

Musica over.- La musica utilizada en “El ascensor” es un solo de acordes de piano,

la melodia es muy dramatica y se presenta en ciertos momentos claves:

A partir de la toma 72 Julia se quiebra nuevamente, antes estaba tranquila y riéndose
con Pedro, pero de un momento a otro cambia y se desespera por salir del ascensor.
El muchacho trata de calmarla, y la exhorta a que deje de estar autocontrolandose
todo el tiempo. A pesar de que la melodia es entrecortada y suave resalta esa actitud
convulsionada de Julia.

En contraste, a partir de la toma 84 Julia va dejando atras sus temores, esta vez
toma la iniciativa y se entrega a los brazos de Pedro. La melodia del piano se acelera
un poco mas, al mismo ritmo de la pasién descontrolada de ambos personajes.

En la toma 42 la misma melodia, pero esta vez entrecortada y lenta, ayuda a
enfatizar la angustia y el temor de Julia al saber que el aire puede terminarse en
pocas horas.

2.3. Cbdigos Sintacticos o del Montaje.

2.3.1. Asociacion por Identidad.-
a) A nivel de idénticos esquemas visuales

“El ascensor” contiene una asociacion al nivel de elementos de modo de

representacién, es decir que dos imagenes regresan a si mismas repitiendo idénticos
esquemas visuales o idénticas duraciones temporales y dan lugar a un ritmo.

Esta asociacion la encontramos a partir de las tomas 51 a la 60. Julia acaba de
confesar a Pedro sobre las causas de sus represiones sexuales. Existe un
contrapunto de imagenes en primer plano de ambos personajes, sus rostros van
cambiando de expresién a medida que se alternan las tomas. En esta escena se

170

"Programa Cybertesis PERU - Derechos son del Autor"



CAPITULO IV

inicia una nueva relacién entre Julia y Pedro, Ella se habra librado por un momento
de sus presiones y él sera la persona que mas la comprenda. En conclusién, ambos
entraran al terreno de la confidencia.

Otra escena (de la 72 a la 79) que simboliza un punto de quiebre de las actitudes de
Julia es aquella en la que pierde la tranquilidad repentinamente, se aferra al ascensor
y pide a gritos que la saquen de alli. Aqui la asociacién por identidad le permite a
Pedro reflexionar sobre las actitudes de Julia. La imagen de la figura de Julia regresa
a asi misma en cuatro oportunidades, ella se siente acorralada, teme perder el
control de sus pasiones. La imagen de Pedro, por su parte, regresa a si misma tres
veces Yy en todas ellas intenta calmar a Julia, al no poder hacerlo, se siente
responsable de encararle los verdaderos motivos de su angustia: Su permanente
autocontrol. Esta escena es el punto de partida para que Julia deje atras sus
presiones y se entregue a sus naturales pasiones.

En la penultima escena, justo antes de que el ascensor llegue a su destino y se abran
sus puertas, presenciamos un cambio de actitud de ambos personajes. Tenemos los
contraplanos de Julia y Pedro que se intercalan a partir de la toma 98 hasta la 107,
Pedro, que era un ser sin compromisos ahora no quiere separarse de Julia, el tiempo
que paso a su lado en el ascensor lo ha enamorado de ella. Julia, en cambio, de ser
el personaje conservador y amargado, se vuele pragmatica, sin ningun tipo de
remordimientos por lo sucedido, para ella esta relacion fue sélo del momento y sabe
que no la conducira a nada.

2.3.2 Asociacion por Transitividad

Una toma encuentra su prolongacién en la siguiente toma.

Por ejemplo, la escena en que Pedro enciende un cigarrillo luego de haberle dicho a
Julia que en pocas horas se terminaria el aire del ascensor. Vemos en la toma 46
que el muchacho aspira una pitada y bota el humo hacia arriba, la toma 47, por
consiguiente, nos muestra el recorrido del humo que finalmente sale por el conducto
de aire, ubicado en el techo del ascensor. Estas dos tomas desencadenan en Julia
una fuerte indignacion que la conducen, insistentemente, a revelar la causa de sus
presiones sexuales.

En otra escena la asociacién por transitividad es clave para ambos personajes,
sobretodo para Julia a quien la vemos tomar la iniciativa para entregarse a los brazos
de Pedro. En la toma 85 vemos a Julia en primer plano, ella esta de costado,
explorando con su mirada el rostro de Pedro. En la toma 86 vemos en plano detalle la
barbilla de Pedro y en la toma 87, en otro plano detalle, vemos los ojos curiosos de
Julia.

lll. REGIMENES DE LA ESCRITURA
1. Escritura clasica

La trama de “El ascensor” posee una escritura clasica y ello debido a los siguientes
factores:
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Las tomas presentan las diferentes figuras dentro del rango de posibilidades
intermedias, es decir, existe un predominio de los planos medios o planos medios
conjuntos y primeros planos o primeros planos conjuntos en encuadres casi cerrados.
“El ascensor” es una historia intimista, por eso mismo es importante destacar aquello
que ambos personajes expresen, piensen, desean o sientan.

El espacio también representa esa atmdsfera intimista, los primeros planos y planos
medios se complementan con el lugar y ayudan a dar una sensacion de
encarcelamiento.

La historia es facil de comprender, las tomas se complementan una detras de otra
para que la lectura sea ordenada entendible y las marcadas elipsis logran condensar
el tiempo de espera en el ascensor.

Los personajes siempre se presentan en el centro del encuadre, son los elementos
principales dentro de un ambiente que los encierra.

Otros elementos que caracterizan la escritura clasica lo constituyen la construccion
de contraplanos o campo contracampo. Tres escenas de “El ascensor” contienen
estos elementos: la escena en que Julia le confiesa a Pedro la causa de sus
presiones sexuales, la escena en que Julia pierde el control y quiere huir del
ascensor y la ultima escena en que Pedro le pide verla nuevamente.

El raccord de miradas es otro elemento presente en la historia y la conforman las tres
escenas mencionadas en el punto anterior.

Salvo algunas imagenes contrastadas por claroscuros (iluminacién modelada o
cenitales en la toma 63, mientras Julia llora desconsoladamente en el suelo) o luces
puntuales (tomas 28, 29 y 30 cuando Pedro alumbra el rostro de Julia con una
linterna), la iluminacion presente en “El ascensor” es neutra o plana, como en un
programa de television.

ANALISIS DE LA REPRESENTACION

I. NIVELES DE LA REPRESENTACION
1. Puesta en Escena
1.1. Generalidad

1.1.1. Informantes

Julia

Es una chica de aproximadamente unos 25 afios, posee un gesto adusto, es
conservadora, educada, pero muy despectiva y arrogante en el inicio de la historia. Con
el pasar de las horas, el encierro del ascensor y las provocaciones de Pedro hacen que
Julia revele -y libere- el secreto de su sexualidad reprimida por causa del temor a la
reprobacion familiar. En la historia Julia se quiebra constantemente, busca huir en el
instante en que no puede controlar sus emociones y ese mismo control la ayuda a
aferrarse a sus presiones.

Pedro
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Es un chico de 27 afios, es el elemento provocador, es un ser aparentemente
despreocupado de la vida, posee un pensamiento pragmatico liberal, sin prejuicios y sin
compromisos. A medida que pasa el tiempo del encierro Pedro descubre en Julia un ser
conflictivo al cual se debe escuchar y entender. El es quien descubre a Julia, la
desestabiliza, pero luego la siente fragil y tierna, llena de pasiones contenidas, hasta el
punto de sentir atraccion por ella.

Al final de la historia se siente muy aferrado a Julia, quiere volver a verla, la ha
tomado en serio y desea ser su “protector”.

Pedro viste un atuendo informal, pantalones y chaqueta de jean raidas, mientras que
su aspecto fisico luce una barbilla sin afeitar, cabellos largos y alborotados.

Julia, en cambio, viste formalmente, es educada y al parecer su procedencia es de
un estrato social medio alto.

El ascensor

Es un lugar universal, es decir, un elemento comun de cualquier edificio. En la
historia, el ascensor es un ambiente fisico que encierra a Julia y Pedro y los conmina a
relacionarse (soportarse) durante varias horas. El ascensor se presenta ademas como un
simbolo, es el “confesionario” que alberga las represiones y los temores de Julia, sus
emociones y su inestabilidad permanente.

1.1.2. Indicio

En este cortometraje, distinguimos como indicios a la amargura de Julia y su
constante desesperacion por salir del ascensor. Desde el inicio percibimos a Julia como
un ser amargado, hasta el punto de llegar a ser arrogante. Siempre esta a la defensiva
ante cualquier broma de Pedro y no pierde ni un instante en imponer su palabra. Esta
actitud de Julia sumada a su angustia permanente por salir del ascensor constituyen
indicios claros para deducir que su ser contiene una frustracion o temores ocultos.

1.1.3. Tema

El nucleo central de la trama esta relacionado al desenmascaramiento de las
frustraciones y presiones sexuales de Julia, y a la repentina manifestacién de sus
pasiones hacia Pedro, un joven desconocido que se detiene a comprender lo que sucede
con ella.

1.1.4. Motivos

En “El ascensor” el motivo que se va repitiendo, esta vinculado al constante
autocontrol de Julia sobre sus pasiones sexuales, ella se siente presionada por la
censura familiar y por eso se inhibe de cualquier deseo sexual.

1.2. Ejemplaridad
1.2.1. Arquetipos.-

El problema de Julia en la historia es aun para algunas esferas, una situacién
peculiar e identificable en la cultura de los paises latinoamericanos. Dicha cultura
continla envuelta en una serie de prejuicios y estigmatizaciones en contra de toda
manifestacién sexual prematrimonial. La moral conservadora se encarga de imponer este
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pensamiento de generacion en generacion, el problema radica en el transcurrir de los
afios y su consecuente cambio del pensamiento tradicional a uno mas liberal.

La generacién de los noventa, se presenta con un pensamiento mas liberal y
pragmatico, no obstante, Julia sufre la presién de una familia conservadora que la
mantiene inhibida de manifestar su sexualidad. El arquetipo de “El ascensor”, entonces,
se circunscribe en los conflictos de una joven que se ve acorralada entre los recuerdos de
la censura familiar y sus naturales deseos sexuales.

1.2.2. Claves y Leit motives.-

“El ascensor” es el primer cortometraje de Valeria Ruiz, por lo tanto, seria prematuro
identificar aspectos recurrentes en torno a los cuales Ruiz gira consciente o
inconscientemente.

Sin embargo, en una entrevista realizada en noviembre de 1999, la Directora nos
manifestd algunas ideas para futuros guiones, por ejemplo, las vicisitudes de una joven
gorda. Esta idea nos acerca a un interés por explotar, mas que anécdotas, experiencias
personales basadas en los conflictos o tribulaciones internas de personajes femeninos.

Il. EL ESPACIO CINEMATOGRAFICO

1. Espacio Campo y fuera campo

Espacio in.

En “El ascensor” las tomas son realizadas dentro de los 360° de espacio en el que
los personajes desarrollan sus acciones. Los personajes, obviamente, aparecen
encuadrados dentro de este espacio.

Espacio off.-

En “El ascensor” encontramos dos tipos de espacios: espacio imaginable y espacio
definido.

Espacio Imaginable

El ascensor es un lugar completamente cerrado, la historia rescata a menudo las
cuatro paredes que rodean a los personajes, el suelo y el techo son encuadrados
excepcionalmente.

Los lados no mostrados en un momento son evocados y recuperados por los propios
personajes.

En las tomas 38 y 40, Pedro le advierte a Julia que el aire del lugar se terminara en
pocas horas. Un plano medio nos muestra a Julia asustada, mirando a todos los
lados del ascensor -que no aparecen encuadrados-, como si buscara una salida por
donde poder escapar.

En la toma 72 Julia rescata con su mirada un espacio no encuadrado en la toma. La
vemos sola, en un plano medio, aferrada a la puerta del ascensor, tratando de buscar
resquicios por donde poder huir del encierro. Su mirada no sélo observa los rincones
del ascensor sino también la figura de Pedro quien trata de calmarla desde otro
rincon. Por supuesto, ni los rincones del ascensor ni la figura de Pedro aparecen
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encuadrados, so6lo son evocados por Julia.

1.4. Espacio Definido

Es un tipo de espacio muy comun en “El ascensor”. La Directora se vale, como ya
mencionamos, del los 360° del lugar para que el desenvolvimiento de los personajes
cuente con diferentes fondos. A medida que se desarrolla la historia, el espacio que no se
ve en un encuadre se retoma en el proximo. De alli que este uso ayude a recrear el paso
de las horas.

2. Espacio Estatico - Dinamico
2.1. Espacio Estatico moévil

Este tipo de espacio se caracteriza por mantener la camara fija durante el
movimiento de las figuras en la imagen. En “El ascensor” tenemos algunos ejemplos
resaltantes.

En la toma 25 vemos a Julia caminando impaciente de un lado a otro, mientras Pedro
se mantiene quieto en un rincén del ascensor. La camara en todo momento
permanece fija para destacar la tensa espera de Julia.

En la toma 27, cuando se apaga la luz, Pedro enciende una linterna y alumbra el
rostro de Julia y el suyo propio. Estos rostros iluminados con una luz puntual
constituyen también espacios vivos en su interior, vemos que son figuras movibles,
pero sobre todo mudables.

2.2. Espacio Dinamico Descriptivo

Este tipo de espacio sélo lo hallamos en las tomas 89, 91 y 93. En esta oportunidad
la cdmara acompafia los movimientos intensos de Julia y Pedro mientras se besan y se
acarician apasionadamente.

3. Organicidad e Inorganicidad del Espacio Cinematografico
3.1. Espacio Plano

En “El ascensor” tenemos un claro ejemplo de esta tipologia.

En la toma 68 vemos en un plano conjunto a Julia y Pedro, conversando
placidamente en el suelo del ascensor y recostados completamente en la pared del
mismo. Podemos ver el vacio de la pared y a ambos personajes como elementos
centrales y destacables de aquel fondo.

3.2. Espacio Profundo

En el ascensor encontramos superficies de espacio que disponen los elementos de
la escena en profundidad.

La toma 13 presenta un espacio profundo cuyos elementos estan ordenados de la
siguiente forma: en primer término vemos a Julia de costado pinchando
insistentemente el botdn del ascensor, mas atras vemos la figura de Pedro y al fondo
la pared del ascensor.
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La toma 25 nos muestra a Julia intranquila, en primer término, caminando de un lado
a otro al mismo tiempo que se acerca y se aleja de la camara. Al fondo, en segundo
término, vemos a Pedro tranquilo y relajado.

En la toma 42 vemos a Pedro ubicado en segundo término, advirtiéndole a Julia que
el aire del ascensor se terminara en pocas horas. En primer término, Julia aparece
acongojada deslizandose por la pared. La posicion de Pedro en el espacio permite
colocar a Julia como un ser indefenso y vulnerable al encierro. En realidad, Julia
parece manifestar por primera vez su angustia frente a las presiones familiares.

lll. EL TIEMPO CINEMATOGRAFICO

1. Tiempo como colocacién
1.1. Epoca.-

La historia esta ambientada en la década de los noventa, exactamente a mediados
de esa década.

2. Tiempo como devenir
2.1. Orden.-

“El ascensor” es una historia lineal, la sucesién de los acontecimientos hace que el
punto de inicio sea totalmente distinto al punto de llegada.

En el inicio : Julia es un ser amargado

Julia y Pedro no se toleran

Pedro es un ser sin compromisos

Julia es muy conservadora y cerrada

En el final : Julia se vuelve amable y hasta cierto punto encantadora

Julia y Pedro ahora son intimos y confidentes

Pedro se aferra a Julia, la necesita

Julia ahora quiere olvidar lo que sucedio entre ellos, toma una actitud pragmatica.
2.2. Duracion Anormal Aparente.-

2.2.1. Elipsis

“El ascensor” contiene cuatro elipsis que ejercen efectos en el espectador, “...niega
al espectador un saber cierto para permitirle que investigue a través de las miradas y los
movimientos de los personajes” (Casetti. 1991). La historia esta constituida por seis
escenas, el paso de una a otra se realiza a través de marcadas elipsis y un corte que
contribuyen al paso del tiempo en paralelo con el cambio continuo de actitudes vy
comportamientos de nuestros personajes.

La primera elipsis divide la primera escena en la que Julia y Pedro mantienen una
acalorada conversacion producto del mal genio de Julia y su impaciencia por salir del
ascensor, asi como, los comentarios ofensivos de Pedro sobre la presunta virginidad
de Julia; en la escena siguiente vemos a Julia caminar intranquila de un lado a otro
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en el ascensor y a Pedro sereno y callado apoyado en una de las paredes del
ascensor.

La elipsis nos ha negado ver lo que hicieron ambos personajes antes de terminar de
acostumbrarse al encierro y nos traslada directamente a la tensa y angustiosa espera
Julia.

La cuarta elipsis divide la escena en la que Julia y Pedro se presentan
amistosamente, luego de que Julia revelara las causas de sus represiones sexuales;
en la escena siguiente Julia y Pedro estan sentados en el suelo, ambos estan alegres
y relajados mientras comparten una anécdota.

La elipsis nos lleva de inmediato a una situacién que pensabamos nunca podria suceder.
Julia y Pedro parecen conocerse desde hace mucho tiempo, ella esta alegre y él se
muestra mas comprensivo.

Analisis de “PAPAPA”

Ficha Técnica

Direccion y Guidn: Baltazar Caravedo

Intérpretes: Carlos Onetto, Giovanni Ciccia y Jimena Lindo
Productora: Jucare y Alfagama Film

Produccion General: Baltazar Caravedo, Julio César Torres.
Director de Fotografia y Camara: Erick Cotrina

Edicion, Mezcla y Sonido: Francisco Adrianzén
lluminacion: Veroénica Klingenberger

Musica: Nabucco de Guiseppe Verdi

Sonido: Eduardo Cayo, Omar Raez

Montaje: Silvana Aguirre

Duraciéon: 14mm 48ss.

Ano: 1999

Sinopsis: Una pareja de jovenes, Ignacio y Mili, mantienen una relacién puramente
sexual en presencia de un anciano, papapa. Aparentamente, papapa sufre de demencia y
no logra entender el fliteo sexual entre los muchachos, no obstante, su permanente
mirada en Mili supone una participacion voyeurista en la historia. Al final, comprobamos
que papapa no es voyeurista, su presencia retraida y ensimismada, es aprovechada por
Ignacio, su nieto, para exhibir su virilidad frente al abuelo.

PRIMERA SECUENCIA
INT/NOCHE/SALA

TITULO “PAPAPA” (Se encuentra en desenfoque y de fondo se escucha los susurros
de una ujer y un varén y el crujido de una mecedora)
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1.Tilt up desde la parte posterior del cuello de un hombre anciano hasta hacer un
P.P.P. a la altura de sus ojos y su nariz mediante un travellig semicircular (de derecha a
izquierda del cuadro). El anciano es semi calvo, canoso y tiene un lunar sobresalido en la
mejilla derecha. El anciano contempla algo aparentemente interesante. Se escucha el
susurro de una pareja.

Mili: Espera, no, no...No, Ignacio espera
Ignacio: jUn ratito!

2. PC de los torsos de Ignacio, sentado al lado izquierdo, y el de Mili, sentada al lado
derecho.. Ambos estan forcejeando.

Mili: Para, te digo
Ignacio: Ya, ahorita
Mili: Que pares...
Ignacio: Si, si...

Mili: Ya pues para...

La mujer se para, logra zafarse de él y se retira del encuadre por la derecha, Ignacio
se hace para atras y alcanzamos verle el rostro.

3. PM. Mili termina de pararse y mira furiosa a Ignacio (leve contrapicado)
Mili: ...carajo!

Gira avergonzada la cabeza hacia adelante.

Disculpe sefior Molinari...

4. PM (la camara capta unos % del rostro) de papapa que mira fijamente a Mili.

Papapa esta sentado en su mecedora con vaso de jugo en la mano. Viste un traje
marron.

Mili: es que su nieto

5. PM. idem. Toma 3. Mili mira molesta a Ignacio.
Mili: Ya vez lo que me haces hacer

Ignacio: Puta...

6. PA del Ignacio recostado en la cama (posicién frontal). El observa a Mili desde
abajo.

Ignacio: créeme, mi papapa ya quemo ya.

7. PM. idem. Toma 3. Mili sale del encuadre, se le ve de perfil. En esta toma casi ya
se le ve salir por la izquierda del encuadre

Mili: Si...
8. P.M. idem. Toma 4. Papapa sigue el desplazamiento de Mili con la mirada
Mili: ...ya sé, ya me lo ijiste, pero...

9. PC. El desplazamiento de Mili finaliza en una pared de la casa, junto a la
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chimenea que esta al costado del abuelo. Papapa se encuentra en primer término del
encuadre, observando a Mili

Mili: ...no puedes ponerlo en otro cuarto.

10. PP. Mili gira el rostro para mirar al anciano (leve contrapicado)
Mili: Siento que me esta mirando

Ignacio: jQué hablas flaca! Hace tiempo que mi...

11. PP. Papapa observa a Mili sin dejar de balancearse en su silla
Ignacio: ...abuelo esta en otro planeta.

12. PP. idem. Toma 10. Mili mira a Ignacio y después al abuelo
Ignacio: Ademas, ya te dije, si lo dejo solo se pone como loco

13. PP. Contrapicado. Ignacio entra por la izquierda del cuadro, desde abajo, y
camina en direccion de Mili, una panoramica horizontal (P.H.) acompafa el
desplazamiento del muchacho. Cuando se encuentra con Mili forman un PC. El intenta
abrazarla.

Ignacio: Vamos créeme no seas tonta mis viejos todavia vienen mas tarde para
llevarselo a la otra “hato”. Olvidate de mi abuelo.

Mili fastidiada mira a papapa, se zafa de Ignacio y sale del cuadro

14. PML. La mujer entra en el encuadre, se sienta en la cama (centro de la toma) y
mira timidamente hacia el lado donde se encuentra Ignacio

Mili: (Reprochandole) Es que no sélo es tu abuelo es que tu eres tan... ni siquiera me
has dicho...

15. PP. Ignacio mira hacia el lugar donde se encuentra Mili.
Mili: ...nada

Ignacio: Nada de qué.

16. PM. idem. Toma 14, pero esta vez Mili mira a Ignacio
Mili: De nada...Yo no sé si te gusto, si te parezco bonita.

17. PC. En profundidad. Leve contrapicado. Se observa a Mili en primer término, en
PML, sentada de perfil y mirando a Ignacio que se encuentra al fondo en segundo
término mirando de frente en PML

Ignacio: Puta, pensé que eso quedaba sobreentendido. Mira, que quieres que te
diga...

Tilt up mientras Ignacio se desplaza hacia Mili y se sienta a su lado. Enseguida se
produce un travellig semicircular que rodea a ambos personajes, ahora vistos en PML. El
punto de vista ahora es contrapicado.

Ignacio: Eres riquisima
Mili: (Coqueta) Mentiroso, ¢ de verdad?

Ignacio: Puta, riquisima es poco
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18. PP de papapa que los mira fijamente. Travelling semicircular mientras se produce
esta accion.

Ignacio: Puta, eres...

19. PC. idem. Toma 17. Continta el travellig anterior, la pareja esta vez forman un
PMC y se les observa a ambos de perfil en un encuadre frontal.

Ignacio: Puta, Pili eres...
Mili lo mira y se levanta. Sale del cuadro molesta.

20. PML. Contrapicado. Mili entra al encuadre. Mili mira indignada al lugar donde se
encuentra Ignacio

Mili: Mili, soy Mili

21. Tilt down. Ignacio se recuesta en la cama, la camara sigue su movimiento hasta
formar un PA. Ignacio observa detenidamente a Mili

Ignacio: Si, Mili, claro. Eres tan linda, Mili. La Shiffer es un chancay a tu lado

22. PML. idem. Toma 20. Mili continta mirando molesta.

Mili: Ya huevén, tampoco exageres.

Sale del cuadro

23. PC. En contrapicado, aparece en primer término papapa, el abuelo contintua
mirando a Mili que se encuentra en segundo término. La muchacha camina hacia la
chimenea y un PH sigue su desplazamiento. Ignacio sigue recostado en la cama, pero
mira atentamente los movimientos de Mili. Otra panoramica horizontal sigue nuevamente
el recorrido de Mili hacia la chimenea, recoge el bolso del suelo, se voltea y camina hacia
la puerta, Ignacio trata de detenerla. Se produce un leve zoom in hasta tener un PA de
ambos. Ignacio esta sentado y ella esta parada.

Ignacio: (Forcejea con Mili) jOe!, ;Qué pasa, oe?, relajate
Bueno, si quieres no me creas...

Mili desiste de su intencién y regresa a dejar el bolso en el mismo lugar, un nuevo PH
sigue este desplazamiento. Ahora solo se le ve a ella en PE, en medio del encuadre, que
sigue en contrapicado. Se cruza de brazos.

Mili: No es que no te crea (Mira a Ignacio)

Camina hacia él con un PH.

24. PP. Leve contrapicado. El anciano la mira

Mili: jOyel!

25. PC Leve picado. Ignacio esta tirado en la cama en PE, Mili entra en el encuadre
(solo se le ve los miembros interiores y el torso). Se produce un tilt up cuando la mujer
rodea a Ignacio en la cama y los mantiene en un PC: ella de pi€, de espaldas a la toma, y

de él echado en la cama. La mujer se acuesta a su lado muy coqueta, un zoom in
permite acercarnos un poco a ellos.

Mili: Oye, no te pongas asi. Oye, Ignacio, escuchame.
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Mili pellizca la barbilla de Ignacio, el muchacho se incorpora un poco al sentirse
lastimado.

Ignacio: jAu!, jAu!, carajo

Mili se rie del dolor de Ignacio

26. PP de Ignacio quejandose y mirando a la mujer hacia abajo.
Ignacio: Estas loca

27. PP. Angulo picado. Mili echada en la cama rie sin control, mientras mira a
Ignacio.

28. PP. idem. Toma 26. Ignacio la desea.

29. PC. Ignacio entra en el encuadre. Se coloca sobre Mili y le jala los cabellos.
Ambos estan echados en la cama y la angulacion de la cdmara permanece en picado.

30. PD del pié de Mili, Ignacio le quita el zapato del pie y lo lanza hacia atras.

31. PDC. El zapato se estrella en los pies de papapa. En primer término se observa
el zapato de Mili, en segundo término las piernas de papapa ubicadas de perfil y, en el
fondo, se observan algunas cajas u otros objetos de la mudanza. El anciano se incorpora
y camina hacia la cama. En off, se escuchan algunos gemidos.

32. PD de las manos de Ignacio acariciando los muslos de Mili. Una P.H. recorre la
cintura, los senos y el cuello de Mili.

Ignacio: Ahora no te ries no pendeja. ¢, Te gusta, no, pendeja?

33. PP. Leve contrapicado. Papapa, sin dejar de tomar su jugo de fresa, se acerca a
la cama, entra en el encuadre y observa detenidamente (hacia abajo) todo lo que Ignacio
y Mili hacen en la cama.

34. PC. idem. Toma 29. Ignacio continia sobre la mujer. Mili se percata de la
presencia de Papapa y grita despavorida. Ignacio, asustado, sale del encuadre

Ignacio: Ahora vas a ver...

35. PC. Perspectiva. Angulo picado. Mili sube rapidamente la escalera que se
encuentra al lado de la cama y se detiene en la mitad de ella. Ignacio, por su parte, se
mantiene abajo, a un costado del anciano que no deja de mirar a la mujer.

Ignacio: No pues papapa, no seas pendejo.

Ignacio coge a papapa del brazo y también de la pretina de su pantalon para llevarlo
a su silla.

36. PC. Angulo contrapicado. Ignacio lleva a papapa devuelta a su mecedora, una
P.H. acompafia su desplazamiento. El anciano cruza por delante a Ignacio sin dejar de
mirar a Mili.

Ignacio: Tienes que quedarte aqui...
37. PP. Leve contrapicado. Mili mira asustada al anciano.

Ignacio: ...aqui en...
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38. PC. Leve contrapicado, Ignacio logra sentar a papapa en su silla Ambos estan
encuadrados en P.A. Ignacio le quita el vaso a su abuelo y se dirige a la chimenea que
esta detras de él para servirle un poco mas de jugo.

Ignacio: ...tu silla, jentiendes?
Papapa se sienta en la mecedora.

39. PD de la botella con jugo de fresa. La mano de Ignacio entra en el encuadre,
coge la botella y, a través de una P.H. y luego un Tilt down, se puede ver como Ignacio
sirve el jugo en el vaso.

Ignacio: Le encanta...

40. PML. Ignacio termina de servir el jugo de fresa y coloca la botella sobre la
chimenea.

Ignacio: ...el jugo de fresa.

Ignacio gira hacia el abuelo, una P.H. sigue su movimiento hasta formar un PC con el
PM. de papapa. El muchacho mira hacia donde se encuentra Mili.

Ignacio: ¢ Quieres un poquito?

41. PP. idem. Toma 37. Mili continGa mirandolos asustada y niega con la cabeza el
ofrecimiento de Ignacio.

42. PC, idem. Toma 40. Ignacio se agacha (un tilt down lo sigue) y le da el jugo a
papapa.

Ignacio: Te lo doy pero tranquilito, te quedas aca...jPofl, Mierda, no jodas que te
cagaste de nuevo. No pues papapa se caga una vez al dia, a ver déjame revisar.

Le revisa la parte de atras. Se abre la toma hasta obtener un PA de ambos

43. PML. Leve contrapicado. Mili desciende la escalera algo fastidiada y sale del
encuadre

Mili: Ignacio, creo que mejor me voy
44. PC. idem. Toma 42. Ignacio se percata de que Mili se quiere ir
Ignacio: Ignacio, no, no te preocupes, solo fue un pedo...

45. PC. El punto de vista de la camara ahora esta detras de papapa. En el fondo se
aprecia a Mili de frente con el bolso en el hombro, en direccion a la salida, un travelling
semicircular acompania este desplazamiento de Mili, que por un instante se detiene en el
cuadro

Ignacio: ...ahora que tiene su jugo ya no nos va a joder
Mili: No, ya me tengo que ir si quieres otro dia

Suena el timbre de la puerta. S6lo permanecen en el encuadre Mili, en PM de frente
a la camara, y el anciano, de espaldas a la camara. Ignacio, en ese momento, cruza el
contraplano entre Mili y papapa para ir a atender a la inesperada visita. Mili lo sigue

Mili: jMierdal, no me digas que son tus viejos
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Ignacio: No, no, ellos todavia tienen para rato. Espérame

46. Ignacio entra en el encuadre y una PH sigue su desplazamiento, Mili lo adelanta
y logra detener a Ignacio. Ambos forman un PMC

Ignacio: Un toque voy a ver quien es

Mili: Oye ya me tengo que ir

Ignacio: Espérame un ratito, no mas

Mili: Pucha, me encantaria pero lo que pasa es que ...
Ignacio: No se puede quedar solo.

Ignacio mira a papapa y Mili hace un gesto de resignacién

47. PA. Leve picado. Papapa se aferra a su jugo mientras se mece en la silla. Siguen
tocando el timbre.

48. PP. Mili observa a papapa. Ignacio en contraplano mirandola.

49. P.P. Contrapicado. Ignacio le pide a Mili que lo cuide mientras el atiende la
puerta.

Ignacio: Es al toque

50. PP. idem. toma 48. Mili mira a Ignacio y gira la cabeza para volver a mirar a
papapa
Mili: (resignada) Apurate.

Se apoya en al pared, Ignacio le coge el rostro con la mano derecha. Ella sélo lo
mira.

51. PP. idem. Toma 49.
Ignacio: No hagas bulla.
Se retira del encuadre. El timbre sigue sonando.

52. PP. idem. Toma 50. Mili ve alejarse a Ignacio luego mira a Papapa, cierra sus
ojos y agacha la cabeza. Luego levanta la cabeza y mira otra vez algo temerosa al
anciano. Deja caer el bolso de su hombro al suelo.

Ignacio: (En off) jYa voy!
53. PA. idem. Toma 47. Papapa sigue aferrado al jugo mientras se mece en la silla.
SEGUNDA SECUENCIA

54. PML Punto de vista normal. Mili se acerca sigilosamente a Papapa. A medida
que avanza, un tilt up de la cdmara logra encuadrarla en un PM. Ahora, el punto de vista
es un leve contrapicado. Mili, llena de miedo, mira constantemente al suelo mientras
escuchamos en primer plano sonoro el crujido de la mecedora.

55. PC. Camara subjetiva. El zapato de Mili esta en la parte inferior de la toma frente
a los zapatos de Papapa que se encuentran en la parte superior. El anciano se sigue
meciendo.

56. PP. idem. Toma 54. Mili se acerca mas al abuelo sin dejar de ver su zapato y al
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anciano.

57. PC. En primer término aparecen los pies de Papapa, en segundo término el
zapato de Mili y en tercer término los miembros inferiores de Mili que rodea al anciano
con un andar lento.

58. PP. idem. Toma 56. Mili mas asustada aun, mira su zapato, busca la manera de
recuperarlo.

59. PM. Camara subjetiva y leve picado. Papapa sigue contemplando su jugo,
mientras se sigue meciendo.

60. PP. idem. Toma 58. El plano aparece mas cerrado. Mili decide recoger su zapato
y sale rapidamente del encuadre

61. PD de la mano de Mili que entra en la toma y recoger su zapato. Se produce en
ese instante una panoramica oblicua que recorre las piernas y el torso de Papapa hasta
llegar a un PP de su rostro. El anciano la mira fijamente. Hay un leve contrapicado.

62. PA. Mili que se incorpora con el zapato y sale caminando con mucho cuidado de
la toma.

Mili: Es mio, mi zapato.
63. PP. Papapa mira atentamente el desplazamiento de Mili.

64. PC. En perspectiva. En segundo término se encuentra papapa en PE sentado en
su mecedora. Mili, en cambio, aparece en primer término, dirigiéndose a uno de los
bordes de la cama. La figura de Mili se aprecia de perfil, ella se sienta y se coloca el
zapato

Ignacio: Ignacio de mierda

65. PA. Leve contrapicado. Mili sentada en la cama se encuentra frente a papapa,
ella gira la cabeza para ver al abuelo.

66. PE Papapa la sigue observando sin dejar de mecerse y sin apartar la mirada de
Mili. El vaso con jugo de fresa permanece entre sus manos.

67. PA. idem. Toma 65. Escuchamos en segundo plano sonoro el crujido de la
mecedora de papapa.

Mili: Podria dejar de mirarme (Se impacienta)

Ya no se haga el mongolito que se que me entendi6. No soy cojuda. jYa voltéese!
68. PE. idem. Toma 66. Papapa la sigue viendo.

69. PA. idem. Toma 67. Mili lo sigue viendo.

Mili: Bueno haga lo que quiera, no me importa. (pausa)

(mas calmada) ¢, De verdad no entiende nada?

Silencio breve

70. PE. idem. Toma 68. Papapa la sigue mirando. Se tira un cuesco.

71. PA. idem. Toma 69
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Mili: ¢ Ese fue un si o un no?
(Escuchamos otro cuesco)
Ah!'Un si (se rie)

Se tira a la cama en cubito dorsal.

72. PM. Picado. Mili yace tirada en la cama mientras se rie estruendosamente de lo
sucedido con el abuelo. Mili se coge el borde inferior de la blusa que trae puesta.

73. PD de las manos de Mili que coge el borde inferior de la blusa que trae puesta.
74. PM. idem. Toma 72.

Mili: jAy! me ha hecho reir

75. PE. Mili, continua echada en la cama. se pone de costado mirando al viejo
Mili: i Por qué mira tanto, eh?

¢ Qué quiere ver?

Leve acercamiento mediante un travelling horizontal.

ijAh, esto!

Se levanta la falda y le ensefia un gluteo.

La camara sigue avanzando hasta tener un PML de ella recostada en la cama.
¢ Le gusto, no?... A mi me gusta su nieto, es un pendejo, pero esta buenazo

Se produce un leve contrapicado a través de un tilt up. La camara continua
avanzando al otro extremo del cuadro. Mili mira al abuelo fijamente, se incorpora y se
sienta. Mili ahora aparece en PM mientras en segundo plano sonoro escuchamos el
crujido de la mecedora de papapa.

76. PP. Un zoom in se acerca a papapa, €l sigue mirando a Mili y ya no se mece en
la silla.

77. PM. idem. plano final de toma 75. Leve contrapicado

Mili: Entiende todo, ¢ verdad?

Se escucha nuevamente el ruido de la mecedora

78. P.P.P. Un zoom in se acerca a papapa, parece asentir a la interrogante de Mili.
79. PP. Leve contrapicado. Ignacio ingresa caminando.

Ignacio: ; Me demoré?

80. PC. Contrapicado. En primer término aparecen las piernas y el torso de Ignacio
que se acerca a Mili, ella aparece en PE mientras continua sentada en la cama.

Mili: No sé. ¢ Quién era?
Ignacio: Un pata que venia a joder. ; Todavia quieres irte?
Mili encoge sus hombros, Ignacio se sienta a su lado

Todo esto te debe parecer rarazo, pero, puta, flaca, qué quieres que haga, es mi
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abuelo, tengo que cuidarlo
Mili: Si, supongo
Ignacio: Y tu me gustas un culo

Mili se levanta y se retira del encuadre, Ignacio, angustiado por no poder poseerla
hasta el momento, se lleva la mano a la frente y apoya su codo en la cama.

81. PC. Mili se desplaza hacia la chimenea que se encuentra detras de la silla de
papapa. En realidad, ella se acerca al abuelo.

Mili: ¢ Qué va a hacer con todas estas cosas que han sobrado?

Mili muy coqueta rodea la silla del abuelo mientras la camara hace un traveling
circular por delante de papapa hasta tenerlo de frente en el encuadre. Mili sale un poco
del encuadre mientras el abuelo ya es abordado por el nieto. De este modo, vemos en PE
al abuelo sentado en la silla y a Ignacio de cuclillas frente a él. Mili reaparece nuevamente
en la toma a través de sus miembros inferiores.

Ignacio: jPucha! Creo que mi tia Mocha quiere el espejo y las estatuas y, lo demas,
para los traperos de Emaus... No sé, bueno...y al papapa lo vamos a llevar con todo y su
silla. ¢ No es cierto, papapa? (mirando a su abuelo)

Mili: Me cae bien tu abuelo.
Ignacio: ¢ Como que te cae bien?
82. PP. P.H. Mili voltea mientras camina en direccion a la escalera. En PML, Mili

logra ubicarse en la escalera y hace gesto muy sensual.

Mili: No sé, me cae bien, ademas, porque no ha dejado de mirarme. Creo que le
gusto.

83. PP. Leve picado. Ignacio la mira, se incorpora y se dirigirse a ella, la cadmara
sigue todos estos movimientos mediante un travelling. Cuando esta préximo a Mili, la
camara encuadra a ambas figuras en PMC y la angulacién de la misma pasa a ser un
contrapicado a medida que Ignacio sube la escalera.

Ignacio: Es que eres tan rica.
Se besan y salen del encuadre por la parte inferior.

84. PC. Ignacio y Mili yacen echados en la escalera, intentando hacer el amor. La
camara hace un travelling oblicuo para curiosear aquello que estan haciendo los
muchachos etras de los barrotes de la baranda.

85. PP. Travelling horizontal. Papapa los observa desde su silla mientras absorbe su
jugo de fresa.

86. PC. Picado. Ignacio esta encima de Mili, ambos estan en PM, la muchacha rie de
placer. Ambos estan forma vertical respecto del encuadre. Ignacio le quita la blusa a Mili.
Mili esta mas cerca de la parte superior del encuadre mientras que Ignacio esta en la
parte inferior, en la altura de los senos de Mili. Ignacio se mueve de arriba abajo sobre
Mili. De repente, tras un comentario de Mili, Ignacio se levanta.

Mili: ; Cémo sabes que no se esta haciendo?
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Ignacio: Estaria mierda
Mili: No, scomo sabes que no se hace que no entiende?
Ignacio: Durante dieciocho afios

Mili: No entiende nada de nada o es que no se comunica, porque, puede estar sordo,
iQuien sabe!

87. PC. Posicién frontal. Contraplano. Ignacio se incorpora. Se puede ver en primer
término la parte superior de la cabeza de Mili ubicada en la parte inferior del cuadro,
también vemos sus senos y sus brazos. En segundo término, Ignacio se levanta molesto
mientras un tilt up lo sigue hasta que termina de pararse y bajar las escaleras. En
profundidad y hacia abajo, se puede apreciar la figura de papapa.

88. PE. Posicion frontal, leve contrapicado. Mili, con el torso totalmente desnudo, se
incorpora y se agarra de la baranda mientras Ignacio sale del cuadro por la izquierda.

Mili: ¢ Qué te pasa?
89. PE Ignacio entra en la toma, se agacha para reproducir una cinta de audio.

90. PD de la radio en perspectiva, PP de las manos de Ignacio que coloca un casette
y enciende el equipo.

91. PM. Leve contrapicado. Papapa se levanta y entra en el encuadre por la parte
inferior con la mano en alto. El abuelo ejecuta un saludo nazi. Se escucha la melodia de
Nabucco de Giuseppe Verdi.

Ignacio: iNi un carajo!

92. PC. Leve picado, el nieto y el abuelo permanecen en PA. Ignacio sienta a
papapa. A ambas figuras se les aprecia en una posicion de %, se produce un travelling y
la cdmara desciende hasta tenerlos en posicién frontal.

Ignacio: No entiende ni un pincho y es sordo, pero cada vez que pongo esta mierda
hace la misma huevada

93. PA. Leve contrapicado. Mili sonrie asombrada por lo que le cuenta Ignacio. Ella
esta apoyada en la baranda de la escalera.

Mili: ; Qué se supone que significa eso?
94. PC. idem. Toma 92..
Ignacio: Y yo qué chucha voy a saber

95. PML. Leve contrapicado. Mili baja las escaleras, se dirige a la cama y se sienta.
Su desplazamiento es seguido por un P.H.

Mili: Te vez bien churro molesto

96. PC. idem. Toma 94. Ignacio se aleja de papapa y se dirige a Mili. Ignacio sale del
encuadre.

Ignacio: Y si entiende todo, jqué chucha!
TERCERA SECUENCIA
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97. PA. Leve contrapicado. Mili lo espera ansiosa mientras Ignacio ingresa al cuadro
junto a ella. Lo vemos de espalda.

Ignacio: (En off) Ahorita nos debe estar agradeciendo. Por lo menos a tus tetas

La toma se va cerrando mediante un zoom in hasta obtener un PMC mientras él se
sienta al lado de Mili. Ignacio coge uno de los senos de Mili, ambos miran al abuelo que
esta frente a ellos.

Mili: Es mas, eres un papito
Ignacio: y a mi porque se las dejo ver. (Ambos miran a papapa) ¢, Te gusta?

98. PD del vaso con jugo de fresa que sostiene papapa con ambas manos, tilt up
hasta obtener un PPP de su rostro.

Mili: A los dos nos va a agradecer

99. PC. idem. parte final de la toma 97, Leve zoom in, ahora ambos aparecen en PP.
Contintan mirando al abuelo.

Mili: No es cierto, papapa

Se besan apasionadamente, Ignacio la cubre con su cuerpo, ella lo abraza y se tiran
a la cama. No llegan a salir del cuadro, por el contrario aparece la pierna de Mili.

100. PC. Ambos de perfil. Mili estd debajo de Ignacio, él le besa el cuello, se
incorpora y se produce una P.H. del cuerpo de Mili que llega hasta sus piernas mientras
el muchacho le quita la trusa y le abre las piernas. Ignacio se baja el pantalén, se tira
sobre Mili, ella se rie de placer.

La melodia, que hasta el momento permanecia en segundo plano sonoro, empieza a
ser subir a primer plano (in crescendo)

101. P.P.P. Contrapicado. Papapa la mira fijamente a los ojos sin dejar de absorber
el jugo de fresa y sin dejar de balancearse en la silla.

102 idem. Toma 100. Ignacio y Mili siguen haciendo el amor. Mili, muy excitada, mira
fijamente a papapa, como si sintiera placer por él.

Ignacio: Ahora vas a ver, me vas a sentir

103. PD de la parte superior del vaso, el sorbete y la boca de papapa. Tilt up que
recorre la nariz y los ojos del abuelo en P.P.P.

Ignacio: Voy a ser tu domador, soy...
104. PC idem. Toma 102
Ignacio: ...tu domador, asi, asi, soy tu... dime domador. jVamos dimelo!

105. PC En profundidad. Papapa en PE los observa desde un segundo término,
Ignacio y Mili dejan ven sus torsos en primer término.

Ignacio: jVamos!
Mili: Eres mi...

106. PP de Mili que mira complaciente al abuelo.
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Mili: (rie)...domador
Se escucha de fondo el crujido de la mecedora

107. idem. Toma 103. Leve contrapicado. Tilt up que va desde el vaso de jugo hasta
un P.P.P. del rostro de papapa. Sigue absorbiendo el jugo con el sorbete.

108. PP. idem. Toma 106. Mili lo sigue mirando

Mili: Eres mi domador

Ignacio: Eres mi pantera, sientes como te domino
109. P.P.P. Similar a la toma 107, pero no hay tilt up.
Ignacio: jAh!, pantera!

110. PC. Perspectiva. Un travelling se acerca a ellos hasta tenerlos en PP, luego
retrocede un poco hasta tenerlos en PM.

Ignacio: Atras, atras, pantera
Mili: Si, si, domador

111. P.P.P. idem. Toma 109
Ignacio: Atras, atras...

112. PP. Mili sigue mirandolo con placer a papapa, en ese momento, Ignacio llega a
satisfacerse y apoya, rendido, sobre el cuello de Mili.

La musica baja progresivamente hasta permanecer en segundo plano, la silla de
papapa sigue haciendo ruido. No hay movimiento en la pareja.

113. idem. Toma 105

114. PC En profundidad. El encuadre esta detras de papapa, En contraplano, se
observa en PE a la pareja tirada en la cama. Ella sigue mirando al abuelo. Ignacio se
levanta, se acomoda el pantaldon y se acuesta al lado de Mili. Ella, por su parte, se sienta
en la cama, se coloca la blusa, se pone de pié para ponerse la trusa y nuevamente se
echa al costado de Ignacio muy carifiosa.

Ignacio: Bueno, ya apurate que van a llegar mis viejos

Mili: jAy! Ignacio un ratito

Ignacio: No jodas pues, Pili

Ignacio la empuja.

Mili: lgnacio, soy Mili

Ignacio: Si pues, ya pilimili pero apurate

Mili pierde la paciencia y se levanta

Mili: Mili no mas, huevén

Mili se coloca los zapatos, luego sale del encuadre rumbo a la salida.

115. PC. Leve contrapicado. Mili ingresa al encuadre, papapa la contempla sentado
en su silla. Ambos aparecen en PE. El abuelo la ve cruzar, ella se detiene se vuelve e
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insulta a Ignacio
Mili: iDomador!, jcojudo!
Sale del cuadro y se dirige a la salida. Se escucha que recoge su bolso del suelo.

116. PC. idem. Toma 114. Ignacio continia echado sobre la cama. Se escucha que
Mili trata de abrir la puerta. La melodia de Verdi se escucha en segundo plano sonoro.

117. PC. idem. Toma 115. Mili regresa a la habitacion. Le pide a Ignacio que le abra
la puerta.

Mili: Esta con llave
118. PC. idem. Toma 116. Ignacio se levanta y sale del cuadro rumbo a la puerta.
Se escucha el crujido de la mecedora todo el tiempo

119. PC idem. Toma 117. Leve contrapicado. Se alcanza ver Ignacio que entra un
poco en el encuadre, pero sale inmediatamente de la toma rumbo a la puerta, Mili lo
sigue. Ambos al final salen de la toma, papapa los ve alejarse.

Mili: (En off) No que no se podia quedar solo
Ignacio: Ya largate, nomas

Mili: Morboso de mierda, tu y tu abuelo son unos maricones. jViejo mafoso! jconcha
(Se escucha que azotan la puerta) tu madre!

Ignacio luego de botar a Mili, regresa molesto en direccion al abuelo.
Ignacio: Loca de mierda.

120. PM. Papapa sigue mirando hacia la entrada con el vaso en las manos Ignacio
se coloca detras de la silla y posa sus manos sobre el hombro del abuelo.

Ignacio: Y papapa, ¢Te gustd?, ;Qué tal estuve esta vez? Tampoco estaba tan
rica...jChucha! Se te acab¢ el jugo...

La toma se va cerrando con zoom in, Ignacio coge el vaso de las manos del abuelo
y se coloca detras. Papapa ahora lo vemos en P.P.P. mirando hacia la entrada. En off se
escucha que Ignacio le sirve el jugo. Ignacio, entonces, se atraviesa por el cuadro para
darle el vaso lleno de jugo a papapa, el abuelo ahora mira el vaso como si un nifo
recibiera su mamila.

Ignacio: ¢ Quieres ver una pelicula?

El brazo de Ignacio sale de la toma mientras el encuadre se sigue cerrando hasta
obtener un PD del ojo izquierdo de papapa. Se produce un leve desenfoque y vuelve a la
claridad.

La musica en esta escena es mas suave y aumenta al ponerse los créditos.
CREDITOS

Podemos distinguir tres secuencias en “Papapa”:

1. El fliteo y la atraccion sexual entre Ignacio y Mili en presencia de papapa.

2. El acuerdo implicito entre papapa y Mili para consumar el supuesto juego
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voyeurista.
3. La ejecucion del supuesto juego voyeurista
ANALISIS DE LOS COMPONENTES CINEMATOGRAFICOS
I. LOS SIGNOS

1. indice

En “papapa” encontramos los siguientes indices:

En la toma uno, un travelling circular nos muestra el primer plano de un anciano,
papapa, quien esta mirando fijamente a algo o a alguien. Lo que despierta su
atencion son los susurros y las voces en off de un hombre y una mujer. Esta situacion
nos indica que hay otras personas en la habitacién junto con él pero no podemos
saber quienes son.

Desde la toma 45 a la toma 52 atestiguamos la llegada de una persona exterior a la
casa. El toque insistente del timbre asi lo evidencia, Mili, en tanto, aprovecha la
situacion para salir del lugar pero Ignacio le suplica que no se vaya, que le haga el
favor de cuidar a papapa por un momento.

El primer indice nos ofrece desde el inicio del cortometraje la informacién de una de las
tematicas centrales de la trama, el mismo que trata acerca del juego sexual pasajero
entre dos jovenes. El segundo indice se presenta como una oportunidad para que Mili se
quede a solas con el abuelo a pesar del temor que le produce.

2. Simbolo .-

En “papapa” encontramos algunos elementos simbdlicos en las figuras, actitudes y
comportamientos de los tres personajes.

La mirada fija de papapa parece ocultar un juego voyeurista - Papapa es un
anciano daocil y tranquilo, pero su mirada parece ocultar en realidad a un ser malicioso. En
toda la historia mantiene esa mirada clavada en todos los movimientos de Mili, sobretodo,
cuando ella tiene relaciones sexuales con Ignacio, nieto de papapa. A pesar de que el
abuelo, efectivamente, se encuentra desconectado de la realidad, el desarrollo de los
hechos nos hace pensar que Ignacio es quien satisface las fantasias sexuales de papapa
presentandole chicas con las que después tendra relaciones sexuales frente a él. El
director nos lleva por ese camino, pero en realidad papapa sigue siendo un sosegado
ancianito cuyas manos tienden a aferrarse a un vaso con jugo de fresa.

En las tomas 74, 75, 76 y 78 asistimos a un eje de miradas entre Mili y papapa, Mili a
solas con el abuelo, esta recostada en la cama mientras papapa la observa
detenidamente. Ella logra despertar un cierto interés en él e intenta seducirlo, en ese
instante ella interpreta la atencion de papapa como signo de que el abuelo entiende
toda esa atraccion sexual entre su nieto Ignacio y ella. A partir de alli Mili decide
formar parte de un supuesto juego voyeurista del abuelo y hace todo para
consumarlo. En la escena siguiente vemos a Mili tratando de seducir a Ignacio para
tener relaciones sexuales con él y asi poder satisfacer el supuesto placer sexual del
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abuelo.

La escena en que Ignacio y Mili tienen relaciones sexuales frente al abuelo se
destaca el eje de miradas entre Mili y papapa, ella en realidad parece tener placer
s6lo con mirar al abuelo y no con el contacto fisico que mantiene con Ignacio. Mili
cree haber cumplido con el supuesto juego del abuelo, ella ha logrado su placer con
papapa, Ignacio fue el medio.

Ignacio y Mili y su encuentro sexual.- El encuentro fugaz entre Ignacio y Mili se
presenta bajo un objetivo meramente sexual. Ambos simbolizan una seducciéon y la
lujuria, aunada a la ofensa y a la falta de pudor. En toda la historia los vemos acariciarse
y ofenderse mutuamente sin ningun tipo de remordimientos, pues el fin de su encuentro
se inscribe meramente en lo sexual.

La melodia de Nabucco.-

En la toma 91 vemos a papapa ponerse de pie y hacer el saludo peculiar nazi apenas
escucha la melodia estruendosa de Nabucco de Giuseppe Verdi. El abuelo que
siempre permanecio ausente ahora se ha inmutado al oir esta pieza. Al parecer su
mundo interior permanece ligado al mundo real sélo por esa melodia y precisamente
dicha melodia acompana la escena en la que Ignacio y Mili tienen relaciones frente a

papapa.
1. CODIGOS

1. Cédigos filmicos

1.1. Mensaje Etico y Mensaje Social

En “papapa” existen dos tipos de cédigos filmicos el primero vinculado al mensaje
ético y el segundo al mensaje social.

“Papapa” es un cortometraje que genera serias controversias, sobre todo en el
ambito de la moral y las buenas costumbres formuladas por la ética. Tenemos a Mili y
a Ignacio, una pareja de jovenes que se dejan llevar Unicamente por su excitacion
sexual, eludiendo cualquier preludio amical o amoroso. A medida que avanza la
historia esta situacién degenera en un supuesto juego voyeurista por parte del
abuelo, sin embargo, al finalizar la historia este elemento voyeurista se desvanece
para dar cabida al exhibicionismo sexual por parte de Ignacio quien aprovecha la
invalidez mental de su abuelo para exhibir su potencial sexual frente a él.

“Papapa” es, ademas, un cortometraje que deja muchas interpretaciones en el
terreno de lo social. La historia se circunscribe en las desinhibiciones sexuales
impulsadas por el pragmatismo y el individualismo de la década de los noventa en
muchas sociedades alrededor del mundo. Estas relaciones efimeras entre jovenes se
producen en los diferentes estratos y condiciones sociales de nuestro pais. El
pensamiento inmediatista articulado durante los afios noventa hizo de lo sexual una
experiencia fugaz que suele presentarse pocas veces y que por lo tanto debia de
aprovecharse sin prejuicio alguno. A pesar de que un grupo se mantuvo al margen de
esta situacion no generaron prejuicios en contra de los otros que si experimentaron
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sin temores ese momento.

2. Cddigos Cinematograficos
2.1. Cédigos Visuales.
2.1.1. Iconicidad
a) Cdodigos de la denominacion y del reconocimiento iconico

En “papapa”’ los rasgos iconicos mas resaltantes que podemos identificar y
relacionarlos a nuestra aprehension del mundo tenemos:

A papapa lo identificamos como un ser tranquilo y sosegado, el abuelo permanece
sentado en su mecedora, aferrado como un nifio a un vaso con jugo de fresa,
aparentemente padece de demencia senil, lo que lo mantiene alejado de la realidad y
lo convierte en mudo testigo de lo que sucede a su alrededor.

Ignacio y Mili representan dentro del significado de lo icénico a una tipica pareja de
jévenes que se involucran en el juego de la seduccion con el Unico propdsito de
concretar una relacion sexual del momento.

Ignacio y Mili nos recuerdan a cierto grupo de jévenes limefios de clase media alta
que viven apasionada y desenfrenadamente el momento. Asimismo, el Iéxico que
utilizan contiene ciertas expresiones soeces y galimatias propias de la ciudad.

Ignacio : (toma 5) “Puta, créeme, mi papapa ya quemo ya”.

Ignacio : (toma 17 y 18): “Puta, pensé que eso quedaba sobrentendido...Mira que
quieres que te diga, eres riquisima...Puta, riquisima es poco...Puta, eres...”

Mili : (foma 22) “Ya huevon tampoco exageres”

Estos dialogos se manejan de forma fluida y entendible para el espectador, su
presencia esta asociada al modo de hablar de la juventud limefia y no necesita caer
en la vulgaridad extrema para impactar al espectador.

Otro icono que logramos identificar es el lugar donde se desarrollan las acciones, la
casa de Ignacio y del abuelo. Dicha casa se encuentra desordenada, vemos muchas
cajas envalijadas, palos y demas objetos diseminados alrededor de la accion, como
si se estuvieran mudando de la casa. Mas adelante, nos enteramos por Ignacio que
su familia esta realizando una mudanza progresiva de sus cosas.

b) Cédigos de la composicion iconica
Se dividen en cdodigos de la figuracion y de la plasticidad de la imagen.
De la Figuracion.-

“Papapa” posee una figuracion dispersa ocasionada principalmente por la
escenografia, la sala en la que se desarrollan las acciones. Vemos objetos esparcidos
alrededor del espacio, cajas y maderas detras de una cama que esta en posicion
diagonal, alfombras enrolladas en la escalera y algunas estatuas semienvueltas en
sabanas blancas. Todos estos objetos se encuentran detras de la accion de los
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personajes, muchos de ellos se pierden en la penumbra de los rincones de la sala.

Este ambiente de caos producido por la mudanza contribuye al fortalecimiento de
una personalidad ambigua y controversial de los personajes. La relacion de Ignacio y Mili
se produce en el momento, no existen compromisos de por medio; por un momento no
sabemos si papapa es voyeurista o si Ignacio es un exhibicionista.

De la plasticidad de la imagen.-

Para el caso de “Papapa” identificamos dos formas especificas: segun la posicion de
los elementos en el cuadro y segun su permanencia dentro de la pantalla.

Mediante la posicién ocupada en el cuadro, los elementos centrales que a
menudo se privilegian en las diferentes escenas son las figuras de Mili y papapa.

Las toma 67, 69 y 71 colocan a Mili (en plano americano) en una posicion central
respecto del espacio encuadrado, justo en el instante en que Mili, se queda a solas
con el abuelo y sentada en la cama le pide que la deje de mirar. En la toma 75 Mili ya
tiene confianza en el abuelo. Un plano entero y un travelling circular logran resaltar su
sensualidad y el momento exacto en el que, sin pudor alguno, seduce al abuelo.
Papapa por su parte es también destacado en las tomas 66, 68 y 70, el plano entero
de las tres tomas ponen al abuelo en una posicién central y sobresaliente del
desorden que lo rodea. Mili se dirige a él y estos tres planos ayudan a estructurar una
relacion entre ambos personajes.

Mediante la permanencia dentro de la pantalla.-

En la toma 13 tenemos un encuadre vacio que es llenado de inmediato por la figura
de Ignacio, la camara sigue su desplazamiento hasta llegar a abrazar a Mili, ella
reacciona, se aparta de él y sale del cuadro. La toma 14 capta la continuacién del
movimiento iniciado en la toma anterior hasta el instante en que ella se sienta en la
cama y le reprocha a Ignacio su falta de consideracion.

Las tomas 115y 117 nos muestran a Mili entrar, salir y detenerse indignada en los
encuadres. Alrededor de ella todo aparece quieto, inclusive papapa, que solo atina a
seguir los movimientos de Mili con el girar de su cabeza.

En papapa son muy comunes estas permanencias momentaneas y salidas inesperadas
del encuadre, lo cual permite proporcionar la agilidad y la inconstancia de los personajes.

c) Cédigos Iconograficos

Nuestros tres personajes poseen figuras con una construccion definida,
convencionalizada y un significado fijo.

Papapa, por ejemplo, es un personaje anciano, desligado mentalmente de la realidad
por causa de una aparente demencia senil. Es un ser apacible, de mirada fija y
penetrante. Sus movimientos corporales estan dominados por el vaivén de la
mecedora que lo cobija y lo vemos siempre aferrado a un vaso con jugo de fresa. La
presencia de papapa en la historia encierra un gran misterio porque no sabemos si es
un voyeurista o efectivamente es un anciano con la mentalidad apartada de la vida
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que lo rodea. La inconsistencia de papapa se ve reflejada en el inesperado saludo
nazi que realiza cuando escucha los primeros acordes de la melodia de Nabucco de
Giuseppe Verdi. No sabemos que lo motivo a hacer dicho gesto, pero podemos
interpretar que su pasado haya estado marcado por fuertes convicciones politicas.

Ignacio y Mili son dos jovenes que entablan una relacién puramente sexual. Ambos
son chicos “bien” que buscan satisfacer sus necesidades afectivas con estos
encuentros sexuales pasajeros. Desde el inicio de la historia, Ignacio es quien desea
acostarse inmediatamente con Mili, Mili, por su parte, sabe y comparte las
intenciones pasajeras de Ignacio, pero necesita, al menos por un momento, ser
apreciada y cortejada por el muchacho. Ignacio no tiene reparos en mantener una
relacion sexual con Mili frente a su abuelo, por el contrario, insiste en ello; Mili desde
el inicio siente temor de la presencia de papapa, sin embargo, a medida que lo va
tratando experimenta una suerte de atraccion por €l y su supuesto juego voyeurista.

d) Codigos Estilisticos

“Papapa” es una historia inyectada por un definido humor negro. El director, Baltazar
Caravedo, en una entrevista realizada en noviembre de 1999, manifesté su completo
interés por este tipo de humor sobre cosas o situaciones que suscitarian normalmente
piedad, terror asco, etc.

En la toma 114 encontramos grosero y a la vez malicioso ver a Ignacio despedir
insolentemente a Mili segundos después de concluir el acto sexual con ella.

Ignacio: Bueno, ya apurate que van a llegar mis viejos.
Mili: jAy! Un ratito
Ignacio: No jodas pues Pili
Mili: Ignacio soy Mili
Ignacio: Bueno ya, “pilimili” pero apurate

Mili: iMili no mas, huevon!

Otra escena cargada de humor negro la podemos hallar en las tomas 33, 34 y 35,
papapa se levanta y se acerca a ver a Iganacio y a Mili en la cama tratando de
consumar una relaciéon sexual.

Las tomas 42, 43 y 44 producen una sensacion de asco mezclada con humor.

Ignacio cree que su abuelo se ha hecho sus deposiciones en los pantalones mientras
estuvo sentado en la mecedora, inmediatamente lo revisa y llega a descubrir de que
so6lo se trataba de un cuesco. Mili siente repugnancia por esta situacion y trata de huir
de la casa.

En la toma 91, nos muestra el momento exacto en que el abuelo se levanta
intempestivamente y hace el saludo nazi apenas escucha la melodia de Nabucco de
Giuseppe Verdi. Hasta el momento habiamos visto a un anciano décil y enternecedor
y, de un momento a otro, nos causa hilaridad ver que este personaje adopta una
postura siniestra
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2.1.2. Fotograficidad

a) Organizacion de la perspectiva

Las perspectivas presentes en “papapa” establecen claramente las relaciones
personales entre los tres personajes (Ignacio y Mili, Mili y papapa, Ignacio y papapa,
Ignacio, Mili y papapa).

La perspectiva de la toma 17 relaciona eficazmente las figuras de Ignacio y Mili en el
instante en que Ignacio le dice a Mili lo “riquisima” que se encuentra fisicamente.

La toma 57 ofrece una perspectiva diagonal muy peculiar. Vemos en primer término
las piernas de papapa, en segundo término el zapato de Mili y al fondo las piernas
temblorosas de la muchacha. Como vemos, los elementos dispuestos en perspectiva
revelan el temor de Mili de acercarse al abuelo.

La toma 64 presenta una perspectiva de informacién del lugar en el que Mili y papapa
entraran en contacto cercano por primera vez. En primer término, Mili se sienta
molesta en la cama luego de haber recuperado su zapato, en segundo término,
vemos al abuelo en su silla mirandola fijamente. A partir de ese momento, Mili le
conversara a papapa y perdera el temor por él.

Estas perspectivas no sélo proporcionaban estabilidad a las estructuras visuales también
forman parte de la narracion de la historia.

La perspectiva de la toma 105 nos presenta a papapa como testigo directo de las
relaciones sexuales entre Ignacio y Mili. Esta toma logra simbolizar el supuesto
voyeurismo que esconde el abuelo, su mirada expectante sobre la pasion
desbordante de los muchachos nos lleva a interpretar tal cosa.

b) Margenes del Cuadro

La composicion fotografica presente en “papapa” destaca las figuras, actitudes y las

relaciones simbdlicas entre los personajes.

La escena en la que Mili empieza a hablarle al abuelo, esta conformada por tomas
(67, 69y 71) que privilegian las figuras de Mili y papapa. Mili esta sentada en la
cama, fastidiada porque el abuelo no la deja de observar. En plano americano, su
figura esta en el centro de las tomas y su mirada se dirige hacia el lugar en el que se
encuentra sentado papapa. En plano entero podemos ver la figura del abuelo,
aparentemente atento a lo que Mili le conversa.

La toma 75 nos presenta en plano entero a Mili en su intento por seducir al abuelo.
Las tomas 76, 77 y 78 rescatan el eje de miradas entre la muchacha y papapa. Mili le
pregunta al abuelo si esta al tanto de todo lo que podria pasar con Ignacio en la
habitacion, papapa parece hacer una afirmacion, la camara lo encuadra en un primer
plano luego en un primerisimo primer plano, sus 0jos no se apartan de la mirada de
Mili.

Otro ejemplo que destaca la presencia controversial del abuelo en la habitacion se
encuentra en la toma 105. Papapa aparece contemplando la relacion sexual que
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mantienen Ignacio y Mili en la cama. Su ubicacion en esta toma es destacable porque
si bien aparece en segundo término y los chicos en primer término, su figura
sobresale con el plano entero que le proporciona la perspectiva. De este modo,
aunque el abuelo permanezca ausente, pero con su mirada fija en ellos, nos deja
interpretar por un momento que el supuesto juego voyeurista de papapa se esta
concretando.

c) Modos de Filmacién
Campo

En “papapa”, al igual que en los otros cortometrajes, predominan los campos
medios , los mismos que sitlan en el centro de la atencidén las acciones de los
personajes y dejan relegado el ambiente que los rodea.

Planos

Plano entero.-

Podemos destacar el plano entero de papapa en aquella escena en que permanece a
solas con Mili. En este plano el abuelo solo atina a mirarla fijamente mientras la
muchacha, fastidiada por esa situacion, intenta sacarle algunas palabras con una
serie de preguntas. Con este plano entero, papapa es presentado como lo que
aparentemente es, un anciano pacifico y enternecedor, pero que mentalmente se
encuentra desligado de la realidad circundante.

Al final de la historia, Mili y papapa son presentados en dos oportunidades en un
plano medio conjunto. Ella esta de pie y el abuelo esta a su lado, sentado en su
mecedora sin quitarle la mirada. Ambos personajes que hasta hace un momento
habian compartido un supuesto juego voyeurista, ahora son presentados como dos
extrafios que comparten por ultima vez un plano antes de separarse.

Plano Americano.-

En la misma escena en que Mili y papapa se quedan a solas, Mili es presentada en
plano americano, ella aparece renegando del abuelo que no deja de mirarla ni un
solo instante. Este plano ayuda a crear cierta distancia fisica entre ambos personajes
y, al mismo tiempo, una relacion de correspondencia inmediata entre ellos: Mili se
encuentra disgustada porque el abuelo no deja de mirarla, intenta llamarle la
atencion, sacarle algunas palabras pero no consigue perturbarlo

Plano Medio.-

En “papapa” los planos medios suelen presentarse durante los didlogos entre Ignacio
y Mili o Mili y papapa. Por ejemplo, en las tomas 14, 16, 17, 19 y 20 Mili le pide a
Ignacio que la corteje, que le demuestre si ella verdaderamente le atrae. En las
tomas 72, 74, 75 y 77 vemos a Mili conversandole al abuelo, los planos medios en
ese momento colocan a Mili en una situacién de complicidad con el abuelo, ella cree
que papapa es conciente de todo lo que pasa entre ella e Ignacio, mira fijamente los
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ojos del abuelo y se siente atraida por ese juego.

La toma 97, en plano medio, presenta las figuras de Ignacio y Mili segundos antes de
que mantengan relaciones sexuales frente a papapa. Los muchachos mirar fijamente
al abuelo y le anuncian que el juego empezara.

La toma 83 nos muestra las figuras de Ignacio y Mili, ambos mantienen una cercania
fisica, se atraen mutuamente y se dejan llevar por el impulso de sus pasiones.

Primer Plano.-

Es el plano predominante en la historia. Su funcion estriba en resaltar las actitudes

de los personajes, a medida que se van generando las acciones.

Las tomas 10, 11, 12, 13 y 15 nos muestran a Mili preocupada e incomoda por la
presencia de papapa en pleno flirteo con Ignacio. El abuelo, en tanto, con un rostro
ensimismado no hace otra cosa que mirarla fijamente.

Las tomas 41, 46, 48, 49, 50, 51 y 52 muestra la incomodidad y la resignacion de Mili
al sentirse responsable de cuidar por un momento a papapa. Ignacio, por su parte,
suplica a Mili que no se vaya y que acomparie un instante a su abuelo mientras va a
atender el timbre de la puerta.

Mili y su temor por el abuelo quedan reflejados en las tomas 56, 58, 59, 60 y 61. Ella
intenta recoger sigilosamente su zapato que se encuentra al lado de las piernas de
papapa. Ella piensa que el abuelo la puede atacar, pero cuando recupera su zapato
papapa solo se inmuta para mirarla.

La toma 82 nos presenta la coqueteria y el ego de Mili, ella cree que le atrae al
abuelo y que por eso no deja de mirarla todo el tiempo.

Las tomas 90, 106, 107, 108 y 112 son muy representativas para la historia. En ellas
asistimos a un eje de miradas entre Mili y papapa en el momento en que ella tiene
relaciones sexuales con Ignacio en la cama. Mili tiene el rostro excitado y
complaciente, su mirada se mantiene fija en el abuelo, como si sintiera placer por
papapa antes que por Ignacio.

Primerisimo Primer Plano.-

En “papapa”, mas alla de mostrar las actitudes de los personajes, los primerisimos

primeros planos subrayan las expresiones de los mismos.

La toma 1 abre la historia con un P.P.P. del rostro de papapa. Sus o0jos miran con
atencion algo mientras en off podemos oir los susurros de una pareja.

Las tomas 78 y 98 nos muestran a un anciano que lejos de permanecer ajeno a la
realidad parece entender y compartir aquello que Ignacio y Mili le consultan. En el
P.P.P. de la toma 78, papapa parece asentir con la mirada a la pregunta que Mili le
hace respecto de si entiende todo lo que pasa entre ella e Ignacio. La toma 98 es
similar a esta ultima, papapa, aferrado a su jugo de fresa, parece afirmar la consulta
de Ignacio y Mili acerca de tener relaciones sexuales frente a él.

Las tomas 101, 107 y 109 corresponden a la mirada atenta de papapa en el momento
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en que Ignacio y Mili tienen relaciones sexuales frente a él. El abuelo, realidad,
intenta responder a la mirada complaciente y excitada de Mili.

La toma 120 es la toma final de la historia. El P.P.P. del rostro ensimismado de
papapa nos confirma que siempre estuvo mentalmente fuera de la realidad y que
nunca existié un juego voyeurista sino un exhibicionismo viril por parte de Ignacio

Planos Detalles.-

Los planos detalles en “papapa” permiten un acercamiento a los objetos que forman
parte de una accién del personaje.

En las tomas 30 y 32 Ignacio le quita el zapato de Mili, ambos estan muy excitados y
desean despojarse de sus ropas. En ese instante, vemos con detalle las caricias que
Ignacio le hace a los muslos de Mili.

La toma 39 nos muestra en detalle aquel jugo de fresa que mantiene a papapa quieto
y ensimismado en su silla.

Grados de Angulacion
Contrapicado.-

Un aproximado del 30 por ciento de las tomas en “papapa” posee un grado de
angulacién en contrapicado. Estos contrapicados encierran, desde luego, un conjunto de
puntos de vista sobre el mundo.

La toma 13 muestra a Ignacio seguro e imperturbable de tener al abuelo como
testigo de todo su encuentro “amoroso” como Mili. En contraste, en la misma toma,
vemos el temor y la incomodidad en el rostro de Mili.

Las tomas 20, 22 y 23 presentan a Mili muy enfadada y dispuesta a no tolerar las
desconsideraciones y ofensas de Ignacio.

La toma 33 presenta a papapa como testigo privilegiado de lo que Ignacio y Mili
intentan hacer en la cama. El abuelo se incorpora, se acerca y mira desde su
posicion a los muchachos que yacen en la cama intentando hacer el amor.

En la toma 37, 41 y 43, vemos a Mili parada en las escaleras contemplando
asustada el trato filial de Ignacio hacia a su abuelo.

Las tomas 53, 56, 58 y 60 constituyen los primeros planos de Mili en angulo
contrapicado. En dichas tomas se realza la cautela de Mili para recuperar con éxito
su zapato.

En la toma 77 un contrapicado engrandece la sensualidad de Mili. Como el abuelo
no deja de mirarla, Mili cree que se debe a un interés sexual por parte de papapa,
entonces, ella decide manifestar una pose seductora que encante su mirada.

En la toma 91 vemos a papapa nuevamente como protagonista de una situacién. Ni
bien Ignacio reproduce la melodia de Nabucco de Giuseppe Verdi, el abuelo se
levanta intempestivamente y hace el saludo nazi. El contrapicado en esta accion
hace aun mas misteriosa la personalidad ambivalente del abuelo. De enternecedor
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pasa momentaneamente a lo siniestro y nos preguntamos, entonces, si papapa es
acaso un admirador del pensamiento nazi.

Picado.-

Las tomas 29 y 34 presentan una angulacion en picado. Ignacio y Mili aparecen en la
cama intentando hacer el amor. Mili aparece de frente a la toma, el picado le permite
a este personaje mostrar abiertamente toda su pasién, la misma que queda
interrumpida abruptamente cuando un papapa curioso la esta observando desde
arriba.

Las tomas 86 y 87 presentan, al igual que la escena anterior, toda la pasién
descontrolada de Ignacio y Mili, aunque en esta oportunidad Mili aparece con el torso
desnudo.

Las tomas 47 y 53 corresponden a la imagen de papapa. Ignacio y Mili discuten
acerca de que el abuelo no puede quedarse solo mucho tiempo. El picado de la
figura de papapa lo convierten en una responsabilidad para Mili.

d) Formas de lluminacion

“Papapa” presenta una iluminacion eminentemente neutra, es decir, una iluminacion
que se hace ver pero que no se deja ver o, mas precisamente, una iluminacién que

siempre esta atenta a hacer reconocible aquello que sea encuadrado.

Las luces suaves atenuan en todo momento las luces duras que vienen en forma

diagonal y perpendicular desde arriba.

Asi sucede en las tomas 97 y 99 cuando Ignacio y Mili, sentados en la cama, le
anuncian a papapa que el juego sexual voyeurista, esta por iniciarse. Vemos la luz
cenital dura que recae sobre sus cabezas pero al mismo tiempo sus rostros aparecen
claramente iluminados, eliminando cualquier tipo de contraste.

A esta iluminacién neutra, sin embargo, hallamos algunas excepciones. Por ejemplo, las
luces de despegue lejos de iluminar los fondos, generan unos contornos claramente
visibles alrededor de los personajes. Por el contrario, los fondos permanecen a oscuras,

en un afan por resaltar todo el lugar en el que se producen las acciones.

La conversacion entre Ignacio y Mili acerca de no dejar solo en la habitacion a
papapa, se produce cerca de una puerta que sirve de fondo para ambas figuras.
Vemos en ese instante como una iluminacién de contorno esta bordeando sus
cuerpos (luz cenital y luz de despegue) y una iluminacién rembrandt se esta
apoderando del rostro de Ignacio. Esta forma de iluminacién contiene un significado
que pone de manifiesto la situacion ambigua por la que atraviesan Ignacio, Mili y el
abuelo. Ella no comprende hasta el momento por qué Ignacio permite que papapa
presencie este encuentro sexual “amoroso”, Mili no es una pareja formal de Ignacio y
a pesar de las desconsideraciones y ofensas de Ignacio, Mili permanece a su lado,
aun cuando se ve obligada por el muchacho a “cuidar” a su abuelo.
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2.1.3. Movilidad
a) De lo profilmico.-

Esta representado por el movimiento de los actores dentro de una toma fija. Tanto en
“papapa” como en los anteriores cortos analizados este movimiento es comun y
recurrente.

En este corto, por ejemplo, las tomas 115, 117 y 119 son representativas de este
movimiento. La camara permanece fija y nos muestra en plano entero conjunto las
figuras de Mili y papapa. El abuelo esta quieto, observando los desplazamientos
constantes de la muchacha que entra y sale del encuadre hasta en dos
oportunidades.

La toma 82 también es una toma fija que destaca el andar y la sensualidad de Mili.

Movimiento aparente de la camara

Esta de mas mencionar que se trata de la efectividad del zoom en las imagenes.

La toma 25 nos permite acercarnos un poco mas a Mili y a Ignacio que yacen
echados en la cama. El zoom nos advierte de un juego de manos que Mili hace en el
rostro de Ignacio con el fin de que el muchacho reaccione y la tome en sus brazos
nuevamente.

El zoom que se produce en las tomas 76 y 78 pertenecen a un primer plano del
abuelo que es interrumpido precisamente por este movimiento. Dicho zoom posee un
significado de complicidad entre papapa y Mili. En ambas tomas, la mirada del abuelo
parece dejarle entender a Mili que se encuentra al tanto de todo lo que hagan
sexualmente ella e Ignacio en la habitacién.

En las tomas 97 y 99 sucede una situacion similar a la anterior. Esta vez los jovenes
estan decididos a tener una relacion sexual frente al abuelo y se lo comunican
abiertamente. En ese momento un zoom, en el plano medio conjunto de Ignacio y
Mili, nos acerca al momento cumbre, el supuesto juego voyeurista esta a punto de
consumarse.

El zoom de la toma 120 es muy significativa. Hasta el momento, habiamos definido
de distintas maneras la presencia del abuelo, pero sélo hasta el final de la historia
sabemos que es un anciano cuya mente no percibe la realidad circundante. El zoom
se aproxima hasta el ojo izquierdo de papapa, en un deseo simbdlico por penetrar en
sus pensamientos.

Movimiento efectivo de la camara
Panoramica.-

Las panoramicas, recordemos, sirven para descubrir nuevas partes de la realidad
representada y nos ayudan a mostrar la otra cara de los objetos para definir mejor una
situacion. Entre las mas destacables tenemos:

En la toma 13 presenciamos una panoramica horizontal que acerca las figuras de
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Ignacio y Mili. Ignacio quiere poseer a Mili y camina en direccion hacia ella, que se
encuentra muy molesta por la presencia del abuelo en la habitacion. Ignacio se dirige
a Mili lleno de expectativas, pero tras la panoramica, encontramos su contraparte, el
enfado de la muchacha.

La toma 23 se apoya en tres panoramicas horizontales, las mismas que representan
para Mili la indecision de quedarse o irse de la casa. La panoramica sigue los
vaivenes vacilantes de Mili.

La panoramica de la toma 32 nos permite explorar las caricias que Ignacio ejerce
sobre los muslos y senos de Mili.

Las panoramicas horizontales de las tomas 36, 37, 38, 39 y 40 nos muestran los
cuidados y atenciones filiales que Ignacio tiene para su abuelo. Lo lleva, lo trae, lo
sienta, le sirve un jugo, le conversa como a un nifio, etc.

Las panoramicas verticales también se presentan en ciertos momentos de la historia.
Tenemos el tilt up o panoramica hacia arriba y los tilt down o panoramica hacia abajo.

La toma 17 requiere de un tilt up para captar mejor el acercamiento de Ignacio hacia
Mili, en un intento por poseerla rapidamente.

Las tomas 98, 103 y 107 contienen unos tilt up muy descriptivos. Estas pequefias
panoramicas recorren el rostro en P.P.P. de papapa asi como el vaso con jugo de
fresa que mantiene cerca de sus labios. El ritmo acelerado de estas tomas colocan a
papapa no sélo como testigo de la relacién sexual entre los muchachos, sino también
como participe de un supuesto encuentro voyeurista.

Un tilt down en la toma 39 proporciona agilidad al plano detalle de la mano de Ignacio
en el preciso instante en que coge la botella con jugo de fresa y lo sirve en un vaso. A
papapa le encanta este jugo, es lo unico que lo mantiene tranquilo y sosegado.

Entre las panoramicas oblicuas identificadas en la historia, tenemos:

La toma 61 plantea una panoramica oblicua muy rapida que sigue el desplazamiento
de Mili. Cuando ella recoge su zapato, que se encontraba cerca de las piernas de
papapa, la camara recorre de inmediato el movimiento de Mili y la figura del anciano
hasta tenerlo en primer plano. Aqui se plantea captar la reaccion del abuelo, sin
embargo, el ni siquiera de inmuta, sélo atina a mirarla fijamente.

En la toma 88 Ignacio baja molesto las escaleras mientras una panoramica intenta
seguir su desplazamiento, su movimiento es tan rapido que la panoramica se ve
interrumpida cuando el muchacho sale del cuadro.

Travelling.-

Con el travelling de la camara se acompafia y participa de las acciones de los

personajes. Asimismo, se logra resaltar la inmovilidad de los actores, situandolos en el
centro de la imagen.

Por ejemplo, en las tomas 17, 18 y 19 vemos un travelling semicircular que describe
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el flirteo entre Ignacio y Mili, no obstante, este movimiento queda interferido por otro
travelling que muestra en primer plano la figura de papapa. El abuelo observa
atentamente todo lo que los muchachos hacen frente a él.

En la toma 45 el punto de vista de la camara se situa detras del abuelo, el travelling
se efectla esta posicion para destacar el desplazamiento de Mili, ubicada en
segundo término, cuando se propone abandonar la casa de Ignacio.

Un claro ejemplo que resalta la conducta de un personaje mediante el uso del
travelling lo encontramos en la toma 75. Mili esta recostada en la cama frente a
papapa. Como el abuelo no deja de observarla, Mili cree que ha despertado un
interés sexual en él, entonces, alimentada por su ego, decide seducir a papapa. La
camara en ese instante explora lentamente toda la sensualidad y atractivo fisico de
Mili.

La toma 81 muestra el desplazamiento de Mili alrededor de papapa, el abuelo
permanece ensimismado en su silla y la muchacha busca ahora llamar su atencién
aproximandose a él.

En la toma 84, Ignacio y Mili yacen echados en la escalera. Cuando Ignacio logra
quitarle la blusa a Mili, la cdmara, puesta en grua, “curiosea” detras de la baranda el
momento en que ambos personajes intentan tener relaciones sexuales. Mientras
sucede esto, papapa parece vigilarlos atentamente desde abajo, un travelling de su
primer plano da cuenta de ello.

La toma 110 nos presenta a Ignacio y a Mili en pleno acto sexual, la camara en ese
momento retrocede intempestivamente, como si estuviese extasiada de ver a los
jévenes en dicha situacion.

2.2. Cédigos Graficos
2.2.1. Forma de los Titulos

La forma del titulo del cortometraje “papapa”, posee una lectura connotativa dentro
de los codigos graficos de la cinematografia. Dicha lectura, se debe a las siguientes
caracteristicas presentes en el titulo:

El titulo se muestra bajo un desenfoque. Este efecto define, desde el inicio del
corto, una atmaésfera ambigua y misteriosa en torno a la presencia del abuelo. Hasta
momentos antes del final, mantenemos ciertas dudas, creemos que una aparente
demencia del abuelo pueda esconder en realidad un juego voyeurista, pero después
nos percatamos de que Ignacio se habia aprovechado del desfase mental de su
abuelo para dar rienda suelta a un exhibicionismo sexual.

Las letras del titulo son de color rojo. La eleccion del color de las letras tal vez se
deba a un gusto personal del director o a un criterio por relacionar la tematica sexual
de la historia con el color rojo sensual.

2.3. Cédigos sonoros

2.3.1. Naturaleza del Sonido
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a) Voces

Voz in.- La mayoria de los dialogos entre Ignacio y Mili se reproducen directamente

en los encuadres.

Voz off.- En “papapa” las voces off se presentan en algunos momentos claves. Por

ejemplo:

En la toma 8 vemos a papapa en primer plano, siguiendo los movimientos de Mili,
mientras en off, la escuchamos quejarse por la presencia del abuelo en la habitacién.

En las tomas 10 y 11vemos intercalarse el primer plano de Mili y el primer plano de
papapa. Ambos personajes se miran mutuamente, mientras Ignacio intenta calmar el
temor de Mili por el abuelo, quien mentalmente se encuentra fuera de la realidad.

La toma 119 resulta muy elocuente. Ignacio despide a Mili en la puerta, Mili se
percata de que papapa si podia permanecer solo en la habitacion sin ningun
problema, entonces, al verse engafiada, insulta a viva voz a Ignacio y al abuelo. La
toma sélo nos muestra a papapa en plano entero, atento a los gritos de Mili.

En la toma 120 vemos a Ignacio rodear a su abuelo de atenciones. Mientras un zoom
se va acercando lentamente al ojo izquierdo del abuelo, escuchamos a Ignacio
conversarle a papapa de otro asunto, como si nada hubiese pasado anteriormente.

Ruidos

Ruido in.- Los ruidos en “papapa” suelen tener un contenido significativo.

Por ejemplo, en las tomas 76 y 78 vemos a papapa, en primer plano, mirar fijamente
hacia la posicién en la que se encuentra Mili. El abuelo parece responder a la
pregunta de Mili acerca de si se mantiene al tanto de la relacién entre Ignacio y ella.
En ambas tomas se escuchan los crujidos de la mecedora, como si el abuelo
asintiera a la pregunta con el ruido de la silla.

Las tomas 101, 103, 107, 109 y 111 muestran el momento preciso en que papapa es
testigo de la relacion sexual entre Ignacio y Mili. Estas tomas corresponden a los
primeros planos y P.P.P. de papapa, en ellas identificamos los ruidos que produce el
abuelo en ese momento: el crujir constante de la mecedora y la absorcién del jugo de
fresa.

La toma 70 es muy expresiva a nivel de ruidos in. Papapa parece responder
afirmativamente con un cuesco a las preguntas insistentes de Mili.

Ruido off.-

En la toma 1 se escuchan los susurros de una pareja mientras vemos en P.P.P. la
mirada fija de papapa en la pareja.

En las tomas 45, 46, 48, 49, 50, 51 y 52 escuchamos el timbre de la puerta, Mili trata
de marcharse pero Ignacio le pide que se quede un momento con papapa. El
timbrado insistente obliga a Mili a quedarse a solas con el abuelo mientras Ignacio
atiende una visita. Cuando Ignacio se retira vemos el rostro resignado de Mili, en ese
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momento, el crujido de la mecedora se deja escuchar, es un signo que identificamos
como responsabilidad para la muchacha.

Las tomas 54, 55, 56, 57, 58, 60 y 62, Mili se acerca sigilosamente al abuelo, ella
necesita recuperar su zapato. Lo unico que podemos escuchar en el ambiente,
mientras observamos el rostro cauteloso de Mili, es el crujido monétono de la silla de
papapa. Este ruido llega a ser, por un momento, un efecto de suspenso entre el
miedo de Mili a papapa y el posible ataque del abuelo.

En la toma 71 vemos a Mili reirse estruendosamente porque acaba de escuchar un
nuevo cuesco de papapa.

Musica

En “papapa” la musica se presenta desde el inicio sélo en off.

La melodia escogida por el director es Nabucco de Giuseppe Verdi y se inicia de
golpe en la toma 91, en el momento en que Ignacio reproduce el cassette y papapa
hace el repentino saludo nazi.

La melodia continda en las sucesivas tomas, Ignacio y Mili se sienten cada vez mas
atraidos y Mili ya no tiene temor de la presencia del abuelo en la habitacion.

A partir de la toma 101 la melodia entra increscendo, Ignacio y Mili comienzan a tener
relaciones sexuales frente al abuelo. La musica en off pasa en ese instante a tener
caracteristicas de una melodia en over. Nabucco pasa a tener una funcién narrativa
mas abstracta, la pasion intensa de los jévenes se contrasta con la estruendosa
sinfonia y el contrapunto de las imagenes de la pareja en la cama con la figura del
abuelo entran en un ritmo armdnico con la musica.

A partir de la toma 113, cuando los jovenes concluyen su relacién sexual, la musica
pasa a segundo plano y vuelve a su estado en off. Poco antes de que finalice la
historia, la melodia ira desapareciendo del todo.

2.4. Cddigos Sintacticos del Montaje
2.4.1. Asociacion por Identidad
a) A nivel de los elementos de contenido

Dos imagenes que se refieren a un mismo objeto aunque presentado de modo
distinto.

En “papapa” verificamos este nivel de asociacion por identidad en las tomas 115,

116, 117 y 119. Estas tomas nos presentan la escena en que Mili esta a apunto de
retirarse de la casa de Ignacio y le pide a éste que le abra la puerta para poder salir.
En la toma 115, papapa y Mili aparecen en plano entero conjunto, la muchacha esta
sumamente indignada porque Ignacio le acaba de echar de su casa, Mili, entonces,
insulta a Ignacio y sale del encuadre mientras el abuelo la ve alejarse. En la toma 116
vemos a Ignacio tirado en la cama, aun exhausto por el sexo. La toma 117 es similar
ala 115, papapa esta sélo, pero esta vez, Mili entra nuevamente al encuadre, la
puerta estaba con llave. En la toma 118 Ignacio se incorpora de la cama para abrirle
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la puerta a Mili. La toma 119 posee el mismo encuadre que las tomas 115y 117, en
ella papapa vuelve a quedarse sélo y escucha a lo lejos la discusion entre su nieto y
Mili.
Estas tomas, indudablemente, ratifican que el abuelo estd desligado mentalmente de
realidad y que la relacion entre Ignacio y Mili sélo fue producto de una atraccion fisica.

b) A nivel de idénticos esquemas visuales

Dos imagenes repiten idénticos esquemas visuales o idénticas duraciones
temporales (ritmo).

En papapa, en el ambito de los idénticos esquemas visuales, la asociacién por
identidad destaca los cambios de actitudes de los personajes.

Por ejemplo, las tomas 26, 27 y 28 permiten ver el cambio de actitud de Ignacio. En
la primera toma tenemos el primer plano de Ignacio, él esta molesto porque Mili le ha
pellizcado la barbilla, en la segunda, Mili aparece echada en la cama, riéndose por el
incidente, y en la tercera toma, idéntica a la primera, nos muestra la imagen ansiosa
de Ignacio por poseer a Mili.

Desde la toma 65 a la toma 71 vemos a Mili exaltada y fastidiada por la persistente
mirada de papapa. Poco a poco, Mili entra en confianza con el abuelo y ahora esa
mirada del abuelo parece agradarle a la muchacha. Mili, primero, aparece en un
plano americano muy enfadada, no soporta al abuelo, sin embargo, a medida que
congenia con papapa, la vemos aparecer en el mismo plano americano pero ahora
se la ve alegre.

2.4.2. Asociacion por Transitividad.-

La situacibn que se presenta en la toma A encuentra su prolongacion y su
complemento en la toma B.

En la escena en que Mili y papapa permanecen a solas en la habitacién, la
asociacion por transitividad logra recrear el ambiente tenso entre ambos personajes.
Vemos a Mili acercarse sigilosamente a papapa, a pesar del temor a un posible
ataque del abuelo, ella necesita recuperar su zapato que se encuentra junto a los
pies del abuelo. Papapa permanece sentado ensimismado en su silla, Mili se acerca
lentamente a él y trata de no despertar su atencion.

ll. LOS REGIMENES DE LA ESCRITURA

1. Escritura Barroca

La escritura predominante en “papapa” es la barroca. Las siguientes elecciones
linglisticas expresivas se caracterizan por la marcacién y la homogeneidad.

La iluminacion neutra en “papapa” esta matizada en ciertos momentos por una
iluminacion subrayada: luz de despegue que genera un efecto de contorno en las
figuras de los personajes, una iluminacién rembrantd y una luz de modelado. Por
ejemplo, cuando Ignacio le pide a Mili que cuide por un momento a papapa mientras
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él atiende a la persona que esta tocando el timbre de la puerta. Ambos conversan
alejados de papapa, como si se ocultaran de él, en ese momento identificamos estos
efectos de iluminacion.

Son constantes los movimientos de camara (travelling, panoramicas horizontales, tilt
up, tilt down) para resaltar los didlogos, asi como las actitudes y comportamientos de
los personajes. Por ejemplo, a partir de la toma 67 a la 78, Mili, sin desearlo, entabla
una relacion de confianza con papapa, ella logra sentirse halagada por la mirada fija
del abuelo y, como ya esta segura de que papapa no la atacard, le demuestra toda
su sensualidad. El movimiento de la camara capta esos precisos instantes.

Existen planos de marcacién entre las tomas homogéneas. Por ejemplo, cuando
Ignacio y Mili tienen relaciones sexuales en presencia del abuelo, asistimos a un
conjunto de primeros planos, planos medios conjuntos y P.P.P. que se presentan
homogéneamente. En medio de estas imagenes, algunas tomas aparecen abarcando
gran parte de las figuras enteras de los personajes y algunos elementos del
decorado.
EL ANALISIS DE LA REPRESENTACION

I. NIVELES DE REPRESENTACION

1. Puesta en Escena

1.1. Generalidad)

1.1.1. Informantes

Ignacio

Es un joven limefo de clase media alta, de aproximadamente 25 afios, es guapo, alto
y delgado. Ignacio se presenta en la historia como un ser pragmatico y muy pasional, por
momentos debe controlar toda esa pasion para lograr tener relaciones sexuales con Mili.
Su relacion con Mili se reduce a lo sexual, de alli que su trato hacia ella sea sumamente
descortés, desconsiderado y ofensivo. Sin embargo, es un ser tierno cuando de cuidar a
su abuelo se trata. Ignacio siente un carifio muy especial hacia papapa por eso lo rodea
de multiples atenciones.

Mili

Es una joven limefia de clase media alta de aproximadamente unos 22 afios, es de
estatura baja y muy delgada. Ella se siente atraida por Ignacio y desea acostarse con él.
Al inicio se muestra temerosa y pudica para tener relaciones sexuales con Ignacio frente
a papapa, pero como el abuelo no deja de mirarla, se siente atraida hacia él. Mili,
entonces, lo seduce y cree adivinar el supuesto voyeurismo que papapa oculta tras su

demencia, a partir de ese momento, no duda en participar activamente del supuesto
juego sexual de papapa.

Papapa

Es el abuelo de Ignacio, es alto y robusto y tiene aproximadamente unos 90 afios. A
papapa lo vemos en toda la historia en un estado mental de ensimismamiento, su mente
se encuentra desligada de la realidad que lo rodea. Algo muy peculiar en este personaje
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es su mirada fija hacia la figura de Mili y hacia todo lo que Ignacio y ella hagan en la
habitaciéon. Tiene actitudes de nifio, siempre lo vemos aferrado a un vaso con jugo de
fresa que su nieto tiene a bien llenarselo cuando se le termina. Papapa es un personaje
ambiguo, solo hasta el final de la historia podemos enterarnos que efectivamente sufre de
demencia; no obstante, desde el inicio, papapa da la impresion de ser un personaje que
parece estar enterado de todo el flirteo entre Ignacio y Mili.

La sala de la casa de Ignacio

La sala de la casa de Ignacio es el lugar donde se desarrollan las acciones de los
tres personajes. Dicha casa se encuentra en plena mudanza, por eso los objetos
embalados que rodean a los personajes aparecen diseminados por todos lados. Este
ambiente, de alguna manera, es simbdlico para la atmdsfera de las acciones. Los objetos
para la mudanza permanecen en desorden momentaneamente, Ignacio y Mili sélo tienen
una relacion pasajera inmediata. La presencia de papapa en toda la historia es
interpretada, por un momento, como parte de un juego voyeurista que Ignacio parece
haber concertado para satisfacer las fantasias de su abuelo. Dicha premisa nos lleva a
comprender que la cama en medio de la sala y el abuelo sentado en su mecedora frente
a ella, es el escenario indicado para que los dos jovenes puedan ejecutar esta supuesta
practica.

1.1.2. Indicios

“Papapa” definitivamente contiene ciertos presupuestos implicitos que conllevan a
establecer significados diversos.

Desde el inicio, la presencia callada del abuelo en la sala como testigo del flirteo
entre Ignacio y Mili nos hace pensar en un supuesto juego voyeurista planificado por
el abuelo y su nieto.

Mili, por su parte, cree haber descubierto en la mirada del abuelo dicha fantasia
voyeurista y decide participar activamente de la misma.

Cuando Mili se retira de la casa advertimos que papapa, efectivamente, sufre de
demencia y que, en realidad, es Ignacio quien se aprovecha de la enfermedad de su
abuelo para planear estos encuentros sexuales en un afan por exhibir su virilidad
sexual.

1.1.3. Temas

Los temas que podemos identificar en “papapa” y que mejor definen el nucleo central
de la trama son los siguientes:

- El supuesto juego voyeurista de un anciano con demencia
- El exhibicionismo puramente sexual de una pareja de jovenes
1.1.4. Motivos

Entre las unidades de contenido que se van repitiendo como posibles directrices de
la realidad representada en la historia, tenemos:

- La atraccion y el deseo sexual entre Ignacio y Mili
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- El sexo

- El supuesto voyeurismo de papapa
El exhibicionismo sexual.

Il. ESPACIO CINEMATOGRAFICO

1. Espacio Campo y fuera campo

1.1. Espacio In

El espacio in comporta la inclusion de una porcion limitada de espacio; para el caso
de “papapa’, todas las diferentes porciones de espacio encuadrado durante el
desplazamiento continuo de los personajes por la escenografia quedan adscritas a esta
definicion.

1.2. Espacio Off

Segun se refiere a su determinabilidad, “papapa” presenta los siguientes criterios:

Espacio off no percibido.- (Espacio fuera del encuadre, nunca evocado ni reclamado)
Mas alld de los objetos que se encuentran esparcidos alrededor de los personajes,
vemos espacios oscuros que suponen la existencia de otras habitaciones.

El final de las escaleras (toma 95) nos deberia conducir a un segundo piso, sin
embargo, no es mostrado ni tampoco es reclamado en la historia.

1.3. Espacio Imaginable

(Espacio no encuadrado pero es evocado) En “papapa” existe un espacio imaginable
claramente definido, la puerta de entrada de la casa de Ignacio. Por ejemplo, cuando
tocan el timbre de la puerta, Ignacio y Mili se asustan y se refieren a ella o cuando Ignacio
echa a Mili de su casa, ambos discuten en la puerta de la casa. En ninguno caso la
puerta es encuadrada pero si evocada.

1.4. Espacio Definido

(Espacio invisible por el momento pero luego es mostrado) En “papapa” se presentan
algunos ejemplos de esta modalidad. En la toma 81, papapa se encuentra sentado en su
mecedora mientras Mili camina alrededor de él. El desplazamiento de la muchacha nos
permitira apreciar el espacio y los objetos que estdn detras del abuelo. Vemos la
chimenea, cajas grandes y algunas estatuas envueltas con sabanas.

En la toma 46 vemos a nalisi y a Mili conversando en una esquina oscura de la
habitacion, cerca de la salida. Mili quiere marcharse, pero nalisi no la deja, ella trata de
escapar pero el muchacho la detiene justo en esa esquina que antes no habia sido
mostrada.

2. Espacio Estatico — Dinamico
2.1. Espacio Estatico-movil
La camara permanece estatica y las figuras se mueven dentro de los bordes.

En las tomas 115, 116, 117, 118 y 119, tenemos encuadres fijos que muestran el
momento en que Mili se retira indignada de la casa de Ignacio. Ambos muchachos entran
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y salen de los encuadres que se mantienen fijos por muchos segundos. En contraste al
alboroto entre Ignacio y Mili vemos a papapa quieto y extrafado mientras observa
detenidamente la figura de Mili.

2.2. Espacio Dinamico — descriptivo

La camara describe con un movimiento los desplazamientos de los personajes asi
como la escenografia en donde se producen las acciones.

En la toma 81, papapa esta sentado en su mecedora cerca de la chimenea, Mili se
acerca a él y lo rodea por detrds. La camara en ese instante acompafa su breve
recorrido de Mili mientras Ignacio le explica sobre el destino de los objetos de la
mudanza.

Otro ejemplo lo encontramos en la toma 83, Ignacio se acerca deseoso a Mili que
esta parada en las escaleras. Su trayecto para llegar Mili comprende el espacio entre la
chimenea y la escalera.

2.3. Espacio Dinamico — expresivo

El movimiento de la camara esta en relacién dialéctica y creativa con el movimiento
de las figuras.

La toma 75 constituye un claro ejemplo de esta tipologia. Un travelling explora
lentamente la sensualidad de Mili, quien lejos de cualquier pudor, se esfuerza por mostrar
todo su encanto fisico al abuelo. Este movimiento de camara es el inicio de la relacion
entre Mili y papapa, la mirada fija del abuelo en Mili ha despertado en la muchacha el ego
de su sensualidad.

3. Organicidad e Inorganicidad del Espacio Cinematografico
3.1. Espacio Profundo

En “papapa” encontramos diferentes superficies de espacio que disponen los
elementos de la escena en profundidad. Entre las mas resaltantes tenemos:

La toma 105 presenta a papapa contemplando la relacién sexual que mantienen
Ignacio y Mili en la cama. La ubicacion del abuelo en esta toma es en segundo término,
en plano entero, mientras que los muchachos aparecen en primer término. La figura de
papapa sobresale gracias a la profundidad de la toma y lo ubica como testigo directo de
los hechos.

La toma 64 establece una relacién directa entre papapa y Mili. Podemos ver en el
fondo, en segundo término, la figura del abuelo sentado en su mecedora. Mili aparece en
primer término colocandose el zapato que acaba de recuperar, ella estd muy molesta por
la presencia de papapa en la habitacion, mientras él continia mirandola fijamente desde
su ubicacion.

ll. TIEMPO CINEMATOGRAFICO

1. Tiempo como colocaciéon

1.1. Epoca.- La historia esta ambientada en la década de los noventa, exactamente
a mediados de esa década.

2. Tiempo como devenir
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2.1. Orden

“Papapa” es una historia lineal, la sucesion de los acontecimientos hace que el punto
de inicio sea totalmente distinto al punto de llegada.

1.2.2. Analisis Socioldgico y Antropolégico de los cortometrajes “Roces”,
“El ascensor” y “Papapa”

Tras el analisis de los componentes cinematograficos y de las formas de repersentacion
de los tres cortometrajes propuestos para la investigacion, podemos ahora si contemplar
con mayor claridad un analisis socioldgico y antropoldgico de los mismos.

Este tipo de analisis nos permitira identificar y definir las tendencias tematicas
presentes en nuestro universo: “Roces”, “El ascensor” y “Papapa”. Asimismo, al concluir
esta actividad, seremos capaces de explicar, junto al pensamiento de los directores
(analisis de las entrevistas), las causas que llevaron a Alvaro, Valeria y Baltazar adoptar
una tematica que difiere de la coyuntura dificil de los afos noventa.

Para este analisis hemos visto por conveniente establecer y definir los siguientes
parametros tedricos:

1. Diferenciacién Social

Se refiere a los criterios que permiten establecer diferencias entre diversos grupos
sociales en un sentido establecido por la sociedad en términos de “superior” o “inferior”.

1.1. A nivel socioecondmico: Clases sociales o estratos sociales o niveles
socioecondmicos: Diferencias econdémicas significativas entre grupos sociales o clases
sociales (ropa, lenguaje, ciertos gestos de algunas actitudes, etc.). En esta parte del
analisis consideraremos una estratificacion disgregada que nos permita situar en un nivel
socioecondmico especifico a los protagonistas de los cortometrajes

1.2. A nivel sociocultural: Ciertas costumbres o gestos que reflejen diferencias
culturales entre diversos grupos sociales. Preferencias especificas al margen de lo
econdmico. Aqui también haremos una estratificacion disgregada que nos permita situar
en un nivel sociocultural especifico a los protagonistas de los cortometrajes.

1.3. A nivel étnico (étnico - cultural y/o étnico - racial): Diferencias basadas en
aspectos de tipo racial y cultural.

1.4. Relaciones de género: Roles diferenciados entre hombres y mujeres.
Distinguiremos entre criterios o roles de géneros universales, por un lado, y por otra parte
criterios o roles de género que se relacionan directamente con la sociedad peruana.

Debemos tener en cuenta -en este caso y en los siguientes- que el valor universal
esta constituido por aquellos aspectos sociales y culturales comunes y recurrentes a los
diferentes paises. Si bien podemos encontrar durante el analisis de las peliculas muchos
aspectos de la sociedad peruana que reflejen una pauta universal, éstos seran
considerados como peculiaridades de la sociedad peruana o local siempre y cuando
manifiesten un argumento destacable que los distinga del criterio universal, cosmopolita,
globalizado, desarraigado u occidentalizado.

2. Cultura y Socializacion
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2.1. Diferencias en valores - Escala de valores: Tiene relacién con lo que tanto la
sociedad como los diferentes grupos y personas perciben como bueno o malo, aceptable
0 inaceptable, encomiable o no, rechazable o no, mejor o peor, etc. Se establece
valoraciones a nivel de la sociedad peruana, local o regional, y a nivel de aspectos
universales, cosmopolitas, globalizados, descontextualizados u occidentalizados.

2.2. Diferencias en costumbres, normas, usos, etc.: Normas (lo que es obligatorio
y deberia cumplirse); Costumbres (lo deseable mas no obligatorio) y Usos
(convencionalismos). Se distingue entre lo local y lo universal, cosmopolita, globalizado o
descontextualizado.

2.3. Proceso de socializacion y formaciéon de la cultura y los valores: La
socializacion es un proceso de interaccién mutua entre el individuo y la sociedad, proceso
por el cual el individuo adopta las pautas establecidas por la sociedad. La idea en esta
parte es ver si los comportamientos de los personajes reflejan un proceso de
socializaciéon tipicamente peruano o mas bien de tipo universal, cosmopolita o
descontextualizado de la realidad nacional.

3. Relaciones de Poder

El poder es una relacion social por medio de la cual una persona o grupo dominante
impone ciertas obligaciones -actos u omisiones- a otra persona o grupo subordinado.
Existen tres componentes 0 medios para ejercer el poder: a) la coercion implica que la
relacion de poder se impone mediante la fuerza; b) el consenso implica que la relacion de
poder se impone mediante la persuasién y el convencimiento; c) el “clientelaje” o
“clientelismo”, implica que la relacion de poder se impone mediante prebendas o favores
particulares a ciertos individuos o sectores a cambio de lealtad.

3.1. Relaciones de poder explicitas o formales: Son aquellas que se presentan
dentro de una institucion, por ejemplo, la familia, una organizacion, etc. Aqui es preciso
establecer las relaciones explicitas presentadas en los cortos, ya sea que reflejen las
peculiaridades del Peru o las peculiaridades comunes a diversas sociedades.

3.2. Relaciones jerarquicas implicitas de mando — obediencia: Son aquellas que
no se presentan en el contexto de una organizacion o institucion. Por ejemplo, un
paradero, una relacion eventual de pareja, un ascensor, etc.

4. Relaciones entre Individuo y Sociedad

Aspectos individuales peculiares frente a aspectos sociales mas generales que
forman parte de una tendencia. Responderemos a una pregunta ¢cuando y por qué un
problema o hecho individual o personal es expresion o manifestacion de un problema o
hecho social? Lo social debe ser parte de una tendencia y no algo aislado, excepcional o
unico dentro de un grupo social de referencia

4.1. Hechos personales o individuales que son parte de una tendencia,
tomando como grupo de referencia a la sociedad peruana: Formas de pensar, de
sentir.

4.2. Hechos personales o individuales que no son parte de una tendencia,
tomando como grupo de referencia a la sociedad peruana
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4.3. Hechos personales o individuales que son parte de una tendencia,
tomando como grupo de referencia una sociedad universal, cosmopolita u
occidental.

4.4. Hechos personales o individuales que no son parte de una tendencia,
tomando como grupo de referencia a una sociedad universal, cosmopolita u
occidental.

5. Simbolismo y Ritual

Simbolo es un indicador estatico que refleja algun aspecto de la cultura de una
sociedad o un grupo; ritual es un indicador dinamico, es decir, una accién o un conjunto
de acciones que reflejan algun aspecto de alguna cultura de alguna sociedad)

5.1. Simbolos que reflejen lo genérico, lo comun o lo universal de las diversas
sociedades o de las sociedades occidentalizadas.

5.2. Simbolos que reflejan lo local o nacional

5.3. Rituales que reflejan lo genérico, lo comun o lo universal de las diversas
sociedades o de las sociedades occidentalizadas.

5.4. Rituales que reflejan lo local o nacional
NOTA ACLARATORIA

En el siguiente analisis encontraremos dos términos contrapuestos:

El primero, “aspectos de la sociedad peruana”, que puede ser entendido en
términos de “local” o “regional”.

El segundo, “a nivel universal”, podra ser abordado, segun sea el caso, bajo los
siguientes conceptos: “sociedad cosmopolita®, “sociedad globalizada”, “sociedad
contemporanea” o “sociedad occidentalizada”.

ANALISIS SOCIOLOGICO Y ANTROPOLOGICO DE “ROCES”

1. Diferenciacion Social

1.1. A nivel Socioeconémico
Lenguaje, apariencia fisica, vestimenta, gestos y actitudes

En “Roces”, el atuendo y la apariencia fisica de cada uno de los siete personajes
definen claramente su nivel socioecondmico. Es el uUnico cortometraje en que
encontramos una evidente diferenciacion socioecondmica entre los personajes.

El joven bien parecido viste formalmente un terno gris, una camisa blanca y una
corbata oscura. Sus zapatos aparecen muy bien lustrados, lleva consigo un portafolio y
un diario. Su apariencia fisica goza de un minucioso acicalado y una esmerada pulcritud.
Los gestos de este personaje no son muy expresivos, por el contrario, trata de
disimularlos con una absoluta seriedad. Sus actitudes son apacibles y refinadas, por
ejemplo, frente a la espera del bus, prefiere leer pacientemente su diario y, ante el acoso
involuntario de la mujer exadtica, atina solo a retirarse sin ningun aspaviento. En definitiva,
todas estas cualidades del joven bien parecido lo colocan dentro de un estrato
socioecondmico medio.
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En el caso de la mujer exética asistimos a un personaje cuya vestimenta y aspecto
fisico se caracterizan por ser muy extravagantes. El rojo sensual de su alifiado atuendo y
las enormes baratijas que luce, combinan con su estrafalario peinado y su abundante y
mal logrado maquillaje. Los gestos y actitudes de este personaje son muy elocuentes, la
vemos todo el tiempo aterrarse por la presencia cercana del albadil y del punki, ella teme
un posible asalto de estos dos personajes. Estas actitudes explicitas de rechazo, la hacen
presa facil del miedo y la histeria y la conducen a una estrepitosa huida. Por lo expuesto,
podemos deducir que la mujer exédtica proviene de una clase media baja que intenta
acercarse, sin logro alguno, a un estrato medio superior.

El albadil, por su parte, es un personaje bien definido. Su apariencia fisica esta
totalmente descuidada. Es un personaje cuya vestimenta, conformada por una camiseta,
un pantalén y unas zapatillas, luce completamente desgarbada y raida. Lleva consigo un
maletin de herramientas de construccion lo cual evidencia que ha estado realizando
trabajos de albanileria. Muestra actitudes grotescas de rechazo hacia el gay, pero, en
contraste, su desenvolvimiento en la historia se mantiene dentro de los limites de la
serenidad y la cautela. Ahora bien, especificadas estas caracteristicas y conociendo la
actividad laboral del albaiil podemos ubicarlo dentro de un estrato socioecondmico bajo.

El sacerdote es un personaje que aparentemente queda fuera de una calificacién
socioecondmica; sin embargo, su vestimenta nos indica que dicho personaje pertenece a
una orden religiosa que dista mucho de los votos de pobreza. Por la sotana negra e
impecable que trae puesta y el portafolio, también negro, que lleva en la mano, es posible
que el sacerdote conforme la orden de los jesuitas. Es importante adjuntar a las
caracteristicas de su vestimenta el elevado nivel de pulcritud de su apariencia fisica.

El sacerdote mantiene una postura seria y calmada, si bien no se incomoda por la
presencia de las demas personas en el paradero, identificamos en él algunos prejuicios
que lo hacen, en cierto modo, afin a las actitudes ya demostradas por otros personajes.
Por ejemplo, cuando el sacerdote mira con desagrado el crucifijo negro que lleva el punki
colgado en su pecho o cuando el orate se acerca a la banca y el sacerdote, lleno de un
temor comprensible, se incorpora y “huye” del lugar inmediatamente.

Dentro del aspecto socioecondmico podemos considerar a este personaje en un
estrato socioecondmico medio.

El gay se presenta como el personaje mejor acicalado que el resto de personas que
esperan en el paradero, ello debido a la delicadeza afeminada de su comportamiento. Su
vestimenta resulta ser pulcra pero a la vez exética, su atuendo lo conforma una camisa
de colores vivos de lycra, que se entalla totalmente a su torso; unos pantalones jeans
stretch y unas botas negras muy bien lustradas. Este personaje manifiesta un temor e
incomodidad asolapados frente a la parafernalia religiosa que el sacerdote guarda dentro
de su maletin, por eso lo vemos alejarse disimuladamente de su lado. Por estas
caracteristicas, el gay perteneceria a un estrato socioeconémico medio.

El punki, por su parte, es un personaje underground, su vestimenta negra es el
reflejo de un pensamiento en contra del orden social establecido. La chaqueta, los
pantalones y los zapatos de cuero negro reflejan una actitud rebelde. Los innumerables
tatuajes y los aretes incrustados en su rostro llegan a convertirlo en un personaje
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exceéntrico. El punki, inconscientemente, no soporta la cercania fisica de los demas
personajes del paradero, sus permanentes movimientos corporales no solo nos indican
que el muchacho se encuentra ensimismado en la musica que escucha, sino que también
denotan su fastidio por sentirse muy préximo a la persona de al lado. A pesar de estas
caracteristicas el punki nos demuestra una condicion socioeconémica media baja.

El orate si es un personaje cuya condicidon socioecondmica se situa dentro de la
extrema pobreza. Su vestimenta lo constituyen los multiples harapos y desperdicios
colgados en su cuerpo. Este personaje se dirige a la banca porque tiene que descansar
pero no se percata del temor que representa para los demas personajes que esperan en
el paradero. Mentalmente vive su propio mundo.

PERSONAJES
Nivel Mujer |Joven |Albadil |Sacerdotdunki Gay Orate
Socioeconémico|exdtica |bien

parecido

Alto
Medio Alto
Medio Medio X X X
Medio Bajo X X
Bajo X
Extremo X

1.2. A nivel Sociocultural
Costumbres y preferencias culturales especificas de cada personaje
En “Roces” encontramos un gran contraste sociocultural entre los personajes.

El joven bien parecido es un personaje que durante su desenvolvimiento en escena
mantiene un comportamiento mesurado y refinado. Otra actitud que debemos resaltar en
€l es su apacible espera en el paradero, vemos que el joven bien parecido abre su diario
(similar a ElI Comercio) y comienza a leer despreocupado las noticias, ello nos hace
deducir que se trata de un joven con buena educacién y elevado nivel de madurez.

Aunque el joven bien parecido manifieste una timida curiosidad por el aspecto
estrafalario de la mujer exdtica, no tolera su temor paranoico y su continuo acoso, sin el
menor aspaviento entonces, vemos al joven incorporarse y alejarse de su lado. Por lo
descrito, este personaje, pertenece a un nivel sociocultural alto.

En el caso de la mujer exdtica asistimos a una actitud abiertamente prejuiciosa que
considera como elementos negativos a otros personajes que estan en la banca del
paradero. La apariencia fisica desalifada y extravagante asi como algunos
comportamientos inusuales del albadil y el punki hacen de ambos personajes unos seres
intolerables para la mujer exatica..

Ante esta catalogacién arriesgada, la mujer exdtica se entrampa en la histeria y el
temor por demas evidentes. Sus prejuicios culturales, sin embargo, presentan un
contraste que se manifiesta en la seguridad y la tranquilidad de la presencia formal y bien
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arreglada del joven bien parecido continuar esperando el bus sin problemas.

El nivel sociocultural en el cual podemos ubicar a este personaje se encuentra en el
rango medio inferior.

En el caso del albail presenciamos algunos malos modales. Si bien este personaje
demuestra cortesia (saluda al sacerdote) y serenidad en toda la historia, identificamos en
él ciertos ademanes y posturas que pueden causan cierta incomodidad al espectador.
Vemos al albafiil que se sube la bragueta sin el menor pudor y respeto ante la absorta
mirada de la mujer exdtica, también lo vemos llevarse a la boca un clavo con el que luego
se escarbara la mugre de las ufias. A esto debemos afadir su evidente gesto de
desprecio frente a la proximidad del gay.

Por lo expuesto, este personaje se ubica en un nivel sociocultural bajo.

El sacerdote tiene una costumbre establecida por la sociedad pero muy poco usada
por la gente: ante sus constantes estornudos su pafiuelo se convierte en su mejor auxilio,
solo que el unico detalle que llama la atencion es el fuerte ruido que produce cuando se
limpia la mucosidad de la nariz. Este personaje se presenta sereno y ajeno a todo cuanto
sucede con los otros personajes en escena. Salvo algun prejuicio formal religioso con
respecto del crucifijo del punki, el sacerdote no presenta ninguna actitud intolerante en
contra de las apariencias fisicas ni comportamientos individuales de los demas
personajes, es mas, ni se percata de las acciones que puedan estar realizando los otros
personajes, solo muestra su extrafieza ante el crucifijo que el punki lleva colgado en el
pecho. Como es obvio, el sacerdote es una persona instruida, vinculada al estudio de la
Biblia, por eso no es de extrafiar que su maletin contenga una parafernalia religiosa
completa El nivel sociocultural de este personaje, sin duda, alcanza la escala media alta.

El gay es un personaje afeminado cuyo comportamiento muestra mucha delicadeza.
Es un personaje que despierta la atencién de los otros personajes soélo por su condicién
homosexual, fuera de ello, se presenta como una persona tranquila y seria. El nivel
sociocultural en el que podemos ubicarlo es el medio.

El punki escucha musica todo el tiempo a través de su walkman, el movimiento
sinuoso de su cuerpo, al ritmo de la musica que escucha, es parte de su rutina mecanica
de todos los dias. El punki recurre a una forma de lo mas impropia para rascarse las
mufiecas, sus dientes calman la comezén mejor que sus propias ufias. Este personaje
evidencia inconscientemente un rechazo hacia las personas que se encuentran muy
proximas a él y trata de alejarse de la gente que lo incomoda. Segun estas
caracteristicas, su nivel sociocultural se encuentra en una escala baja.

El orate evidentemente posee un nivel sociocultural extremo inferior.
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PERSONAJES
Nivel Mujer Joven Albaiil |Sacerdote Punki |Gay |Orate
Sociocultural |exética |bien

parecido

Alto X
Medio Alto X
Medio Medio X
Medio Bajo |X
Bajo X X
Extremo X

1.3. A nivel Etnico
Etnico - Racial.-

En “Roces” no encontramos alguna diferenciacién o intolerancia de orden racial entre
los personajes, pero dejamos establecido que los personajes son de raza mestiza, con
excepcion del joven bien parecido y el punki quienes poseen algunos rasgos
occidentales.

Etnico — Cultural.-

En el aspecto de tipo étnico — cultural, si encontramos algunas diferencias que
generan rechazo e intolerancia entre los personajes.

La mujer exdtica rechaza al albaiil porque presenta una apariencia fisica descuidada
y un comportamiento indolente similar a la de un ladrén. Este personaje posee un maletin
de herramientas que la mujer confunde con objetos punzo cortantes que usan los
delincuentes para cometer un asalto, ante esto, la mujer huye del presunto delincuente.
La mujer exdtica también se aterra de la presencia cercana del punki, ella logra ver los
innumerables tatuajes en el brazo del muchacho y de inmediato piensa que puede ser
victima de los ataques de un maniatico. Ante esta situacién, la vemos nuevamente
escapar, pero esta vez se aleja de la banca.

El joven bien parecido no tolera el temor paranoico y el continuo acoso involuntario
de la mujer exdtica, se fastidia de estas actitudes y se aleja de ella

Por su parte, el albafil simplemente muestra su absoluto rechazo y desdén ante la
presencia cercana del gay y opta por retirarse de su lado.

En el caso del punki, vemos que su rechazo hacia los demas personajes se
manifiesta en la incomodidad de sentirse muy cercano o atrapado por los demas
personajes.

El sacerdote muestra su extrafieza cuando ve el crucifijo negro del punki.

El punki y el sacerdote, mas que rechazar, temen la presencia desagradable y
probablemente peligrosa del orate.

PERSONAJES
Diferen-cia |[Joven  |[Mujer  |Albafil |Sacerdote |[Punki  |Gay | Orate
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PERSONAJES
Racial y bien exotica
Cultural parecido
Etnico - No tolera |Prejuicios |Intole-rancise extrafia |Intole-rancidemory |No tiene
Cultural el acoso |por el frentea |al verel frente a la | verglienza
de la aspecto |una crucifijo proxi-midadpor los
mujer fisico y los|opcion negro que |de los valores
exotica malos sexual el punki otros morales
modales lleva religiosos
del albaniil colgado en que no
y del punki su pecho parece
cumplir
Etnico — Todos son mestizos con excepcion de ciertos rasgos occidentales distinguibles
Racial en el joven bien parecido y el punki

2. Cultura y Socializaciéon

2.1. Diferencias en Valores.- En “Roces” se manifiestan ciertas diferenciaciones de
juicio valorativo entre los personajes.

A nivel de la sociedad peruana

En funcién de la apariencia fisica y los comportamientos culturales, la mujer exética
considera a dos personajes como negativos y aparentemente hostiles: el albadil y el
punki, mientras que su valoracion por el joven bien parecido es contraria a la de los otros
dos, a él lo considera como un elemento positivo y encomiable que le demuestra
seguridad y simpatia.

Este tipo de apreciaciones realizadas por la mujer exoética hacia estos dos personajes
corresponden a tipicas valoraciones prejuiciosas de la sociedad peruana, pues,
usualmente nos alejamos de aquellas personas que fisicamente muestran un aspecto
descuidado o siniestro.

A nivel de una sociedad cosmopolita

El joven bien parecido, en cambio, considera a la mujer exdtica como un personaje
hasta cierto punto intolerable. En un primer momento, la curiosidad del joven por la
apariencia fisica estrafalaria de la mujer se ve degenerada en un rechazo total ante el
acoso constante del que él es victima por parte de la mujer. Esta valoracion hecha por el
joven bien parecido suele enmarcarse dentro de un contexto mas cosmopolita.

El albanil atribuye una valoracion negativa, inaceptable e intolerable a la presencia
cercana del gay. El albanil simplemente repudia el comportamiento afeminado de dicho
personaje, tal vez porque lo considera como elemento que deforma la sexualidad del
género masculino. Sin embargo, la presencia del sacerdote a su lado le merece una
valoracién encomiable y respetable. Estas valoraciones del albafiil respecto del gay
suelen ser compartidas aun en muchas partes del mundo.

Para el punki, sentir la cercania de los otros personajes sentados en la banca junto a
€él, es una situacion intolerante. Esta valoracion por parte de este personaje underground
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es una actitud que encuentra su lugar natural y comun a toda sociedad cosmopolita
donde los punkis, por lo general, suelen ser desafiantes y hurafos.

El sacerdote y su relacidon con el punki es muy peculiar, ambos son personajes
totalmente opuestos, uno se dedica a conducir espiritualmente a los hombres hacia el
amor, la paz, la justicia y la verdad, y el otro es un personaje aparentemente caético. No
obstante, entre ambos se manifiesta una tolerancia hasta el final de la historia.

Para el punki y el sacerdote, la presencia del orate es absolutamente negativa,
ambos sienten el temor de que este personaje los ataque. El miedo a un personaje como
el orate suele ser comun en cualquier parte del mundo.

Todos los personajes, con excepcidon del orate consideran a la coaster como un
medio de transporte aceptable que los trasladara a su destino sin distinciones de por
medio. Esta valoracion también corresponde al terreno de una sociedad contemporanea
cosmopolita.
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JUICIOS VALOR

A nivel de la sociedad

A nivel de una sociedad

peruana cosmopolita
PERSONAJES |Tolerable, Intolerable, Tolerable, Intolerable,
aceptable, inaceptable, |aceptable, inaceptable,
encomiable, |repudiable, encomiable, repudiable,
positivo o temible, positivo o temible,
bueno negativo o bueno negativo o
malo Malo
Joven bien El acoso de la
parecido mujer exotica
Mujer exotica Los modales y
el aspecto
fisico del
albafiil y del
punki
Albaiil La presencia La presencia de
inmaculada del |un gay a su lado
sacerdote
Sacerdote La presencia de | El acercamiento
los seis y la presencia
primeros del orate en el
personajes paradero
sentados en la
banca
Punki La cercania de
los personajes
que estan
sentados muy
proximos a ély
la presencia
repentina del
orate
Gay La parafernalia
religiosa del
sacerdote y todo
lo que ella
significa
Orate Indiferencia absoluta
2.2. Diferencias en normas y costumbres.- En “Roces” ubicamos algunos de estos
elementos:
A nivel de la sociedad peruana
Normas:
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No presenta ejemplos especificos
A nivel universal o de las sociedades occidentales
Normas:

El paradero es un lugar en el que se espera ordenadamente a los autobuses. Es un
lugar comun a la mayoria de paises del mundo.

La movilidad estd en la obligacién de detenerse en los paraderos para dejar y
recoger a los pasajeros durante su ruta. Esta accion también es comun a las sociedades
contemporaneas.

A nivel de la sociedad peruana
Costumbres:

Es costumbre en el Peru que los pasajeros de un autobus u otra movilidad viajen
atiborrados y en forma deplorable.

En el Peru es de poca costumbre, para muchos, esperar sentados en la banca de un
paradero y, si lo hacen, tratan de no entrar en contacto (no rozarse) con el del al lado. Es
preferible esperar parado.

Es costumbre en el Peru que el cobrador vocifere las rutas del autobus.

En el Peru es costumbre ver a los albafiles con un atuendo desgarbado que suelen
utilizar durante su trabajo.

A nivel universal o de las sociedades occidentales
Costumbres:
Es costumbre en todas partes del mundo observarse fisicamente unos a otros.

Es un uso moderno generalizado que algunas personas lean mientras esperan en el
paradero.

Es usual en las grandes ciudades del mundo que los orates conviertan la banca de
los paraderos, de los parques y algunos basureros en eventuales dormitorios por la
noche.

Es habitual ver que muchas personas esperan el autobus que los trasladara a sus
domicilios después de un dia de trabajo.
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NORMAS Y COSTUMBRES

A nivel de la sociedad peruana

A nivel universal o de las sociedades

occidentales

Normas

Costumbres

Normas

Costumbres

Viajar en una
coaster es correr el
riesgo de viajar
atiborrada e
incdbmodamente

El paradero como
lugar destinado a
que las personas
esperen su

transporte publico

Observarse unos a
otros mientras
esperan el autobus
en el paradero

La gente que
espera el autobus
en el paradero
tiende a no entrar
en contacto fisico
con otras personas

El transporte
publico esta tiene
como deber recoger
a las personas que
esperan en el
paradero

Leer o buscar
cualquier
entretenimiento
durante la espera

Es costumbre que
el cobrador vocifere

Que los orates
conviertan las

las rutas del bancas de paradero

autobus en eventuales
dormitorios

Es costumbre que Que muchas

los albaniles
mantengan puesto
su atuendo
desgarbado fuera
de su trabajo

personas coincidan
en el paradero al
final de un dia de
trabajo

A nivel de la sociedad peruana

2.3. Proceso de socializacién y formacién de la cultura y los valores.-

La idea en esta parte esta relacionada a los comportamientos de los personajes de
“‘Roces” y sus formas de socializacion de acuerdo a los parametros locales o universal
cosmopolita.

- En el cortometraje se rescata una actitud que sucede a menudo en el Perd. Aunque
no es muy peculiar ver a seis personajes juntos y muy préximos en la banca de un
paradero, somos testigos tanto del rechazo y la intolerancia entre ellos, ya sea por
cuestiones fisicas y culturales, como de la afinidad entre aquellos personajes que
consideran de mayor valor sociocultural a otro personaje.

Por ejemplo, la mujer exdtica considera al punki y al albaiil como elementos
negativos y peligrosos, mientras que la sola presencia del joven bien parecido le ofrece
confianza y serenidad. El albafiil encuentra en el gay un elemento al cual repudiar y en el

sacerdote una autoridad, una persona encomiable a la que se debe respetar.

prejuicios que existen entre los peruanos.

En realidad, Velarde utiliza el paradero como un pretexto para reflejar todos esos
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- Los seis personajes se ven obligados a soportar el abarrotamiento de pasajeros en
la coaster y a tolerarse mutuamente para poder llegar a su destino (formas de
sobrevivencia peculiar en el Peru).

A nivel universal, cosmopolita u occidental

- Todos los personajes saben que en el paradero se encontraran con distinto tipo de
personas que abordaran un vehiculo.

- La presencia de un gay sigue siendo vista con mucha curiosidad, extrafeza. e
intolerancia por los demas miembros de su grupo social.

- Es natural que la gente no desee socializar con los indigentes u orates por su
aspecto aparentemente hostil. Estas personas son consideradas elementos excluidos de
la sociedad porque no conformar una estructura social definida. Los personajes de
‘Roces” se sienten obligados a tolerar al orate, que utiliza inescrupulosamente la banca

del paradero como eventual dormitorio por las noches.

FORMAS DE SOCIALIZACION

A nivel de la sociedad peruana

A nivel universal, cosmopolita u

occidental
Rechazo Anuencia Rechazo Anuencia
En un lugar publico |Por sobrevivencia y |La presencia de un | El transporte
se suele evitar el convivencia gay u homosexual en | publico o cualquier

contacto fisico o la
simple cercania con
otra persona y mas
aun si se trata de
alguien que a
primera vista no
resulta de nuestro
agrado

ciudadana muchas
personas se
resignan a
compartir con otras
ciertos espacios
publicos que
resultan demasiado
incomodos como
una coaster

un lugar publico aun
resulta ser un
elemento que
despierta la
curiosidad y la
animadversion en
muchas sociedades
de heterosexuales. /
La marginalidad de
los orates suele
generan temor en las
personas, por eso se
trata de evita
cualquier contacto
cercano con ellos. Se
les puede tolerar
dentro de una
sociedad pero no son
aceptados en el
proceso de
socializacién

otro espacio que
sea de uso comun
es aceptado como
un lugar en el que
cada individuo
participa de un
proceso de
socializacién a
través de la mutua
dependencia. Los
personajes en el
paradero y luego
en la coaster son
conscientes de que
su actuacion como
usuarios forma
parte de la
necesidad por un
servicio comun

3. Diferenciacién Social
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3.1. Relaciones jerarquicas implicitas de mando — obediencia o dependencia —
independencia.-Estas relaciones de poder se presentan en la vivencia comun de los
hombres.

A nivel particular de la sociedad peruana

- En una visibn nacional peruana, vemos que los personajes se sujetan a las
condiciones del abarrotamiento de pasajeros e incomodidad de la coaster. Deben de
reducir su estadia con otras personas en el minimo espacio posible.

A nivel de las sociedades contemporaneas en general

- En una visiéon universal, los personajes de “Roces” confluyen en un lugar publico
como el paradero, ellos deben compartir necesariamente ese espacio para poder abordar
el bus. Todos deben someterse al uso comun que tiene el paradero por mas que la
compaifiia les parezca incomoda.

- Implicitamente, los personajes se ven también sometidos a la presencia del orate
en el paradero. Este personaje es el “duefio” del lugar y los otros seis personajes se ven
obligados a cederle todo el lugar por temor a una conducta agresiva.

- Cada personaje sabe que no debe violar el lugar del personaje de al lado. Todos
estan obligados a guardar cierta distancia que no los excluya del paradero.

RELACIONES JERARQUICAS IMPLICITAS DE DEPENDENCIA E

INDEPENDENCIA

A nivel particular de la sociedad A nivel de la sociedad contemporanea
peruana en general

Es comun en nuestra sociedad ver que |Todas las personas nos sujetamos a las
las personas se sometan a la normas de uso comun de los espacios y
incomodidad de un espacio reducido los servicios publicos. Es una forma de
para poder acceder a un servicio como el velar por la armonia de la convivencia.
del transporte publico Es implicito que en un espacio comun

dependamos del espacio que ocupe una
persona. Para evitar cualquier molestia
por la cercania guardamos cierta
distancia de la persona contigua. / En un
lugar comun, la falta de afinidad con
algunas personas genera un rechazo
que nos conduce al alejamiento del
espacio que se compartia con dichas
personas. En “Roces” se presentan
ejemplos muy detallados.

4. Relaciones entre individuo y sociedad

Este apartado esta relacionado a los aspectos individuales y su relacion con los
aspectos sociales mas generales que forman parte de una tendencia social.
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4.1. A nivel de la sociedad peruana

Hechos o problemas personales o individuales que son parte de una tendencia
social

En “Roces” asistimos a algunos hechos individuales especificos que reflejan una
tendencia social peruana.

- La mujer exdtica, por ejemplo, manifiesta un rechazo absoluto a la presencia
desgarbada y mal educada del albail, ella lo confunde con un ladrén que puede asaltarla
en cualquier momento. La mujer tampoco tolera la presencia underground del punki, lo
cree un delincuente o un maniatico y huye también de su lado. Estas actitudes de
rechazo o discriminacién se presentan a menudo en la sociedad peruana.

- Constantemente asistimos al establecimiento de ciertos prejuicios hacia las
personas que fisica o culturalmente puedan ser desagradables mientras que a menudo
se tiende a colocar por encima del resto a aquellas personas que deslumbran por su
belleza o por su aparente procedencia sociocultural y socioeconémica superior.

- La escena en la que los seis personajes son victimas del abarrotamiento de
pasajeros Y la informalidad de la coaster es una situacién que deben tolerar el comun de
los peruanos para poder sobrevivir.

Hechos o problemas personales o individuales que no son parte de una
tendencia social

- La ubicacion de los seis personajes juntos en la banca no constituye una tendencia
social peruana, si consideramos que muchos esperamos el autobus de pie y muy
distantes del resto.

4.2. A nivel universal o de las sociedades contemporaneas
Hechos personales o individuales que son parte de una tendencia social

- En “Roces” vemos como el sacerdote y el punki se retiran temerosos de la banca
cuando ven aproximarse a ella a un orate. Este temor expresado por ambos personajes
es el reflejo de una reaccién universal (occidental contemporanea). Como lo
mencionamos lineas atras, los orates o indigentes no gozan de una aceptacion social,
ellos se excluyen de una sociedad, primero, y luego, en su condicion fisica y mental
marginal, la sociedad se aparta de ellos por temor a cualquier agresion fisica.

- En “Roces” encontramos otro elemento discriminatorio en el albadil. Este personaje
evidencia su total menosprecio hacia la presencia del gay, simplemente no acepta su
condicion homosexual y se aparta de él.

Hechos personales o individuales que no son parte de una tendencia social

No presenta ejemplos especificos.
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RELACIONES ENTRE INDIVIDUO Y SOCIEDAD

A nivel de la sociedad peruana A nivel universal o de las sociedades
contemporaneas

Tendencia Social No Tendencia Social | Tendencia Social |No Tendencia

Social

El rechazo, el La proximidad de los |La discriminacion |No presenta

prejuicio y la individuos en un en contra de los

discriminacion hacia |espacio publico no es |homosexuales. La

las personas que habitual en la homofobia y la

aparentan un nivel sociedad peruana, por|burla se apodera a

sociocultural y lo general, las menudo de las

socioecondémico personas guardan personas.

inferior. Estas regular distancia unos

personas no son a de otros
fines a los gustos y
patrones de quienes
se apartan de ellas.

La otra cara de la El rechazo general
moneda se presenta a los orates es una
en la aceptacion y el tendencia originada
elogio de unos por la por el temor a una
procedencia posible agresién en
sociocultural y contra de las
socioecondmica personas. La
elevada de otros. La marginalidad es
buena presencia fisica otro factor
es tomada muy en socioecondémico y
cuenta en el momento sociocultural que
de aceptar o rechazar se suma al rechazo
a una persona por parte de una
sociedad.

La constante
tolerancia por parte de
los individuos a la
incomodidad de un
servicio publico se
convierte en una
actitud recurrente en
la sociedad peruana

5. Simbolismo y Ritual.-

5.1. Simbolismo que refleja lo nacional peruano

- Al final de la historia vemos como los seis personajes, que antes se habian
apartado el uno del otro, se encuentran apifiados en el interior de la coaster. La
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necesidad de sobrevivir dentro del sistema —en muchos casos informal- de la sociedad
peruana les exige convivir (“soportarse”) necesariamente después de todo.

5.2. Simbolismo que refleja situaciones universales en las sociedades
cosmopolitas u occidentales

- El primer simbolismo que podemos identificar en “Roces” esta vinculado al hecho
de ver a siete personajes totalmente disimiles ubicarse en la banca del paradero. Ellos
simbolizan la multiculturalidad y, asimismo, la intolerancia de los hombres en las grandes
urbes de cualquier lugar del mundo.

- La banca y el paradero simbolizan una sociedad, un pais o el mismo mundo. En
dicho lugar debemos de convivir en armonia con personas de distinta condicion
socioecondmica, cultural y racial.

Pero, como en toda sociedad, las personas no siempre conviven arménicamente, por
lo general, existen ciertas actitudes intolerantes en medio de esas diferencias
multiculturales que fortalecen los conflictos entre los seres humanos. Por eso vemos que
los seis personajes -unos con prejuicios y otros con temor- rehuyen de quienes han
considerado peligrosos o inferiores.

5.3. Ritual que refleja las particularidades de lo nacional peruano

- Ofro ritual que se repite a diario en el Peru, sobre todo en las grandes ciudades
urbanas, esta referido al abarrotamiento de pasajeros en el interior de los autobuses y de
las coaster. Las personas que no cuentan con un vehiculo particular participan
constantemente del mismo ritual fustigante de viajar en una coaster.

5.4. Ritual que refleja situaciones universales en las sociedades cosmopolitas u
occidentales

- El ritual generalizado que podemos hallar en “Roces” esta relacionado a la paciente
espera de los personajes en el paradero para tomar el autobus. Esta acciéon es de
naturaleza dinamica, todos los dias la mayoria de ciudadanos en el mundo nos vemos en
la imperiosa necesidad de trasladarnos por la ciudad mediante un transporte publico.
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SIMBOLISMO Y RITUAL

A nivel de la sociedad peruana

A nivel de situaciones universales en las
sociedades cosmopolitas u occidentales

Simbolo

Ritual

Simbolo

Ritual

La necesidad de
sobrevivir en la
sociedad informal

El ritual fustigante de
viajar apifiado en un
transporte publico

Los personajes en la
banca representan la
multiculturalidad de

La espera de las
personas en el
paradero

peruana hace que
toleremos aun lo
intolerable

una sociedad y los
prejuicios que se
originan durante la
convivencia espacial

La banca del paradero
y el paradero mismo
representan una
sociedad, un pais o el
mundo. Dentro de ese
espacio normado, se
deberia mantener una
convivencia estable,
sin embargo, salen a
relucir los prejuicios

ANALISIS SOCIOLOGICO Y ANTROPOLOGIGO DE “EL ASCENSOR”

1. Diferenciacién Social

1.1. A nivel Socioeconémico
Lenguaje, apariencia fisica, vestimenta, gestos y actitudes

En “El ascensor” Pedro y Julia son dos personajes muy disimiles a nivel
socioecondmico.

- Julia, por ejemplo, es un personaje que pertenece a un estrato socioeconémico
medio superior, vemos en ella una apariencia fisica que goza de un delicado cuidado
personal y una vestimenta formal que la hacen ver muy distinguida. Sus actitudes suelen
esconderse bajo una expresion permanentemente adusta y un comportamiento severo vy,
aunque en algunos momentos peca de excesiva arrogancia, se le reconoce un lenguaje y
una postura refinadas. Sin embargo, a medida que transcurre la historia, este personaje
manifiesta unas actitudes defensivas que la convierten en un ser intratable.

- Pedro, por su parte, es el personaje opuesto a Julia, su condicion socioeconémica
media baja. Este joven posee un aspecto fisico desalinado, su rostro presenta una
barbilla sin afeitar y unos cabellos crecidos y despeinados, asimismo, su vestimenta luce
desgarbada, vemos que su chaqueta de jean, su camiseta y su bolso presentan un
evidente desgaste y decoloracion. El lenguaje de Pedro difiere con el de Julia, el
muchacho se expresa de forma sencilla, inclusive, con algunos vocablos erroneos que
Julia intenta corregir. A diferencia de Julia, Pedro se muestra indolente frente al

228

"Programa Cybertesis PERU - Derechos son del Autor"



CAPITULO IV

desperfecto que sufre el ascensor, pero al notar la arrogancia y amargura de la joven
adopta una actitud burlesca que intenta desestabilizarla.

PERSONAJE

Nivel Socioeconémico

Julia Pedro

Alto

Medio Alto

X

Medio Medio

Medio Bajo

Bajo

Extremo

1.2. A nivel Sociocultural.-
Costumbres y preferencias culturales especificas de cada personaje

- En Julia advertimos cierta distincién que poco a poco va degenerando, pese a esto
diremos que el nivel sociocultural al que pertenece es el medio superior. Sabemos que
hasta antes del encierro en el ascensor, se dirigia a una entrevista de trabajo y, ya en
cautiverio, la vemos muy preocupada por cumplir con la responsabilidad de llegar
puntualmente a dicha entrevista. Pero existe un cierto desbalance emocional en Julia,
pues si bien podemos identificarle un lenguaje refinado, poco a poco manifiesta una
postura despectiva en contra de Pedro, quien, a medida que dura el encierro, es atacado
verbalmente por la amargura escondida de la joven.

- Pedro, en cambio, es un personaje que se muestra tranquilo y relajado frente a la
averia del ascensor, en ningun momento le teme al encierro, por el contrario, adopta una
actitud paciente durante la espera. A pesar que intenta calmar la desesperacion de Julia,
se ve agredido por las palabras despectivas de la joven; el muchacho, entonces, atina a
responderle con la misma insolencia aunque sin buenos resultados Pedro de inmediato
percibe la amargura de Julia y decide gastarle algunas bromas pesadas con el fin de
incrementar la angustia de la muchacha. A medida que Pedro se convierte en el
confidente de Julia, se vuelve un ser mas comprensivo y tolerante. Sefaladas estas
caracteristicas podemos decir que Pedro posee un nivel sociocultural medio.

PERSONAJES

Nivel Sociocultural

Julia Pedro

Alto

Medio Alto

X

Medio Medio

Medio Bajo

Bajo

Extremo

1.3. A nivel Etnico.-

Etnico - Racial.-En “El ascensor” no encontramos alguna diferenciacién de orden
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racial entre los personajes.
Etnico — Cultural.- Este factor es identificado en el inicio del cortometraje.

- Como ya lo mencionamos anteriormente, Julia trata despectivamente a Pedro, a
ella le incomoda la companiia del muchacho en el ascensor, es mas, en el momento en
que Julia hace su entrada al ascensor podemos reconocer en ella un gesto de desagrado
hacia la persona que se encuentra en el interior. Cuando empiezan a dialogar, Julia saca
a relucir su superioridad linguistica sobre los errores verbales de Pedro. Asimismo, en
una decision arbitraria, la muchacha decide terminar la discusion con Pedro, en el
instante en que el joven intenta defenderse de los ataques inopinados de Julia. Como
vemos, Julia es consciente de su superioridad a nivel sociocultural frente a Pedro y cierta
altivez la lleva a marcar diferencias entre ambos.

PERSONAJES

A nivel Etnico |Julia Pedro

Etnico — Cultural|No tolera los errores Logra identificar el caracter
linguisticos de Pedro. Es presuntuoso de Julia y se
jactanciosa y se considera defiende de sus ataques a
superior a Pedro. través de unas bromas pesadas

que buscan desestabilizarla.
Etnico — Racial |No presenta ejemplos especificos

1.4. Relaciones de Género.-

Durante el encierro en el ascensor, Pedro y Julia entablaron una explicita relacion de
género que a continuacién analizaremos en detalle.

A nivel de roles y criterios reconocibles en la sociedad peruana
“El ascensor” no presenta ejemplos dentro de este nivel.
A nivel de roles y criterios relativamente universales

- Cuando Julia y Pedro se percatan de la averia del ascensor, Julia manifiesta una
inicial angustia por salir del lugar, su afliccién, con el transcurrir de la historia, se ira
tornando en histeria. Pedro, por su parte, siempre mantiene la calma y el control de la
situaciéon. Durante el desarrollo de la historia intenta tranquilizar a Julia aunque siempre
se mantenga reacia a sus indicaciones.

- Cuando Pedro se convierte en el confidente de las frustraciones de Julia,
percibimos en él una actitud protectora (casi paternal) que desea aliviar las angustias de
ese ser lleno de conflictos que es Julia. De este modo, Pedro logra convertirse en el
hacedor de los momentos de paz que Julia logra obtener a su lado.

- Julia encuentra su espiritu liberal en las actitudes de Pedro. Es un ser que le brinda
mucha seguridad y la aleja de los riesgos, por eso se aferra a él sin miedos.

A NIVEL DE GENERO

PERSONAJES |A nivel de roles y criterios \A nivel de roles y criterios
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A NIVEL DE GENERO

reconocibles en la sociedad |relativamente universales

peruana
No presenta ejemplos Julia permanece afligida
especificos durante el encierro hasta el
punto de caer en la histeria. /
Julia se aferra de la seguridad y
la proteccion que Pedro le
brinda cuando se convierte en
el confidente de su amargura
Pedro No presenta ejemplos Pedro mantiene la calma y la
especificos estabilidad durante el encierro y

trata por todos los medios de
infundirsela a Julia. / Pedro se
siente responsable del
bienestar de Julia,
inconscientemente adopta la
postura de un protector y guia
emocional

2. Cultura y Socializacién

2.1. Diferenciacion en valores.- Las valoraciones hechas a partir de los personajes
en “El ascensor” son las siguientes:

A nivel de la sociedad peruana
No presenta ejemplos especificos
A nivel universal o de las sociedades occidentales

- En el inicio de la historia, Julia rechaza la actitud de los hombres que pretenden
tener relaciones sexuales eventuales.

- Julia, sélo en un inicio, considera encomiable mantener la virginidad por conviccion
propia.

- Luego de haber liberado la causa de sus presiones, Julia reconoce como negativa
toda presion familiar que la inhiba de sus naturales manifestaciones sexuales.

- Julia considera importante una relacion formal afectiva (un enamorado formal).

- Pedro primero considera que las relaciones formales afectivas limitan la libertad
para poder entablar otras relaciones en cualquier momento.

- Julia considera reconfortante y bueno haberle manifestado a alguien sus presiones
y frustraciones.

- Pedro, al final de la historia, considera una grata oportunidad si pudiera mantener
una relacion formal con alguien tan especial como Julia
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JUICIOS VALOR

A nivel de la sociedad

A nivel universal o de las sociedades

peruana occidentales
PERSONAJES |Tolerable, |Intolerable, |Tolerable, Intolerable,
aceptable, |inaceptable, aceptable, inaceptable,
encomiable,repudiable, |encomiable, repudiable,
positivo o |temible, positivo o bueno |temible, negativo
bueno negativo o o malo
malo
Julia Las relaciones Las relaciones
afectivas formales |afectivas
y duraderas. / eventuales. / Las
Mantener la presiones
virginidad por familiares que le
conviccién propia. /| impiden manifestar
Encontrar en Pedro| su sexualidad
un confidente que
aminore el dolor de
sus represiones
Pedro Tener la En un inicio, Pedro

oportunidad de
entablar una
relacion
sentimental formal
con Julia

considera que las
relaciones formales
afectivas limitan la
libertad de entablar
relaciones
pasajeras

2.2. Diferencias en costumbres, normas y usos.-

A nivel de la juventud peruana

- Pedro trae consigo un bolso (“Chuspa”) tipicamente tejido en la sierra del Peru.
Este tipo de bolsos son muy utilizados por los jévenes en el Peru, denota cierto grado de

identidad.

A nivel de la juventud contemporanea o cosmopolita

- Pedro encuentra en su vestimenta informal una forma explicita de reflejar su

personalidad aparentemente despreocupada y relajada.

- Julia, en cambio, luce un aspecto formal que guarda absoluta relacion con su

personalidad adusta y su nivel cultural superior.

- El uso de los ascensores que posibilita a los usuarios ahorrarse tiempo y esfuerzo

para movilizarse dentro de un edificio.

DIFERENCIAS EN COSTUMBRES, NORMAS Y USOS

A nivel de la juventud peruana

|A nivel de la juventud contemporanea o
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DIFERENCIAS EN COSTUMBRES, NORMAS Y USOS

cosmopolita

Normas \ Costumbres

Normas

Costumbres

El bolso o “chuspa” que lleva Pedro
colgado en su cuerpo

No presenta

El aspecto fisico informal
de Pedro nos dice mucho

de una personalidad
acostumbrada a tomar la
vida sin preocupaciones. /
La apariencia fisica formal
de Julia nos presenta a un
ser acostumbrado a ver la
vida con absoluta seriedad
y con responsabilidad. /
EL ascensor es utilizado a
menudo por los usuarios
que desean ahorrar
tiempo y esfuerzo
mientras recorren un
edificio.

2.3. Proceso de socializaciéon y formacién de la cultura y los valores.-

La socializacion de un individuo es una norma establecida por la misma sociedad, sin
embargo, asistimos a multiples diferencias socioecondémicas, socioculturales, étnicas, etc.
que hacen a menudo imposible la tolerancia en un grupo.

A nivel de la sociedad peruana
No presenta ejemplos especificos
A nivel universal o las sociedades cosmopolitas

- Dos personajes como Julia y Pedro participan en el proceso de socializacién a
través del uso comun que le dan al ascensor.

- El ascensor es un lugar publico, su utilizacion esta regida por la comodidad que
brinda a un grupo social (valor de uso) sin distinciones de ningun tipo.

- En un inicio, Julia se muestra algo incomoda por la presencia de Pedro en el
ascensor. Cuando Julia entra en el ascensor se percata de la figura desalifiada de Pedro
y trata por todos los medios de no entablar un contacto con él.

- Cuando el ascensor sufre el desperfecto, Julia se muestra reacia a tolerar el
encierro con alguien que a primera impresién le resulta desagradable y, sin ninguna
explicacién, saca a relucir una actitud ofensiva en contra de Pedro.

- Cuando el ascensor sufre el desperfecto, Pedro toma la iniciativa para mantener en
calma a Julia.

- Cuando Julia decide revelarle sus presiones a Pedro, el muchacho hace suyos los
problemas de Julia e intenta buscar alguna solucién a partir de su propia experiencia de
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vida dentro una sociedad que rustraciones los consume.

FORMAS DE SOCIALIZACION

A nivel de la sociedad peruana A nivel universal o de las sociedades
cosmopolitas

Rechazo \ Anuencia Rechazo Anuencia
No presenta ejemplos especificos | Julia se muestra Ambos personajes
incomoda por la comparten un ascensor
presencia de Pedro en el| de uso comun y sin
ascensor, no solo distincién alguna. /
rechaza cualquier Pedro siente la
contacto con él sino que |responsabilidad de
adopta una actitud ayudar a mantener la
ofensiva injustificable calma cuando ve que
contra el muchacho. Julia empieza a
angustiarse por el
encierro. / Pedro intenta
aliviar las frustraciones
de Julia cuando se
convierte en su
confidente ocasional

3. Relaciones de Poder

3.1. Relaciones de poder explicitas o formales.

A nivel de la sociedad peruana

No presenta ejemplos especificos

A nivel universal o de las sociedades occidentales

- Los constantes recuerdos de las presiones familiares se reproducen en una
abstencién sexual en Julia. Esta situacion origina en Julia un autocontrol permanente y un
sentimiento de amargura que la obliga a rechazar toda manifestacion posible de su
sexualidad.

3.2. Relaciones de poder implicitas de independencia - dependencia.
A nivel de la sociedad peruana

No presenta ejemplos especificos

A nivel de la relaciones humanas universales

- En “El ascensor” asistimos a estas relaciones de poder. Un lugar tan cerrado como
el ascensor posibilita el entrampamiento momentaneo de dos o mas individuos
desconocidos. En el caso de Pedro y Julia el ascensor se averié de improviso y se vieron
obligados a compartir el encierro. A partir de ese momento, el encierro se convirtié en el
pretexto para que ambos se condicionen a una relacion intima y, a su vez, se condicionen
a la manifestacion de sus emociones y frustraciones personales.
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- La misma relacion intima que surge entre Julia y Pedro depende claramente de la
revelacion que Julia hace de sus inhibiciones y frustraciones sexuales. Sin esta confesion
de por medio tal vez nunca veriamos a Julia aferrarse a la seguridad que Pedro le ofrece
y, por lo tanto, a inspirar mutuamente una atraccion fisica.

- Julia se atreve a demostrar toda su sexualidad a partir de la seguridad y la
proteccion que Pedro le ofrece.

- La afliccién que Julia demuestra frente al encierro traduce en realidad su angustia
ante la perdida del control de sus emociones. La compafia de Pedro resulta para Julia
una tentacién que le permite liberarse de sus presiones y manifestar abiertamente su
sexualidad.

RELACIONES DE PODER EXPLICITAS O FORMALES

A nivel de la sociedad peruana A nivel universal o de las sociedades
occidentales
No presenta ejemplos especificos Los constantes recuerdos de las

presiones familiares se reproducen en
una abstencion sexual en Julia. Esta
situacion origina en Julia un autocontrol
permanente y un sentimiento de
amargura al no poder manifestar
abiertamente su sexualidad

RELACIONES DE PODER IMPLICITAS DE DEPENDENCIA E INDEPENDENCIA

A nivel de la sociedad peruana A nivel de las relaciones humanas
universales
No presenta ejemplos especificos Ambos se someten al entrampamiento

momentaneo del ascensor. / La relacion
intima afectiva que surte entre Julia 'y
Pedro y la demostracion plena de sus
emociones Yy frustraciones se condiciona
al encierro de ambos en el ascensor. / La
angustia personal de Julia condiciona
directamente la inesperada atraccién
fisica entre ella y Pedro. / La seguridad de
Pedro hace que Julia se sienta libre de
manifestar su sexualidad. / La afliccion
que Julia demuestra durante el encierro
revela en realidad su angustia por no
perder el autocontrol de su sexualidad, la
misma que mantiene reprimida por
mandato familiar
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4. Relaciones entre Individuo y Sociedad

4.1. Hechos personales o individuales que son parte de una tendencia social

A nivel de la Sociedad Peruana

No presenta ejemplos especificos

4.2. Hechos personales o individuales que no son parte de una tendencia social
A nivel de la Sociedad Peruana

No presenta ejemplos especificos

4.3. Hechos personales o individuales que son parte de una tendencia social

A nivel de las sociedades cosmopolitas

- En un primer momento, Pedro valora como positivo la libertad que le ofrece una
relacion de pareja exenta de compromisos.

- Julia al inicio considera a Pedro como un chico en cuya mente sélo habita el placer
sexual en las relaciones efimeras. Es una tendencia pensar, en estos tiempos, que
muchos jévenes varones solo piensan en hacer efectiva una relacion sexual antes que
entablar una relacion formal de pareja.

- Una relacién intima inesperada como la de Pedro y Julia suele generarse a menudo
en situaciones de conflicto emocional por parte de uno de los miembros de la relacion, en
este caso las que padece Julia. Es ella, entonces, quien busca inconscientemente el
apoyo de Pedro. Esta relacién tan intima entre el ser que alivia los males y el ser
angustiado a menudo se desencadena en una relacion afectiva.

- La angustia de Julia, ocasionada por su encierro prolongado en el ascensor, es una
sensacion que a menudo se presenta en las personas que atraviesan una situacion
parecida..

- El prejuicio cultural que Julia demuestra por la apariencia fisica y por los errores
lingUisticos de Pedro, suele presentarse a menudo en diversos grupos sociales citadinos
a nivel universal.

- Algunas personas suelen valerse del encierro para manifestar algunos
comportamientos y sentimientos inusuales que, por vergienza o prohibicién, no
revelarian en publico

4.4. Hechos personales o individuales que no son parte de una tendencia social
A nivel de una sociedad occidental

- En “El ascensor” identificamos que la angustia y la amargura de Julia se debe a las
presiones familiares que le impiden manifestarse sexualmente, dichos sentimientos
represivos, dejaron de ser recurrentes en la mentalidad abierta y nada prejuiciosa de las
mujeres de mediados de los afos noventa.

- El simple hecho de que dos o mas personas entablen una relacién de alta
confidencialidad e intimidad en tan corto tiempo suele ser una situacion muy poco
habitual en una sociedad, a no ser de que se trate de relaciones eventuales sin
compromisos de por medio.
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- No resulta ser una tendencia social a gran escala que las personas adopten
actitudes negativas en contra de otras personas sin mediar alguna justificacion.

- No es una tendencia social que durante un encierro prolongado dos personas
desconocidas puedan entablar una relacién amorosa.

- La virginidad es un hecho social que cada vez pierde su relacion con la pureza y la
dignidad.
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RELACIONES ENTRE INDIVIDUO Y SOCIEDAD

A nivel de la sociedad peruana

A nivel de las sociedades cosmopolitas u

occidentales

Tendencia Social

Social

No Tendencia

Tendencia Social

No Tendencia Social

No presenta ejemplos especificos

El pensamiento acerca
de que toda relacion
formal afectiva impida
la libertad de poder
establecer otras
relaciones eventuales.
! El creer que el
pensamiento de los
varones se aferra
siempre al deseo
sexual cuando quieren
entablar una relacion
afectiva con una mujer.
/ A menudo surge una
relacion afectiva entre
una varon y mujer
cuando alguno de ellos
se encuentra
emocionalmente
inestable o angustiado
y necesita el apoyo y
la proteccion del otro. /
La angustia ante en el
encierro es una
situacion habitual e las
personas. / El encierro
como medio para
manifestacién de
comportamientos y
sentimientos
inusuales. / El prejuicio
sociocultural es un
hecho social muy
recurrente entre las
personas muy
proximas a su
reconocimiento inicial

El pensamiento moral
familiar que busca
impedir la
manifestacion sexual
de las jovenes ya no
encuentra eco en una
mentalidad abierta y
nada prejuiciosa
difundida entre los
jévenes durante los
noventa. / Es inusual
que en unas cuantas
horas se logre
entablar una relacion
de alta
confidencialidad entre
dos o mas personas. /
A pesar de los
angustias personales,
no siempre tenemos
una actitud ofensiva
hacia otras personas
sin una justificacion
de por medio. / Un
encierro prolongado
no siempre lleva a un
varén y a una mujer a
entablar una relacion
amorosa. / La
virginidad cada vez
pierde su relacién con
los conceptos de
pureza y dignidad
femenina

5. Simbolismo y Ritual

238

"Programa Cybertesis PERU - Derechos son del Autor"




CAPITULO IV

5.1. Simbolos que reflejan lo nacional
No presenta ejemplos especificos

5.2. Simbolos que reflejan situaciones universales en las sociedades
cosmopolitas u occidentales

- Julia representa la frustracién de muchas mujeres que no pueden manifestarse
sexualmente por causa de las presiones familiares tipicas del pensamiento tradicional en
sociedades como la nuestra.

- Pedro representa el ser libre de presiones y la estabilidad emocional que brinda
seguridad y alivio a Julia.

5.3. Rituales que reflejan lo nacional
- No presenta ejemplos especificos

5.4. Rituales que reflejan situaciones universales en las sociedades
cosmopolitas u occidentales

- La actitud protectora que nace en Pedro al descubrir que Julia es esclava de un
pensamiento moral tradicional que la inhibe de una experiencia sexual natural.

- La atraccidon fisica, el carifio y la comprension entre una pareja logra
complementarse en una entrega sexual plena sin remordimientos.

SIMBOLISMO Y RITUAL
A nivel de la sociedad peruana A nivel de las sociedades occidentales

Simbolo Ritual Simbolo Ritual

No presenta ejemplos especificos | Julia representa la La actitud protectora y
frustracion y la paternal que nace en
represion de la Pedro consuela y
sexualidad femenina . / |ayuda a un ser tan
Pedro es el ser sin afligido como Julia. /

presiones, representa |La atraccion fisica, el
la estabilidad emocional amor, el carifio y la

y la seguridad comprension en una

pareja encuentran su
complemento en una
entrega sexual plena
y sin remordimientos.

ANALISIS SOCIOLOGICO Y ANTROPOLOGIGO DE “PAPAPA”

1. Diferenciacién Social

1.1. A nivel Socioeconémico
Lenguaje, apariencia fisica, vestimenta, gestos y actitudes

Tanto Mili, Ignacio y el abuelo, personajes de “papapa”, poseen ciertas
caracteristicas de orden socioeconémico que pasaremos a detallar.
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- Ignacio y Mili son dos jovenes que no presentan muchas diferencias a nivel
socioecondmico, por el contrario, existen una serie de similitudes en la forma de
expresarse y en algunas actitudes que nos remiten inmediatamente a un estilo de vida
identificable en los jovenes limefios de estrato medio alto. Durante la conversacion de
ambos personajes percibimos constantemente algunas jergas, peruanismos y términos
soeces como “un toque ya vuelvo”, “puta, Mili eres riquisima”, “no jodas pues, Mili",
“Ignacio de mierda” entre otras expresiones coloquiales a menudo presentes en grupos
juveniles de la capital.

- Las actitudes de Ignacio y Mili responden a un flirteo constante que desea
concretarse en una relacion sexual. Vemos a Mili coquetear con Ignacio y al mismo
tiempo molestarse por la presencia de papapa en la sala junto con ellos. En ciertos
momentos en muy impulsiva, sobre todo al final de la historia. Ignacio, por su parte,
asume su papel de seductor, su meta es llevar a la cama a Mili y exhibir su virilidad
sexual frente a su abuelo. En realidad, la presencia de ambos personajes en la casa de
Ignacio responde a un objetivo meramente sexual, por lo tanto, sus actitudes son
percibidas dentro de un juego explicito de exacerbada excitacion y seduccion por ambas
partes.

- Por otra parte, ambos personajes se encuentran en la casa de los padres de
Ignacio, en ella constatamos que se esta realizando una mudanza, lo cual nos permite
identificar una casa grande con algunos detalles decorativos muy especiales como la
chimenea, las estatuas, los tapices y los cuadros, detalles que suelen estar presentes en
viviendas de condicion socioeconémica alta o media alta.

- La vestimenta de Ignacio y Mili llega a ser un elemento prescindible si
consideramos los factores antes mencionados. Ambos muchachos visten de manera
informal, pero muy juvenil. Mili luce un atuendo veraniego que consta de un bividi,
minifalda azul y zapatos calados negros mientras que Ignacio viste un polo amarillo, unos
pantalones de buzo color gris y unas pantuflas. La apariencia fisica individual de ambos
jévenes se define por sus rasgos perfilados occidentales.

- Con respecto a papapa, es ldogico relacionar su pertenencia al mismo nivel
socioecondmico al que pertenece su nieto Ignacio.

PERSONAJE

Nivel Socioeconémico |lgnacio Mili Abuelo

Alto

Medio Alto X X X

Medio Medio

Medio Bajo

Bajo

Extremo

1.2 A nivel Sociocultural

El comportamiento obsceno y la actitud procaz manifestadas por Ignacio y Mili
durante toda la historia no guardan relacion directa con el nivel medio alto del que ambos
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provienen socioeconémicamente. El nivel sociocultural de estos jévenes evidencia una
escasez de buenos modales y valores morales; consideramos por ello que dentro de este
nivel, tanto Ignacio como Mili, se desenvuelven en un nivel sociocultural bajo

- La conversacidon que ambos personajes mantienen gira alrededor de temas
intrascendentes, tal vez por el hecho de verse envueltos en una atmésfera meramente
sexual.

- Ignacio y Mili no tienen pudor de mantener relaciones sexuales en presencia del
abuelo.

El lenguaje utilizado por Ignacio y Mili estd recargado de expresiones soeces Yy
obscenas asi como de innumerables peruanismos.

PERSONAJES
Nivel Sociocultural |Ignacio Mili Abuelo
Alto
Medio
Bajo X X No esta
determinado

1.3 A nivel Etnico
No presenta ejemplos especificos.
1.4 Relaciones de Género

A pesar de que la historia nos presenta una relacion eventual de pareja, libre de
compromisos formales entre un hombre y una mujer, encontramos algunos aspectos que
distinguen una relacion convencional de género.

A nivel de la sociedad peruana
No presenta ejemplos especificos
A nivel universal o de las sociedades cosmopolitas

- Mili exige a Ignacio que la corteje, que la haga sentir Unica y deseada, ello inclusive,
después de haber existido un tocamiento fisico entre ambos.

- Como varodn, Ignacio se atribuye el rol de seducir insistentemente a Mili hasta lograr
su objetivo: llevarla a la cama y demostrar su potencia sexual.

- Tras la relacion sexual entre ambos jovenes, Ignacio siente que la compafia de Mili
le es incomoda, y, como ya cumplié su acometido, simplemente decide echarla de su
casa. Mili es retratada como un objeto sexual.

- Mili se siente sobrestimada por los halagos y la actitud seductora de Ignacio y por la
mirada imperturbable de papapa hacia su figura. Toda esta situacion hace que Mili se
resista a tener relaciones sexuales inmediatamente con Ignacio, a favor del ego que ha
empezado a despertar en ella.

- Para despertar las bajas pasiones en Mili, Ignacio recurre a un lenguaje saturado de
términos soeces y lascivos para seducirla.
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- En un momento de excesiva vanidad por su sensualidad, Mili cree ser el centro de
un presunto juego voyeurista que el abuelo pudo haber planificado. Por eso la vemos
entregarse fervientemente a una relacién sexual con Ignacio, pero sin perder de vista la
mirada y alguna posible sensacion del abuelo.

A NIVEL DE GENERO

PERSONAJES | A nivel de la sociedad A nivel universal o de las
peruana sociedades cosmopolitas

Ignacio No presenta ejemplos Debe de corteja a Mili para
especificos darle seguridad afectiva, por lo

menos hasta conseguir tener
relaciones sexuales con ella. /
Seduce permanentemente a
Mili para excitarla sexualmente
y tener relaciones sexuales con
ella. / Necesita utilizar un
lenguaje obsceno que
contribuya a la excitacién
sexual de ambos personajes
Mili No presenta ejemplos El ego despierta en Mili al
especificos sentirse deseada sexualmente
por Ignacio y por el abuelo. /
Mili participa activamente y sin
prejuicios del supuesto ritual
voyeurista al sentirse deseada
sexualmente. / Es utilizada por
Ignacio como medio para
satisfacerse sexualmente.
Abuelo No presenta ejemplos No se puede determinar
especificos

2. Cultura y Socializacién

2.1. Diferenciacién en valores

A nivel de la sociedad peruana

No presenta ejemplos especificos

A nivel de las sociedades occidentalizadas

- Cuidar y hacerse cargo de papapa representa para Ignacio un valor positivo y
bueno por tratarse de un ser tan indefenso como su abuelo.

- Para Ignacio la presencia de su abuelo mientras mantiene un flirteo y una relacion
sexual con Mili resulta ser una situacion oportuna para consumar su exhibicionismo
sexual.

- Mili en un inicio considera inaceptable e impudico la presencia de papapa en pleno
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fliteo y manoseo con Ignacio.

- Mili considera implicitamente conveniente la presencia de papapa en la habitacion
pues cree que el abuelo es parte de una situacion voyeurista y ella el elemento
importante del mismo para hacerlo efectivo.

- Ignacio considera insoportable la actitud carifiosa de Mili luego de haber finalizado
la relacion sexual con ella, por eso decide echarla de su casa cuanto antes.

- Para papapa la musica de Giuseppe Verdi constituye el unico factor que lo hace
salir de su ensimismamiento. El saludo mecanico que hace con el brazo en alto (saludo
nazi) nos indica que esa melodia es sobrevalorada por el abuelo.
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JUICIOS VALOR
A nivel de la sociedad A nivel de las sociedades
peruana occidentales
PERSONAJES |Tolerable, Intolerable, |Tolerable, Intolerable,
aceptable, |inaceptable, aceptable, inaceptable,
encomiable, |repudiable, |encomiable, repudiable,
positivo o | temible, positivo o bueno|temible,
bueno negativo o negativo o malo
malo
Ignacio No presenta ejemplos Cuidar a su La compaidia
especificos abuelo enfermo. /| carifiosa de Mili
La presencia de |en la cama luego
su abuelo de haber tenido
mientras relaciones
mantiene sexuales con ella
relaciones
sexuales con Mili
Mili No presenta ejemplos Para Mili, al final, | Que el abuelo
especificos es conveniente la | presencie el
presencia de flirteo entre ella e
papapa mientras |lgnacio
tiene relaciones
sexuales con
Ignacio. Ella se
cree un elemento
importante para
hacer efectivo el
supuesto juego
voyeurista
Abuelo No presenta ejemplos Sobre valora
especificos mediante un
saludo nazi una
melodia clasica
de Giuseppe
Verdi

2.2. Diferencias en costumbres, normas y usos

A nivel de la sociedad peruana

- (Uso) El tipico lenguaje obsceno y soez, asi como los diversos peruanismos que
emplea Ignacio para seducir a Mili es de uso recurrente y particular en los jovenes
limefios provenientes de un estrato socioeconédmico medio alto pero cuya condicion

sociocultural es escasa.

A nivel universal y de las sociedades occidentales
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- (Costumbre) Podemos asegurar que tanto Ignacio como Mili provienen de un grupo
social en el que se tiene por costumbre mantener relaciones eventuales de pareja con la
finalidad de una satisfaccion puramente sexual.

- (Uso) La practica voyeurista asi como el exhibicionismo sexual son usuales en
ciertos grupos que experimentan con la perversion sexual y no son capaces de tener una
satisfaccion sexual natural.

DIFERENCIAS EN COSTUMBRES, NORMAS Y USOS

A nivel de la sociedad peruana A nivel universal y de las sociedades
occidentales
Norma Costumbre Uso Norma Costumbre Uso
No presenta El acento El lenguaje No presenta Relaciones La practica
ejemplos autosuficiente y |obsceno y soez |ejemplos sexuales voyeurista y el
especificos despreocupado |asi como la especificos eventuales en | exhibicionismo
de ambos utilizacién de una pareja sexual
personajes diversos para satisfacer
corresponde a | peruanismos es un deseo
un timbre de voz|una practica meramente
muy recurrente | muy frecuente sexual
en jévenes de |en el lenguaje
estrato de los jévenes
socioecondémico |limefios de nivel
medio alto y alto| socioecondémico
medio alto y alto

2.3. Procesos de socializacion y A nivel de la sociedad peruana formacién de
culturay de valores

- El tipico acento autosuficiente y relajado asi como el lenguaje obsceno cargado de
peruanismos que Ignacio utiliza durante su fliteo con Mili, constituyen un uso
convencional dentro de los grupos sociales de jévenes limefios de estrato medio alto.

A nivel las sociedades occidentales y cosmopolitas

- Diremos que Ignacio y Mili son dos muchachos que han adoptado la costumbre de
mantener relaciones sexuales eventuales como una forma de satisfacer sus deseos
sexuales durante su desenvolvimiento en un grupo social que, implicitamente, ha
establecido dicha practica como una manifestacion desligada de prejuicios.

- Los cuidados personales asi como el carifio que Ignacio manifiesta hacia su abuelo,
aparentemente demente, podemos definirlo como un trato culturalmente aprendido de un
grupo social como el de su familia.

- La decision de Mili de participar en el supuesto juego voyeurista del abuelo y su
nieto Ignacio parte de una curiosidad por experimentar otro aspecto mas de su
sexualidad, apostando por una practica de perversion sexual.
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FORMAS DE SOCIALIZACION

A nivel de la sociedad peruana A nivel de las sociedades occidentales
EL acento autosuficiente y relajado asi | Un factor de socializacion muy frecuente en
como las expresiones verbales obscenas|los jovenes se manifiesta a través de las

y soeces saturadas de peruanismos relaciones sexuales eventuales en un afan
constituyen un uso convencional y por satisfacer una actividad sexual. / Los
aprehendido de un grupo de jovenes cuidados personales que Ignacio

limefios de estrato socioecondémico proporciona a su abuelo es un

medio alto o alto comportamiento aprehendido culturalmente

dentro el nucleo familiar. / La curiosidad y la
entrega por parte de Mili a un supuesto
juego voyeurista constituye una forma de
experimentar un aspecto mas de su
sexualidad

3. Relaciones de Poder

3.1. Relaciones de poder explicitas o formales
A nivel de la sociedad peruana

No presenta ejemplos especificos

A nivel universal

- Papapa se encuentra bajo la proteccion y el cuidado personal de su nieto Ignacio.
Esto quiere decir que mientras los padres de Ignacio estan ausentes él esta obligado a
supervisar y atender a su abuelo enfermo. Estas relaciones de poder por lo general se
presentan dentro de una institucion organizada como la familia.

3.2. Relaciones de poder implicitas de mando — obediencia o independencia —
dependencia

A nivel de la sociedad peruana

No presenta ejemplos especificos

A nivel universal en las sociedades occidentales cosmopolitas

- Ignacio y Mili condicionan su atraccion fisica a una relacion sexual eventual.

-Asimismo tanto Mili como Ignacio subordinan el placer de la relacion sexual a un
placer adicional ocasionado por la presencia inusual de un testigo, papapa. Frente al
abuelo, Mili se sujeta a una participacion activa en favor de una situacionn voyeurista
mientras que Ignacio condiciona su placer sexual a través del exhibicionismo.
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RELACIONES DE PODER EXPLICITAS O FORMALES
A nivel de la sociedad peruana A nivel universal

No presenta ejemplos especificos Papapa esta bajo la proteccién y los
cuidados de su nieto Ignacio mientras su
familia se encuentra ausente de la casa.
Ignacio tiene la responsabilidad de
cumplir con un mandato familiar en favor
del abuelo.

RELACIONES DE PODER IMPLICITAS DE DEPENDENCIA E INDEPENDENCIA

A nivel de la sociedad peruana A nivel universal en las sociedades
occidentales cosmopolitas
No presenta ejemplos especificos Ignacio y Mili condicionan su atraccién

fisica al placer de una relacion sexual del
momento. / Al mismo tiempo, dicha
relacion sexual entre ambos personajes
se subordina a dos placeres adicionales,
el voyeurismo y el exhibicionismo sexual

4. Relaciones entre Individuo y Sociedad

4.1. Hechos personales o individuales que son parte de una tendencia social
A nivel de la sociedad peruana

- No presenta ejemplos especificos.

Hechos personales o individuales que no son parte de una tendencia social
A nivel de la sociedad peruana

- El acento autosuficiente y relajado asi como las expresiones obscenas y vulgares
cargadas de peruanismos durante la conversacién de ambos personajes constituyen un
aspecto cultural recurrente s6lo en un grupo social conformado por jévenes limefios de
estrato medio alto. Dichos factores hacen que este modelo no sea una tendencia general
a nivel de la sociedad peruana.

4.2. Hechos personales o individuales que son parte de una tendencia social
A nivel de las sociedades occidentales

- La relacion efimera que mantienen Ignacio y Mili se condiciona soélo al placer
sexual. Esta situacion suele ser frecuente en grupos sociales de pensamiento pragmatico
y liberal a nivel mundial

4.3. Hechos personales o individuales que no son parte de una tendencia social
A nivel universal

- Es poco comun la practica del voyeurismo y el exhibicionismo sexual dentro de la
satisfaccién sexual natural de las parejas. Este ejercicio se reserva a una minoria que
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posee algun tipo de desorden mental a nivel sexual.

RELACIONES ENTRE INDIVIDUO Y SOCIEDAD

A nivel de la sociedad peruana A nivel universal

Tendencia Social |No Tendencia Tendencia Social |No Tendencia Social
Social en las sociedades

occidentales

No presenta El acento La relaciéon sexual |No es una tendencia

ejemplos autosuficiente asi | efimera entre universal la practica

especificos como el lenguaje |Ignacio y Mili estd | del voyeurismo y el
obsceno y soez, condicionada exhibicionismo sexual.
entremezclado con | Unicamente a una Dichas practicas se
diversos satisfaccion sexual |reducen a ciertos
peruanismos sin remordimiento | grupos de personas
forman parte de alguno. Ello, sin con serios
una expresion duda, forma parte de|desérdenes mentales
subcultural de un | un pensamiento a nivel sexual

grupo social juvenil | pragmatico y liberal
limefo de nivel
econdémico medio
alto

5. Simbolismo vy Ritual

5.1. Simbolos que reflejan lo nacional

No presenta ejemplos especificos

5.2. Simbolos que reflejan situaciones universales en las sociedades
cosmopolitas u occidentales

- La relaciéon sexual eventual entre Ignacio y Mili representa el desenfreno de la
lujuria y lo lascivo. Mili representa la coqueteria y la sensualidad mientras que Ignacio
representa la seduccién desmedida y la indecencia.

- La relaciéon sexual entre Ignacio y Mili en presencia de papapa simbolizan la
perversion sexual.

- Papapa representa la ambigliedad en la historia. No sabemos si el abuelo participa
de un supuesto juego sexual voyeurista, sélo hasta el final nos percatamos de que su
demencia es cierta y que, por el contrario, es aprovechada por Ignacio para exhibirse
sexualmente frente a él.

5.3. Rituales que reflejan lo nacional
No presenta ejemplos especificos

5.4. Rituales que reflejan situaciones universales en las sociedades
cosmopolitas u occidentales

- La atraccion sexual desmedida entre Ignacio y Mili antes de embarcarse en una
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relacion sexual.

- La supuesta situacion voyeurista se construye a partir de la presencia y la mirada
imperturbable de papapa durante la relacién sexual entre ambos jovenes.

- El flirteo y el tocamiento fisico entre Ignacio y Mili como preludio al acto sexual.

- La misma relacion efimera entre Ignacio y Mili es un ritual cuyo flirteo tiene como
Unica finalidad concretar el acto sexual. El ritual finaliza una vez consumado el acto
sexual y cada personaje se ve obligado a abandonar el lugar por separado.

SIMBOLISMO Y RITUAL

A nivel de la sociedad peruana A nivel de situaciones universales en las
sociedades cosmopolitas u occidentales

Simbolo Ritual Simbolo Ritual

No presenta No presenta La relacién sexual La atraccién y el flirteo

ejemplos especificos| ejemplos especificos| eventual entre Ignacio y |sexual entre Ignacio y
Mili representa la lujuria | Mili antes de consumar
y lo lascivo. / Mili una relacion sexual. / El
representa por si misma |voyeurismo presente a
la sensualidad y el ego | partir de la presencia
mientras que Ignacio de papapa en la
representa la seduccién |habitacién, siendo

y la pasion desmedida. / |testigo de la relacion

El hecho de que ambos |sexual entre su nieto y
personajes mantengan | Mili. / La misma

relaciones sexuales relacion sexual efimera
frente al abuelo ya tiene razon de ser solo

representa una por el sexo, consumado
perversion sexual. / el mismo, cada

Papapa representa la personaje debera tomar
ambiguedad. Hasta el rumbos distintos

final, no sabemos si es
demente o participa del
ritual voyeurista
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1. A partir del analisis sociologico y antropoldgico de los tres cortometrajes comprobamos
que los jovenes realizadores efectivamente no abordan en sus peliculas una tematica
referida a los problemas de la realidad nacional tales como la pobreza, el desempleo, la
recesion, la falta de integracion nacional, la discriminacion social, la inestabilidad politica,
la precariedad de la democracia, la violencia politica, etc. Tampoco tratan una tematica
vinculada a las diversas formas de manifestaciones culturales, por ejemplo, las
costumbres tipicas de una region.

2. Los cortometrajes de estos jovenes directores poseen una tematica de caracter
individualista que resalta los comportamientos, las vivencias y conflictos personales, y
responden, al mismo tiempo, a criterios sociales y culturales de caracter universal a nivel
de las sociedades cosmopolitas y occidentales

3. El contenido tematico individualista presente en los tres cortometrajes reflejan a su
vez situaciones y momentos comunes a las sociedades occidentales y cosmopolitas.
Ellos redescubren experiencias comunes y convencionales al coexistir humano de dichas
sociedades.

4. Durante la década de los noventa, los jévenes intentaban sobrevivir a un mundo
cada vez mas cambiante y convulsionado, su actitud se manifesté bajo una respuesta
individual ante un sistema que no sélo les exigia competitividad, pragmatismo vivencial,
eficiencia y efectividad, sino una busqueda mas sincera de lo que uno como persona
quiere decir en el ambito individual y social.
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5. No obstante, toda esa actitud pragmatica e individualista que predominé en las
juventudes de nuestro pais no fue el unico factor que influyd en las tematicas
subjetivistas,universales y cosmopolitas (tipicas de una sociedad occidental), de los
cortometrajes; existian también de por medio unas diferencias de nivel socioeconémico.
El entorno social de los jovenes directores se encuentra ubicado en los estratos
socioecondmicos medio alto y alto de Lima Metropolitana; a menudo, la mayoria de
jévenes de este sector social desatiende o no se ve afectada por la critica situacion
socioecondmica que atraviesa la mayoria de peruanos, representados en los niveles
medio bajo o bajo.

6. Por lo tanto, el cine que realizan estos tres directores constituye el reflejo de una
actitud acritica respecto de la grave crisis social, politica, econdmica y cultural que
atraveso la sociedad peruana a mediados de los afios noventa.

7. Los tres cortometrajes -cuyo contenido tematico subjetivista se encuentra
vinculado a una cultura occidental y cosmopolita- guardan una estrecha relacién con las
experiencias, deseos y valores comunes a un entorno mesocratico privilegiado
econdmica y culturalmente. Se pone énfasis en aquellas tematicas individuales porque
ellas constituyen la materia de las preocupaciones que predominan en la realidad de
estos jovenes.

8. Los jovenes cortometrajistas no establecen diferencias de niveles sociales, pero
tampoco se identifican (a excepcion de Valeria Ruiz) con aquellos temas relacionados
con la problematica nacional o con la expresiones sociales y culturales de un amplio
sector de la sociedad peruana, representada por los estratos socioecondémicos medio
bajo y bajo. Ellos prefieren tratar ciertas tematicas que representen una realidad que les
sea mas singular y familiar en sus vidas.

9. Si los tres directores limefos comprendidos en nuestra muestra abordaran en sus
peliculas algunas tematicas relacionadas con las experiencias colectivas de un amplio
sector de ciudadanos peruanos, seguramente las plantearian como una manifestacion
individual a efectos de los graves problemas que atravesé el pais a mediados de los afios
noventa y no bajo un enfoque totalizador de una crisis nacional.

10. Los cortometrajes realizados por un grupo de jovenes directores de determinado
estrato socioeconédmico no estan en la obligacion de abarcar un contenido tematico que
presente una vision totalizadora de los problemas sociales del pais. El Pert, ademas de
contar con una realidad social critica en comun, que puede ser abordada perfectamente
por un cineasta, cuenta con diferentes realidades sociales, econdmicas y culturales, y asi
como en Lima, un grupo de directores representa en sus peliculas historias subjetivas y
descontextualizadas de la realidad nacional, a menudo coherentes con las vicisitudes de
su entorno social, en otras regiones que tienen menos oportunidades econdmicas para la
cinematografia, los realizadores también estan produciendo su cine, un cine cuyas
tematicas incluyen conflictos individuales y colectivos a consecuencia de sus propios
problemas politicos, sociales y econémicos.

252

"Programa Cybertesis PERU - Derechos son del Autor"



BIBLIOGRAFIA

BIBLIOGRAFIA

BAILEY, Banneth. EI mundo del arte y la muasica, Ed. Montero, Barcelona, v. 5, 1972.

BEDOYA, Ricardo, 100 afios de cine en el Perd, Una vision critica, Ed. Fondo de
Desarrollo Editorial Universidad de Lima, Lima. 2da ed. 1995

BEDOYA. Ricardo, La formacion del puablico cinematografico en el Per, Revista
Contratexto, Ed. Universidad de Lima, Lima,1995, n® 9

BERGER, LUCKMAN, La construccion social de la realidad, Ed. Amorrortu, Buenos
Aires, 1968.

BOWEN, Sally, El Expediente Fujimori, Pert y su Presidente 1990 — 2000, Publicado
por Peru Monitor, lera ed., Lima, 2000

CANEPA, Maria Angélica, Los jovenes de barrios populares, Revista Paginas N° 102,
CEP, Lima, 1990; Esquinas, Rincones y Pasadizos, bosquejos sobre juventud
peruana, Instituto Bartolomé de las Casas. Rimac, Lima, 1993

CANEPA, Maria Angélica, RUIZ, Rosa, Los jovenes del cono norte, CIDEP, Lima, 1986

CARBONE, Giancarlo, El cine en el Peru: 1897 —1950, testimonios, Publicado por el
Centro de Investigacién en ComunicacionSocial de laUniversidad de Lima
(CICOSUL), Lima, 1ra ed., 1991

CARBONE, Giancarlo, En busca del cine peruano, Revista Contratexto, Ed.
Universidad de Lima, Lima,1995, n° 9

CARRION, Julio, La Juventud Popular en el Perq, Lima, IEP, 1991

"Programa Cybertesis PERU - Derechos son del Autor" 253



Cine, sociedad y cultura en el Pert de los noventa

CASETTI, Francescoy DI CHIO, Federico, Como analizar un film, Ed. Paidés Ibérica,
S.A., Barcelona; Ed. Paidés SAICF, Buenos Aires; lera ed., 1991; 2da reimpresion,
1996.

CASETTI, Francesco, Teorias del Cine, Ed. Catedra, Madrid, 1994

COOPER, Pat y DANCYGER, Ken, El guién de cortometraje, Instituto Oficial de Radio
y Television. Madrid, 1998

Diario La Republica, Lima, 1de enero de 1993

DMYTRYK Edward, El cine. Concepto y practica, Ed. Limusa, S.A., México, D.F., 1995,
pag. 106

Enciclopedia Internacional de las Ciencias Sociales, Ed. Aguilar, S.A., lera ed.,
Madrid, 1975

FELDMANN, Erick, Teoria de los medios masivos de comunicacion, Editorial Kapelusz,
S.A. Buenos Aires, 1977

GETINO, Octavio, Entre el azlcar y la imagen. Notas sobre la transicion del cine al
audiovisual, Revista Contratexto, Ed. Universidad de Lima, Lima, 1995, n®9

GONZALES OLARTE, Efrain, ¢El fin del régimen econémico y politico del
fujimorismo?, Revista Cuestion de Estado, Publicacion del Instituto de Didlogo y
Propuestas, Lima, 2001

GROMPONE, Romeo, El velero en el viento: Politica y sociedad en Lima, Lima, IEP,
1991

GUBERN, Roman, El cine en la cultura del siglo XX, Revista Contratexto, Ed.
Universidad de Lima, Lima, 1995, n° 9

HERNANDEZ SAMPIERI, R.; FERNANDEZ COLLADO, C.; BAPTISTA LUCIO, P.;
Metodologia de la Investigacion, McGraw — Hill Interamericana de México, S.A.,
México, 1997

HUERTAS JIMENEZ, Luis Fernando, Estética del discurso audiovisual. Fundamentos
para una teoria de la creacion filmica, Ed. Mitre, Barcelona, 1986
JARVIE, I.C., Sociologia del Cine, Ed. Guadarrama, S. A., Madrid. 1974

KOGAN, Liuba, Masculinidad/Femineidad: estereotipos de género en el sector
socio-economico alto de Lima, Tesis de Licenciatura, PUCP, Lima, 1992

Los tres primeros afios, Memoria 1996 — 1998, CONACINE, Lima, 1998

MERCADO CAMACHO, Orlando, Los imaginarios colectivos en el cine boliviano, I
Congreso Nacional de Sociologia, La Paz, 1998,
http://web.comunidadesweb.com/cineboliviano/critica/c_1.html

NAVIA, Alicia, Analisis sociol6gico del cine argentino en el proceso (1976 —1983),
1999, http://www.otrocampo.com/4/mudo.html

Noticias, Aflo XX, N° 121, Publicacion de la Universidad de Lima, Mayo 2000

PANFICHI, Aldo, VALCARCEL, Marcel, Juventud: Sociedad y Cultura, Ed. Red para el
Desarrollo de las Ciencias Sociales en el Peru, Prologo, Lima, 1999

PANFICHI, Fatbol, Identidad, violencia y racionalidad. Temas en sociologia, PUCP,
Lima, 1994,

254 "Programa Cybertesis PERU - Derechos son del Autor"



BIBLIOGRAFIA

PARODI, Julio, Los pobres, la ciudad y la politica, CEDYS, Lima, 1993

PERLA ANAYA, José, Normas Legales de la Cinematografia Peruana, Manual teérico
y practico, CONACINE, 2da ed., Lima, 1998

PORTOCARRERO, Gonzalo, Modernidad, postmodernidad: el debate sobre el caracter
de nuestra época, en Encrucijadas del saber, los estudios de género en las Ciencias
Sociales. Narda Hernriquez editora, PEG PUCP, Lima, 1996

PROTZEL, Javier, El cortometraje: explorando su aceptacion, Revista La Gran llusion,
Ed. Universidad de Lima, Lima, Julio — Diciembre, 1993, N° 1, Segundo semestre.

PROTZEL, Javier, Grandeza y decadencia del espectaculo cinematografico, Revista
Contratexto, Ed. Universidad de Lima, Lima, 1995, n° 9

Revista Contratexto, Ed. Universidad de Lima, Lima, 1995, n° 9

Revista La Gran llusion, Corto peruano: ¢el fin del juego?, Entrevista a realizadores,
Ed. Universidad de Lima, Lima, Julio — Diciembre, 1993, N° 1, Segundo semestre.

Revista La Gran llusiéon, Ed. Universidad de Lima, Lima, 1999, N° 11.

Revista La Gran llusiéon, Ed. Universidad de Lima, Lima, Julio — Diciembre, 1993, N° 1,
Segundo semestre.

ROSPIGLIOSI, Fernando, Juventud Obrera y Partidos de Izquierda, IEP, Lima, 1988,
SADOUL, Georges, Las maravillas del cine, Ed. Gente Nueva, México, 1960

SANDOVAL, Pablo, Juventud universitaria. Memoria, desigualdad y buenas
intenciones, Revista Cuestion de Estado, Publicacion del Instituto de Dialogo y
Propuestas, Lima, 2001

SAVATER, Fernando, Etica para Amador, Ariel, 242 ed., Barcelona, 1995

SILVA, Claudio, Ni héroes ni malvados, sélo jovenes, Claves para iluminar la
conversacion sobre juventudes de los noventa, Bachiller en Ciencias Religiosas,
Ediciones CIDPA, Vifia del Mar, 1999, http://www.cidpa.org/Ult_Decl11.htm

SORLIN, Pierre,Sociologia del Cine. La apertura para la historia del mafiana, Fondo de
Cultura Economica, S.A., México D.F., 1985

VENTURO, Sandro, Contrajuventud, Ensayos sobre Juventud y Participacion Politica,
IEP Ediciones, Lima, 2001

VENTURO, Sandro, Movidas en vez de movimientos, Flecha en el Azul, N° 1,
CEAPAZ, Lima, 1995

VILLEGAS LOPEZ, Manuel, Arte, Cine y Sociedad, Ed. Taurus Ediciones, Madrid,
1959

Bibliografia en otro idioma

ABRUZZESE, Alberto, La grande scimmia, Napoleone, Roma, 1979
ABRUZZESE, Alberto, Lavoro astratto e lavoro concreto nei processi di produzione

"Programa Cybertesis PERU - Derechos son del Autor" 255



Cine, sociedad y cultura en el Pert de los noventa

artistica: Hollywood, en Sociologia della Letteratura, 1977.
ARISTARCO. Guido., E realismo, en cinema Nuovo N° 55, 1955
BACHLIN, Peter. Der film als Ware, Basilea, Burg Verlag 1945

BAZIN, Andre, Qu’es ce que le cinéma? |, Ontologie el langage, Paris, Ed. du Cerf
1958

CHIARINI, , Discorso sul neorealismo, en Bianco e Nero, N° 7 (Version aunmentada en
CHIARINI, L., Il film nella battaglia delle idee, Milan Bocca, 1954

FERRO, Marc., Cinema et Histoire, Denoél-Gonthier, Paris, 1977

FRIEDMANN, G. ; MORIN, E., Sociologie du cinema, en Revue Internationale de
filmologie, (3) N° 10 1952

GIBSON, J.J., Motion Pictures and Visual Awareness, en The Ecological Approach to
Visual Perception, Hougthton Miffinboston, Boston, 1979

HOCHBERG , J; BROOKS., The Perception og Motion Pictures, en
Carterette-Friedman (eds), Handbook of Perceotion, vol. 10, 1978

HORKHEIMER, M ; ADORNO, T.W., Dialektik der der Aufkarung, Verlag, 1947

JARVIE, lan C.,Towards a Sociology of the cinema, Routledge Kegan Paul, London,
1970

KIROU, Ado, Le surrealisme au cinéma, Arcanes, Paris, 1953

KRACAUER, Sigfried ; From Caligari to Hitler, Princeton Univesity, Press; Princeton;
1947

KRACAUER,Sigfried, Theory of film, Oxford University Press; Nueva York, 1960
METZ. Christian.;Le signifiant imaginaire, UGE, Paris, 1977

MORIN, Edgar, El cine o el hombre imaginario, Seix Barral, Barcelona, 1972
MORIN, Edgar, Le cinéma ou I'homme imaginaire, Minuit, Paris, 1956

ODIN, Roger. Pour una sémio-pragmatique du cinéma, en Iris, (1), 1, 1983
ROMANO, Dario, L esperienza cinematografica, Florencia, Barbera 1965,
SORLIN, Pierre, Sociologie du cinéma, Aubier Montaigne, Paris, 1977
ZAVATTINI, Cesare, Neorealismo ecc, Bompiani, Milan, 1979

256 "Programa Cybertesis PERU - Derechos son del Autor"



ANEXOS

ANEXOS

Definicion de Términos Basicos

Términos académicos

Actitud.- Postura del cuerpo humano, especialmente cuando es determinada por los
movimientos del animo, o expresa algo con eficacia. Postura de un animal cuando por

’ . .. . . s . . , 90
algun motivo llama la atencién. Disposicién de animo manifestada de algun modo.

Antropologia.- Estudio de la realidad humana. Ciencia que trata de los aspectos
biolégicos y sociales del hombre. Ciencia que estudia el ser humano en sus aspectos
fisicos, sociales y culturales

Es una ciencia social que estudia principalmente los aspectos culturales de la
sociedad humana, tanto en el nivel descriptivo o etnografico como buscando las causas o
la explicacion.

Comportar.- Implicar, conllevar. Llevar algo juntamente con otra persona.. Portarse,
conducirse.

Comportamiento.- Manera de comportarse. Conducta (proceder).

Conducta.- Manera con que los hombres se comportan en su vida y acciones.
Conjunto de las acciones con que un ser vivo responde a una situacion.

Estos términos fueron extraidos de la pagina Web de la Real Academia Espafiola, http://buscon.rae.es/drae/drae.htm; de

www.diccionario.com y del Diccionario Internacional de las Ciencias Sociales, 1975
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Cosmopolita.- Dicho de una persona: Que considera todos los lugares del mundo
como patria suya. Que es comun a todos los paises o0 a los mas de ellos. Se aplica a los
lugares en los que convive gente de diferentes paises. Se dice de lo que es comun a
todos o a la mayoria de los paises. Se dice de lo que es comun a todos o a la mayoria de
los paises.

Cultura.-Conjunto de conocimientos que permite a alguien desarrollar su juicio
critico. Conjunto de modos de vida y costumbres, conocimientos y grado de desarrollo
artistico, cientifico, industrial, en una época, grupo social, etc.

Desarraigo.- Falta de interés o lazos con el entorno en que se vive.

Desarraigado, da.-Dicho de una persona: Que ha perdido los vinculos afectivos o
culturales con su pais, familia, etc.

Descontextualizar.- Sacar de contexto.
Epistemologia.- Doctrina de los fundamentos y métodos del conocimiento cientifico.

Disciplina filoséfica que estudia los principios materiales del conocimiento humano.
Es decir, mientras la logica investiga la correccion formal del pensamiento, su
concordancia consigo mismo, la epistemologia pregunta por la verdad del pensamiento,
por su concordancia con el objeto; la primera es la teoria del pensamiento correcto, la
segunda la teoria del pensamiento verdadero. Por consiguiente, los principales
problemas epistemoldgicos son: la posibilidad del conocimiento, su origen o fundamento,
Su esencia o trascendencia, y el criterio de verdad.

Es una rama de la filosofia que estudia la forma en que los seres humanos conocen
la realidad, y particularmente el conocimiento riguroso de la realidad.

Generacion.- Accion y efecto de engendrar. Accion y efecto de generar. Sucesiéon de
descendientes en linea recta. Conjunto de todos los vivientes coetdneos. Conjunto de
personas que por haber nacido en fechas proximas y recibido educacion e influjos
culturales y sociales semejantes, se comportan de manera afin o comparable en algunos
sentidos. Casta, género o especie

Segun Wilhelm Dilthey, al considerar la idea de generacién un método util para
estudiar la cultura de una época, llega en 1875 a una nocidn personal. Generacion es a la
vez un espacio de tiempo, una nocion métrica interna de la vida humana y una relacion
de cotidianeidad de individuos. Ademas, Generacidon es una denominacién para una
relacion de contemporaneidad de individuos; aquellos que en cierto modo crecieron
juntos, es decir, tuvieron una infancia comun, una juventud comun. De aqui resulta luego
la conexidn de tales personas por una relacién mas profunda. Aquellos que en los afios
receptivos experimentan las mismas influencias rectoras constituyen juntos una
generacion.

Ortega y Gasset consideran que las variaciones de la sensibilidad vital que son
decisivas en una historia se presentan bajo la forma de generacién. Una generacion nos
es un puiado de hombres egregios, ni simplemente una masa: s como un nuevo cuerpo
social integro con una minoria selecta y su muchedumbre, que ha sido lanzado sobre el
ambito de la existencia con una trayectoria vital determinada. La generacién compromiso
dinamico entre masa e individuo, es el concepto mas importante de al historia, y por
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decirlo asi, el gozne sobre el que esta ejecuta sus movimientos. Una generacion es una
variedad humana; cada una representa cierta altitud vital. Las generaciones nacen unas
de otras, y cada cual encuentra ya las formas de la anterior. Lo decisivo den la idea de las
generaciones no es que se sucedan, sino que se solapan o empalman. Siempre hay dos
generaciones actuando al mismo tiempo, con plenitud de actuacion, sobre los mismos
temas y en torno a las mismas cosas, pero con distintos indice de edad vy, por ello, con
diverso sentido. Ningun hecho histérico, por importante que sea, puede determinar las
generaciones; ese hecho, en cambio, afecta de manera distinta a cada una de las
generaciones que la viven. Una generacion es una zona de 15 anos durante la cual una
cierta forma de vida fue vigente. La generacion seria, pues, la unidad concreta de la
auténtica cronologia histdrica, o, dicho de otro modo, que la historia camina y procede por
generaciones. Ahora se comprende en qué consiste la afinidad verdadera entre los
hombres de una generacion. La afinidad no depende tanto de ellos como de verse
obligados a vivir en un mundo que tiene una forma determinada y Unica.

Global.- Tomado en conjunto, sin separar las partes.

Globalizacién.- Tendencia de los mercados y de las empresas a extenderse,
alcanzando una dimension mundial que sobrepasa las fronteras nacionales. Integracion
de una serie de cosas en un planteamiento global

Ideas universales.-Conceptos formados por abstraccién, que representan en nuestra
mente, reducidas a unidad comun, realidades que existen en diversos seres.

Individualismo.- Tendencia a actuar segun el propio criterio y no de acuerdo con el
de la colectividad. Tendencia a pensar y obrar con independencia de los demas, o sin
sujetarse a normas generales. Tendencia filosofica que defiende la autonomia y
supremacia de los derechos del individuo frente a los de la sociedad y el Estado.

Principio de gobierno diametralmente opuesto al socialismo, en cuanto favorece la
libertad de accién del individuo, evitando la interferencia del estado. Doctrina ética que
afirma como objeto en el que ha de realizarse la accién moral los individuos humanos. El
individualismo puede ser egoismo o altruismo. Egoismo de cada cual, en los afectos,
intereses, etc. Propensién a obrar segun el propio albedrio y no de concierto con la
colectividad.

Es un tipo de comportamiento o actitud individual marcada por resolver los
problemas sélo de la persona que los vive sin tomar en cuenta los problemas que
aquejan a los demas, a un grupo o a una sociedad entera

Juventud.- Edad que se situa entra la infancia y la edad adulta. Estado de la
persona joven. Conjunto de jévenes.

Pragmatico (-ca). Perteneciente o relativo al pragmatismo.

Pragmatismo.- Actitud y pensamiento que valora sobre todo la utilidad y el valor
practico de las cosas. Actitud predominantemente pragmatica. Movimiento filosofico
iniciado en los Estados Unidos por C. S. Peirce y W. James a fines del siglo XIX, que
busca las consecuencias practicas del pensamiento y pone el criterio de verdad en su
eficacia y valor para la vida

Doctrina filoséfica que considera al hombre, no como un ser pensante, sino como un
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ser practico, como un ser de voluntad y de accién, a quien el intelecto le es dado, no para
investigar y conocer la verdad pura, sino para orientarse en la realidad y actuar en la vida.
En consecuencia, el pragmatismo abandona el concepto de la verdad como adecuacién o
concordancia entre el pensamiento y el ser, y afirma en cambio que la verdad esta en la
congruencia del pensamiento con los fines practicos del hombre, en que aquél resulte util
y provechoso para la conducta practica de éste. Verdadero significa, pues, para el
pragmatismo, util, provechoso, fomentador de vida. Sus principales representantes son
W. James (1842-1910) y J. Dewey (1859-1952).

Pensamiento que sélo acepta las cosas por su valor practico. Posicion politica de
aceptar el recorte de las ideas o la estrategia para evitar tensiones o rupturas con fuerzas
opuestas.

Es una actitud caracterizada por resolver problemas inmediatos recurriendo a
soluciones realistas de corto plazo.

Prejuicio.- Accion y efecto de prejuzgar. Opinién previa y tenaz, por lo general
desfavorable, acerca de algo que se conoce mal.

Psicologia.- Parte de la filosofia que trata del alma, sus facultades y operaciones.
Todo aquello que atafie al espiritu. Ciencia que estudia los procesos mentales en
personas y en animales. Manera de sentir de una persona o de un pueblo. Sintesis de los
caracteres espirituales y morales de un pueblo o de una nacién. Todo aquello que se
refiere a la conducta de los animales

Disciplina filoséfica que estudia el alma y sus manifestaciones o actividades (hechos
psiquicos): racional o filosdéfica, parte de la psicologia que trata de la existencia y
naturaleza del alma, de sus atributos, de su manera de uniéon con el cuerpo y de su
inmortalidad; constituye una metafisica especial; empirica, o experimental, parte de la
psicologia que estudia los hechos psiquicos utilizando como métodos la observacién, la
experimentacion y la introspeccion, y tratando de inferir inductivamente las formas y leyes
generales de actuacién del alma; social, estudio de los procesos psiquicos del hombre
considerado como ser social.

Manera de sentir de una persona o de un pueblo. Sintesis de los caracteres
espirituales y morales de un pueblo o nacién.

Es una ciencia que estudia los aspectos subjetivos que dan fundamento a la
conducta de los individuos, incluyendo aspectos conscientes e inconscientes.

Realidad.- Existencia real y efectiva de algo. Verdad, lo que ocurre verdaderamente.
Lo que es efectivo o tiene valor practico, en contraposicion con lo fantastico e ilusorio.

Realidad Nacional: peculiaridades socioeconémicas, culturales y politicas.- Es
el conjunto de rasgos distintivos de una sociedad (en este caso el Peru) en tres planos
sociales principales: socioecondmico, sociocultural y politico. Es un concepto muy amplio
que encierra un numero casi infinito de aspectos. Sin embargo, desde una perspectiva
sociologica todo pais tiene determinadas peculiaridades que, en su conjunto, lo
diferencian de otras sociedades. De acuerdo con los estudios que se han realizado desde
las ciencias sociales, la sociedad peruana en la actualidad tiene una realidad
caracterizada por las siguientes peculiaridades principales:
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A nivel politico, la falta de estabilidad y la precariedad de la democracia. Esto se
expresa en un movimiento pendular entre momentos de mayor democratizacién y
respuestas de tipo autoritario. A esta problematica se le debe afadir, en la década del
noventa, el curso autoritario asumido por el gobierno de Fujimori. También debe
mencionarse el problema de la violencia politica y las violaciones de los derechos
humanos.

A nivel sociocultural, la falta de integracion nacional y diversas formas de
discriminacioén social (incluyendo la discriminacion étnica).

A nivel socioecondmico, la problematica del subdesarrollo, que se manifiesta en
indicadores como la pobreza, el desempleo y el subempleo, la informalidad, el
centralismo y la inicua distribucion de la riqueza. A esta problematica estructural cabe
anadirle, en los afios noventa, la recesidon econdmica.

Excluimos de este concepto tanto los aspectos no sociales de la realidad nacional
tales como la geografia, el clima o los recursos naturales, asi como los hechos que
siendo parte del Peru, sin embargo, son también parte de todas las sociedades a nivel
mundial, como por ejemplo ciertos sentimientos humanos (amor, odio, sexualidad, etc.)

Represién.- Accion y efecto de represar. Accion y efecto de reprimir. Acto, o
conjunto de actos, ordinariamente desde el poder, para contener, detener o castigar con
violencia actuaciones politicas o sociales. En el psicoanalisis, proceso por el cual un
impulso o una idea inaceptable se relega al inconsciente.

Sociedad.-Reunion mayor o menor de personas, familias, pueblos o naciones.
Agrupacion natural o pactada de personas, que constituyen unidad distinta de cada uno
de sus individuos, con el fin de cumplir, mediante la mutua cooperacion, todos o alguno
de los fines de la vida

Sociologia.- Ciencia que trata de la estructura y funcionamiento de las sociedades
humanas.

Disciplina filosofica que estudia la constitucion y desarrollo de las sociedades
humanas.

Es una disciplina dentro de las ciencias sociales que estudia las relaciones sociales,
tanto en el ambito de su estructura como de su dinamica de cambio.

Subjetivo (-va).- Perteneciente o relativo al sujeto, considerado en oposicién al
mundo externo. Relativo a nuestro modo de pensar o de sentir, y no al objeto en si
mismo. Esta constituida por los aspectos intimos o personales que tienen los seres
humanos

Subjetivismo.- Predominio de lo subjetivo. Actitud que defiende que la realidad es
creada en la mente del individuo.

Subjetividad.-. Cualidad de lo subjetivo

Tema.- Proposicién o texto que se toma por asunto o materia de un discurso. Este
mismo asunto o materia. Asunto general que en su argumento desarrolla una obra
literaria. Cada una de las unidades de contenido en que se divide un programa de
estudios o de una oposicién, o un libro de texto.
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Tematico (-ca.).- Perteneciente o relativo al tema, especialmente el gramatical. Que
se arregla, ejecuta o dispone segun el tema o asunto de cualquier materia. Conjunto de
los temas parciales contenidos en un asunto general.

Universal.-Que pertenece o se extiende a todo el mundo, a todos los paises, a todos
los tiempos. Que comprende o es comun a todos en su especie, sin excepcion de
ninguno. Aspectos que caracterizan a los seres humanos en general al margen de las
especificidades que suelen adquirir en toda sociedad especifica o en contexto de cada
realidad nacional.

Términos empleados en la profesiéon cinematografica

Coproduccion.- La obra cinematografica realizada por una o mas Empresas
Nacionales de Produccion Cinematografica en asociacidon con personas naturales o
juridicas extranjeras, mediante contratos de coproduccién sujetos o no a Convenios
Internacionales de Coproduccion. o

Cortometraje.- La obra cinematografica cuya duracién de proyeccion es de menos
de VEINTE (20) minutos.

Cortometrajista.- El autor ejecutor de la realizacién y responsable creativo de un
cortometraje.

Critico cinematografico.- El experto en calidad de las obras cinematograficas que
difunde regularmente una critica cinematografica en algun medio de comunicacion de
circulacion nacional.

Director cinematografico.- El autor ejecutor de la realizacidon y responsable creativo
de la obra cinematografica.

Distribuidor cinematografico.- El responsable de la importacion y comercializaciéon
de obras cinematograficas en general, en cualquier medio o sistema, mediante las
modalidades de adquisicion de derechos, venta, arrendamiento u otras a los exhibidores
cinematograficos y al publico en general.

Exhibidor cinematografico.- Es el titular de la empresa dedicada a la exhibicién
publica de obras cinematograficas, utilizando cualquier medio o sistema.

Funciéon cinematografica.- La exhibicion publica y comercial de obras
cinematograficas de largometraje, en una programacion que consta, ademas, de un
cortometraje, con o sin intermedio.

Guién cinematografico.- La descripcion escrita de una obra cinematografica,
destinada a servir de pauta en su realizaciéon, y a ser elemento fundamental en la
consecucion de todos los elementos necesarios para tal fin.

Guionista cinematografico.- El autor del guién, original o adaptado de otra fuente,
en el cual se basa la realizacion de la obra cinematografica.

Largometraje.- La obra cinematografica cuya duracion de proyeccion es de mas de
SETENTICINCO (75) minutos.

91
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Obra Cinematografica.- Toda creacion expresada mediante una serie de imagenes
asociadas, con o sin sonorizacion incorporada, fijadas, grabadas o simbolizadas en
cualquier material, que esté destinada esencialmente a ser mostrada a través de
aparatos de proyeccién o cualquier otro medio de comunicacion de la imagen y del
sonido.

Definicion de los términos basicos para el Analisis del Lenguaje y la
Representacion Cinematografica de los Cortometrajes

I. El lenguaje cinematografico o los componentes cinematograficos

1. Los signos

Modos en que se organizan los soportes fisicos de la significacion y las relaciones
. i . . 92
entre los significados, los significantes y los referentes.

indice: nexo con un objeto. Ej. ruidos
icono: cualidad del objeto. Ej. imagenes

Simbolo: ni existencia, ni cualidad del objeto, sino designacién sobre la base de la
norma Ej. palabras y musica

2. Los cédigos
Conjunto de normas que establecen cémo uno debe actuar.

2.1. Cédigos filmicos: codigos no relacionados con el cine (mensaje politico, ético,
ideoldgico, modo de caracterizar a los personajes, etc.)

2.1.Cédigos cinematograficos: cddigos integrantes del lenguaje cinematografico
Los cédigos cinematogréficos se dividen en:

a. Cédigos visuales

a.1. Iconicidad

Cédigos de la denominacién y reconocimiento icénico: Son aquellos sistemas de
correspondencia entre rasgos iconicos y rasgos semanticos de la lengua que permiten a
los espectadores identificar las figuras que hay en la pantalla y definir aquello que
representan. Nos permiten modular la experiencia directa que tenemos del mundo e
interpretar aquellos que vemos. Pertenecen al ambito mas ampliode la cultura (y lo
universal) y desempefian un papel en el cine en la medida en que éste, como dispositivo
fotografico, tiende a reproducir en algunos de sus aspectos fundamentales nuestra propia
aprehensiéon del mundo.

Cédigos de la transcripciéon icénica: Son aquellos cédigos que aseguran una
correspondencia entre los rasgos semanticos y los artificios graficos a través de los
cuales se restituye el objeto con sus caracteristicas. Dan la impresion de transparencia e
inmediatez a las imagenes que los activan.

Cédigos de la composicion iconica: Son aquellos que organizan las relaciones
entre los diversos elementos en el interior de la imagen, y que, como consecuencia,

92
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regulan la construccion del espacio visual. Operan sobre la forma que asumen las figuras,
sobre la relevancia de cada una de ellas.

Estos codigos se subdividen en:

C. de la figuracién: La manera en que se reagrupan los elementos y se disponen
sobre la superficie de la imagen y la distribucion de los componentes. Los contornos
construyen esquemas reconocibles o bien figuras interrumpidas. Pueden ser figuras
fuertes, caracterizadas por una disposicion estructurada y una composicion rigurosa
(palacio monumental), y las. figuras dispersas, la iluminaciéon podria cancelar con el vacio
una parte de los bordes de los objetos o fundir las margenes con el ambiente circundante.

C. de la plasticidad de la imagen: Trabaja sobre la capacidad de ciertos
componentes para destacarse sobre los demas y asumir una relevancia especifica. Lo
que esta en juego son las relaciones entre figura y fondo. En cuanto a la posicion, los
elementos centrales son privilegiados; en cuanto a la presencia de movimiento opuesto a
la inmovilidad, los elementos en movimiento tienen mas relevancia; en cuanto a la
permanencia en la pantalla, los elementos que se detienen en el encuadre o vuelven de
un encuadre a otro; en cuanto a los artificios retéricos como el “iris”.

Cédigos iconograficos: Son aquellos que regulan la construccion de las figuras
definidas, pero fuertemente convencionalizadas y con un significado fijo.

Codigos estilisticos: Es el denominado “cine de autor”. Se caracteriza por la
disposicién de las cosas, la presencia de imagenes lujosas o desalinadas, detalladas o
aproximativas o la inconsistencia de los objetos tipicos. Rasgos de objetos reproducidos
que permiten revelar la personalidad e idiosincrasia de quien ha operado la reproduccion.

a.2. La composicion fotografica

Organizacién de la perspectiva: Profundidad de campo que logra la naturaleza y la
estabilidad de las estructuras visuales de referencia (tercera dimension).

Margenes del cuadro: Contribuye a definir la composiciéon fotografica, delimita los
bordes precisos (formato cinematografico). Filmar un objeto es destacarlo de su contexto,
es decir, recortarlo del continuum del que forma parte, con la consecuencia de mostrar
sélo lo real y de obligar al mismo tiempo a suponer la existencia del resto. Pueden ser:
espacio in aquel que se ofrece abiertamente a la mirada y el espacio off el que se queda
fuera de la imagen (por encima, por debajo, mas alla del horizonte o por detras), espacio
visto pero no conocido.

Modos de filmacion: Los puntos de vista permiten afadir significados a los objetos
encuadrados. Tienen que ver con el espacio representado y la distancia de los objetos.
Pueden ser:

Campos y Planos.-
Campo larguisimo (abarca un ambiente entero, bastante mas amplio)

Campo largo (abarca un ambiente completo, los personajes y la accion son
reconocibles)

Campo medio (la accién se situa en el centro de la atencién y el ambiente queda
relegado)
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Total (unidad que se situa entre el campo medio y el plano entero es un poco mas
especifico que el campo medio.

Plano entero (encuadre del personaje de los pies a la cabeza)
Plano americano (encuadre del personaje de las rodillas hacia arriba)
Plano medio (encuadre de la cintura hacia arriba)

Primer plano (rostro, cuello, hombros)

Primerisimo primer plano (boca y los 0jos)

Detalle (acercamiento concreto a un objeto o un cuerpo)
Grados de Angulacion.-

Fron tal (la camara a la altua del objeto)

Picado (la camara por encima del objeto filmado)
Contrapicado (camara por debajo del objeto filmado)
Inclinacion.-

Inclinacién normal (base de la imagen paralela al horizonte de la realidad
encuadrada)

Inclinacién oblicua (es suspendida hacia la izquierda o a |la derecha)

Inclinacién vertical (cuando el plano de la imagen y el horizonte de la realidad
encuadrada son perpendiculares

Formas de iluminaciéon

lluminacién neutra: Hace reconocer los objetos encuadrados, es una iluminacion
realista

lluminacion subrayada: Altera contornos, logra resultados antinaturalistas. Pueden
ser:

Elementos tomados de las artes figurativas y utilizar categorias generales como el
realismo, surrealismo, hiperrealismo, etc.

Efectos que nacen en cada forma icénica, por ejemplo, el onirismo, el sentido de
angustia, la ternura o la dureza de las imagenes (luces tenues y contornos poco
subrayados frente a luces duras y contornos netos)

Efectos cinematograficos: la iluminacion realista subraya la cualidad representada,
mientras la iluminacién antinaturalista crea un efecto de artificiosidad que da cuerpo a la
imagen en si.

a.3. Movilidad

Tipo de movimiento de lo profilmico: movimiento de las imagenes, de la realidad
representada (hombre, objeto, animal).

Tipos de movimiento aparente de la camara: con el zoom se puede obtener un
acercamiento y un alejamiento de las cosas. Moviendo las lentes en el interior de la
camara y manteniendo esta fija, pero provocando, al mismo tiempo, una alteracion de la
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profundidad de campo.

Tipo de movimiento efectivo de la camara: El movimiento de la imagen o el
movimiento del punto desde donde se filma la realidad.

El movimiento de la camara tiene como funcién el descubrimiento de nuevas
parcelas de la realidad, muestra la otra cara de los objetos y en define mejor la situacion.
Las imagenes yuxtapuestas por estos movimientos pueden crear un montaje interno y por
su cohesién y su concentracion espacial y temporal, induce a un mayor sentido de la
inmediatez y de la verdad, y dan siempre una idea de presencia real.

Los movimientos de camara pueden ser:

Panoramica: La camara se mueve sobre su propio eje en el sentido vertical,
horizontal u oblicuo.

Travelling: La camara se sitla en un carrito que se desliza sobre unas vias para
realizar movimientos fluidos en el plano frontal, para impulsarse en profundidad e incluso
para moverse transversalmente por el decorado. La camara puede operar en una grua
fijia o mévil (dolly). La camara puede montarse en el propio cuerpo del operador:
Travelling de mano (crea un formidable efecto realista) y el steady cam (soportes y
amortiguadores hidraulicos)

b. Cédigos graficos

Son los géneros de escritura presentes en una pelicula

b.1. Formas de los titulos

Principio y final de una pelicula (créditos. referencias a hechos o personajes)
c. Cédigos sonoros

El sonido cinematografico puede ser diegético o no diegético

Diegético

Si la fuente esta en el espacio de la peripecia representada.

Si es diegético puede ser: onscreen u offscreen, es decir, segun la fuente se
encuentra dentro o fuera de la toma. También puede ser interior o exterior, es decir,
segun la fuente esta en el pensamiento de los personajes o tenga una realidad fisica
objetiva

No diegético

Si el origen no tiene nada que ver con el espacio de la historia

c.1. Categorias de colocacién del sonido

Sonido in: Sonido diegético exterior cuya fuente esta encuadrada

Sonido off: Sonido diegético exterior cuya fuente no esta encuadrada

Sonido over: Sonido diegético interior, ya sea in u off, y el sonido no diegético)
c.2. Naturaleza del sonido

Elementos que conforman la materia de una pelicula a partir de las categorias
anteriores.
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Voz: Esta conformado por el habla y el idioma, tanto sonoro como visual. Puede ser:
Voz in: voz procedente de un hablante encuadrado o en una toma.

Voz off: voz fuera de campo, fuente sonora excluida de la imagen temporal, como en
el caso del movimiento de camara que eclipsa por un instante al hablante. Elimina lo
didascalico, une secuencias, une episodios, une secuencias al tema comun.

Voz over: voz que proviene de una fuente excluida de manera radical, en cuanto
pertenece a otro orden de la realidad, como en el caso de la voz de la narradora.

Ruidos: Remite a un mundo mas natural, menos directamente capaz de denominar
significados precisos. Pueden ser:

In: ruido que “espesa’ la situacion audiovisual para hacerla mas verosimil, reproduce
lo mas fielmente posible lo que seria una situacién “real”

Off. nexo entre las diferentes imagenes referentes a la misma realidad. Ej. griterio de
un mercado, fragor de una batalla, los susurros, los golpes, los crujidos, representan la
atmosfera.

Over: funcion narrativa mas abstracta. Funciona como corte entre una secuencia y
otra. Ej. a menudo se sube el volumen del sonido, hasta que ocupa , por asi decirlo, toda
la escena

Sonidos musicales: Su intervencion en campo u off es mucho menos frecuente
(musicos que tocan en escena, gramoéfonos que emiten melodias)

Over es mas frecuente. Acompafia la escena y también como momento que
concluye in crescendo una secuencia y acentua un corte con respecto a la secuencia
siguiente.

d. Cdodigos sintacticos o del montaje
Pueden activarse en dos niveles muy distintos:
d.1. Dentro de las imagenes

Actuan por simultaneidad, agregando y disponiendo elementos copresentes en el
interior de la misma imagen (visual o sonoro):

Esta primera forma de asociacién se puede reconducir a la tematica de la
composicion.

d.2. Entre las imagenes

Actuan por progresion, asociando y organizando elementos que forman parte de
imagenes distintas y por lo demas contiguas. Este concepto esta muy vinculado a la idea
del montaje.

Tipos de asociaciones dominantes:
Asociacion por identidad

Una imagen o elemento retorna a si misma o de imagen a imagen, tanto a nivel de
elementos de contenido representado como a nivel de elementos de modo de
representacion.
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En el primer caso, es un mismo objeto presentado de modo distinto o entre dos
imagenes, encuadrar un mismo espacio con objetos diferentes.

En el segundo caso, dos imagenes repiten idénticos esquemas visuales o idénticas
duraciones temporales dando lugar a un ritmo, gradaciones luminosas o cromaticas

Asociacion por analogia o por contraste

Dos imagenes contiguas repiten, respectivamente elementos similares o mas o
menos equivalentes pero no idénticos. Elementos marcadamente diferentes pero muy
correlacionados:

Asociacion por proximidad

Imagenes diferentes presentan elementos que se dan por contiguos (perseguidores y
perseguidos). Se entrecruzan imagenes entre amabas imagenes

Asociacion por transitividad

La situacion de la toma A encuentra prolongacién y su complemento en la toma .
d.3. Formas sintacticas basicas:

Estas remiten a una cierta idea de montaje.

El plano-secuencia

Toma caracterizada por su continuidad, toma nucleos precisos de la historia. Pueden
ser por proximidad, por transitividad y por acercamiento (A y B conviven sin que en ellas
exista una relacién. Por lo general se producen en la unién de la ultima imagen de una
secuencia con la primera de la siguiente, siempre que no estén evidentes otros
elementos de unién como el mismo personaje o el mismo ambiente.

Decoupage

Asociacion de imagenes diferentes a la situacion y cada una subraya un aspecto.
Este tipo de unién puede tener elementos de asociacion, de transitividad, identidad y
proximidad.

Montaje o montaje -rey

Asociacion de imagenes que no tienen nexo directo entre si, pero que lo alcanzan
por el hecho de ser vecinas. tipicas del cine soviético: bueyes en el matadero al lado de
obrero sobre los cuales se ejerce represion politica.

Los regimenes de la escritura

a) Escritura clasica

Neutralidad, elecciones linglisticas neutras y homogéneas. Elecciones medias en las
que permanece la coherencia y el equilibrio expresivo

Planos totales y figuras enteras. Enfoca elementos principales. Facilidades en las
imagenes. Raccord fluido que permite al espectador al espectador saber los que esta
mirando y donde se encuentran

b) Escritura barroca

Elecciones linglisticas expresivas caracterizadas por la marcacion y la
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homogeneidad. lluminacién oscura y también luminosa, de extremo a extremo. Imagenes
planas y profundas. Presentacion naturalista, marcadamente documental.

c) Escritura moderna

Elecciones linglisticas y expresivas caracterizadas por la dishomogeneidad y la
heterogeneidad. Saltos bruscos y ausencia de nexos. Se exaltan las manipulaciones del
montaje y se juega con la camara.

Il. La representacion

Es el estar en lugar de... Es la representacion fiel y la reconstruccion meticulosa del
mundo y, por otro lado, la construccion de un mundo en si mismo. Direccién de la
“presencia” de las cosas, sobre la base de la evidencia y de la semejanza.

1. Niveles de Representacion: Puesta en escena, puesta en cuadro y puesta en
serie.

a. Puesta en escena

Forma parte de uno de los niveles de representacion. Es la labor de setting y se
refiere a los contenidos de la imagen. Constituye el momento en el que se define el
mundo que se debe representar, dotandole de todos los elementos que necesita. Se
trata, pues, de “preparar’ y “aprestar” el universo reproducido en una pelicula. El analisis
debe enfrentar el contenido de la imagen: objetos, personas, paisajes, gestos, palabras,
situaciones, psicologia, complicidad, reclamos, etc. Son todos aquellos elementos que
dan consistencia y espesor al mundo representado en la pantalla.

a.1. Generalidad o datos o unidades de contenido de la puesta en escena
Informantes

Esta constituido por la edad, la constitucién fisica, caracter de un personaje, el
geénero, la cualidad, la forma de una accién.

Indicios

Algo implicito: los presupuestos de una accion, el estado oculto de un caracter, el
significado de una atmésfera. Son mas dificiles de identificar, pero son un equipaje
especial porque nos permiten captar incluso la representacion menos definida.

Los temas

Sirven para, mas que definir el mundo representado en literalidad o indicar alguno de
sus aspectos ocultos, sirven para definir el nucleo principal de la trama. Ocupan una
posicién central pues indican la unidad de contenido en torno a la cual se organiza el
texto, aquello en torno a lo que gira una pelicula o lo que pone explicitamente en
evidencia.

Los motivos

Indican el espesor y las posibles directrices del mundo representado. Son unidades
de contenido que se van repitiendo a lo largo de todo el texto: situaciones o presencias
emblematicas, repetidas, cuya funcion es la de sustanciar, aclarar y reforzar la trama
principal, ya sea a través de una especie de subrayado, o a través de un juego de
contrapuntos.
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Estas unidades de contenido forman parte de la estructura tematica total, que es la
organizacion de un sistema coherente (ella estda hecha de temas, pero también de
motivos que la refuerzan, o interactuan en ella de manera distinta, e incluso de indicios y
de informantes, que definen las apariencias y los aspectos implicitos) que indican lo que
esta en el centro de la puesta en escena. Nos permiten reconstruir la cultura a la que se
refiere la pelicula o la obra del autor.

a.2. Ejemplaridad
Arquetipo

Hacen referencia a los grandes sistemas simbdlicos que cada sociedad se construye
para reconocerse y reencontrarse.

Claves y Leitmotives

Cada director, de hecho, manifiesta inevitablemente motivos y temas en torno a los
cuales gira consciente o inconscientemente.

Figuras

Todo cuanto se pone en escena puede ser revelador de las obsesiones que
caracterizan al cine en cuanto tal: nos encontraremos entonces con lo que una reciente
tendencia analitica ha convenido en llamar figura

2. El espacio cinematografico
a. Los tres ejes del espacio
En torno a los cuales se organiza el espacio filmico:

1er eje oposicion in / off: Estar presente en el interior de los bordes del cuadro
frente al estar cortado fuera de ese recinto.

2do eje oposicion. estatico / dinamico: Estar inmévil o inmutable frente al estar en
movimiento o en evolucion.

3er eje de oposicion organico / desorganico: Ser conexo y unitario frente al hecho
de estar desconectado y disperso

b. Dimensioén en off:

b.1. Colocacién de la camara encuadrada.- Una porcién de espacio esconde otras
seis (cuatro mas alla de los bordes, uno detras de la escenografia y uno detras de la
camara).

b.2. Determinabilidad.- Tres condiciones de existencia de espacio off: espacio no
percibido (espacio fuera de los bordes del cuadro); espacio imaginable (a pesar de
estar mas alld de los bordes se evoca o es recuperado o espacio ciego entre dos
ventanas que presupone continuacion en los bordes) y espacio definido (espacio
invisible por el momento, ya ha sido mostrado antes o esta a punto de ser mostrado)

c. Espacio y el movimiento

c.1. Espacio estatico fijo: Nos ofrece encuadres bloqueados de ambientes
inmoviles. Bloqueo de la imagen en fotografia con una duracién peculiar (frame — stop)
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c.2. Espacio estatico movil: Estatismo de la camara y el movimiento de las figuras
dentro de los bordes de la imagen.

c.3. El espacio dinamico descriptivo: Se define mediante el movimiento de la
camara en relacion directa con el de la figura. La camara se mueve para representar
mejor el movimiento ajeno. Puede seguirse al personaje por todas partes captando sus
movimientos, su versatilidad en diferentes planos

c.4. Espacio dinamico expresivo: Mediante el movimiento de la camara en relacion
directa y creativa con el de la figura. Es la camara y no el personaje con su
desplazamiento o el eje de su mirada, quien decide lo que se debe ver. Recorre el
espacio por lentos travellings, mostrandonos poco a poco lo que podria darnos en su
totalidad. Exhibe su papel demiurgo y subraya la estrecha dependencia entre el ver y el
saber del espectador y lo que ella decide que hay que ver o que saber.

d. Organicidad e inorganicidad del espacio filmico

d.1. Espacio plano/espacio profundo: Espacio que aparece o bien como superficie
sobre la que se atribuye uniformemente las figuras, vertical u horizontal o bien como un
volumen en el que estas figuras se disponen en profundidad. Pueden existir inorganicidad
en los espacios planos y la profundidad de campo puede ser una dishomogeneidad. Las
visiones en conjunto unifican los distintos elementos y otorga un lugar comun para
interactuar porque evita la separacion ficticia entre personajes y ambientes, y, a la vez,
fragmenta, divide y multiplica la zona representada. La vision en conjunto (muchas veces
gracias a los efectos de iluminacién) produce una imagen compuesta, discontinua, llena
de escondrijos y rincones.

d.2. Espacio unitario/espacio fragmentario: Un espacio puede o bien representar
un alto grado de acceso, lo cual lleva a las distintas presencias a ajustarse entre si, o bien
presentar una serie de barreras internas que en realidad constituyen un conglomerado.

3. El tiempo cinematografico
a. Colocacion

Aquel tiempo que se resuelve en la determinacion puntual de la datacion de un
acontecimiento. (“se desarrolla en...”)

b. Devenir

Por el contrario se propone como flujo constante, irreductible a los instantes que lo
constituyen. Este es el mas importante y esta conformado por:

b.1. El orden: Define el esquema de disposicién de los acontecimientos en el flujo
temporal y sus relaciones de sucesion

b.2. Tiempo circular

Sucesion de acontecimientos ordenados de tal modo que el punto de llegada de la
serie resulta ser siempre idéntico al de origen.

b.3. Tiempo ciclico

Por el contrario, es una sucesion de acontecimientos ordenados de tal modo que el
punto de llegada resulte ser analogo al punto de origen, aunque no idéntica.
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b.3. Tiempo lineal

Una sucesién de acontecimientos ordenados de tal modo que el punto de llegada de
la serie sea siempre distinta del de partida. Puede ser:

Vectorial.- Cuando sigue un orden continuo u homogéneo. Esta a su vez se divide
en progresiva (sucesién hacia delante) inversa (sucesién hacia atras. retroproyecciones,
vaso roto se vuelve a romper)

Palindromos.- Textos lanzados hacia atras, parecen caminar hacia delante., narra
un despertar hacia delante, pero puesto a la inversa es un homicidio

No vectorial.- Caracterizados por un orden dishomogéneo, fracturado, privado de
soluciones de continuidad. Los flash back, los flashforward o anticipaciones del futuro, por
ejemplo.

c. La duracién normal (aparente)
Define la extension sensible del tiempo representado. Puede ser:

c.1. Duracion real: Extension efectiva del tiempo. Una toma aparecera tanto mas
largo cuanto mas restringido sea el cuadro

c.2. Duracién aparente. Esta dicta las condiciones temporales en la cinematografia.
Se divide en:

Duracién normal: La extensién temporal de la representacion de un acontecimiento
coincide aproximadamente con la duracién real de ese mismo acontecimiento o, mejor,
con la “supuestamente real”. Esta duracién a su vez se subdivide en: plano secuencia
(toma en continuidad de un acontecimiento. Coincide lo espacial con el tiempo
representado.); la escena (encuadres concebidos y montados con el fin de obtener una
artificiosa relacién entre el tiempo de la representacion y el de lo representado vy, por
tanto, un “efecto” de continuidad temporal).

Duraciéon anormal: Cuando la amplitud temporal de la representacion del contenido
no coincide con la del propio acontecimiento. Puede ser:

Por contraccion.-

Recapitulacion o resumen: Es una contraccion mesurable y se subdivide en
recapitulacion ordinaria (los procedimientos normales del montaje que opera elipsis de
minima incidencia) y recapitulaciéon marcada (activada por procedimientos de
abreviacién temporal con una sensible intervencion en el flujo cronolégico).

Elipsis: Actua mediante un corte limpio cuando, sin solucién de continuidad alguna.
El relato pasa de una situacién espacio temporal a otra, omitiendo completamente la
porcion de tiempo comprendida entre las dos. Es de profunda discontinuidad mas alla de
los saltos minimos de montaje tipicos del resumen ordinario. Ademas, sefala de modo
preciso el ritmo de la representacion y ejerce varios efectos sobre la dinamica perceptiva
y cognitiva del espectador.

Por dilatacion.-

Pausa: Se manifiesta cada vez que se detiene el flujo temporal. Este puede ser el
“fotograma fijo”. Puede verse con mayor frecuencia al final de ciertas peliculas.
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Extensién: Es el tiempo de la representacion que ostenta una duracion mayor con
respecto al tiempo real. Esta puede dividirse en: “ralenti” (opuesto a la aceleracion);
interpolacion de efectos distintos (alguien que por su caracteristica se le da efectos y
demora el tiempo de su actuar) y vuelta atras (se repite una acciéon por medio de un
corte).
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