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Introducción 

En el Perú, en el área académica de la Historia del Arte, se carece de análisis sistemáticos de 

las obras pertenecientes al arte cinematográfico, No se han planteado metodologías ni se han 

aplicado los recursos conceptuales que trabajosamente han sido generados a lo largo del 

tiempo para comprender el fenómeno del arte. Descuidado el campo académico de este modo, 

el discurso analítico relativo a los largometrajes de ficción ha estado dominado por una crítica 

fílmica de amplio carácter subjetivo, elaborada por especialistas que se desenvuelven en las 

áreas de las Ciencias de la Comunicación o la Comunicación Social, capaces de juzgar una 

obra de modo terminante con unas pocas afirmaciones sin mayor sustentación. Esta 

investigación tiene la voluntad de mostrar que la Historia del Arte en el Perú, mediante la 

aplicación de sus recursos, está en capacidad de abordar el campo del arte cinematográfico y 

realizar aportes únicos y originales para la comprensión de las obras fílmicas. 

 

El objetivo de este trabajo es enfocarse sobre una obra fílmica del cineasta peruano Leonidas 

Zegarra Uceda, el largometraje María y los niños pobres, para esclarecer mediante su análisis 

la regla del estilo aplicado a ella para proporcionarle su materialidad visual. Este trabajo se 

concentra exclusivamente en dilucidar esta regla del estilo y ninguna otra. 

 

Las hipótesis que se plantean son las siguientes: 

Hipótesis 1.- La obra fílmica de Leonidas Zegarra propone una regla de estilo en María y los 
niños pobres que regula el paso de la escena descrita en el guión de modo conceptual, a su 
desglose en tomas concretas. 
Hipótesis 2: Todas las escenas de la película son las mismas del guión, sin escenas agregadas 
ni alteraciones sobre los parlamentos escritos. 
Hipótesis 3: Al menos el 40% de las escenas de María y los niños pobres están divididas en 
tomas según tres cánones o patrones. 
Hipótesis 4: El 75% de las escenas están divididas en 10 o menos tomas. 
Hipótesis 5: Las escenas que duran más segundos tienen más tomas que las escenas que duran 
menos segundos. 
Hipótesis 6: En el conjunto de escenas, su división en tomas presenta algún patrón 
reconocible. 
Hipótesis 7: Los cánones o patrones que dividen las escenas en tomas, por la manera como se 
relacionan entre ellos y por la forma como se aplican a las escenas en toda la película, 
permiten vincular teóricamente María y los niños pobres a la narración paramétrica. 
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El método de análisis crítico formal aplicado para sustentar la concordancia o invalidez entre 

la hipótesis y los hechos se ha desarrollado de acuerdo a los siguientes pasos: 

a) comparado un guión de la filmación con la película terminada y se han identificado las 

escenas de la película; b) determinado el momento de inicio y término de cada escena de la 

película, su duración y su número de tomas; c) identificado y agrupado las escenas por sus 

similitudes en el método de desglose de las tomas y se han examinado posibles 

combinaciones en una sola escena, de varios métodos distintos de desglose. 

 

El capítulo I presenta la fortuna crítica de la obra cinematográfica de Leonidas Zegarra. 

Describe la recepción de sus películas por parte de críticos y académicos, analiza el concepto 

de estilo en la Historia del Arte y expone los antecedentes académicos existentes dedicados al 

estudio de su obra fílmica. El capítulo II contextualiza la carrera del cineasta Leonidas 

Zegarra Uceda. Menciona los formatos que ha trabajado y provee datos esenciales de la 

película Maria y los niños pobres, analiza el concepto de estilo cinematográfico e identifica 

sus escenas mediante la comparación del guión con la película terminada. El capítulo III 

describe los principios y cánones que guían la obra de Leonidas Zegarra y cómo los aplica a 

la película María y los niños pobres. Se identifica cualitativamente cómo se divide cada 

escena en tomas y se muestran los resultados por medio de tablas. Se explica cómo los 

conceptos que históricamente ha manejado cierto sector de la crítica cinematográfica peruana 

durante los años de formación universitaria de Leonidas Zegarra, responden a una 

problemática artística distinta a la enfrentada por él y otros cineastas peruanos. Se considera 

cómo las posturas frente al arte en general, y al cinematográfico en particular, están 

condicionadas por la posición que cada grupo ocupa en la sociedad. Se proveen ejemplos del 

proceso mediante el cual la Teoría Cinematográfica adapta y adopta términos de la Historia 

del Arte. En el anexo 1 se incluye el guión de la película María y los niños pobres utilizado en 

esta investigación, para que se puedan leer las escenas y observar cómo han sido desglosadas 

en tomas con ayuda de las imágenes proporcionadas en este estudio, obtenidas mediante 

capturas de pantalla al momento de observar la película en una computadora. En el anexo 2 se 

incluye un DVD con la versión de María y los niños pobres estrenada en Puno en el año 2010. 

 

Este estudio está justificado a nivel teórico y a nivel práctico.Es conveniente estudiar este 

problema a nivel teórico porque: 

1. Para poder teorizar sobre su realidad artística, la producción académica latinoamericana 

debe nutrirse del análisis de las obras de su propio ámbito sociocultural; 2. Los estudios 
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académicos sistemáticos sobre la obra fílmica de Leonidas Zegarra Uceda son inexistentes, 

pese a reconocerse la influencia de su obra sobre la de otros artistas1.  Es conveniente estudiar 

este problema a nivel práctico porque: 3. Ante un cineasta cuya obra es admirada y de la cual 

se realizan retrospectivas, el mundo académico puede contribuir desde una perspectiva única a 

la comprensión intelectual de su obra. Algunos de los homenajes realizados al cineasta 

Leonidas Zegarra que demuestran su impacto son: 

- Muestra / Homenaje a Leonidas Zegarra por Fernando Gutiérrez “Huanchaco” en el Centro 
Cultural Inca Garcilaso del Ministerio de Relaciones Exteriores del Perú. 9 de Diciembre de 
2010 – 10 de Enero de 20112. 
- Homenaje durante la “Noche en Blanco”, sábado 12 de mayo de 2012, con el auspicio de la 
Municipalidad de Miraflores3. 
- Galería Lucía de la Puente. Del 20 setiembre al 20 de octubre de 2012. Segundo piso. 
Exhibición de la Casa Museo Leonidas Zegarra como parte de la muestra “Horas de lucha. El 
futuro ha comenzado” de Fernando “Huanchaco” Gutiérrez4. 
- Sábado 23 y domingo 24 de febrero de 2013. Centro Cultural de España – Lima. 
Retrospectiva en el contexto de la muestra “¡A mí que chicha! (más que un arte, una lucha)5”. 
Curador: Alfredo Villar. 
- Reconocimiento por parte del VIII Festival del libro de Arequipa 2014 y la Municipalidad 

Provincial de Arequipa6. Sábado, 6 de setiembre de 2014.  

                                                 
1En El mañana fue hoy. 21 años de videocreación y arte electrónico en el Perú, (Lima, 2018,592 pp), editado 
por Max Hernández Calvo, José-Carlos Mariátegui y Jorge Villacorta Chávez, se encuentra el capítulo “Cine y/o 
video: un recorrido por las prácticas audiovisuales en el campo del arte peruano”, (Elisa Arca y Jorge Villacorta 
Chávez) donde se hace referencia a Kill Bill de Fernando Gutiérrez “Huanchaco”, en con pie de página se indica: 
“Este artista se ha visto fuertemente influenciado por las películas del cineasta peruano Leonidas Zegarra” 
(p.253). 
2.Catálogo de la muestra en http://leonidaszegarra.blogspot.pe/2011/07/homenaje-leonidas-zegarra-uceda-
el.html. Fotografías en: http://leonidaszegarra.blogspot.pe/2010/12/leonidas-zegarra-uceda-homenaje.html. Un 
video del día de cierre de la actividad en: https://youtu.be/y2Tale-1NCY. La nota informativa en “El Comercio” 
en: http://leonidaszegarra.blogspot.pe/2014/08/don-leonidas-zegarra-uceda-en-el-diario.html.Nota informativa en 
“Caretas” en: http://www2.caretas.pe/Main.asp?T=3082&idE=909&idS=104#.WiB2ETe23v8. Recuperado el 30 
de noviembre de 2017. 
3.  Información sobre el homenaje a Leonidas Zegarra (Noche en Blanco 2012) en dos páginas electrónicas de la 
Municipalidad de Miraflores: -http://www.miraflores.gob.pe/_contenTempl1.php?idcontenido=5978 -
http://blogs.miraflores.gob.pe/larco400/2012/05/recorriendo-la-noche-en-blanco-2012/ Tres videos relativos a tal 
actividad en:-https://vimeo.com/63438830 - https://youtu.be/D6-rFpy-2tY - https://youtu.be/jOBk7Id39Sg. 
Recuperado el 30 de noviembre de 2017. 
4. Información sobre la muestra en:-http://www.gluciadelapuente.com/exhibiciones/horas-de-lucha-el-futuro-ha-
comenzado/. Un video sobre la visita guiada a la Casa Museo Leonidas Zegarra, el último día de la exhibición, 
en: https://youtu.be/SfUrj2C5koU. Recuperado el 30 de noviembre de 2017. 
5. El folleto de programación de las actividades culturales del Centro Cultural de España – Lima en:-
https://es.scribd.com/document/120483243/Agenda-Centro-Cultural-de-Espana-Febrero-2013. Tres fuentes que 
mencionan la actividad en internet son RPP, el diario “La República” y la página Contacto Latino:-
http://rpp.pe/cultura/literatura/a-mi-que-chicha-mas-que-un-arte-una-lucha-noticia-562535,--
http://larepublica.pe/cultural/690156-centro-cultural-espana-inicia-ciclo-de-cine-chicha -http://contacto-
latino.com/vcs/2564/a-mi-que-chicha-muestra-colectiva-en-el-centro-cultural-de-espana-en-lima/. Recuperado el 
30 de noviembre de 2017. 
6. El programa del Festival en la página de Facebook de Radio Ayaviri o de la Fundación para la Literatura 
Peruana: - https://www.facebook.com/permalink.php?story_fbid=949268701755609&id=231060803576406 -

http://leonidaszegarra.blogspot.pe/2011/07/homenaje-leonidas-zegarra-uceda-el.htmlF
http://leonidaszegarra.blogspot.pe/2011/07/homenaje-leonidas-zegarra-uceda-el.htmlF
http://leonidaszegarra.blogspot.pe/2010/12/leonidas-zegarra-uceda-homenaje.html
https://youtu.be/y2Tale-1NCY
http://leonidaszegarra.blogspot.pe/2014/08/don-leonidas-zegarra-uceda-en-el-diario.html
http://www.miraflores.gob.pe/_contenTempl1.php?idcontenido=5978
http://blogs.miraflores.gob.pe/larco400/2012/05/recorriendo-la-noche-en-blanco-2012/
https://vimeo.com/63438830
https://youtu.be/D6-rFpy-2tY
https://youtu.be/jOBk7Id39Sg
http://www.gluciadelapuente.com/exhibiciones/horas-de-lucha-el-futuro-ha-comenzado/
http://www.gluciadelapuente.com/exhibiciones/horas-de-lucha-el-futuro-ha-comenzado/
https://youtu.be/SfUrj2C5koU
https://es.scribd.com/document/120483243/Agenda-Centro-Cultural-de-Espana-Febrero-2013
http://rpp.pe/cultura/literatura/a-mi-que-chicha-mas-que-un-arte-una-lucha-noticia-562535
http://larepublica.pe/cultural/690156-centro-cultural-espana-inicia-ciclo-de-cine-chicha
http://contacto-latino.com/vcs/2564/a-mi-que-chicha-muestra-colectiva-en-el-centro-cultural-de-espana-en-lima/
http://contacto-latino.com/vcs/2564/a-mi-que-chicha-muestra-colectiva-en-el-centro-cultural-de-espana-en-lima/
https://www.facebook.com/permalink.php?story_fbid=949268701755609&id=231060803576406
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- Exhibición de su largometraje autobiográfico Chesu mare: Bullying diabólico. Viernes, 2 de 

setiembre de 2016. Museo de Arte Contemporáneo de Lima (MAC-Lima). Luego se realizó 

una charla en la que participó el cineasta. La proyección se realizó en el contexto de la 

muestra “Vacío museal: Medio siglo de museotopías peruanas (1966-2016)”, de la cual la 

Casa Museo Leonidas Zegarra formó parte7. 

- Ciclo “Leonidas Zegarra El Cineasta” (octubre – noviembre 2017). Cinefórum de la 

Biblioteca Nacional del Perú con el auspicio del Ministerio de Cultura del Perú. Se realizó la 

proyección de 5 largometrajes con charlas posteriores a las proyecciones. El cineasta participó 

de las charlas. Su estatua tamaño natural también estuvo presente en los conversatorios, 

cortesía de la Casa Museo Leonidas Zegarra8. 

4. Los aportes teóricos del mundo académico respecto de la obra de Leonidas Zegarra 

plantearán nuevos modos de pensar la producción audiovisual latinoamericana para posible 

uso por parte de investigadores, intelectuales y artistas. 

 

La valoración crítica de las producciones cinematográficas en el Perú ha incidido en aspectos 

ideológicos y políticos vinculados a la temática de los filmes, sin prestar atención detallada a 

aspectos básicos y propios de la construcción de un largometraje como es la relación existente 

                                                                                                                                                         
https://www.facebook.com/pg/FundacionParaLaLiteraturaPeruana/photos/?tab=album&album_id=75730176099
8958 En la página de Facebook del Festival del Libro Arequipa pueden encontrarse dos imágenes promocionales 
relativas a Leonidas Zegarra: una sobre su participación y la otra sobre la presentación de una de sus películas: -
https://www.facebook.com/festivaldellibroarequipa/photos/a.1631727463719981.1073741828.14185488683711
76/1671741536385240/?type=3&theater -
https://www.facebook.com/festivaldellibroarequipa/photos/a.1631727463719981.1073741828.14185488683711
76/1686516251574435/?type=3&theater. Entrevista televisiva a Leonidas Zegarra en “Hola Arequipa”, Canal 
UNSA TV, (Universidad Nacional San Agustín): https://youtu.be/wA-Lop0vQhE. Videos del homenaje en: -
https://youtu.be/1Z2hMiBqGJg,   https://youtu.be/fQ0Fqnjf6Rc y https://youtu.be/qGnLgAZob0s.Recuperado el 
30 de noviembre de 2017. 
7. Proyección y a la visita guiada puede verse en la página electrónica del Museo de Arte Contemporáneo – Lima  
 http://www.maclima.pe/?actividades=vacio-museal-visita-guiada-proyeccion-de-pelicula-chesu-mare-
charla-sobre-casa-museo-leonidas-zegarra, 
en Twitter https://twitter.com/museomaclima/status/771807207423959041 y  
en Facebook https://www.facebook.com/museomaclima/posts/10153790004836680, Fotografías de la actividad 
en la cuenta de Facebook de la Casa Museo Leonidas Zegarra 
https://www.facebook.com/pg/CasaMuseoLeonidasZegarra/photos/?tab=album&album_id=934583330020140. 
Recuperado el 30 de noviembre de 2017.  
8 Información relativa a la actividad en la Biblioteca Nacional en la página electrónica de la BNP. Se publicó una 
nota para cada fecha del Cinefórum (María y los niños pobres fue proyectada en la tercera fecha):- 
http://www.bnp.gob.pe/index.php/es/sala-de-prensa/actividades-culturales/691-leonidas-zegarra-bnp-presentara-
ciclo-con-peliculas-de-este-realizador-peruano-http://www.bnp.gob.pe/index.php/es/sala-de-prensa/actividades-
culturales/705-cineforum-de-la-bnp-proyectara-la-pelicula-mi-crimen-al-desnudo-de-leonidas-zegarra - 
http://www.bnp.gob.pe/index.php/es/sala-de-prensa/actividades-culturales/715-bnp-presenta-pelicula-maria-y-
los-ninos-pobres-de-leonidas-zegarra - http://www.bnp.gob.pe/index.php/es/sala-de-prensa/actividades-
culturales/726-bnp-presenta-largometraje-sobre-la-virgen-de-copacabana - 
http://www.bnp.gob.pe/index.php/es/sala-de-prensa/actividades-culturales/735-bnp-presenta-chesu-mare-
bullying-diabolico-pelicula-autobiografica-de-leonidas-zegarra. Recuperado el 30 de noviembre de 2017. 

https://www.facebook.com/pg/FundacionParaLaLiteraturaPeruana/photos/?tab=album&album_id=757301760998958
https://www.facebook.com/pg/FundacionParaLaLiteraturaPeruana/photos/?tab=album&album_id=757301760998958
https://www.facebook.com/festivaldellibroarequipa/photos/a.1631727463719981.1073741828.1418548868371176/1671741536385240/?type=3&theater
https://www.facebook.com/festivaldellibroarequipa/photos/a.1631727463719981.1073741828.1418548868371176/1671741536385240/?type=3&theater
https://www.facebook.com/festivaldellibroarequipa/photos/a.1631727463719981.1073741828.1418548868371176/1686516251574435/?type=3&theater
https://www.facebook.com/festivaldellibroarequipa/photos/a.1631727463719981.1073741828.1418548868371176/1686516251574435/?type=3&theater
https://youtu.be/wA-Lop0vQhE
https://youtu.be/1Z2hMiBqGJg
https://youtu.be/fQ0Fqnjf6Rc
https://youtu.be/qGnLgAZob0s
http://www.maclima.pe/?actividades=vacio-museal-visita-guiada-proyeccion-de-pelicula-chesu-mare-charla-sobre-casa-museo-leonidas-zegarra
http://www.maclima.pe/?actividades=vacio-museal-visita-guiada-proyeccion-de-pelicula-chesu-mare-charla-sobre-casa-museo-leonidas-zegarra
https://twitter.com/museomaclima/status/771807207423959041
https://www.facebook.com/museomaclima/posts/10153790004836680
https://www.facebook.com/pg/CasaMuseoLeonidasZegarra/photos/?tab=album&album_id=934583330020140
http://www.bnp.gob.pe/index.php/es/sala-de-prensa/actividades-culturales/691
http://www.bnp.gob.pe/index.php/es/sala-de-prensa/actividades-culturales/691
http://www.bnp.gob.pe/index.php/es/sala-de-prensa/actividades-culturales/691-leonidas-zegarra-bnp-presentara-ciclo-con-peliculas-de-este-realizador-peruano
http://www.bnp.gob.pe/index.php/es/sala-de-prensa/actividades-culturales/705-cineforum-de-la-bnp-proyectara-la-pelicula-mi-crimen-al-desnudo-de-leonidas-zegarra-
http://www.bnp.gob.pe/index.php/es/sala-de-prensa/actividades-culturales/705-cineforum-de-la-bnp-proyectara-la-pelicula-mi-crimen-al-desnudo-de-leonidas-zegarra-
http://www.bnp.gob.pe/index.php/es/sala-de-prensa/actividades-culturales/715-bnp-presenta-pelicula-maria-y-los-ninos-pobres-de-leonidas-zegarra
http://www.bnp.gob.pe/index.php/es/sala-de-prensa/actividades-culturales/715-bnp-presenta-pelicula-maria-y-los-ninos-pobres-de-leonidas-zegarra
http://www.bnp.gob.pe/index.php/es/sala-de-prensa/actividades-culturales/726-bnp-presenta-largometraje-sobre-la-virgen-de-copacabana
http://www.bnp.gob.pe/index.php/es/sala-de-prensa/actividades-culturales/726-bnp-presenta-largometraje-sobre-la-virgen-de-copacabana
http://www.bnp.gob.pe/index.php/es/sala-de-prensa/actividades-culturales/735-bnp-presenta-chesu-mare-bullying-diabolico-pelicula-autobiografica-de-leonidas-zegarra
http://www.bnp.gob.pe/index.php/es/sala-de-prensa/actividades-culturales/735-bnp-presenta-chesu-mare-bullying-diabolico-pelicula-autobiografica-de-leonidas-zegarra
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entre la película y su guión o de la división de la escena en tomas. Estos aspectos, más propios 

de estudios académicos que de juicios críticos, permiten observar en el filme algunas de sus 

relaciones internas, identificando con claridad lo que hay de sistemático en él en su condición 

de lenguaje autónomo. Como en la poesía versificada, los largometrajes pueden respetar 

métricas, o fenómenos parecidos a las métricas, que no se tornan evidentes para el espectador 

hasta que se realiza el análisis. Al enfocar nuestra investigación sobre María y los niños 

pobres de Zegarra, se comienza a explorar en el ámbito académico este fenómeno que 

muestra una característica del estilo cinematográfico del cineasta en dicha película. 

 

El tipo y diseño de Investigación es no-experimental de tipo transeccional exploratorio. (Tam 

2008: 145-154). La unidad de análisis es la escena en María y los niños pobres y la población 

de estudio es el conjunto de escenas de la misma. Respecto del tamaño de la muestra, la 

identificación de escenas de la película demanda que incluya todas las escenas del guión y de 

la película en ejercicio comparativo. La muestra inicial para la identificación de aspectos 

cualitativos de la escena depende de las similitudes más típicas que se presentan entre 

escenas. Para su reconocimiento estas similitudes pueden exigir un número mayor o menor de 

escenas, dependiendo de las características de las escenas y no se puede establecer a priori. 

Como este es un estudio exploratorio, la muestra se escogerá luego de identificar cuáles son 

las escenas de la película que responden a la hipótesis (luego de comparar el guión con la 

película). Posteriormente, se identificarán los aspectos cualitativos de todas las escenas según 

los hallazgos obtenidos con la muestra inicial. Una vez terminado el proceso de comparación 

se seleccionará la muestra para identificar los aspectos cualitativos según el siguiente 

procedimiento:  

 

Se identificará qué características son típicas en la división de la escena en tomas, según como 

las tomas de la escena se agrupen, acorde a las siguientes características: 

- Uso de tomas frontales y fijas. 
- Escasez o ausencia de tomas de conjunto (uso de planos generales). 
- Uso de tomas que privilegian la cabeza, principalmente el rostro (primer plano). 
- Uso de planos medios y generales. 
- Punto de visión de la toma que incluye parte de la nuca de uno de los personajes. 
- Punto de visión de la toma que muestra objetos y personas mirados desde arriba hacia abajo 
y viceversa (picado/contrapicado). 
- Uso de una única toma para la resolución de la escena. 
- Uso reverso del teleobjetivo óptico de la cámara, unido al movimiento lateral de la cámara 
(paneo). 
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La recolección de datos fue concebida de la siguiente manera: El estudio sobre la base del 

análisis del guión de la película María y los niños pobres y de la película terminada, en su 

versión peruana; así como de la bibliografía especializada y la crítica pertinente. El método 

comprende comparar el guión de la película con la película, de modo que se identifiquen: 

- las escenas del guión presentes en la película y las que no están en el guión. 

- los cambios o variaciones que existan entre el guión y la película en cuanto a locación y 

parlamentos. 

-Medida temporal al segundo: dónde comienza y termina cada escena y su duración total. 

- Segmentos de la película que no son escenas: presentación de la película, créditos, nombres 

de auspiciadores). 

 

Una vez identificadas las escenas determinar cuántas tomas tiene cada una. Se procederá al 

análisis entre las escenas, aquellas que guardan semejanza por la forma y cómo están dividas 

según los criterios especificados líneas arriba (características típicas en la división de la 

escena en tomas). Estas maneras de dividir la escena serán denominadas cánones y serán 

identificadas con números romanos. En base a los cánones, se observará cada escena de la 

película y se determinará si pertenece total o parcialmente a dichos cánones. Establecida la 

cantidad de tomas que tienen las escenas, serán agrupadas por su número de tomas, para 

identificar con qué frecuencia aparecen en la película. 

 

Con los datos recogidos se elaborará una tabla que muestre la secuencia de escenas según su 

número de tomas y duración, para identificar patrones presentes en la división de las escenas 

en tomas. Los criterios para la identificación de estos patrones serán el posible uso de la 

extrema y media razón sobre el conjunto global de escenas y la aplicación de criterios 

relativos a unidad, variedad, ritmo, contraste, movimiento, centro de interés, en la distribución 

del número de escenas en el conjunto total de escenas. Los criterios para la recolección de 

datos fueron los siguientes: Las escenas de la película solo se identificaron teniendo como 

referencia el guión. Por esto primero fue importante leerlo antes de ver la película y luego 

observar la película íntegramente. Posteriormente se inició la recolección de datos. Sin seguir 

este procedimiento no hay posibilidad de orientarse respecto de las variaciones que existan en 

la película. Además, para efectos del análisis, el guión es el que guía la observación de la 

película y no al revés. El método de trabajo del director que estudiamos presupone el uso de 

un guión para la elaboración de la película y nos interesa verificar qué tan fielmente lo sigue. 
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Las escenas de la película pueden no aparecer en la misma secuencia en que son leídas en el 

guión, por lo cual hay que atender a estas variaciones. Para la identificación de cánones hay 

que presuponer una intencionalidad al dividir las escenas en imágenes, por lo cual es  

fundamental identificar lo que hay de típico en este desglose. Se busca seleccionar los casos 

menos ambiguos que puedan formar parte de la sistematización del desglose. 

 

Para el análisis e interpretación de la información se estableció que: 

a) En el proceso de clasificación, registro y codificación de los datos;  

- Para la comparación entre el guión de la película y la película terminada se utilizará una 

tabla que considere los siguientes datos: 

1 Inicio y término del segmento en el tiempo de la película (duración del segmento en segundos) 
# de tomas si es aplicable 
NOMBRE DE LA ESCENA SEGÚN EL GUIÓN 
Comentario sobre divergencias de la película respecto del guión; cambios en los parlamentos, en las 
diferencias entre locaciones indicadas en el guión y las mostradas en las películas, en las indicaciones 
dadas en el guión a los actores y las mostradas por los actores en la película. 
Si la escena está ausente en el guión se hace una descripción mínima de la escena. 

 
- Para ilustrar los cánones que se han identificado se utilizarán capturas de pantalla de las 
escenas seleccionadas (ejemplo de tabla para una escena que ilustra un canon y tiene 4 
tomas): 

Tabla #    Tipo de canon en la escena # N. 

Captura de pantalla 1 (de la toma 1) 
Escena # N. Toma 1. 
Tiempo (hh:mm.ss) (horas, minutos, 
segundos) 
Cámara: (movimiento de la cámara) 

Captura de pantalla 2 (de la toma 2) 
Escena # N. Toma 2. 
Tiempo (hh:mm.ss) (horas, minutos, 
segundos) 
Cámara: (movimiento de la cámara) 

 

- Para la identificación de la escena con su momento de inicio y término, duración, número de 

tomas, inclusión en el guión o no y tipo de canon, se utilizará una tabla como la siguiente (en 

la que se considerará toda la duración de la película): 

# Tiempo Duración # 
Tomas 
por 
escena 
(XYZ) 

Nombre de la escena / páginas del guión. C A    N   O  N 

I II III IV 

1 00:00 – 
00:0N 

N s M NOMBRE DE LA ESCENA (páginas a, b)     
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- Para analizar la distribución global de la división de escenas en tomas se utilizará una tabla 

como la siguiente (ejemplo para una película de 30 escenas que tienen A números de tomas 

por escena y una duración de A segundos por escena, según aparecen sucesivamente en el 

filme): 

 

En este modelo de 30 escenas todas ellas tienen A tomas y duran A segundos, A(t)/A(s). 

Flujo de escenas por # de tomas por escena (t) / segundos (s). 

Escena 1 
At/As 

Escena 2 
At/As 

Escena 3 
At/As 

Escena 4 
At/As 

Escena 5 
At/As 

Escena 6 
At/As 

Escena 7 
At/As 

Escena 8 
At/As 

Escena 9 
At/As 

Escena 10 
At/As 

Fila 1 
10A/10A 

Escena 11 
At/As 

Escena 12 
At/As 

Escena 13 
At/As 

Escena 14 
At/As 

Escena 15 
At/As 

Escena 16 
At/As 

Escena 17 
At/As 

Escena 18 
At/As 

Escena 19 
At/As 

Escena 20 
At/As 

Fila 2 
10A/10A 

Escena 21 
At/As 

Escena 22 
At/As 

Escena 23 
At/As 

Escena 24 
At/As 

Escena 25 
At/As 

Escena 26 
At/As 

Escena 27 
At/As 

Escena 28 
At/As 

Escena 29 
At/As 

Escena 30 
At/As 

Fila 3 
10A/10A 

Columna1 
3At/3As 

Columna2 
3At/3As 

Columna3 
3At/3As 

Columna4 
3At/3As 

Columna5 
3At/3As 

Columna6 
3At/3As 

Columna7 
3At/3As 

Columna8 
3At/3As 

Columna9 
3At/3As 

Columna10 

3At/3As 
Total 
30A/30A 

 

- Para agrupar las escenas que tienen el mismo número de tomas se utilizó una tabla como la 

siguiente (ejemplo para un guión con dos escenas de las cuales solamente aparece 1 escena en 

la película terminada y la escena tiene una toma): 

 Escenas según número 
de tomas y duración 
(s) 

2 Nombre de la escena en la película (luego 
de comparar el guión con la película). 

Posición en la 
película (tiempo) 

0.1 con 0 tomas / (0 s) 1 ESCENA # 2 (página b) 00:0Z – 00:0Z 

1.1 con 1 toma / (Z s) 1 ESCENA # 1 (página a) 00:00 – 00:0Z 

 

b) Se utilizará la técnica analítica lógica para comprobar las hipótesis y obtener las 

conclusiones. 

 

Agradezco al cineasta Leonidas Zegarra Uceda el que me permitiese observar su método de 

trabajo durante tantas semanas, que me brindase acceso a sus archivos personales y que me 

facilitase dos materiales imprescindibles para la realización de esta investigación como son 

una copia en formato DVD de la película María y los niños pobres y un guión de dicho filme.  
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La actriz boliviana Mariana Liquitaya Zenteno, también productora general y co-editora de 

María y los niños pobres, además de protagonista, fue muy gentil al contestar una variedad de 

preguntas junto al cineasta Leonidas Zegarra Uceda. 

 

Igualmente expreso mi agradecimiento al artista plástico Fernando Alonso Gutiérrez 

Cassinelli (“Huanchaco”). Para desarrollar un proyecto artístico suyo hizo venir a Lima (Perú) 

desde La Paz (Bolivia) al cineasta Leonidas Zegarra Uceda por un par de días en noviembre 

de 2013. Esta investigación ya estaba avanzada en sus propuestas por esa fecha y le era 

favorable una sesión de preguntas con el cineasta Fernando Gutiérrez, con gran amabilidad, 

durante las horas de preparación previas a una sesión fotográfica que formaba parte de su 

proyecto artístico me permitió entrevistar a Leonidas Zegarra Uceda. 

 

Igualmente agradezco a la Dra. Martha Barriga Tello Asesora de esta tesis por su apoyo y 

consejos sobre la teoría y los métodos aplicados en este estudio; a lo docentes del Doctorado 

en Historia del Arte de la Unidad de Posgrado de la Facultad de Letras y Ciencias Humanas 

de la UNMSM y a los Miembros del Jurado Informante y de la Sustentación 
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CAPÍTULO 1 

Fortuna crítica de la obra de Leonidas Zegarra. 

 

1.1. La obra de Leonidas Zegarra frente a críticos y académicos. 

 

Leonidas Zegarra Uceda es egresado de la Universidad de Lima. Pertenece a la primera 

promoción (1970) del Programa de Cine y Televisión, originalmente de tres años de duración. 

Uno de sus condiscípulos fue el cineasta Francisco Lombardi, quien devendría modélico en 

opinión de varios críticos cinematográficos miembros de la revista Hablemos de Cine, en la 

cuál colaboraba. Los redactores de dicha publicación expresaron en el pasado, y continúan 

expresando en el presente, que las películas de Leonidas Zegarra Uceda son la expresión 

material de todo lo que es contrario a los ideales fílmicos que promueven. Esta actitud, cuya 

influencia propagandística se extiende mediante comentarios aparecidos en diarios, revistas, 

libros y blogs puede tener un origen sencillo de explicar. 

 

Como estudiante universitario Leonidas Zegarra Uceda desarrolló su proyecto De nuevo a la 

vida, primero como cortometraje y luego en largometraje al conseguir financiación adicional. 

Entre sus profesores se encontraban los académicos Isaac León Frías y Desiderio Blanco. Si 

se observa la película De nuevo a la vida, se puede notar que entre los personajes figura un 

terrateniente y figura un capataz. El terrateniente tiene por nombre Isaac y su capataz se llama 

Desiderio. En su biografía, aún no publicada9, Leonidas Zegarra Uceda indica que esta 

coincidencia entre los nombres en su filme y los de dos de sus profesores fue una broma 

adrede que realizó y a la que atribuye los posteriores comentarios negativos hacia su obra por 

parte de esos docentes, quienes tenían acceso a medios masivos de propaganda gracias a su 

función de críticos cinematográficos.  

 

Adicionalmente, según relata Leonidas Zegarra Uceda cuando se le entrevista, un grupo de 

estudiantes del Programa de Cine y Televisión editó la revista Crónicas de Cine. En esta 

                                                 
9 La biografía, de título Rest and Make Yourself Rich,  puede ser descargada gratuitamente de 

https://drive.google.com/file/d/0Bw5hes_mGYZsSGY3cGxEQ2Focjg/view?pref=2&pli=1. El archivo 
electrónico (pdf), está compuesto por las páginas escaneadas del único ejemplar mecanografiado. Se le ha 
añadido una presentación en inglés y castellano. La biografía está en idioma inglés. Fue a iniciativa de la 
Casa Museo Leonidas Zegarra que se digitalizaron las páginas del texto y se colocó el archivo a disposición 
del público por medio de un enlace en el blog oficial de Leonidas Zegarra: 
http://leonidaszegarra.blogspot.pe/. El enlace está vinculado a la imagen de la carátula que aparece en la 
columna lateral derecha del blog. 

 

https://drive.google.com/file/d/0Bw5hes_mGYZsSGY3cGxEQ2Focjg/view?pref=2&pli=1
http://leonidaszegarra.blogspot.pe/
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revista un compañero suyo, que tenía opiniones negativas respecto de los críticos 

cinematográficos, le atribuyó comentarios que expresaban dicha posición, lo cual puede haber 

contribuido a generar mayor negatividad hacia su obra por parte de un sector de esa crítica. 

 

Los comentarios que intentan descalificar sin mayor análisis ni estudio la obra de Leonidas 

Zegarra Uceda, existen y se apartan del campo académico y de los intereses de la historia del 

arte. Por ejemplo, Issac León Frías escribió en una separata de la Facultad de Ciencias de la 

Comunicación de la Universidad de Lima del año 1978: “De nuevo a la vida y Allpakallpa 

son también “bodrios”, pero con pretensiones de crítica social: a los efectos de la migración 

campesina, la primera, y al gamonalismo, la segunda” (Balmes 1989: 42). Otro ejemplo 

semejante lo encontramos en el artículo de Federico de Cárdenas publicado en la revista 

Debate (1985):  

El renglón del largo contó con un tercer estreno, sólo que éste debería incluirse en el 
rubro “no cine” (a suponer que existiera). Se trata de Los siete pecados capitales y algo 
más, grupo de episodios concebidos por Leonidas Zegarra y rodados en video. Su paso 
al celuloide y la ignorancia de los burócratas de COPROCI otorgó exhibición 
obligatoria a este engendro, que pese a una publicidad mentirosa no resistió en cartelera, 
perdiéndose rápidamente en merecido olvido.  (De Cárdenas 1985: 50-53) 

 

Nuevamente se observa que se pasa por alto la descripción sistemática del estilo designado 

como “engendro”, o “no cine”. Podría pensarse que “engendro” es simplemente un término 

pasajero utilizado por Federico de Cárdenas para referirse a un fenómeno artístico irrepetible 

e indescriptible, imposible de ser caracterizado y estudiado, pero si así fuese su impresión de 

la obra no volvería a repetirse. En un artículo periodístico del diario La República publicado 

23 años después se puede leer en un texto redactado por Jorge Loayza bajo el título “Las más 

taquilleras”: 
Las impresentables… 
Tres películas no llegaron al millar de espectadores y solo estuvieron una semana en 
cartelera: “A la media noche y media” (1999), de Mariana Rondón y Marité Ugaz, con 
solo 736 espectadores; “Porka Vida” (2004) de Juan Carlos Torrico – la vieron 820 
personas -, y “300 millas buscando a mamá” (2008), de Leonidas Zegarra, que solo duró 
4 días en el circuito con 465 personas. (…) 
Isaac León Frías agrega a la lista de malas películas “Un marciano llamado deseo” 
(2003), de Antonio Fortunic y “Vidas Paralelas” de Rocío Lladó. Federico de Cárdenas 
dice que en esa lista deben estar toda la producción de Leonidas Zegarra, “El 
acuarelista” (2008), de Daniel Rodríguez, y “La yunta brava” (1999), de Federico 
García. (Loayza 2009) 

 

En la historia de arte se reconoce que los estilos artísticos tienen su lógica propia y que esto es 

legítimo porque están determinados por la voluntad de “expresión” de sus autores. No se 
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invalida una obra neoplasticista indicando que carece de las características de una obra de 

estilo orfista, ni se pretende que las obras de Marc Chagall o Edvard Munch no sean artísticas 

porque en sus tratamientos de la figura humana difieren del practicado por Amerighi da 

Caravaggio o Johannes Vermeer. Esta visión básica de la Historia del Arte está ausente entre 

los comentaristas que hacen referencia a los filmes dirigidos por Leonidas Zegarra Uceda. 

Federico de Cárdenas puede clasificar toda la obra de un cineasta específico como “mala”, sin 

llegar a tener conciencia de que la cualidad que se recrea en cada una de sus obras es indicio 

de un proyecto artístico particular que solamente puede ser dilucidado mediante el estudio 

atento de las piezas de esa producción. 

 

Hasta la fecha la historia del cine en el Perú ha sido escrita al margen de la comprensión 

teórica que provee la disciplina. Respecto a De nuevo a la vida de Leonidas Zegarra Uceda se 

lee en 100 Años del cine en el Perú: Una historia crítica, de Ricardo Bedoya:  

De nuevo a la vida y Los nuevos, en cambio, formaban parte de ese grupo de cintas 
primarias, desprovistas hasta del mínimo oficio fílmico, que se hicieron en el Perú en los 
años previos a la Ley. Como también Tres vidas (1967) de Aquiles Córdova, Dos 
caminos (1972) de Salvador Akoskin, Interpol llamando a Lima (1969) de Orlando 
Pessina, Los montoneros (1970) de Atilio Samaniego y Cholo (1972) de Bernardo 
Batievski, ellas se movían en esa frontera delgada que separa la nulidad de la inopia, 
fueron, en dos palabras, la insignificancia sublimada. (Bedoya 1992: 196) 

 

Se comprende que Bedoya aluda a un “oficio fílmico” de reglas muy específicas que no 

enuncia puesto que, De nuevo a la vida, al ser un largometraje ya cuenta con una materialidad 

concreta obtenida a través de un oficio fílmico. Ricardo Bedoya implícitamente reconoce la 

existencia de un oficio fílmico particular por parte de Leonidas Zegarra Uceda cuando 

comenta Los 7 pecados capitales… y mucho más en Un cine reencontrado: Diccionario 

ilustrado de las películas peruanas: “Dirigió Carlos Barrios Porras, productor y director de 

shows televisivos, aunque se notaba la “inspiración” del productor Leonidas Zegarra Uceda 

que en 1973 realizó la cinta De nuevo a la vida” (Bedoya 1997: 261). Cuando Bedoya 

escribió la palabra “inspiración” entre comillas, para expresar que la tendencia de la 

inspiración de Leonidas Zegarra Uceda no era de su gusto o que no se ajustaba a los cánones 

que consideraba legítimos, nos confirmó la presencia de un oficio fílmico particular, 

reconocible. 

 

Paralelamente a las posiciones críticas de Isaac León Frías, Federico de Cárdenas y Ricardo 

Bedoya y de los seguidores de sus ideas, surgen otras apreciaciones de la obra de Leonidas 
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Zegarra Uceda. El académico Jeffrey Middents, autor de un libro sobre el cine peruano que 

estudia el papel que desempeña la crítica en la formación de la concepción fílmica nacional, 

señaló: 

A comienzos del siglo XXI críticos más jóvenes han criticado aquello que denominan 
“la generación Lombardi” de cineastas por haber dado lugar a una cinematografía 
detenida en su evolución. Si esto es considerado una tendencia negativa en un cine 
nacional, entonces el trabajo de Llosa – técnicamente, si no es que temáticamente – es 
parte de tal trayectoria efectivamente y complica más su posible situación como 
‘cineasta peruano’. Zegarra, laborando más allá de esta estética local hegemónica, no 
sería señalado como un contemporáneo de Lombardi10. (Ruétalo y Tierney 2009: 67) 

 

Es evidente pues, para un sector de críticos y académicos, que la obra fílmica de Leonidas 

Zegarra Uceda merece atención particular por su contribución a la cinematografía nacional. 

 

1.2. El estilo en el arte 

 

Nicos Hadjinicolaou (1975) y Pierre Bourdieu (2015) consideran que el estilo es una relación. 

Para el primero, idealmente dicha relación se daría entre clases sociales o capas de clases 

sociales, que poseen su propia ideología en imágenes. Atribuyendo complejidad a su modelo, 

Hadjinicolaou se apresura dejar en claro que la tendencia histórica no ha sido la que él 

propone, sino que efectivamente ha sido distinta a su punto de vista teórico basado en el 

supuesto de la existencia de la “lucha de clases” en el campo artístico: 

Así, abstractamente hablando, cada clase o capa o fracción de clase “debería” tener, en 
cada “momento” histórico, su propia ideología en imágenes, dada la visión particular que 
tiene de sí misma, de las demás clases y de la sociedad en general. Pero en realidad, las 
cosas son mucho más complejas, porque: a) históricamente, ciertas clases no han tenido 
“su” ideología en imágenes a causa de no haber tenido producción de imágenes en 
absoluto. Esto se debe al hecho de que la necesidad de una producción de imágenes 
corresponde ya a una ideología y a una posición social; b) la ideología en imágenes de las 
clases dominantes impregnan muy fuertemente (hasta desfigurarlas del todo) las ideologías 
en imágenes que provienen de las clases dominadas. Ejercen una especie de monopolio 
sobre la sociedad entera. En este sentido, cuando se habla de “lucha de clases” en el ámbito 
artístico, cuando aventuramos la tesis de que la lucha de clases se manifiesta en el campo 
de la producción de imágenes por la simple existencia de los estilos e incluso a veces por la 
lucha entre los estilos, hay que reconocer que “esta lucha” se desarrolla con más 
frecuencia entre las ideologías en imágenes de las capas o fracciones de la misma clase o 
de las clases dominantes que entre las ideologías en imágenes de las clases dominantes y 
de las clases dominadas. La afirmación de que la historia de la producción de imágenes es 
la historia de las ideologías en imágenes de las clases dominantes de todas las sociedades 
hasta nuestros días, aun en esta forma exagerada, no se aleja mucho de la realidad. Las 

                                                 
10 La traducción al castellano está tomada del blog de Leonidas Zegarra Uceda. Fue recuperado el 15 de 

noviembre de 2013: http://leonidaszegarra.blogspot.com/2013/09/leonidas-zegarra-uceda-lucho-llosa.html 
 

http://leonidaszegarra.blogspot.com/2013/09/leonidas-zegarra-uceda-lucho-llosa.html
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imágenes son generalmente productos en los cuales “se reconocen” sobre sobre todo las 
clases dominantes. (Hadjinicolaou 1975: 103-104, las cursivas son del texto original) 

 

Evaluando esta visión que se contradice a sí misma, muy propia del materialismo dialéctico, 

se puede llegar a la conclusión opuesta de la afirmada por Hadjinicolaou: los sucesos 

históricos no acontecen según su punto de vista teórico porque “las cosas son mucho más 

sencillas”: la “lucha de clases” como supuesto asumido por él no se verifica en la historia 

como él supone que debería, pero en lugar de descartar tal supuesto por inaplicable, pretende 

que su ausencia es un grado superior de manifestación del fenómeno. Continuando su 

argumentación, vuelve a negar la existencia del “estilo de un artista”: 
Consideremos ahora, después de las aclaraciones que hemos propuesto sobre lo que es un 
“estilo”, la tesis concerniente al “estilo de un artista”. Dicha tesis es el complemento ya sea 
de la historia del arte como historia de los artistas, ya de la historia del arte como historia 
de los estilos. La concepción burguesa de que “cada artista tiene su propio estilo”, parte 
integrante de la ideología burguesa del carácter único del individuo, se expresa en la 
historia del arte por las dos variantes siguientes: […]. 
Es evidente que los casos de los productores que no cambian, por decirlo así, de estilo, 
favorecen todavía más esta concepción que no puede separar el estilo del hombre, ya que 
“el estilo, es el hombre”. 
Ahora bien, en nuestra opinión, no hay un “estilo de artista”; las imágenes producidas por 
un solo productor no pueden en manera alguna ser reagrupadas en torno suyo. El hecho de 
que hayan sido producidas por la misma persona no puede constituir un vínculo o, en todo 
caso, ningún vínculo de importancia para nosotros.  (Hadjinicolaou 1975: 105-106) 

 

Nicos Hadjinicolaou indica que el carácter único del individuo es parte de la ideología 

burguesa.  La noción de individuo, de por sí, implica reconocer lo que de particular hay en 

seres que, viviendo en colectividades gracias a sus semejanzas, son también distintos entre sí. 

Si tomamos su propuesta relativa a que la lucha de clases en el ámbito artístico “se desarrolla 

con más frecuencia entre las ideologías en imágenes de las capas o fracciones de la misma 

clase o de las clases dominantes“, habría que reconocer que parte de estas luchas se realizan 

también con el apoyo del mundo académico, dado que crea valor simbólico con las 

investigaciones, publicaciones y manifiestos que se dedican a determinada ideología en 

imágenes para atacarla, apoyarla o comentarla. Tal como indica Isabelle Graw:  

Si es cierto que desde 1970 la sociedad ha venido transformándose, pasando del 
capitalismo industrial hacia lo que Antonio Negri ha llamado el “capitalismo cognitivo” 
(una forma de capitalismo en el que ha aumentado el valor del conocimiento y la 
información), entonces habría aumentado también la importancia acordada al significado 
simbólico conferido a una obra de arte, su valor simbólico. El mundo del arte es por 
definición una sociedad de conocimiento, incluso si el hechizo del éxito comercial lo ha 
gobernado por mucho tiempo. En un universo social que está interesado principalmente en 
el conocimiento y la producción simbólica (es decir, la producción de signos pictóricos y 
lingüísticos). 
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El sociólogo Pierre Bourdieu utiliza el término “valor simbólico” para describir el valor 
que va más allá de lo que puede ser medido en términos económicos. Un ejemplo que usa 
es el de una parcela de tierra a la que se le confiere un valor simbólico que excede sus 
cualidades económicas. Contra un economicismo que solo reconoce los intereses del 
capital, él resalta prácticas que escapan a la lógica del interés calculado y que al hacer esto 
también desarrollan una economía propia. Por analogía con el “capital simbólico” que él 
equipara con la acumulación de “prestigio” o “autoridad”, Bourdieu ve el valor simbólico 
como la manifestación de una distinción que es difícil de cuantificar o medir en términos 
materiales. 
Al examinar la relación entre el arte y el mercado, el concepto de valor simbólico es 
especialmente apropiado por el modo en que une dos conceptos; “símbolo” evoca la teoría 
cultural, mientras que “valor se refiere a la economía política. El símbolo remite a un 
excedente de valor que se encuentra más allá de sí mismo. El valor de una cosa tampoco 
está fundado en sí misma. De acuerdo con Marx, el valor aparece en las relaciones sociales 
que tienen lugar entre las mercancías individuales. Para explicar el hecho de que el valor de 
un objeto es algo fundamentalmente separado de su masa, usó el ejemplo de un corte de 
lino cuyo valor está relacionado al de otra mercancía como su equivalente (en este caso un 
abrigo). El valor del lino siempre se encuentra en otra parte: por ejemplo, el abrigo que lo 
expresa. 
Desde este punto de vista, el valor simbólico puede definirse como una carga de concepto 
social doble, una carga que es trasferida por portadores de símbolos específicos pero que 
no puede ser aprehendida en términos de estos portadores en sí mismos. Esta carga, 
entonces, representa un excedente y una suposición de significado y valor que va más allá 
del objeto concreto que se usa para remitirse a ella.  
En el campo de la historia del arte, generalmente son los historiadores del arte, los críticos 
y los curadores los que contribuyen a generar este valor simbólico, aunque desde un tiempo 
reciente, este rol lo llevan a cabo, cada vez más, el estilo de vida y la moda. (Graw 2013: 
32-34) 

 

En este sentido, de calificación de valor simbólico por factores extra artísticos, el comentarista 

cinematográfico Federico de Cárdenas, autor del texto editado en Chile: El cine de Francisco 

Lombardi. Una visión crítica del Perú, y detractor de la obra de Leonidas Zegarra, reconoce 

que la revista Hablemos de cine defendía una clase particular de películas dado que la revista 

y las películas producidas por los miembros en ella conforman una unidad: 

El festival de películas de Hitchcock marcó oficialmente la última actividad grupal de la 
única revista de cultura cinematográfica de nuestro medio, cuyos redactores decidieron dar 
por concluida la experiencia en agosto pasado, luego de 21 años de aparición regular y 77 
números publicados. 
Integrante de Hablemos de Cine desde su fundación no me corresponde dar cuenta de lo 
que ha significado en cuanto a luchar por un cine peruano y mantener en alto las banderas 
de la cinefilia. Su desaparición corresponde a los tiempos de crisis que corren y, desde 
luego, nadie la considera definitiva. Pero sin duda la revista había llenado ya largamente 
los objetivos para los que fue creada y continuará presente, de otro modo, en la actividad de 
sus miembros, varios de los cuales han pasado a la reciente filmoteca de Lima y otros al 
ejercicio del cine a tiempo completo. 
La actividad de Hablemos de Cine, entonces, debe ser medida no sólo en función de los 
números publicados, sino a través de los siete largometrajes y mas de treinta cortos que sus 
miembros han entregado hasta hoy al cine peruano. En esta simbiosis entre teoría y praxis 
hay que ver lo mejor del aporte de un grupo de cinéfilos que continuará diciendo su palabra 
(y mostrando sus imágenes) en nuestro medio fílmico. Y tal vez algún día no lejano – 
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seamos optimistas – otro grupo de aficionados, con similar desinterés y entrega, inicie una 
nueva etapa de Hablemos de Cine. (De Cárdenas 1986: 70) 

 

De igual modo, el texto de Hadjinicolaou genera un valor simbólico que tendría que estar 

condicionado por su procedencia de clase, que no sería el de las clases dominadas. Siguiendo 

el método de análisis que propone, es lícito interrogarse respecto de la ideología tras un texto, 

que no tendría que ser la de su autor, sino la de una capa o fracción de una clase o de la clase 

dominante, en lucha con otra capa o fracción de la misma clase, o de la clase dominante. Pese 

a que el autor expresa tener claramente determinada esta situación general, no explica a qué 

capa o fracción de clase pertenece la ideología que expresa en su texto, el cual contribuye a 

las luchas entre las ideologías en imágenes del mismo momento. Esta ausencia teórica, con 

apariencia de neutralidad, omite lo que es una toma de posición, por cuanto concibe como 

“ideología” la visión burguesa que afirma que “cada artista tiene su propio estilo”. Para 

Hadjinicolaou, su visión es “científica” (es decir, verdadera), y la burguesa es “ideológica” (es 

decir, falsa).  

La ideología tiene precisamente por función, opuestamente a la ciencia, disimular las 
contradicciones reales, reconstituir, sobre un plano imaginario, un discurso relativamente 
coherente que sirve de horizonte a lo “vivido” de los agentes, dando forma a sus 
representaciones de acuerdo con las relaciones reales e insertándolas en la unidad de las 
relaciones de una formación. (Hadjinicolaou 1975: 12) 

 

Si especificara a qué capa o fracción de clase pertenece su punto de vista teórico, como 

corresponde a su propuesta, quedaría en evidencia que está tomando partido por los intereses 

de la capa o fracción social que engendra su punto de vista, y sería mucho más difícil creer la 

afirmación de que es “científico” (en el sentido de “neutral”). Resulta tanto más sorprendente, 

que para justificar que no existe el estilo del artista, escriba:   

Ahora bien, en nuestra opinión, no hay un “estilo de artista”; las imágenes producidas por 
un solo productor no pueden en manera alguna ser reagrupadas en torno suyo. El hecho de 
que hayan sido producidas por la misma persona no puede constituir un vínculo o, en todo 
caso, ningún vínculo de importancia para nosotros. (Hadjinicolaou 1975: 105-106) 

 

En lugar de “nosotros” debería especificar en qué capa o fracción de clase deja de ser un 

vínculo de importancia el que las imágenes sean producidas por un mismo productor. Su 

posición teórica parte precisamente de considerar que la ideología es engendrada por la 

posición que se ocupa en la sociedad, y él mismo tendría que especificar cuál es la suya. Dado 

que, al hacerlo, sería evidente su interés de capa o fracción de clase, ya no pasaría por una 

visión “científica”, sino otra “ideológica”. Si se estuviese apoyando en su propia autoridad 

como especialista del mundo burgués, no debería dejar de indicarlo. Y entonces, para refutarlo 
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bastaría dar una opinión distinta también como especialista. Da la impresión que el autor 

intenta tomar ventaja del prestigio que se le concede por ser académico en el mundo burgués, 

y hacer pasar como válidas posiciones teóricas no burguesas. Y la sospecha de esto está 

justificada por cuanto escribe que la producción teórica de Frederick Antal en El mundo 

florentino y su ambiente social: la república burguesa anterior a Cosme de Medicis, siglos 

XIV y XV, (1932 y 1938), publicada por primera vez en inglés en 1947 responde a una táctica, 

porque  

Sobre este texto capital se imponen dos observaciones: 

1. Una observación estrictamente terminológica. Por razones de táctica, creemos, 
Antal utiliza las nociones “concepción de vida”, “filosofía” y “punto de vista 
sobre la vida” como equivalentes del concepto marxista de ideología. Esto sin 
que se resientan por ello sus análisis. De la misma manera, las “agrupaciones de 
la sociedad” y los “sectores de la sociedad” de que habla corresponden al 
concepto marxista de “clases sociales”. Por lo demás, si en el texto citado no 
utiliza Antal el concepto de “clases sociales”, hay que tener en cuenta cómo 
opera con el concepto de “clase” y todas sus especificaciones (fracciones, partes, 
etc.) en sus análisis históricos. (Hadjinicolaou 1975: 94) 

 

Es extraño que Hadjinicolaou no fuese consecuente con sus propios principios teóricos. Un 

comentarista cinematográfico y docente universitario como Desiderio Blanco, quien criticó 

duramente el primer largometraje de Leonidas Zegarra, admitió claramente que su ideología 

estética era pequeñoburguesa o burguesa y que él, al ser espectador de filmes, contribuía a la 

reproducción del sistema capitalista. En 1976 escribió en la revista Oiga sobre “Escenas de la 

vida conyugal” de Ingmar Bergman, para explicar por qué se distanciaba de la percepción de 

otros espectadores que también habían asistido a la misma sala de proyección, la que permite 

comprender el sentido que tenía la crítica de cine en la época de Zegarra: 

4. La ideología estética del filme 
 Resulta interesante preguntarse por que nos gusta este filme de Bergman; en qué 
radica su “belleza”, su “maestría”. Si hemos postulado repetidas veces que lo estético no es 
más que una forma de lo ideológico, debemos procurar dan cuenta de cómo funciona la 
ideología estética del filme. […]. Es indudable que nos reconocemos ideológicamente en 
ese modo de vivir la situación, y el reconocimiento nos lleva a una plena identificación. El 
reconocimiento no se queda en la forma de encarnar la situación por el actor (o la actriz), 
sino en la forma de mirar que nos ofrece Bergman: […]. El reconocimiento se produce a 
todos los niveles y no sólo en el comportamiento de los personajes. 
 Estas observaciones se podrían proyectar a todas las secuencias del filme, en las 
cuales, de una manera o de otra, se repite la forma de reconocimiento. […]. Todos los 
elementos se combinan para producir el efecto deseado. Y el reconocimiento surge del 
placer que nos produce descubrir de qué forma privilegiada podemos asistir a semejante 
situación. 
 Si nos reconocemos en estos comportamientos y en la forma de mirarlos, es 
evidentemente porque nuestra ideología estética coincide con la ideología estética del 
filme. Lo cual nos revela como burgueses o pequeñoburgueses desde la primera 
identificación. No creemos que los engañados espectadores de la cazuela del cine Tacna, 
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que asisten al espectáculo atraídos por el titular engañoso del filme, encuentren la misma 
identificación y el mismo reconocimiento. Sus silbidos y sus bostezos demuestran lo 
contrario. Su ideología estética, ideología de clase en definitiva, tiene otras exigencias y 
espera otro tratamiento de los comportamientos matrimoniales. Su forma de ver es muy 
diferente, Esto lo saben muy bien los distribuidores y exhibidores, que programan un filme 
como el de Bergman explotando las expectativas de un público que ellos mismos han 
formado a base de una programación persistente en la misma sala. (Pero antes han tenido la 
precaución de conseguir la elevación de las entradas en nombre de la “calidad” del filme. 
La contradicción queda en evidencia, descubriendo que la única “calidad” que interesa a 
los comerciantes es la económica, aunque para ello tengan que aprovechar las expectativas 
ingenuas de los espectadores). 
 
5. Posición ideológica de Bergman 
 Bergman nos habla de la burguesía desde una posición burguesa. Sus personajes viven 
los problemas de su clase y a través de su vivencia nos revelan las contradicciones que 
envuelven […]. Bergman no se pregunta por qué en una sociedad tan desarrollada como la 
sociedad sueca, a la que pertenecen sus personajes, se producen esos desajustes, esas crisis, 
esas angustias. Las respuestas no pueden quedar en el nivel ideológico; deben buscarse más 
abajo, en niveles más profundos y consistentes de la organización social, en el modo de 
producción, en la esquizofrenia capitalista. […]  Quedarse en la superestructura a la hora de 
ofrecer explicaciones es puro idealismo tautológico; las instituciones funcionan mal por 
falta de comunicación, falta comunicación porque no hay amor, y así sucesivamente. 
Olvidando que el amor es un amor de clase, la comunicación comunicación de clase y las 
instituciones, instituciones de clase. 
 También la forma de mirar de Bergman es clasista y se dirige a una clase determinada. 
Bergman realizó esta película como serie televisiva; de ahí su carácter secuencial y 
reiterativo y su tratamiento. Si en El silencio y en otras películas anteriores, Bergman 
mostraba actos eróticos en toda su pureza y naturalidad, ahora, con un tema y unas 
situaciones que se lo permitían plenamente, reprime su mirada y limita sus imágenes a 
mostrar aquello que no entre en conflicto con el público de la televisión, que es diferente 
del público de cine y recibe el mensaje en distintas condiciones. La imagen que Bergman 
se hace de su público televisivo determina la forma de su discurso. 
 En consecuencia, con su “calidad” indiscutible, el filme de Bergman cumple una 
finalidad ideológica en el sistema, la finalidad que cumple toda formación ideológica: 
contribuir a reproducir las condiciones de producción del sistema. Y nosotros, como 
espectadores, formamos parte de ese proceso reproductor. (Oiga, 1976 en Blanco 1987: 
325-327) 

 

A diferencia de Hadjinicoloau, que mantiene implícita su extracción de clase, Desiderio 

Blanco admite su procedencia pequeñoburguesa o burguesa. Y que, como espectador, 

contribuye a la reproducción de las condiciones de producción del sistema capitalista. Es 

decir, que es un pequeñoburgués o burgués que se expresa en términos marxistas y que se 

dedica a reproducir su propia situación, pero que no está interesado en proletarizarse ni en 

cambiar de clase, para tener la ideología estética de “los engañados espectadores de la cazuela 

del cine Tacna”. Que Hadjinicolaou no llegue a aplicar su lógica a sí mismo, da la impresión 

de que no entiende bien sus propios postulados teóricos, o que tiene algún escrúpulo 

pequeñoburgués que le impide aceptar que está jugando a tomar posiciones teóricas 

izquierdistas. Isaac León Frías, comentarista cinematográfico y docente universitario, que 
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también descalifica los largometrajes de Leonidas Zegarra, asegura que ya no usaría términos 

del discurso socialista aplicado a la crítica de cine que desarrolló en la revista Hablemos de 

Cine en los años 60s y 70s. Con esto genera la impresión de que las ideas “científicas” del 

marxismo fuesen conceptos que utiliza una capa o fracción de clase según se presenten las 

circunstancias. Isaac León escribe sobre la revista Hablemos de Cine: 

Más allá de la visión del cine que se transmitió, y que mantuvo algunas constantes, pese a 
los cambios que se produjeron con el correr de los años, también hubo modificaciones más 
o menos coincidentes en la visión del mundo de quienes estuvimos en la revista. Aún 
cuando nos declarábamos agnósticos desde la aparición de la revista, nuestro pasado 
católico (familia, comunidad, colegio y universidad) se percibía en algunas referencias. 
Políticamente, nos sentíamos, con la excepción de Rodríguez Larraín, cercanos a la 
Democracia Cristiana, sin componentes confesionales. Más adelante, y a partir de 1967, 
nos inclinamos a posiciones socialistas y eso se deja notar por varios años, y de manera 
más notoria en los primeros años setenta […].   (León 2016: 22) 

 

Y comentando sus textos de los años 70s, indica que ya no haría referencias a la burguesía ni 

al imperialismo, y se desdice de los juicios de aquellos años realizados bajo su posición 

política socialista, demandando una revisión de tales juicios: 

El cine peruano vivió esos años bajo los efectos de la ley vigente que se promulgó en 1972 
y varios de los textos comentan el estado de las cosas bajo el imperio de esa ley, así como 
las producciones fílmicas que se van gestando. Muchos juicios tendrían que revisarse, pues 
estaban inspirados en parte por la posición política que asumí en aquellos años (ya no haría 
hoy referencias a la burguesía ni al imperialismo), pero valen como miradas frescas de un 
proceso en marcha, así como muestras del involucramiento de la revista con una 
producción que no merecía la misma atención en otros ámbitos periodísticos. (León 2016: 
496) 

 

Se observa pues, que la convicción “científica” marxista puede no manifestarse en todas sus 

consecuencias teóricas, como en el caso de Hadjinicolaou, o admitirse como un adorno 

teórico de la burguesía o pequeñoburguesía como hace Blanco, o revisarse según lo demanden 

las nuevas circunstancias según León Frías. El examen de tal punto de vista es pertinente 

porque nos permite cobrar conciencia de la ideología tras el marco teórico que elaboraremos.  

 

La ideología tras nuestro marco teórico será pequeñoburguesa, que acepte que el artista tiene 

un estilo que es resultado de su método de trabajo y esto dentro de las prácticas generales del 

capital, de la propiedad privada y de la tradición académica burguesa. Así, con este 

enunciado, somos consecuentes con los principios marxistas de Hadjinicolaou, pero a la vez 

tomamos distancia de tales concepciones, por cuanto empobrecen la producción, como ha 

sucedido en el Perú. Un ejemplo de esto fue la ordenanza relativa al uniforme escolar 

dictaminada en la Reforma de la Educación Peruana del año 1970, el que se justificó porque, 
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La gran variedad de uniformes que usan los niños de los colegios privados contrasta 
fuertemente con el modelo único de los colegios estatales y la nota discriminatoria se 
acentúa por el lujo de la mayor parte de los primeros, en oposición al modesto uniforme 
oficial. Es hora de que estas formas exteriores de discriminación lleguen a su término, en 
concordancia con la obra similar que se realice en cuanto a oportunidades, ambientes, fines 
y medios educativos y a la par de las reformas que se están realizando en los campos 
económico, social y cultural, como partes interconectadas del mismo proceso 
revolucionario. 
La implantación del modelo único de uniforme para uso de todos los niños peruanos servirá 
para expresar también, a través de las reformas externas, la decidida voluntad del Gobierno 
de dar trato igual a todos los peruanos de acuerdo con las exigencias de la dignidad 
personal, así como el anhelo de promover el acercamiento y la compresión (sic) de todos 
los educandos. (Ministerio de Educación 1970: 199-200) 
 

Es evidente que al “Gobierno” no le interesa producir uniformes más bellos, variados u 

originales a bajo costo. Es decir, no pretende desarrollar las fuerzas productivas. La referencia 

al lujo de los uniformes induce pensar que la medida es contra el capitalismo (y las cualidades 

artísticas que el objeto de lujo lleva en sí), dada la relación entre lujo y capitalismo. Werner 

Sombart dice de esta relación:  

 4. Los efectos revolucionarios del lujo.- ¡Qué es lo que antes de la técnica ha 
empujado la industria hacia el capitalismo? ¿Cuál es la razón de que en ciertas industrias 
perdure el oficio manual y en otras se establezca una organización capitalista? 
Los representantes de la opinión más generalizada sostienen que la dilatación geográfica 
del mercado es causa de que el capitalismo gane fuerza sobre el trabajo del oficio manual. 
Ya lo hemos expuesto anteriormente. Pero, frente a esta opinión, decimos que es mucho 
mayor la influencia que la formación de un gran consumo de lujo ha ejercido sobre la 
organización de la producción industrial. El lujo es el que -en muchos, no en todos los 
casos- abre la puerta al capitalismo. Todo cuanto llevamos expuesto demuestra la exactitud 
de nuestra tesis. (Sombart 1965: 202) 

 

Y añade, como primera de cuatro causas por las que el lujo “en muchos casos”, “abre la 

puerta del capitalismo” que: 
Las causas que hacen que las industrias de lujo sean las más susceptibles de organización 
capitalista son: 
 Primera causa: la naturaleza del proceso de la producción. El artículo de lujo requiere 
casi siempre una primera materia de alto valor que, con frecuencia, tiene que venir de 
países lejanos. Esta da una ventaja al mercader rico y previsor. Si las filaresses de París 
hilan por salario, ya en el siglo XIII, la seda para un tercero, que la vende en la ciudad, 
mientras que el lino y la lana siguen, durante siglos, trabajados por los propios aldeanos, 
¿qué otra es la causa de esa organización del trabajo a domicilio, sino que solo el mercero 
puede entrar en posesión de la seda bruta, materia cara? 
 Por otra parte, el procedimiento con que se produce el objeto de lujo suele ser más 
costoso que el del artículo corriente. Entonces, pues, hoy, naturalmente, no es ya así, 
Recuérdese la primitiva industria textil de lujo (con las dificultades de colorido y apuesto), 
la fabricación del cristal y la porcelana, la de tapices y tejidos, la de espejos, en suma, los 
procesos complicados de las industrias de lujo. Una vez más, por lo tanto, ventaja para el 
empresario que dispone de capital. Pero la fabricación de los objetos de lujo no es solo más 
cara, sino también más artística, más complicada, supone más conocimientos, más visión 
de conjunto, más disposiciones nativas. Esto hace que los más capaces o, en este sentido, 
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los mejores se destaquen de la masa y ocupen las posiciones de los nuevos sujetos 
económicos, principalmente destinados a la dirección y organización. Además, las ventajas 
del objeto de lujo no son generalmente conseguidas hasta que el proceso del trabajo ha 
llegado a considerable altura, mediante la asociación y especialización. 
Si la sastrería a la medida entrega productos de alta calidad, es justamente porque 
aprovecha el valioso trabajo del cortador de talento para una gran masa de costureros 
medianos. Ahora bien: la diferenciación entre los rendimientos de alto valor y los de valor 
inferior, solo es posible sobre una amplia base de producción, que solo crea la organización 
producida por el sistema del capitalismo. (Sombart 1965: 203-204) 

 

De la explicación de Sombart se entiende que la decisión de ordenar un uniforme único para 

colegios privados y estatales reduciría el nivel artístico de los uniformes y cerraría las puertas 

al capitalismo vinculado a su producción. Es una medida política dirigida a consolidar un 

modelo de organización social y la producción de aquello que se considera arte en aquel 

modelo. Los productores que han alcanzado en su trabajo el nivel que exige el producto de 

lujo tienen que dejar de ejercer sus fuerzas productivas a ese nivel. Naturalmente, esta 

situación no tiene por qué afectar a un comentarista cinematográfico de tendencia marxista 

(que reclama su derecho a revisar su opinión marxista), como es León Frías, quien explica 

que nunca se dedicó a hacer películas porque es básicamente un espectador de ellas (al igual 

que Desiderio Blanco). Carece de habilidades en ese campo y tampoco está dispuesto a 

desarrollarlas: 

No quiero terminar esta ya larga introducción sin poner por escrito una respuesta que pocas 
veces he hecho oralmente a cabalidad, y que más de uno me ha pedido ponerla por escrito, 
no precisamente en este libro, pero sí en la oportunidad que me pareciese más pertinente y 
creo que esta puede serlo. Llegado a los 70 años me puedo permitir contarlo. La pregunta 
que me han hecho a lo largo de mi vida desde los 17 o 18 años, y, aunque ahora menos, me 
la siguen haciendo, es si voy a hacer, por qué no hago o por qué no he hecho una película. 
La respuesta viene aquí, y perdonen si es que suena muy maniática: 
1) Desde los 13 o 14 años yo tuve claro que mi futuro estaría ligado a la cultura 
cinematográfica (pensaba en la crítica, el cineclubismo y la docencia). 
2) Nunca en mi vida percibí la necesidad de hacer cine, no era esa mi vocación, no sentía 
que necesitara expresarme haciendo películas y, claro, mucho menos se me hubiese 
ocurrido ser un director de “oficio”, lo que por otra parte no existía entre nosotros. 
3) Salvo cuando era un niño, no he tenido la capacidad ni imaginación para inventar 
historias, construir personajes o diálogos, elaborar situaciones o plantear conflictos, así que 
tampoco hubiese podido ser guionista. 
4) La única vez que estuve presente, con ánimo de colaboración y no muy a gusto, en la 
filmación de un documental sobre el cincuentenario de la Universidad Católica (que no se 
culminó) me di cuenta plenamente de que lo que se me ocurría encuadrar era lo más 
convencional, lo que no me gustaría ver en una pantalla. 
5) No me atrae ni me estimula estar presente en una filmación, y la tecnología, por sencilla 
que sea, me inhibe y me deja fuera. Soy muy poco hábil con las cámaras y aparatos 
tecnológicos, en general. 
6) Siempre me ubiqué en el lugar del espectador y nunca he concebido que pudiese estar 
“al otro lado”, La “adrenalina” me acompaña en el desplazamiento a las salas y durante la 
proyección, espacio del goce. 
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7) Finalmente, y para no hacerla más larga, no hubiese podido tolerar la impaciencia y el 
fastidio por lo que estaba dejando de ver durante el tiempo que supone la preparación y la 
elaboración de una película. 
El listado parece una diatriba en contra de la realización cinematográfica. No lo es, es sólo 
el señalamiento de mis inadecuaciones o de mi incapacidad con la práctica del cine. Mi 
lugar siempre ha sido otro, pero no tengo que ocultar mi admiración por las grandes 
películas (las que valen, aunque sean de escaso presupuesto) y por quienes las hacen, no 
desde el punto de vista personal, sino como creadores. Si acaso, puesto ante la exigencia de 
decir algo ‘proactivo’, confieso que no hubiera descartado por completo la posibilidad de 
participar en proyectos de recopilación de materiales de archivo para documentales de 
“montaje” o de found footage, pero eso tiene mucho que ver con mi interés y mi 
preocupación por la recuperación de obras y materiales del pasado, por el rescate de las 
películas y por el trabajo de archivo, todo lo que en una buena medida es aún una tarea 
pendiente entre nosotros. 
Por lo demás, y como verán, no ha sido para mí un sacrificio, ni una renuncia ni menos una 
frustración no dirigir películas. El sacrificio hubiera sido no ir a verlas con la frecuencia en 
que lo he hecho y lo hago, hasta hoy siempre en salas y en pantallas grandes, no todas 
comerciales. En la pantalla de televisión o en la computadora me limito a revisar 
fragmentos o escenas para tomar notas o recordar imágenes o diálogos, pero muy poco más 
que eso. No creo, pues, que en mi caso, al menos, se aplique en absoluto eso de que “el 
crítico es un artista frustrado”. No veo y re-veo todo lo que quisiera porque no dispongo del 
íntegro del tiempo para hacerlo y las distancias y el pesado tráfico limeño ponen también lo 
suyo, y eso sí me causa frustración. Incluso, me toca a veces ir a ver una película y 
encontrarme con que no está programada o la retiraron, pues hay errores hasta en las 
páginas webs de las cadenas de Lima. Del mismo modo, me siento permanentemente en 
estado de “culpa” por leer tan pocas novelas y cuentos, por ver tan poco teatro, por no ir 
prácticamente a conciertos (con lo mucho que disfruto la música en vivo), por visitar 
poquísimas galerías y exposiciones […] Las películas, claro, me absorben mucho y, no 
obstante, siempre me parece que es poco y que veo muchísimo menos de lo que quisiera. 
Sí, pues, me declaro un adicto, y reconozco que no tengo la facilidad o la disciplina, o no sé 
que don especial que confieso desconocer, de mi buen amigo y colega Ricardo Bedoya, 
cuya voracidad fílmica, de todos conocida, parece que se expandiera por más horas de las 
que tiene el día para ver todo lo que ve y verlo completo, no a medias o por partes, como 
muchos ven el cine ahora en la pantalla de las computadoras o del televisor. (León 2016: 
24-26) 

 

En este marco crítico de alejamiento de la comprensión del acto creativo cinematográfico a 

nivel teórico y práctico, que se proyecta indispensable para desarrollar nuestro análisis, 

dejamos establecida la línea general de nuestro marco teórico. Dejamos de lado los estudios 

pequeñoburgueses marxistas (o no evidentemente marxistas), que pretenden replantear por 

cauces teóricos socialistas la cuestión estilo–artista como se ha tratado aquí. Entre los autores 

que dejamos de lado está Pierre Sorlin y su Sociología del cine. La apertura para la historia 

del mañana, quien como Hadjinicolaou, utiliza conceptos marxistas sin especificar su propia 

posición de clase y oculta su actitud negativa hacia los realizadores cinematográficos tras la 

justificación de que su individualización no le es una posición cómoda para el estudio de la 

autoría del filme. Si fuese más específico, tendría que indicar por qué la atribución de autoría 
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no es cómoda para sus intereses como miembro de una clase. Sorlin vincula la búsqueda de 

un autor a la aceptación positiva de la propiedad privada: 

La búsqueda sistemática de los “autores” arroja una luz muy interesante sobre nuestros 
modos de clasificación de los objetos culturales: nos es difícil abordar una producción, y 
especialmente una producción intelectual, sin tratar de individualizar. Para ordenar la masa 
considerable de los filmes realizados en tres cuartos de siglo, se habría podido recurrir a un 
número impresionante de criterios, como el género, la frecuentación, las condiciones de 
distribución, los actores principales, etc. La fijación en un nombre propio, el deseo de 
transformar a uno de los obreros del filme en “autor” recuerda nuestra adhesión a la 
propiedad privada, y nuestra propensión a buscar una “marca de fábrica personal”. 
La manera y el estilo perfectamente reconocibles de ciertos realizadores se imponen con 
evidencia, y no discutiremos este punto. Sencillamente, nos parece que la clasificación por 
autor no es la más cómoda y, al menos en lo que nos concierne, presenta grandes 
inconvenientes. El tomar en cuenta  al autor remite necesariamente a la biografía; de allí, es 
fácil deslizarse al triple esquema explicativo que forma el fondo de muchos estudios 
empíricos del cine: vida del autor (tal accidente, tal recuerdo del origen de un filme o de 
una secuencia); relación directa al contexto (medio y situación en que se encontraba el 
realizador, trasposición de esos elementos a la pantalla); decisión personal (por qué ha 
decidido el realizador traducir en imágenes lo que había vivido o sentido). Reducido a un 
caso particular, el filme se transforma en calca de una experiencia específica; detalles 
biográficos y detalles fílmicos, remitidos los unos a los otros, se reflejan indefinidamente; 
todo lo que no pertenece al autor, que para nosotros puede ser esencial, queda así 
eliminado. (Sorlin 1985:82) 

 

Sorlin, pese a reconocer como evidente la existencia del estilo de los realizadores, aduce que 

en lo que a él concierne, presenta grandes inconvenientes. Se entiende que para él estos 

inconvenientes surgen debido a que el procedimiento de clasificación de los filmes basado en 

autores es consecuencia de las prácticas de la propiedad privada, posición política que 

cuestiona, sin establecer claramente que él está tomando otra posición política, posición a la 

que no le conviene el método utilizado hasta el momento. Recurre a la vaguedad o 

ambigüedad en algunas de sus afirmaciones para no tener que declarar de modo evidente su 

toma de posición, de modo semejante a Nicos Hadjinicolaou en el texto que hemos 

examinado previamente. [También incurre en el error de identificar autoría con autobiografía. 

Sin negar la importancia de la experiencia personal de un realizador, no es por su recorrido 

vital que se evalúa sus producciones fílmicas sino por lo que las obras constituyen como 

medio de expresión individual en un género cinematográfico determinado.] 

 

Otro autor que dejamos de lado es Néstor García Canclini y su artículo “Para una teoría de la 

socialización del arte latinoamericano”, dado que practica las mismas omisiones teóricas que 

Hadjinicolaou o Sorlin. Aunque utiliza terminología marxista evita definirse a sí mismo como 

miembro de una clase social que tiene intereses que se relacionan con los intereses de otras 

clases sociales. Privilegia a la clase obrera y a la burguesía en la creación artística sin 
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conceder espacio o examinar casos concretos de arte pequeñoburgués, que es el caso que nos 

interesa. Su falta de coherencia teórica parece responder a cierta confusión pequeñoburguesa 

que ignora que los académicos, desde un punto de vista marxista, no son una clase social. En 

el Diccionario Filosófico de M. M. Rosental y P.F. Iudin, desde la perspectiva soviética se 

define “intelectualidad” del siguiente modo: 
INTELECTUALIDAD. Capa social formada por personas dedicadas al trabajo intelectual. 
A ella pertenecen los ingenieros, técnicos, médicos, abogados, artistas, maestros y 
científicos, gran parte de los empleados. La intelectualidad surgió ya en las sociedades 
esclavista y feudal, pero antes del socialismo alcanzó su desarrollo máximo en el periodo 
capitalista. Nunca ha formado, ni puede formar, una clase especial, dado que no ocupa una 
situación independiente en el sistema de la producción social. Como capa social, tampoco 
está en condiciones de mantener una política propia, su actividad está determinada por los 
intereses de las clases a las que sirve. El progreso científico y técnico hace que aumenten 
los efectivos de la intelectualidad y que se eleve el papel de la misma en la vida social. Al 
mismo tiempo, el capitalismo cada vez entorpece más este progreso, descubre su hostilidad 
a la cultura auténtica, no abre amplios caminos para que la intelectualidad pueda desplegar 
sus fuerzas creadoras. Esta contradicción induce a grupos cada vez más importantes de 
intelectuales a dirigir sus miradas hacia la clase obrera. Después de la victoria de la 
revolución socialista, a la clase obrera se le plantea con toda crudeza el problema de 
utilizar a la vieja intelectualidad y formar una nueva. Junto a los obreros y campesinos, la 
intelectualidad participa activamente en la edificación de la sociedad comunista. Bajo el 
socialismo no existe ya contradicción entre el trabajo intelectual y el trabajo físico, sólo se 
conserva entre ambos una diferencia esencial que va superándose gradualmente en el 
transcurso de la edificación del comunismo. El papel de la intelectualidad en el período de 
la amplia edificación del comunismo es extraordinariamente grande. “Con la victoria del 
comunismo se producirá la unión orgánica del trabajo intelectual y del trabajo físico en la 
actividad productiva de las personas. La intelectualidad dejará de constituir una capa social 
peculiar, los individuos ocupados en el trabajo físico se elevarán por su nivel cultural y 
técnico hasta el nivel de las personas dedicadas al trabajo intelectual” (“Documentos del 
XXII Congreso del P.C.U.S.”, pág. 366-367). (Rosental & Iudin 1968: 243) 

 

 La definición establece claramente que los maestros y científicos como García Canclini, y los 

artistas, dependen de la política establecida por los intereses de las clases a las que prestan 

servicio. En cierta medida, acorde a la definición soviética, el intelectual es un sicario que 

tiene que vender sus habilidades al mejor postor y tiene dos empleadores principales, el 

capitalismo y el socialismo. La definición sintetiza a grandes rasgos las características 

concretas del capitalismo que, aunque pueda tener características generales, se conforma por 

una gran variedad de actores con volúmenes de capital distintos y capacidades productivas 

diversas en espacios geográficos variados. De aquí que, en la vida real, el intelectual que se 

desenvuelve en el capitalismo puede servir intereses pequeñoburgueses empleado por un 

ínfimo o pequeño capital o un capital de mayor volumen. El estudioso que sirve 

intelectualmente a un capital ínfimo pequeñoburgués puede parecer menos agudo o 

prestigioso frente al intelectual que considera a los sistemas socioeconómicos en sus 
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propuestas teóricas, pero esto depende de la forma como se evalúen las posiciones teóricas y 

de los indicadores del prestigio. Desde el interés de esta investigación, el problema teórico 

con Nicos Hadjinicolaou, Pierre Sorlin o Néstor García Canclini, es que omiten especificar la 

forma como evalúan su propio estatus como académicos y la función que los conceptos 

marxistas desempeñan en la conformación de este estatus. ¿Qué ventajas materiales concretas 

los llevan a utilizar conceptos marxistas? ¿A quién están sirviendo? ¿Qué beneficio material 

obtienen al negar el estilo del artista o autor o la creatividad del creador? Hadjiniloau evita la 

cuestión justificándose tras su propio parecer, sin profundizar en el asunto. Sorlin se escuda 

tras la afirmación de que no le parece cómodo el reconocimiento del autor como método para 

ordenar la producción fílmica, pasando por alto que su propia posición debe responder, desde 

una perspectiva materialista marxista, a una ventaja material concreta antes que subjetiva. 

García Canclini acusa a quienes valoran a los creadores de la obra de arte de temer el análisis 

científico y político sin cuestionar la propia seducción que puede poseer su trabajo intelectual. 

Él escribe: 

Los artistas que todavía sostienen el dogma de la inmaculada concepción de las obras, 
resisten el análisis científico y político por temor a que las explicaciones racionales 
despojen al arte de su seducción. Sin embargo, una explicación que –respetando la 
especificidad de la producción y del lenguaje artístico- muestre sus lazos con la estructura 
de la sociedad y del lenguaje convencional, puede facilitar a un público mayor la 
comprensión y el goce de la elaboración cumplida por los artistas. El arte nunca es más 
fascinante, creativo y liberador que cuando actúa de forma solidaria con la capacidad 
productiva y de conocimiento del pueblo.  (García Canclini 1975: 113) 

 

Garcia Canclini resalta que no existe “inmaculada concepción de las obras” cuando son obras 

de artistas, pero se abstiene de ello cuando se trata de su obra intelectual. Frente a su 

afirmación, debería ser él quien no resista al “análisis científico y político” de tipo marxista, 

aún cuando las explicaciones racionales despojen a su discurso “de su seducción”.  Es extraño 

que actúe así, puesto que como en el caso del arte, su texto no sería “más fascinante, creativo 

y liberador” que cuando actúe “de forma solidaria con la capacidad productiva y de 

conocimiento del pueblo”. Y si es necesario que mencione qué gana o a quién sirve de una u 

otra forma para escribir así, así tendrá que ser, si tomamos en serio sus intenciones: 

A diferencia de las concepciones teológicas del arte, que imaginaron a los “creadores” 
como sujetos todopoderosos, como dioses que sacaban de la nada obras inéditas, el 
concepto de producción permite considerar las obras de arte como trabajos, comprenderlos 
mediante el estudio de las condiciones sociales de origen y de las técnicas y procedimientos 
que hicieron posible transformar tales condiciones. No negamos que el arte puede incluir 
un aspecto creador: efectivamente, muchas obras inauguran significaciones, métodos 
perceptivos, conductas y ordenamientos originales de los objetos. Pero el aspecto creador 
no es una característica indispensable de todo arte, como nos habituaron a creerlo las 
vanguardias contemporáneas. Y aun en aquellas tendencias u obras en las que la 
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originalidad es un componente importante, la creatividad existe en segunda instancia no 
como creación absoluta, sino basada sobre formas de producción especifica de la 
formación histórico social a la que pertenece. Este origen puede disimularse porque casi 
nunca hay una relación directa, mecánica, entre la estructura económica y el sistema 
estético, pero varios estudios sobre las vanguardias artísticas del siglo xx demuestran que, 
aun en este período en que el arte goza de mayor independencia para experimentar de 
acuerdo con exigencias específicamente estéticas, presenta una relación orgánica con la 
formación económico social y la posición de clase de quienes lo realizan. (García Canclini 
1975: 112) 

 

Por un lado, reconoce bajo el aspecto creador del arte, que una individualidad, un creador, 

puede por medio de obras inaugurar “significaciones, métodos perceptivos, conductas y 

ordenamientos originales de los objetos”. Y, por otro lado, resta importancia al individuo 

creador señalando que “el aspecto creador no es una característica indispensable de todo arte”. 

Se entiende que su intención es sentar las bases teóricas que favorezcan la tendencia política 

que apoya y que permitan control político de la producción artística. Lo que le criticamos es 

que, teniendo una posición marxista tan clara frente a los creadores, no explique en su texto 

las motivaciones materiales que hacen que elija utilizar tales concepciones marxistas, puesto 

que ello genera la apariencia de que su texto es una “creación absoluta” y oculta la relación 

orgánica que guarda con su formación económico social y la posición de clase que él, como 

autor, ocupa. Esta práctica sugiere que valora la influencia que ejerce el papel del “creador” 

en la cultura capitalista y aprovecha este prestigio para difundir sus concepciones marxistas. 

 

En la tesis de Julio Alberto Salazar Salazar titulada Estructuras de Producción Audiovisual: 

La Organización Jerárquica como Sujeto Productor y Enunciador del Discurso Audiovisual 

(UNMSM 2003) se acepta el cine como medio de expresión del director, pero se dedica a 

explicar cómo es posible que esto ocurra considerando al conjunto de la producción 

cinematográfica como un sistema: “El Sistema de Enunciación Audiovisual hace viable el que 

una subjetividad artística individual pueda expresarse apropiadamente a través de una labor 

organizada. Nuestra investigación ha pretendido comprender cómo ocurre y se sostiene esta 

viabilidad” (Salazar 2003: 17), en el sentido que explicamos. 

 

Pierre Bourdieu proporciona descripciones y explicaciones muy interesantes sobre el campo 

literario en Francia, pero emite juicios sobre las tomas de decisión respecto del estilo que 

resultan ingenuos en la producción cinematográfica capitalista. Este desfase puede ser 

consecuencia de que la producción de cine no es su objeto de estudio o que se está refiriendo 

a búsquedas estilísticas o temáticas “puras”. En la producción cinematográfica industrial 
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estadounidense, el director con total conciencia toma decisiones de estilo dirigidas a producir 

un impacto específico sobre el público. Esta actitud no excluye márgenes de experimentación. 

Para Bourdieu, los participantes del campo literario que toman decisiones conscientes de 

estilo, en lo que se pretende búsqueda estética pura, incurren en “el cálculo cínico”, lo cual 

además, solamente ocurre excepcionalmente. Parece ser que, por el costo de su producción y 

la forma de su consumo, el cine exige “el cálculo cínico”, al comenzar a pensar en él desde la 

perspectiva del productor. Tal vez Bourdieu piensa este fenómeno desde una tradición europea 

que nos resulta extraña: 

Debido a que el sistema de esquemas de pensamiento que es en parte fruto de la 
interiorización de las oposiciones constitutivas de la estructura del campo es común al 
conjunto de participantes y también a una parte más o menos amplia del público 
(especialmente bajo forma de oposiciones que funcionan como principios de visión y de 
división, de mareaje, de desglose y de enmarcado), proporciona una forma de objetividad 
dotada de la necesidad trascendente de las evidencias compartidas, es decir admitidas 
universalmente (dentro de los límites del campo) como evidentes. (Bourdieu 2015: 350-
351) 

 

En el caso del Perú, resulta difícil pretender que exista una “interiorización de las oposiciones 

constitutivas de la estructura del campo” del cine por parte de los participantes o del público, 

dado que no existe la producción industrial de películas. Para los productores artesanales de 

películas de las regiones del Perú es extraña la lógica con la cual se administran los incentivos 

económicos y los discursos sobre cine de las instituciones estatales desde Lima, dado que esos 

incentivos y discursos están desvinculados de sus prácticas concretas en la producción 

audiovisual. Estos productores artesanales evalúan sus recursos inmediatos y actúan a partir 

de ellos, para lograr producir un filme no pueden engañarse respecto de la capacidad 

económica en la que se apoyan. Para el caso del Reino Unido, la pertenencia a la Academia de 

Artes del Cine y la Televisión (BAFTA) (British Academy of Film and Television Arts), se 

obtiene postulando una vez al año y la evaluación exige cinco años de experiencia profesional 

previa en películas distribuidas en el Reino Unido, programas de televisión hechos y emitidos 

allí, o juegos de video distribuidos en el Reino Unido y se exige cumplir al menos con uno 

más de entre 5 requisitos adicionales. El costo de membresía anual para los años 2019-2020, 

es en general de 495 libras esterlinas y para los miembros nuevos es de 150 libras esterlinas 

(150 dólares en Estados Unidos). Dependiendo del lugar de trabajo y vivienda del postulante, 

la tarifa anual de membresía puede variar (400 dólares para Los Ángeles y Nueva York en 

Estados Unidos o 330 libras esterlinas para individuos localizados en Gales o Escocia)11. En 

                                                 
11 Los costos de membresía de BAFTA y los requisitos están tomados de su página electrónica: 

http://www.bafta.org/about/membership/how-to-apply . Recuperado el 23 de mayo de 2019. 

http://www.bafta.org/about/membership/how-to-apply
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EEUU para pertenecer al Sindicato de Directores de Cine y Televisión (DGA) (Directors 

Guild of America), el empleador del director, quien es un productor que ya ha firmado los 

acuerdos colectivos del sindicato, envía un memorándum o llena un formato especial dirigido 

al sindicato en el cual asegura la calificación del postulante en una de las categorías cubiertas 

por éste. Al recibir el documento, el sindicato envía al director el formulario de postulación 

para que postule a ser miembro, en este documento se indica la tarifa de ingreso y se provee 

información adicional, pero no brinda formularios a los individuos que los solicitan, para 

postular se exige la recomendación de 3 miembros que pertenezcan a la misma categoría a la 

que se aspira. El formulario debe estar autenticado por un notario e incluir un currículum, una 

biografía breve, la información domiciliaria e información adicional de contacto. El costo de 

ingreso a la categoría de Director de largometraje o de televisión era de $ 12,337.00 entre el 1 

de junio de 2018 y el 30 de junio de 2019.  En el mismo periodo, el costo de ingreso al DGA 

de un Primer Asistente de director era de $ 10,704.00 y de un Segundo Asistente del director $ 

7,173.0012. Esta mención de tres circunstancias distintas, la producción artesanal de películas 

en las regiones del Perú, los requisitos y costos de membresía para pertenecer a BAFTA, o 

para ser miembro del DGA, ponen en evidencia que el cálculo económico es intrínseco a la 

realización de películas y que la “estructura del campo” cinematográfico es diversa a nivel 

internacional. El que las elecciones de estilo o tema “enmascaren” para los productores el 

interés por los beneficios materiales y simbólicos que se les asocian como afirma Bourdieu, 

resulta mucho más difícil en el campo cinematográfico que en el literario: 

Es indudable que, por lo menos en el sector de la producción para productores, y sin duda 
más allá, el interés propiamente estilístico o temático de tal o cual elección y todos los 
envites puros, es decir puramente internos, de la búsqueda propiamente estética (o, en otros 
ámbitos, científica) enmascaran para aquellos mismos que llevan a cabo esas elecciones 
los beneficios materiales o simbólicos que les están asociados (por lo menos a largo plazo) 
y que tan sólo excepcionalmente se presentan como tales, en la lógica del cálculo cínico. 
Los esquemas de percepción y de valoración específicos que estructuran la percepción del 
juego y de los envites y que reproducen en su lógica propia las divisiones fundamentales 
del espacio de las posiciones (por ejemplo arte “puro” / arte “comercial”, “bohemio” / 
“burgués”, “rive gauche” / “rive droite”, etc.), o también la división en géneros, determinan 
las posiciones que se presentan como aceptables o atractivas (en la lógica de la vocación), o 
por el contrario como imposibles, inaccesibles, o inaceptables (ocurre más o menos lo 
mismo con las “disciplinas” universitarias o las “especialidades” científicas). (Bourdieu 
2015: 351) 

 

                                                 
12 La información sobre los costos de ingreso al sindicato (Directors Guild of America) y datos adicionales han 

sido tomados del sitio electrónico de la institucion, específicamente las siguientes dos páginas: 
https://www.dga.org/The-Guild/Departments/Membership/Joining-the-DGA.aspx , 
https://www.dga.org/The-Guild/Departments/Signatories.aspx. Recuperado el 23 de mayo de 2019. 

https://www.dga.org/The-Guild/Departments/Membership/Joining-the-DGA.aspx
https://www.dga.org/The-Guild/Departments/Signatories.aspx
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En el campo literario la producción se manifiesta por medio de la palabra escrita y las 

diferencias materiales de su soporte, las diferencias en la calidad de las ediciones, aunque 

notorias, resultan menos evidentes para la percepción de la obra que la calidad material en la 

que se sustenta el producto audiovisual. En este último, la disponibilidad o ausencia de 

recursos materiales para su ejecución impone característica de estilo y temáticas porque, a 

diferencia del desarrollo conceptual de la obra literaria durante su lectura, el sonido y la 

imagen del producto audiovisual, al ser observados pueden mostrar diferencias evidentes 

entre una obra y otra, según las calidades del trabajo técnico que se realice para obtenerlos y 

de los instrumentos de reproducción. Los productores con más recursos materiales y técnicos 

pueden acometer la realización de obras audiovisuales de un modo inaccesible a productores 

con menos dinero. Según los recursos de los cuales dispone, el productor audiovisual puede 

hacerse una idea de los beneficios materiales y simbólicos asociados a la obra que puede 

producir, al menos hasta donde conoce la estructura del campo cinematográfico. La “lógica 

del cálculo cínico” es una estimación que puede rendir frutos o no, como es el caso de las 

producciones cinematográficas que imitan el estilo y tema de otras, de mayor presupuesto o 

no, inmediatamente anteriores, que han resultado “éxitos de taquilla” para aprovechar el 

entusiasmo suscitado en un sector de los espectadores. El interés tras la inclinación por 

producir según el estilo y temática de las categorías del arte que Bourdieu propone (arte 

“puro”, arte “comercial”, “bohemio”, etc.) puede ser más difícil de identificar en la 

producción literaria y pictórica porque la producción individual es frecuente en esos campos, 

mientras que la elaboración industrial de películas es una actividad de colaboración. Si al 

observar el campo del arte para Bourdieu resulta sorprendente la correspondencia “entre el 

espacio de las posiciones y el espacio de las disposiciones de aquellos que las ocupan”, este 

fenómeno que le resulta curioso en el caso de artistas individuales es un requisito en la 

producción colectiva de una película en la industria cinematográfica estadounidense, pues los 

profesionales deben ser capaces de realizar las labores “artísticas” que se les encomiendan:  
No cabe dar razón completa de la correspondencia, sorprendentemente estrecha, que se 
establece en un momento determinado entre el espacio de las posiciones y el espacio de las 
disposiciones de aquellos que las ocupan si no es teniendo en cuenta a la vez lo que son en 
ese momento y también en los diferentes giros críticos de cada una de las carreras artísticas 
(etc.), el espacio de las posibilidades ofrecidas –es decir los diferentes géneros, escuelas, 
estilos, formas, maneras, temas, etc.-, consideradas tanto en su lógica interna como en el 
valor social que se atribuye a cada una de ellas debido a su posición en el espacio 
correspondiente, y las categorías de percepción y de valoración socialmente constituidas 
que los diferentes agentes o clases de agentes le aplican. (Bourdieu 2015: 351-352) 
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El juicio “cálculo cínico” por parte de Bourdieu es poco apropiado para la industria 

cinematográfica, dado que el costo de producción de una película impone desde el inicio una 

reflexión y planificación detallada de lo que mostrará, cómo lo hará y para qué fin se va a 

mostrar. La visión de Pierre Bourdieu es una concepción marxista relativa a la extracción de 

clase y la ideología o conciencia social, más desagregada y menos evidentemente marxista 

que otras concepciones materialistas marxistas. Sin embargo, mantiene algunas de sus 

limitaciones, como la distancia de la producción en el capitalismo, que es consciente y 

orientada al mercado. También es posible, que por no examinar el campo del cine no 

considere algunas de sus características fundamentales. Para la capa pequeñoburguesa 

consumidora y estudiosa de largometrajes industriales, las posibilidades estilísticas son muy 

amplias, siempre en el marco de producción burguesa. Si existen directores con una forma de 

trabajo reconocible es por la existencia de esta amplitud de criterios aplicados a su trabajo. 

Bourdieu asume que los participantes del campo artístico son parcialmente inconscientes en 

sus decisiones de producción, lo cual, en mi experiencia, no es el caso. Podría ser que 

Bourdieu no estuviese cercanamente relacionado a los productores y por esto asume esta 

concepción de la ceguera de los productores, aunque también puede estar influido por sus 

supuestos políticos. Su explicación sobre la posición de clase y la ideología que engendra 

(esto con un lenguaje distinto al marxista), está expresada inmediatamente antes del texto que 

hemos citado arriba: 

La herencia acumulada por la labor colectiva se presenta así a cada agente como un espacio 
de posibles, es decir como un conjunto de imposiciones probables que son la condición y la 
contrapartida de un conjunto circunscrito de usos posibles. Hay que recordar, para quienes 
suelen pensar por alternativas sencillas, que en estas materias la libertad absoluta, que los 
partidarios de la espontaneidad creadora exaltan, sólo es propia de los ingenuos y los 
ignorantes. Es lo mismo que entrar en un campo de producción cultural, desembolsando un 
derecho de entrada que consiste esencialmente en la adquisición de un código específico de 
comportamiento y de expresión, y descubrir el universo finito de las libertades bajo 
imposiciones y de las potencialidades objetivas que éste propone problemas por resolver, 
posibilidades estilísticas o temáticas por explotar, contradicciones por superar, incluso 
rupturas revolucionarias por efectuar. (Bourdieu 2015: 348-349) 

 

Lo que Bourdieu expone en el campo de la producción cultural es el principio más general 

expresado por Carlos Marx que pone de relieve la dependencia de la conciencia social 

respecto de la producción material. La producción cinematográfica puede estar más o menos 

vinculada a determinados consumidores, pero si esos consumidores son concebidos como 

mercado y se produce para un determinado tipo de mercado, el producto tendrá que alinearse 

con exigencias específicas, restringiendo las “posibilidades estilísticas o temáticas” y, si la 

producción cinematográfica es industrial capitalista, los filmes como mensaje deben estar en 
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función de los intereses del capital, de los intereses de la clase capitalista. Carlos Marx lo 

expone sucintamente en la Introducción a la crítica de la economía política: 

En la producción social de su vida, los hombres entran en determinadas relaciones 
necesarias e independientes de su voluntad, relaciones de producción que corresponden a 
una determinada fase de desarrollo de sus fuerzas materiales. El conjunto de estas 
relaciones de producción forma la estructura económica de la sociedad, la base real sobre la 
que se levanta la superestructura jurídica y política y a la que corresponden determinadas 
formas de conciencia social. El modo de producción de la vida material condiciona el 
proceso de la vida social, política e intelectual en general. No es la conciencia la que 
determina su ser, sino, por el contrario, es su ser social el que determina su conciencia. 
(Marx 1986: 7) 
 

En Martin Scorsese. Un recorrido personal por el cine norteamericano, Scorsese describe el 

poder capitalista en la producción fílmica refiriéndose al poder de decisión de “los que 

disponen del dinero”: “El cine es un medio que se basa en el consenso. Antes el director 

trataba con magnates y grandes estudios, hoy sin embargo se enfrenta a ejecutivos y a 

empresas enormes. Pero hay una regla de oro que no ha cambiado: toda decisión depende de 

la percepción que tienen los que disponen del dinero de lo que el público quiere” (Scorsese y 

Wilson 2011: 20). En este sentido, un ejemplo de interés de clase transformado en código 

moral dominante de una época en Estados Unidos es expuesto por Gregory D. Black en 

Hollywood censurado, cuando enumera los temas que los consejos censores de los estados de 

Pennsylvania, Kansas y Ohio, creados entre 1911 y 1915, habían decidido eliminar de las 

películas antes de su exhibición. Entre ellos, los que trataran “conflictos sociales”, 

enfrentamientos entre los obreros y los empresarios, o que pudieran incentivar la desconfianza 

en el gobierno instituido: 

El denominador común de todos estos Consejos de Censura era su compromiso a eliminar 
las descripciones de los principios morales cambiantes, limitando las escenas de crímenes 
(a las que responsabilizaban del aumento de la delincuencia juvenil) y evitando en lo 
posible cualquier descripción de conflictos sociales, de enfrentamientos entre los obreros y 
la patronal o de injusticias y corrupción en el Gobierno. La pantalla, afirmaban los 
guardianes de la moral, no era un foro adecuado para abordar asuntos sexuales delicados o 
para hacer comentarios de índole social o política. (Black 2012: 27) 

 

La postura que ofrece Bourdieu señala que:  

Para que las osadías de la búsqueda innovadora o revolucionaria tengan posibilidades de 
ser concebidas, tiene que existir en estado potencial en el seno del sistema de posibilidades 
ya realizadas, en forma de lagunas estructurales que parecen estar esperando y pidiendo 
ser colmadas, en forma de direcciones potenciales de desarrollo, en forma de vías posibles 
de búsqueda. Más aún, hace falta que tengan posibilidades de ser recibidas, es decir 
aceptadas y reconocidas como “razonables”, por lo menos por un reducido número de 
personas, aquellas mismas sin duda que habrían podido concebirlas. (Bourdieu 2015: 349) 
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Interpretando el texto en sentido marxista, lo que Bourdieu ha indicado es que las fuerzas 

productivas se desarrollan y que las nuevas propuestas deben tener una base social para ser 

aceptadas. Aquí el proceso que describe se torna un tanto idealista en cuanto que parece 

sugerir que encontrar “razonables” las nuevas propuestas es un fenómeno totalmente 

subjetivo y no está vinculado a las relaciones de producción. Lo mismo ocurre en el párrafo 

siguiente, en el cual parece sugerir que los “conceptos en -ismo” o tendencias, surgen 

puramente de la oferta, como si se tratase de una guerra de propuestas, y no se apoyasen en 

cambios sociales sustentados por la base económica: 

De igual modo que los gustos (realizados) de los consumidores están en parte determinados 
por el estado de la oferta (de tal modo que, como ha puesto de manifiesto Haskell, todo 
cambio importante de la naturaleza y del número de las obras ofertadas contribuye a 
determinar un cambio de las preferencias manifestadas), de igual modo, todo acto de 
producción depende en parte del estado del espacio de las producciones posibles que se 
abre concretamente a la percepción bajo la forma de alternativas prácticas entre proyectos 
concurrentes y más o menos completamente incompatibles (nombres propios o conceptos 
en -ismo), al constituir debido a ello cada uno de esos objetos un cuestionamiento para los 
defensores de todos los demás. (Bourdieu 2015: 349-350) 
 

En estas explicaciones Bourdieu aparece como un marxista dubitativo o teórico que intenta 

transmitir algunas concepciones marxistas sin volverlas evidentes, haciendo grandes 

concesiones que hacen caer sus descripciones en el idealismo. La explicación que brinda de 

la dialéctica entre oferta (o producción) y consumo recuerda lo que Carlos Marx escribe 

sobre el consumo tratándolo de un modo más general: 

2o) El consumo crea la necesidad de una nueva producción, y por lo tanto la razón ideal, el 
móvil interno de la producción, que es su condición previa. El consumo crea el móvil de la 
producción; crea, asimismo, el objeto que actúa en la producción determinando su fin. Si es 
claro que la producción ofrece, en su forma material, el objeto de consumo, es, por lo tanto, 
igualmente claro que el consumo establece idealmente el objeto de la producción, en forma 
de imagen exterior, de necesidad, de móvil y de fin. Crea los objetos de la producción en 
una forma todavía subjetiva. Sin necesidad no hay producción. Pero el consumo reproduce 
la necesidad. (Marx 1986: 28) 

 

Marx trata de mostrar que no existe una producción por la producción en sí, sino que la 

producción requiere el consumo como parte integral del proceso social. Hace esto para volver 

evidente que la producción es social, no un acto exclusivamente privado (como podría 

entenderse en la ideología burguesa), dado que requiere el consumo como contraparte a la 

producción. Es interés de Marx mostrar la unidad social de ambos momentos. Bourdieu 

plantea la producción de obras como competencia de proyectos entre productores, sin incidir 

en que tales proyectos están vinculados a intereses clasistas o de capas de clase que se 

encarnan en los agentes del consumo. Por la forma como lo plantea, parece indicar que los 
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proyectos artísticos se proponen exclusivamente frente a otros proyectos artísticos y no están 

condicionados por relaciones de clase. En el párrafo que escribe a continuación realiza una 

descripción materialista del campo artístico en la que parece haberse omitido adrede términos 

como “relaciones de producción” o “clase social” en el sentido marxista. Tal vez es el método 

que emplea Bourdieu para ser materialista “sin ser marxista”, siempre atribuyendo un cierto 

grado de inconsciencia a los participantes “que han interiorizado la lógica y la necesidad del 

campo como una especie de trascendental histórico”, en lugar de considerar que existen las 

“tomas de partido”: 
Este espacio de los posibles se impone a todos lo que han interiorizado la lógica y la 
necesidad del campo como una especie de trascendental histórico, un sistema de categorías 
(sociales) de percepción y valoración, de condiciones sociales de posibilidad y legitimidad 
que, como los conceptos de géneros, de escuelas, de maneras, de formas, definen y 
delimitan el universo de lo pensable y de los impensable, es decir a la vez el universo finito 
de las potencialidades susceptibles de ser pensadas y realizadas en el momento considerado 
–libertad– y el sistema de imposiciones dentro del cual se determina lo que hay que hacer y 
que pensar –necesidad-. Auténtica ars obligatoria, como decía la escolástica, define, al 
modo de la gramática, el espacio de lo que es posible, concebible, dentro de los límites de 
un campo determinado, al constituir cada una de las “elecciones” efectuadas (en materia de 
puesta en escena por ejemplo) como una opción gramaticalmente conforme (por oposición 
a las elecciones que provocan que se diga de su autor que “hace cualquier cosa”); pero 
también hay un arts inveniendi que permite inventar una diversidad de soluciones 
aceptables dentro de los límites de la gramaticalidad (todavía no se han agotado las 
posibilidades inscritas en la gramática de la puesta en escena instituida por Antoine). Con 
ello, constituye sin duda lo que hace que todo producto cultural quede irremisiblemente 
situado y fechado en cuanto participa de la misma problemática que el conjunto de sus 
contemporáneos (en sentido sociológico). No hay Nouveau Roman para Diderot, por 
mucho que Robbe-Grillet pueda, mediante una proyección anacrónica de su espacio de los 
posibles, encontrar una anticipación de este movimiento en Jacques el fatalista. (Bourdieu 
2015: 350) 

 

Es de resaltar que Bourdieu atribuye a la gramaticalidad que se pueda decir de un autor que 

“hace cualquier cosa”. En el caso del largometraje De nuevo a la vida (1973) de Leonidas 

Zegarra, las críticas publicadas tuvieron un trasfondo marxista que se escapaba de la 

gramaticalidad de la película y que intentaba crear un “sistema de imposiciones dentro del 

cual se determina lo que hay que hacer y que pensar”.  

 

En el capitalismo, los administradores de una empresa productora de películas como 

Paramount Pictures, son extraordinariamente conscientes de los costos de elaboración y de la 

necesidad de producir filmes entretenidos que, ocasionalmente, tendrán valor artístico, 

histórico, y de manifiesto social, para poder recuperar esos costos de producción. Cuando fue 

presidente de Paramount Pictures, Michael Eisner lo recalcó en un memorándum: 
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It was the experience of Reds and Raiders that prompted me, in late 1981, to write a long 
memo to members of our Paramount motion picture team. I felt compelled to raise a red 
flag. We were coming off yet another highly sucessful year, but the numbers were 
misleading. Nearly all of our profit in 1981 had come from Raiders, an expensive 
blockbuster that wasn’t the kind of movie we ordinarily did. The rest of our slate had 
performed marginally at best. Barry supported the idea of rethinking our priorities, and 
eventually the memo ran to twenty-one pages. “Success in the motion picture business is 
highly prone to prompting complacency and recklessness,” I began. “Often the big win 
comes with a single smash movie. The intoxication of a blockbuster hit can lead to an easy 
sense the luck will keep striking. Over the past five years, Paramount has either been 
number one or two in the motion picture business. Suceess tends to make you forget what 
made you successful, and just when you least suspect it, the big error shifts the game. Will 
success lull us into the fatal bad play?” 
It was critical, I argued, to remember that movies are a business. “If show business weren’t 
a business, it would have been called ‘show show,’” Woody Allen once said. I exaggerated 
to make the same point: “We have no obligation to make art. We have no obligation to 
make history. We have no obligation to make a statement. But to make money, it is often 
important to make history, to make art, or to make some significant statement… In order to 
make money, we must always make entertaining movies, and if we make entertaining 
movies, at times we will reliably make history, art, a statement, or all three. We may even 
win awards…. We cannot expect numerous hits, but if every film has an original and 
imaginative concept, then we can be confindent that something will break through13.” 
(Eisner1998: 99-100) 

 
En la producción estadounidense de gran escala, el estilo cinematográfico está subordinado a 

consideraciones económicas de modo diáfano, pues debe ayudar a contar una historia para un 

público amplio. Brian DePalma lo enuncia claramente tanto para el caso de Alfred Hitchcock 

como para el suyo propio, al responder a Serge Daney y Jonathan Rosenbaum, en una 

entrevista publicada en Cahiers du cinéma (1982): 

                                                 
13 Fue la experiencia de Rojos y En busca del arca perdida lo que me impulsó, a fines de 1981, a redactar un 
memorándum extenso dirigido a los miembros de nuestro equipo de cine en Paramount. Me sentí obligado a 
levantar una señal de peligro. Estábamos dejando otro año aún muy exitoso pero las cifras eran engañosas. Casi 
toda nuestra ganancia en 1981 había surgido de En busca del arca perdida, un largometraje de alto presupuesto 
que no era la clase de película que realizábamos comúnmente. El resto de nuestra oferta había tenido un 
rendimiento ínfimo, optimistamente. Barry apoyaba la idea de repensar nuestras prioridades, y eventualmente, el 
memorándum se extendió hasta 21 páginas. “El éxito en el negocio cinematográfico presenta una gran tendencia 
a impulsar complacencia e imprudencia”, comenté. Frecuentemente el gran triunfo aparece con una única 
película muy exitosa. La intoxicación del largometraje de gran presupuesto de éxito popular puede llevar a una 
percepción cómoda de que la suerte continuará asombrándonos. A lo largo de los cinco años recientes, 
Paramount ha sido el número uno o dos en el negocio del cine. El éxito tiende a hacerte olvidar qué te volvió 
exitoso y, justo cuando menos lo sospechas, el error colosal cambia el juego. ¿El éxito nos adormecerá hasta 
hacernos caer en la obra mala nefasta?” 
Era imprescindible, argumenté, recordar que los filmes son un negocio. “Si el negocio del espectáculo no fuese 
un negocio, hubiese sido denominado ‘el espectáculo del espectáculo’”, dijo Woody Allen una vez. Yo exageré 
para reforzar el mismo aspecto: “No tenemos la obligación de hacer arte. No tenemos la obligación de hacer 
historia. No tenemos la obligación de hacer una declaración de principios. Pero para ganar dinero con frecuencia 
es importante hacer historia, hacer arte, o hacer alguna declaración de principios importante…. Para ganar 
dinero, nosotros debemos producir largometrajes entretenidos siempre, y si hacemos películas entretenidas, en 
ocasiones haremos, con toda seguridad, historia, arte, una declaración de principios, o las tres juntas. Aun 
podríamos ganar premios…. No podemos tener la expectativa de crear éxitos numerosos, pero si cada película 
tiene un concepto original e imaginativo, entonces podemos confiarnos en que alguna cosa será exitosa”. 
(Traducción JVS) 
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¿No cree que para Hitchcock hubo una especie de edad de oro durante su etapa inglesa y 
una parte de su etapa americana en la que podía trabajar el estilo sin perder de vista el 
lado primitivo y popular? Y una de las razones por las cuales nos hemos interesado cada 
vez más por su obra en “Cahiers” es porque ha conservado usted algo de eso sin plagiar o 
copiar a Hitchcock, sino tratando de conservar la misma posición entre lo que es muy 
simple y primitivo en el público y en el estilo. Y esa cualidad parece casi única en el cine 
americano de hoy. 
Sí. Pero Hitchcock era al mismo tiempo un consumado hombre de negocios americano. Es 
un hombre que hizo televisión antes de darse cuenta de la importancia que iba a tener, y 
que ganó mucho dinero. Según mi opinión, la clave de la industria cinematográfica 
americana es su esencia capitalista. Se puede admirar lo que hacen los franceses, los 
italianos o los alemanes, pero no es el sistema nuestro y creo que cuando tratamos de 
copiarlos es un desastre. Aquí hacemos coches, máquinas de coser y batidoras, y vendemos 
y trabajamos a gran escala. Es así y no creo que debamos cambiar. 
 
Pero entonces comparte usted la filosofía que va a la par con esa idea, como Hitchcock, 
muy pesimista; esa concepción inglesa del hombre, del pecado y del comercio. 
Fundamentalmente creo que a pesar de todo lo que dicen los libros sobre Hitchcock, 
cuando él se sentaba y pensaba en la película que iba a hacer se decía: “¿Les interesará? 
¿Les dará miedo? ¿Les engañaré?” Era como si se preguntase: “¿Van a comprar este 
Ford”? Esencialmente ése es el modo en que concebía sus películas. Y los académicos y 
críticos pueden decir lo que quieran acerca de todos los símbolos católicos que mostraba en 
sus films, pero la motivación autentica era: “¿Cómo hacer diez millones de dólares con un 
millón de dólares?” Lo que, en mi opinión, es el sistema que domina América. 
 En lo que se refiere al estilo, Hitchcock no deja nunca que se imponga sobre el fin 
último de la película. En Carrie metí todas las ideas más locas que tenía sobre el estilo, 
pero eso no me hacía olvidar que se trataba de una chica que odiaba a muerte a sus 
compañeras y que mataba a todo el mundo. Ése era el motor de la película. Y creo que el 
problema de un director de cine capitalista independiente es que dice: “¡Mierda! ¡A la 
mierda los estudios! ¡A la mierda el público, soy un artista y lo que quiero es complacerme 
a mí mismo!” Quizás se complazca a sí mismo, pero quizás nadie quiera ver su película y 
eso es muy difícil de superar en el sistema americano, porque vivimos en un mundo en el 
que hay que triunfar, en el que no se lee “Cahiers du cinéma” sino “Variety”. He ahí 
nuestro mundo: ¿qué taquilla se ha hecho en Petauchnoc? Todo el mundo dirá; “Pauline 
Kael ha hecho una buena crítica y me da igual la taquilla de Petauchnoc”, pero no es del 
todo cierto. Y creo que se deben hacer las cosas en función del número de espectadores que 
se quiera tener. (Saada 1997: 92-93) 

 

Lo que para Pierre Bourdieu es punto de llegada o “cálculo cínico”, es decir la conciencia de 

producir arte para un público, para la industria estadounidense de cine es punto fundamental 

de partida. Brian DePalma no niega que lo que Bourdieu llama búsqueda pura no pueda ser 

arte, sino que, en su sociedad capitalista, el artista no puede dedicarse a complacerse a sí 

mismo porque la ausencia de público constituye ausencia de recursos económicos 

imprescindibles para “triunfar”, es decir, transformar un millón de dólares en diez, gracias a la 

seducción de un público masivo. Puede observarse que “las reglas del arte” que 

esforzadamente expone Bourdieu desde su perspectiva europea francesa, son enunciadas del 

modo más elemental por un trabajador del capitalismo estadounidense, quien también mira 

socarronamente las especulaciones de críticos y académicos.  
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Alfred Hitchcock mismo declaró por escrito su convicción de que el arte tenía que alcanzar 

éxito comercial: 

¿Son necesarias las estrellas? 
Supongo que desde el nacimiento de las películas los productores han venido haciéndose 
esta pregunta, y el público ha respondido afirmativamente con insistencia cada vez mayor. 
Hay algunos idealistas que consideran que el cine es pura y simplemente un arte y afirman 
que todos los actores deben estar subordinados a la película. 
Como productor cinematográfico, yo sé que el arte ha de ser en primer lugar 
comercialmente popular para alcanzar el éxito y que uno de los factores más importantes 
para asegurar el éxito comercial de una película es la popularidad de las estrellas que 
trabajan en ella. 
Se mire como ser mire, la cuestión de la “estrella” esta ahí, porque el examen de cualquier 
obra o película de éxito nos revela que la recaudación de taquilla se debe a algún fuerte 
poder de atracción, y que si no se trataba del actor protagonista, entonces era el autor, o el 
productor, o el título, o incluso el efecto de la explotación eficaz de la producción. 
Una producción que sea lo bastante asombrosa y magnífica como para justificar el redoble 
de los tambores publicitarios podría ser fácilmente la atracción “estelar”, como también 
podría serlo un título que sea un nombre muy conocido. 
Por ejemplo, un título como “En el paro” probablemente tendría poder de atracción en sí 
mismo. Con todo esto sólo intento demostrar que, para tener éxito en el cine, e incluso en el 
teatro, hay que tener una “estrella”, y que si el imán no es humano entonces tiene que haber 
algún sustituto. 
Creo en el “star system” porque el cine es un negocio y como director no me puedo 
permitir perder el dinero que invierto en mi negocio14. (Gottlieb 2000: 72-73) 

 

Brian DePalma confirma la necesidad de que el artista en el mundo del cine estadounidense 

tenga sensibilidad artística y comercial cuando responde a los entrevistadores de Cahiers du 

cinéma: 

Viendo Reds [Rojos, Warren Beatty, 1981] hace poco, me dio la impresión de que las 
películas americanas juegan cada vez menos con el público. Ya no le manipulan, no son 
tan tramposas. Para mí el estilo es eso: juegos. Y cuanto más sucede, más pienso que 
perdemos algo esencial del cine. Incluso la negativa a jugar el juego que procede de 
Godard y de Straub ya es algo. Pero Reds no es ni juego ni no-juego. Es como volver las 
páginas de un libro. 
Es otro ejemplo del capitalismo en el artista, que acaba siendo su propio banco. No 
tenemos sensibilidad artística por un lado y sensibilidad comercial por otro, sino las dos a 
la vez. Por eso tenemos tantos directores que se han quedado sin aliento durante cuarenta 
años como Bogdanovich y Billy Friedkin. ¿Qué es lo que ha pasado? Han hecho unas 
cuantas buenas películas y ahora hacen esas películas tan raras que no tienen que ver con 
nada y que ni siquiera tiene un interés estético. Es muy triste. A menudo pienso en ello. 
(Saada 1997: 92-93) 

 
Elegir un marco teórico acorde al capitalismo para analizar el estilo cinematográfico de 

Leonidas Zegarra puede ser considerado como un esfuerzo para acrecentar el valor simbólico 

sobre su obra, aumento de valor que también beneficiaría a la Casa Museo Leonidas Zegarra. 
                                                 
14 El texto de Sir Alfred Hitchcock, “¿Son necesarias las estrellas?” [“Are Stars Necessary?”] fue publicado 
originalmente en Picturegoer, el 16 de diciembre de 1933.  
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Esto es inevitable en el capitalismo. Ya hemos visto que Hitchcock cuida el capital monetario 

de la actividad que realiza y que DePalma acepta que tiene sensibilidad artística y económica 

a la vez. En el capitalismo, el dinero y el arte están entrelazados y lo lógico es que quien 

aprecia algo (es decir, reconoce su valor simbólico), colabore con los recursos económicos 

que harán que se mantenga en el tiempo aquello que aprecia. No se puede esperar que quienes 

han criticado los filmes de Leonidas Zegarra desde posiciones marxistas dediquen tiempo a 

analizar las cualidades de su obra desde una perspectiva académica capitalista: 

La crítica de arte en particular parece estar experimentando un cambio en su función. Por 
un lado, es codiciada más allá de todo por su creación del valor simbólico de su 
importancia. Por otro lado, en ciertos segmentos del mercado, solamente se le concede una 
forma apologética de informe judicial que recuerda fatalmente a los comunicados de 
prensa. Una reseña negativa puede incluso tener un impacto favorable en la creación de 
valor (“toda prensa es buena prensa”) pero debido al imperativo de cooperación discutido 
más arriba, las reseñas negativas bien argumentadas se han vuelto una rareza. Si uno critica 
a alguien, en el capitalismo de redes se arriesga a la muerte social. Aunque también es 
entendible que nadie quiera desperdiciar su vida analizando algo que esencialmente 
desaprueba. (Graw 2013: 322) 

 

Así como la historia del arte puede contribuir a explicar por qué un crítico como Isaac León 

Frías utiliza un término como “mamarracho” (León 2015: 58), para describir el largometraje 

De nuevo a la vida de Leonidas Zegarra, la historia del arte también provee ejemplos de la 

unidad existente entre la valorización simbólica de la obra y su comercialización. En el caso 

del término “mamarracho”, existe el estudio de un caso relacionado ocurrido en Chile el siglo 

XIX. En De obras maestras y mamarrachos. Notas para una historia del arte del siglo 

diecinueve chileno, Josefina de la Maza explica: 

El marco de este libro ha sido, entonces, los diversos aspectos asociados al desarrollo de la 
pintura en la década de 1880 a partir de la fundación del Museo de Bellas Artes. En vez de 
presentar una serie lineal de eventos estructurada a partir de una lógica del progreso en 
donde todos los actores debiesen trabajar de modo armonioso con un mismo fin, he dado 
cuenta de las dificultades, desacuerdos y diferencias artísticas, políticas y de clase que 
determinaron el periodo. Como discutí en el segundo capítulo, esta época estuvo lejos de 
ser “orgánica”. En términos generales, se caracterizó por disputas vinculadas a la 
formación académica de la pintura –formación que, en su base, hacía eco a cuestiones de 
clase– y a las proyecciones que esa formación tuvo con posteridad en el acceso de los 
artistas al mercado del arte (fuera este privado o público). Estas disputas estaban también 
relacionadas con el carácter de los proyectos de corte artístico apoyados por el Estado. 
Como he anotado a través del libro, lo que distinguía a cada uno de estos grupos era su 
comprensión del arte y del rol que este debía tener en un amplio espectro social y al interior 
de las instituciones del Estado. Si bien las razones que pusieron en tensión a estos grupos 
eran visibles al menos desde comienzos de la década de 1880, no fue sino hasta 1887 que 
estas distintas posturas se radicalizaron a propósito de la polémica de los mamarrachos. (De 
la Maza 2014: 220-221) 
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Al contextualizar el periodo y describir a los actores y sus motivaciones, Josefina de la Maza 

presenta un antecedente que puede servir como modelo de estudio para lo ocurrido en el 

campo de la crítica cinematográfica peruana en 1973, y que se conserva hasta hoy con las 

reediciones del artículo donde se califica a De nuevo a la vida y a otros filmes de 

“mamarrachos” (o “bodrios”15). Naturalmente, la tesis que planteo no se ocupa de este tema 

sino muy tangencialmente, dado que demanda una investigación propia. Lo que deseo resaltar 

es que el caso ocurrido en el cine peruano no es totalmente original y se puede encontrar uno 

semejante en el campo de la producción pictórica chilena.  

 
De igual modo, la relación entre la valoración simbólica de la obra y su comercialización 

puede verse en los casos de la pintura de Picasso, Dalí y Miró cuando fue presentada en la 

sociedad estadounidense. En dicha oportunidad, cierto sector de la crítica puso en entredicho 

que se tratara de arte y se apuntó hacia una maniobra puramente especulativa por parte del 

grupo que comercializaba las obras. Javier Pérez Segura escribe en Scandal & success. 

Picasso, Dalí y Miró en Estados Unidos. (El Instituto Carnegie y otros relatos americanos), 

respecto de la recepción inicial de la obra de estos artistas en EE.UU.: 

  Scandal y success son términos que definen, claro está, su ambivalente recepción en 
ese mundo norteamericano, y quieren subrayar cómo, a pesar de que desde la segunda 
mitad del siglo xx la abrumadora mayoría de las historias del arte de vanguardia han sido 
escritas en tono apologético (hasta que llegaron los descreídos profetas de la 
posmodernidad, con Rosalind Krauss como abanderada) no siempre fue así o, mejor dicho, 
raras veces fue así. Durante décadas, una parte de la crítica más conservadora pensó, en 
general, que “eso” de la vanguardia era un invento –desde luego carente de toda cualidad 
artística– pergeñando por un grupo de codiciosos galeristas que se mofaban de la 
ignorancia de un público desorientado frente a los nuevos lenguajes, que ha menudo 
resultaban crípticos en su presentación. En la autonomía formal y en el rechazo de la 
tradición (bases de una actitud “antipasatista” que era a menudo un brindis al sol) de sus 
obras residían tanto el éxito de las vanguardias, alentado en razón de su (posible) 
originalidad, cuanto el escándalo que provocaban entre los no iniciados, mayoría del 
público, por otra parte. (Pérez Segura 2012: 10) 

 
Las tres actitudes escépticas que proponen que se trata de una broma, de una obra no artística 

o de una maniobra especulativa (por parte de críticos que son socios de las galerías), puede 

                                                 
15 Balmes Lozano, M. (comp.) El cine peruano visto por críticos y realizadores. Lima, Cinemateca de Lima, 
1989: p. 42. El libro reimprime una “Separata de la Universidad de Lima, Facultad de Ciencias de la 
Comunicación, 1978” titulada “Hacia una historia del cine peruano” redactada por Isaac León Frías. El mismo 
texto de la separata, con cambios editoriales menores y el agregado de un tema más (todo el texto está dividido 
por títulos) está reimpreso en el libro que es mencionado en el pie de página número 22: Tierras Bravas. Cine 
peruano y latinoamericano. En este libro la palabra “bodrios” está en la página 37. Al final del artículo se indica 
(p.41) que fue “Publicado en Les Cinemas de l’Amerique Latine, París, Editions Pierre L’Herminier, 1981”. Hay 
que señalar que los compiladores de este libro son Guy Hennebelle y Alfonso Gumucio Dragon. El primero, 
francés, es autor de “Los cinemas nacionales contra el imperialismo de Hollywood: Nuevas tendencias del cine 
mundial (1960-1971). El segundo, boliviano, debido a su actividad como periodista de tendencia izquierdista ha 
vivido en el exilio dos veces (en París de 1972 a 1978 y en México de 1980 a 1984). 
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verse en el caso de la obra de Joan Miró y su valoración positiva por parte de Henry McBride, 

crítico que era socio de Albert Gallatin en la Galería de Arte Vivo. De acuerdo a Pérez Segura: 

En diciembre de 1928 Miró expuso La signature en la Galeria de Arte Vivo, lo que motivó 
la primera intervención del que sería uno de sus críticos más fervientes, Henry McBride, 
quien, por sus referencias a la mística y a la magia, está claro que conocía bien el artículo 
de Leiris: […] No es descabellado pensar que McBride no solo se dedicara a rezar por la 
difusión del arte de Miró en Estados Unidos, sino que hiciera bastante más. Como íntimo 
amigo de Albert Gallatin y socio de su Galería de Arte Vivo, consiguió que esta fuera el 
primer museo público que expuso sus obras. Tuvo lugar en diciembre de 1929, en la galería 
Brummer, donde se vio por primera vez, el Perro ladrando a la luna (1926), junto a obras 
de Derain, Matisse, Picasso, Man Ray, Max Jacob, Masson, Léger o Klee. Precisamente fue 
el 13 de ese mes cuando Gallatin aceptó que toda la exposición, además de otras obras que 
también eran de su propiedad, fuera parte de una muestra permanente en la Universidad de 
Nueva York, donde permanecería hasta 1942. (Pérez Segura 2012: 231-233) 

 

Entre las acciones que Pérez Segura sugiere que realizó Henry McBride para lograr la 
“difusión del arte de Miró en Estados Unidos”, se encuentra la de influir para que el diario 
The New York Sun publicase un artículo sin firma, relativamente extenso, dedicado a la obra 
de Miró: “el Perro ladrando a la luna se convertiría durante años en la primera imagen que 
tuvieron (y tendrían) en mente numerosos aficionados americanos al escuchar el nombre de 
Miró”, situación que previamente sucedió con La persistencia de la memoria en el caso de Dalí. 

El cuadro de Miró fue considerado un escándalo iconoclasta y, de acuerdo a Pérez Segura, generó 
desconfianza respecto a su condición de arte con comentarios irónicos y despectivos que 
incluyeron los de The Art Digest, cuando insinuó que era una maniobra de la galería de Arte 
Vivo para competir con el recién estrenado MOMA. The New York Times (1929), hizo 
referencia al “temperamento caricaturesco” de la obra. El texto publicado en The Arts, en 
Nueva York (1930), afirmó que se trataba de una “broma pictórica”. En concreto: “La 
exposición (en la que había Picassos, Matisses y Modiglianis) fue bastante mal recibida, como 
antigua, excepto por Henry McBride, que escribió en The Sun”. (Pérez Segura 2012: 233-
235) 

 
Se observa pues, que es una reacción común ante autores cuya obra carece de marcos de 

referencia en los observadores. Así se puede entender que, en una entrevista del año 2014, 

realizada por La Mula a José Carlos Yrigoyen y Carlos Torres Rotondo con ocasión de la 

publicación de su texto Crimen, sicodelia y minifaldas, Torres Rotondo contestara a una 

pregunta que: 

Brota en mayor cantidad también un arte que tiene como referente el mismo arte, mas que 
la entre comillas realidad. En parte por la cantidad de referentes que hay. La serie b actual 
no esta solamente en Cementerio General o El vientre, sino en la obra de Huanchaco por 
ejemplo. Huanchaco es un artista de la alta cultura entre comillas que puede hacer la gran 
broma de una casa museo de Leonidas Zegarra en la galería más pituca de Lima. Pero 
claro, es arte sobre la serie b. Y eso es algo que sí me parece bastante interesante. (Hare 
2014) 
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Atribuye a la Casa Museo Leonidas Zegarra de Fernando “Huanchaco” Gutiérrez, el carácter 

de “gran broma” porque considera que la obra de Leonidas Zegarra es de calidad 

cuestionable. Y clasifica el fenómeno como arte relativo a la “serie b” (que es una categoría 

del cine estadounidense), porque es el referente que posee. Así se reproduce en líneas 

generales una reacción que ya se ha dado en la historia del arte, aunque en contextos y con 

actores distintos. 

 
Un estudio aparte demandaría identificar en qué fase de reconocimiento se encuentra la obra 

de Leonidas Zegarra. En El éxito en el arte moderno. Trayectorias artísticas y proceso de 

reconocimiento, luego de analizar la trayectoria de varios artistas modernos, Nuria Peist 

propone, que quien se consagra no es el artista, sino un sistema en el cual el museo dedicado 

al arte moderno es necesario. Esta idea es pertinente por cuanto una Casa Museo Leonidas 

Zegarra no sería una “gran broma”, como afirma José Carlos Torres Rotondo, sino parte de 

una institucionalización necesaria para la valoración de su obra, dadas las características de su 

producción. Nuria Peist escribe: 

NO SE CONSAGRA EL ARTISTA, SINO EL SISTEMA 
Por otro lado, es revelador considerar que el nacimiento de los primeros museos de arte 
moderno fue el resultado lógico de la conformación de la primera red informal en torno a 
las vanguardias. Es difícil encontrar un mejor ejemplo para comprender que el primer 
momento de reconocimiento contiene al segundo y que el segundo no puede existir sin el 
primero. No sólo los artistas de vanguardia no se hubiesen consagrado sin su pertenencia, 
más o menos visible, al núcleo de los inicios, sino que sin la primera estructura de 
organización de reconocimiento de las vanguardias los museos no habrían podido siquiera 
existir. Un buen ejemplo es el protagonizado por uno de los más importantes artífices de la 
consolidación e institucionalización de la vanguardia: el primer director, Alfred Barr, de 
uno de los primeros y más importantes museos de arte moderno, el MoMa de Nueva York. 
(Peist 2012: 325) 

 

Se entiende pues, que sin la obra no puede existir el museo y para que el valor simbólico de la 

obra se mantenga, es útil el museo. Hay que señalar que, desde una perspectiva marxista, un 

museo dedicado a un individuo y no a un colectivo de producción, podría ser calificado como 

“culto de la personalidad”. Por esto mismo, las bases teóricas de este estudio se sitúan desde 

una perspectiva capitalista. En el capitalismo se dedican recursos al tipo de arte que se 

considera una buena inversión material y simbólica (siempre desde el interés capitalista): 

En la década de los treinta, se crean los más relevantes museos de arte moderno de Estados 
Unidos, el mercado se asienta, los coleccionistas y marchantes que apostaban por la 
vanguardia se multiplican y las primeras monografías de relevancia sobre los artistas 
modernos más importantes comienzan a publicarse. Esta institucionalización de la 
innovación dio como resultado la creación de una estructura o infraestructura inexistente 
hasta el momento. 
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 La creación de los nuevos museos motivó la aparición de nuevas galerías convencidas 
de que la apuesta por lo innovador tendría un mercado activo y unos clientes potenciales 
que acogerían sus propuestas: las nuevas instituciones del arte moderno. La percepción de 
que la vanguardia podía ser una buena inversión, material y simbólica, animó a los 
coleccionistas a volcarse hacia el arte moderno. Los críticos vieron la oportunidad de 
establecerse como los protagonistas en la definición de nuevos modelos emergentes. En 
otras palabras, la formalización de las primeras vanguardias influyó en la organización de 
toda la estructura de reconocimiento de las segundas. (Peist 2012: 324-325) 

 
Un artista como Fernando “Huanchaco” Gutiérrez dedica recursos a la organización de 

homenajes dedicados al cineasta Leonidas Zegarra, porque considera que su obra tiene valor 

material y simbólico. Si pensase que su obra carece de tal valor material y simbólico, con toda 

seguridad que dedicaría sus recursos a otra actividad. La idea de “broma”, en el sentido de 

afirmar que tiene valor algo que él no considera valioso, no ha cruzado por su cabeza16. 

 
Un ejemplo de homenaje literario que también constituye una inversión simbólica es la 

referencia que el personaje narrador de la novela CIA PERÚ, 1990. El espía innoble realiza a 

la obra cinematográfica de Zegarra para describir su percepción. El personaje relata: 

Yo escuchaba aquella historia con los ojos muy abiertos, como si realmente no pudiera 
creer en aquella escena surrealista, que parecía sacada de una película de Fellini, o más 
bien de Leonidas Zegarra, el “Ed Wood peruano”. Pero Su Alteza Serenísima estaba 
tranquilo, contando todo aquello como si fuera lo más normal del mundo, como si estuviera 
después de todo listo para encontrar aquella bajeza en Vladimiro Montesinos. (Neyra 2017: 
142) 

 
La referencia es una inversión simbólica por parte del autor, en cuanto permite que el lector 

de la obra identifique que el personaje tiene referentes artísticos europeos ya consagrados en 

1990, tales como el movimiento surrealista, surgido en Francia hacia 1920, y las películas de 

Federico Fellini, y que puede situar tales referentes frente a la producción cultural peruana, 

representada por las películas de Leonidas Zegarra, a quien clasifica en función del 

estadounidense Ed Wood. Dejando de lado la cuestión especulativa relativa a la probabilidad 

de que el personaje pudiese elaborar tales razonamientos en 1990 respecto de la obra de 

Zegarra, hay que reconocer que el uso del referente se vale tanto de un valor simbólico ya 

establecido como contribuye a incrementar tal valor simbólico en 2017. La novela, que es la 

tercera entrega de una trilogía, ha sido editada en Chile y Lima y esto permite difundir una 
                                                 
16 Fernando Gutiérrez ha explicado en diferentes momentos los motivos por los cuales admira la obra de 
Leonidas Zegarra. En la visita guiada que se realizó a “Horas de lucha. El futuro ha comenzado”, el día Domingo 
21 de noviembre de 2017, último día de exhibición de la muestra en la Galería Lucía de la Puente, él explicó las 
causas de tal admiración. Su exposición puede ser vista en: https://youtu.be/xBq_LfcNI80?t=8m38s (desde 8:38 
en adelante). Allí explica las razones por las cuales el largometraje “Una chica buena de la mala vida” de 
Leonidas Zegarra le resultó más postmoderno que lo que le habían enseñado en la universidad. También señala 
que ha incorporado métodos de trabajo de Zegarra a partir de ver dicha película.  Recuperado el 30 de noviembre 
de 2017. 

https://youtu.be/xBq_LfcNI80?t=8m38s
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idea de la obra fílmica del cineasta peruano. El autor, Alejandro A. Neyra, entrevistado el año 

2015 por Revista Lecturas, publicación electrónica chilena, con ocasión de la entrega de la 

segunda obra de la trilogía, hizo una referencia a la obra de Zegarra: 

En los libros hablas del carácter mesiánico de Abimael Guzmán y Alan García, siendo que 
también tú y tu personaje Malko Linge, tienen un carácter no sé si mesiánico, pero al 
menos ianflemingiano, al querer crear una saga de espías desde el Perú. Hay más libros en 
camino, sueñas con una adaptación cinematográfica. 
Creo que si aunque yo llegué a escribir esto un poco por casualidad. Sin embargo, como las 
novelas de espías suelen ser sagas y como me divierto mucho escribiendo estas historias 
pues espero poder continuarlas más pronto que tarde: Y sí, claro, creo que todos soñamos 
con una adaptación al cine, aunque quizás una que se parezca más a “Austin Powers” que a 
“Spectre”. He pensado en Scorsese, Polanski y Spielberg pero es más probable que la filme 
Leonidas Zegarra, el “Ed Wood peruano”. (Revista Lecturas 2015) 

 

En la respuesta, Zegarra es una alternativa probable frente a Scorsese, Polanski y Spielberg. 

Debe comprenderse que es una alternativa que también posee valor simbólico distinto, pero 

no necesariamente menor, en cuanto que la adaptación al cine soñada por el escritor debe 

parecerse más a una farsa, como la comedia Austin Powers, que a un filme que toma más 

seriamente el género del espionaje, como la película Spectre. Los cineastas Scorsese, Polanski 

y Spielberg desarrollan largometrajes de tono más serio que el utilizado en “Austin Powers”, 

cuyo director Jay Roach no es mencionado. Si el interés era un filme de tono poco serio, se 

podía apelar a mencionar a Jay Roach directamente, pero su nombre posee menor valor 

simbólico que los más difundidos de Scorsese, Polanski o Spielberg. Y aún menos que el de 

Leonidas Zegarra, cuya obra está vinculada a la de Ed Wood. Aquí cabe preguntarse cómo es 

que un novelista que tiene como referentes a cineastas extranjeros con alto valor simbólico 

puede conceder semejante valor simbólico al cineasta Leonidas Zegarra, cuya obra recibe 

menos atención de los medios de comunicación. La respuesta a esta interrogante se encuentra 

en el hecho de que Neyra, como diplomático que laboraba en el Ministerio de Relaciones 

Exteriores del Perú el año 2010, entró en contacto con la Muestra / Homenaje a Leonidas 

Zegarra que se desarrolló en el Centro Cultural Inca Garcilaso, que pertenece a dicha 

institución. Es decir, la experiencia del museo es un referente importante en el valor simbólico 

que adjudica al cineasta. Posteriormente, el año 2017, como director de la Biblioteca Nacional 

del Perú, aprobaría el ciclo fílmico retrospectivo dedicado a la obra del cineasta Leonidas 

Zegarra, que fue propuesto por Jorge Mateo, programador del Cinefórum de la institución. 

Para dicha actividad, la Casa Museo Leonidas Zegarra dejó en custodia del Cinefórum la 

estatua de tamaño natural de Leonidas Zegarra, de modo que pudiese ser exhibida durante las 

charlas realizadas luego de las proyecciones de los cortometrajes y largometrajes. Este es un 
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ejemplo de la influencia que una organización tipo museo puede ejercer sobre el valor 

material y simbólico de una obra, pues su presencia facilita el conocimiento de la obra y 

corrobora la importancia de tal obra, generando en los intelectuales y artistas la idea del 

posible uso de tal valor simbólico en su propia producción, con lo cual contribuyen al 

refuerzo e incremento de ese valor simbólico. Que la organización tipo museo instale un 

referente de mayor o menor utilidad en el colectivo, depende de su gestión a lo largo del 

tiempo. 

 

1.3  Antededentes 

 
Aunque opiniones y referencias a la obra fílmica del cineasta Leonidas Zegarra se encuentran 

en revistas, diarios, tesis, libros y ponencias, ninguna analiza sistemáticamente una película 

suya, mucho menos en los aspectos que se plantean en esta investigación. Entre las ponencias 

que cabe mencionar se encuentran cuatro, de las cuales tres son de mi autoría y la cuarta de 

Fernando Alonso Gutiérrez Cassinelli, bachiller en Artes Plásticas con especialidad en Pintura 

por la PUCP, conocido en el medio de la producción artística por su apelativo “Huanchaco”:  

- Leonidas Zegarra y la “critica de cine” como instrumento de ataque de la libertad de 

expresión cinematográfica. Esta ponencia fue presentada en el miércoles 27 de agosto 

de 2014 en el Primer Simposio Internacional de Comunicación Social “Nuevos desafíos 

para la comunicación social en el Perú y América Latina". El Simposio fue organizado 

por la Escuela Académico Profesional de Comunicación Social de la Facultad de Letras 

y Ciencias Humanas de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos. La ponencia 

examina la relación de la crítica cinematográfica con la obra de Leonidas Zegarra17.  

- Arte fílmico y técnicas de las ciencias sociales: "María y los niños pobres" (2010) de 

Leonidas Zegarra Uceda y la observación participante. Esta ponencia fue presentada el 

viernes 28 de noviembre de 2014 en el V Simposio de Historia del Arte Peruano 

“Enrique Iturriaga Romero” a las 10:50 de la mañana. El simposio se desarrolló en la 

Facultad de Letras y Ciencias Humanas de la UNMSM y los responsables de la 

organización fueron la Escuela Académico Profesional de Arte, el Departamento 

Académico de Arte, la Maestría en Arte Peruano y Latinoamericano y el Doctorado en 

Historia del Arte. La ponencia examina los beneficios que la observación participante, 

técnica de las ciencias sociales, puede proporcionar para el conocimiento de las 

                                                 
17https://www.academia.edu/11827643/Leonidas_Zegarra_Uceda_y_la_cr%C3%ADtica_de_cine_como_instrumento_de_ata
que_de_la_libertad_de_expresi%C3%B3n_cinematogr%C3%A1fica 

https://www.academia.edu/11827643/Leonidas_Zegarra_Uceda_y_la_cr%C3%ADtica_de_cine_como_instrumento_de_ataque_de_la_libertad_de_expresi%C3%B3n_cinematogr%C3%A1fica
https://www.academia.edu/11827643/Leonidas_Zegarra_Uceda_y_la_cr%C3%ADtica_de_cine_como_instrumento_de_ataque_de_la_libertad_de_expresi%C3%B3n_cinematogr%C3%A1fica
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características de una obra, en este caso fílmica. Los datos obtenidos mediante tal 

trabajo de campo, pueden contribuir a construir explicaciones relativas a algunas de las 

características del estilo del cineasta que serán expuestas en esta investigación. Dichas 

explicaciones, naturalmente, constituirían una investigación distinta a la que aquí 

planteamos18.  

- La Casa Museo Leonidas Zegarra y la producción artística cinematográfica, su consumo, su 

crítica y su conservación. Esta ponencia fue leída el viernes 28 de noviembre de 2014 

en el mismo Simposio de Historia del Arte Peruano “Enrique Iturriaga Romero” a las 

12:20 de la mañana y fue redactada por Fernando Alonso Gutiérrez Cassinelli. La 

ponencia examina, tomando como base el proyecto de la Casa Museo Leonidas Zegarra, 

las concepciones y fuerzas sociales que interactúan para conceder la categoría de arte a 

la obra de Leonidas Zegarra, y la de artista a él mismo19.  

- Las ideas de cambio social del año 1973 en las críticas a la película “De nuevo a la vida” 

de Leonidas Zegarra Uceda. Presenté esta ponencia fue presentada el 5 de agosto de 

2015 en el Encuentro Pre-AlAS Perú 2015, organizado por la Facultad de Ciencias 

Sociales y la Escuela Académico Profesional de Sociología de la UNMSM. La ponencia 

examina la recepción del largometraje De nuevo a la vida de Leonidas Zegarra el año 

1973 en base a los comentarios publicados en la revista Oiga20. 

 
Aunque la primera, tercera y cuarta ponencias hacen referencia al impacto social de la obra 

del cineasta, no analizan la obra misma. La cuarta ponencia examina María y los niños pobres 

desde su producción, pero no desde la obra terminada. El estado de la cuestión para nuestro 

tema de investigación fue publicado como “Estudio del estilo cinematográfico de Leonidas 

Zegarra Uceda en “María y los niños pobres” (Tesis. UNMSM, Vol. 6, Año VII, No 6, 2013: 

149-159). En el artículo se contextualiza el estudio que proponemos. La fecha de publicación 

del artículo es anterior a la del libro Crimen, sicodelia y minifaldas. Un recorrido por el 

museo de la serie B en el Perú. 1956 – 2001 de José Carlos Yrigoyen y Carlos Torres Rotondo 

(2014), donde Torres dedica un capítulo a Leonidas Zegarra Uceda. El capítulo, de naturaleza 

tendenciosa acorde con la propuesta general del libro de carácter divulgador sensacionalista, 

                                                 
18 
https://www.academia.edu/11827882/Arte_f%C3%ADlmico_y_t%C3%A9cnicas_de_las_ciencias_sociales_Mar%C3%ADa
_y_los_ni%C3%B1os_pobres_2010_de_Leonidas_Zegarra_Uceda_y_la_observaci%C3%B3n_participante  
19 
http://perucine.blogspot.pe/2015/03/la-casa-museo-leonidas-zegarra-y-la.html  
20https://www.academia.edu/14732126/Las_ideas_de_cambio_social_de_1973_en_las_cr%C3%ADticas_a_la_
pel%C3%ADcula_De_nuevo_a_la_vida_de_Leonidas_Zegarra_Uceda  

https://www.academia.edu/11827882/Arte_f%C3%ADlmico_y_t%C3%A9cnicas_de_las_ciencias_sociales_Mar%C3%ADa_y_los_ni%C3%B1os_pobres_2010_de_Leonidas_Zegarra_Uceda_y_la_observaci%C3%B3n_participante
https://www.academia.edu/11827882/Arte_f%C3%ADlmico_y_t%C3%A9cnicas_de_las_ciencias_sociales_Mar%C3%ADa_y_los_ni%C3%B1os_pobres_2010_de_Leonidas_Zegarra_Uceda_y_la_observaci%C3%B3n_participante
http://perucine.blogspot.pe/2015/03/la-casa-museo-leonidas-zegarra-y-la.html
https://www.academia.edu/14732126/Las_ideas_de_cambio_social_de_1973_en_las_cr%C3%ADticas_a_la_pel%C3%ADcula_De_nuevo_a_la_vida_de_Leonidas_Zegarra_Uceda
https://www.academia.edu/14732126/Las_ideas_de_cambio_social_de_1973_en_las_cr%C3%ADticas_a_la_pel%C3%ADcula_De_nuevo_a_la_vida_de_Leonidas_Zegarra_Uceda
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contiene algunas imágenes proporcionadas por la Casa Museo Leonidas Zegarra a través del 

artista plástico Fernando Gutiérrez, “Huanchaco”. De dichas fotografías se removió el 

logotipo de la Casa Museo sin el consentimiento de la misma. En el capítulo se afirma que los 

análisis de las películas de Leonidas Zegarra son abundantes y que se presentan en revistas 

especializadas, afirmación cuya precisión no compartimos porque son “análisis” superficiales. 

 
 El enfoque que propongo en este estudio se encuentra más cercano a la mirada teórica con la 

que Antonio Santos intenta caracterizar las películas de Yasuhiro Ozu en la monografía que 

dedica a su obra fílmica: 

A nuestro cineasta le disgustaban las tomas prolongadas, y así fue a lo largo de toda su 
carrera. Éste es otro punto que le aleja radicalmente de Mizoguchi: el número de planos es 
más abundante en las películas de Ozu, y su duración es reducida: de 9 a 15 segundos de 
promedio. Su última película muda conservada, Tokyo no yado, cuenta con 1.056 planos, 
que arrojan una duración media de 4,5 segundos. 
 La duración y el número de planos de Ozu sufren una evolución a partir de la llegada 
del sonoro: El hijo único, su primera película sonora, reduce el número de planos a sólo 
532. Ninguna de sus películas hasta la fecha se había construido sobre tan pocas tomas. La 
duración media de cada una asciende a 9 segundos; esto es, llega casi a doblar el promedio 
de títulos anteriores. Conforme su carrera avanza, las tomas son un poco mas prolongadas, 
pero nunca en exceso. Así, la célebre Cuentos de Tokio cuenta con 786 planos que arrojan 
una duración media de 10,2 segundos. (Santos 2014: 81-82) 

 

Antonio Santos utiliza los términos “tomas” y “planos” como sinónimos, a diferencia de la 

investigación que proponemos. Aunque menciona el número total de planos y duración 

general, no identifica las relaciones escena y guión, escena y número de planos, que son 

relaciones fundamentales para nuestro estudio. En medida relativa, nuestro estudio está 

emparentado con la perspectiva estadística de Yuri Tsivian, creador de la página electrónica 

Cinemetrics (http://www.cinemetrics.lv/index.php), que se enfoca  en el cálculo de la duración 

promedio de las tomas; sin embargo, difiere en tanto que nuestro enfoque enfatiza el número 

de planos por escena entre otras relaciones. Utilizando la aproximación de la cinemétrica, los 

académicos James E. Cutting, Kaitling L. Brunick y Jordan E. Delong propusieron en “How 

Act Structure Sculpts Shot Lengths and Shot Transitions in Hollywood Films” que una 

película cuya estructura está dividida en 4 actos condiciona la duración de las tomas en cada 

acto y la posición de las transiciones en tales actos. Naturalmente, este y otros estudios 

semejantes vinculados al mundo académico estadounidense están condicionados por su 

realidad social, distinta a la latinoamericana. De aquí que, aunque sea importante conocer la 

existencia de tales propuestas, se desarrolle nuestra investigación con una perspectiva que 

responda a nuestras necesidades teóricas. Cutting, Brunick y Delong reconocen la influencia 

http://www.cinemetrics.lv/index.php
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cultural existente tras las características de las obras analizadas cuando escriben en sus 

conclusiones: 

Part of the reason for these general patterns must be due to cultural transmission among 
filmmakers as they created and followed established norms. It seems possible that these 
patterns which are larger than the scale of narrative events (Zacks and Magliano 2010) also 
serve to guide film viewers about what to expect in films and when. These patterns are part 
of a scafold on which viewers can affix their large-scale expectations about a film and its 
narrative progress21. (Cutting et alt 2011) 

 
Lo que es aplicable para las películas de Hollywood, no lo es necesariamente para otras 

realidades culturales. Claro que esto debería ser verificado mediante un estudio sistemático, 

de modo que se establecieran con claridad semejanzas y distinciones. En todo caso, la idea de 

patrones existentes en las obras es de uso común en el arte, como cuando se hace referencia a 

los trazos reguladores en arquitectura o a los principios de estructura y composición en 

pintura (línea, dirección, unidad, variedad, ritmo, contraste, movimiento, centro de interés). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
21 “Parcialmente, la razón de estos patrones generales debe ser consecuencia de la transmisión cultural entre 
cineastas en la medida en que crearon y mantuvieron normas específicas. Parece posible que estos patrones que 
son de mayor extensión que los eventos contados (Zacks y Magliano 2010) también son útiles para guiar las 
expectativas de los espectadores respecto de aquello que pueden encontrar y en qué momento en una 
película”.(Traducción JVS) 
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CAPÍTULO 2. 

Contexto de María y los niños pobres en la producción de Leonidas Zegarra. 

 

2.1. El cineasta. 

Leonidas Zegarra Uceda nació el 2 de febrero de 1949 en La Soledad pueblo ubicado en La 

Libertad, a 3,027 msnm. Pertenece a la primera promoción de egresados del Programa de 

Cine y Televisión de la Universidad de Lima, correspondiente al año 1970. Ha escrito y 

dirigido diez largometrajes:  

1. De nuevo a la vida (1973). 
2. Mi crimen al desnudo (2001). 
3. Vedettes al desnudo (2003). 
4. Una chica buena de la mala vida (2004). 
5. Poseída por el diablo (en las garras de Lucifer) (2006). 
6. 300 millas en busca de mamá (2007). 
7. María y los niños pobres (2010). 
8. Virgen de Copacabana: Su historia y sus milagros (2012). 
9. Mamita ¡No Te Mueras! Virgencita De Urcupiña (2013). 
10. Chesu mare: Bullying diabólico (2014). 
 
A través de su empresa Futuro Films produjo y codirigió los largometrajes:  

11. Los 7 pecados capitales … y mucho más (1985) [del cual también escribió el guión].  
12. ¿Y dónde está el muerto? (1992). 
13. No hay derecho joven (2005) 

 
Para la realización de las películas Nºs 11 y 12 contrató otros directores que fueron sustituidos 

por él dada la forma en la que desarrollaron los proyectos, por lo que debemos contabilizar 

estos filmes entre sus obras. La responsabilidad del producto final fue asumida por Leonidas 

Zegarra Uceda mediante documentos firmados en acuerdo con los directores originales22.Para 

la empresa Laguna Productions escribió y dirigió hacia el año 1994 un proyecto sobre la vida 

de Mario Moreno “Cantinflas” (Nº 13). Debido a desacuerdos con el productor no participó 

en la edición y la película fue estrenada en formato DVD el año 2005 con el título No hay 

derecho joven. En los créditos figura como uno de los cuatro escritores del guión y director de 

la tercera unidad. 

                                                 
22 El director inicial de Los 7 pecados capitales … y mucho más fue Carlos Barrios Porras. Joaquín Vargas y 

Rafael Caparrós comenzaron dirigiendo ¿Y dónde está el muerto? La referencia a los acuerdos escritos entre 
los directores surge en una entrevista realizada a Leonidas Zegarra Uceda por el autor de este artículo el día 
14 de noviembre de 2013. El cineasta, que actualmente reside en La Paz, Bolivia, estaba de paso por la 
ciudad de Lima para colaborar con el artista plástico Fernando “Huanchaco” Gutiérrez en un proyecto 
artístico que éste ha comenzado a desarrollar. La actriz Mariana Liquitaya Zenteno, quien también actúa 
como productora ejecutiva de las películas de Leonidas Zegarra Uceda estuvo presente e intervino durante la 
entrevista especificando datos y proporcionando detalles.  
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Asesoró a los realizadores de los largometrajes Los Shapis en el mundo de los pobres (1986) y 

Fantasías (1987), el primero dirigido por Juan Carlos Torrico y el segundo por Efraín Aguilar. 

Brindó información respecto a los métodos técnicos de transferencia de soporte de vídeo al de 

celuloide23. Contrató a Marianne Eyde para dirigir el cortometraje Motilones lamistas (1976) 

y también contribuyó a la producción de Ojos de perro (1982), primer largometraje de Alberto 

“Chicho” Durant. A través de su empresa Better World produjo cortometrajes que actualmente 

pueden ser observados gratuitamente en Internet. Durante un período fue distribuidor de 

películas a nivel nacional en el Perú y llegó a tener dieciocho empleados. En su primer 

largometraje participaron veintiocho actores, conocidos por su presencia en programas 

televisivos peruanos. La actriz peruana Susy Díaz participó en seis de los filmes dirigidos por 

él (Vedettes al desnudo, Mi crimen al desnudo, Una chica buena de la mala vida, 300 millas 

en busca de mamá, Los 7 pecados capitales … y mucho más, y “Chesu mare: Bullying 

diabólico). El actor Carlos Alcántara recibió su primera oportunidad en el cine al participar 

como extra en la película Los 7 pecados capitales … y mucho más. 

 
En tres de sus películas más recientes (María y los niños pobres; Virgen de Copacabana: Su 

historia y sus milagros; Mamita ¡No te mueras! Virgencita de Urcupiña), aparece el sacerdote 

alemán Sebastián Obermaier, quien realiza labor pastoral en La Paz, Bolivia, en la zona de El 

Alto desde hace cuatro décadas. Tanto Virgen de Copacabana: Su historia y sus milagros 

como Mamita ¡No te mueras! Virgencita de Urcupiña, fueron financiadas principalmente 

gracias al aporte del Padre Obermaier, quien también supervisó la redacción de los guiones. 

Virgen de Copacabana: Su historia y sus milagros se vende en formato DVD, de modo legal, 

en las calles de Bolivia, por los mismos comercializadores de DVDs que venden copias no 

legales de películas estadounidenses. 

 
Cinco de las películas de Leonidas Zegarra Uceda, a partir de Poseída por el diablo (en las 

garras de Lucifer) (2006), tienen como lugar de filmación Bolivia, casi en su totalidad (la 

excepción es 300 millas en busca de mamá (2007) que se filmó en las zonas fronterizas de 

Perú, Bolivia y Brasil). La actriz boliviana Mariana Liquitaya Zenteno ha protagonizado estos 

                                                 
23 La naturaleza del aporte brindado por Leonidas Zegarra Uceda a largometrajes Los Shapis en el mundo de los 

pobres (1986) y Fantasías (1987) fue especificada por el cineasta durante la entrevista que brindó al tesista el 
14 de noviembre de 2013. Se les mostró el borrador parcial del texto de este capítulo tanto a él como a la 
actriz boliviana Mariana Liquitaya Zenteno y se tomó nota de las observaciones que realizaron.  
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cinco largometrajes y ha participado activamente en la promoción de los mismos y aún en su 

producción. 

 
En el ámbito de la literatura, Leonidas Zegarra Uceda publicó la novela Mensajera de la paz 

en 1992, cuyo argumento relata la aparición de la Virgen María a unos niños campesinos. Esta 

línea narrativa está vinculada a la película María y los niños pobres (2010) que realizó 

dieciocho años después en ambientes de La Paz. El cineasta también redactó en 1989 un libro 

de autoayuda de corte autobiográfico, aún sin editar y cuya única copia mecanografiada se 

encuentra en idioma inglés. El título de la obra es Rest and make yourself rich (“Descansa y 

enriquécete”)24. 

 
En diciembre del año 2010 el artista plástico “Huanchaco” (Fernando Alonso Gutiérrez 

Cassinelli) organizó una muestra denominada “De Nuevo a la Vida: Homenaje a Leonidas 

Zegarra”, que fue exhibida en el Centro Cultural Inca Garcilaso del Ministerio de Relaciones 

Exteriores de la República del Perú. Para realizar la muestra, Leonidas Zegarra Uceda abrió 

sus archivos personales y proporcionó libre acceso a “Huanchaco”, quien a partir de los 

materiales recibidos los exhibió bajo el concepto de una posible Casa Museo. Fue parte de los 

materiales en la sala una estatua de tamaño natural realizada a partir de moldes del rostro y 

manos del cineasta. Esta estatua, al término de la muestra en enero de 2011 fue paseada en 

hombros por las calles colindantes al Centro Cultural. La ausencia de un permiso previo, tal 

como lo exigió la presencia policial, evitó que la efigie llegase alrededor de la Plaza de Armas 

como era el objetivo de “Huanchaco”. 

 
El 12 de mayo de 2012 se realizó la “Noche en Blanco” en Miraflores, distrito de Lima 

(Perú), con el auspicio de la municipalidad. Este evento cerró las calles centrales del distrito 

para dedicarlas a expresiones artísticas y Fernando “Huanchaco” Gutiérrez participó con la 

creación de un pasacalle en el que una banda de músicos abrió paso a la estatua de Leonidas 

Zegarra Uceda llevada en hombros por un grupo de entusiastas admiradores de su obra. 

Delante de la banda de músicos desfiló el cineasta y dos actrices importantes en su obra: Susy 

                                                 
24 Leonidas Zegarra Uceda nos ha proporcionado la copia mecanografiada de su libro Rest and Make Yourself 

Rich para que lo consultemos y utilicemos como referencia. También nos proporcionó un ejemplar de su 
novela Mensajera de la paz. La versión digital de Rest and Make Yourself Rich puede ser descargada 
gratuitamente de https://drive.google.com/file/d/0Bw5hes_mGYZsSGY3cGxEQ2Focjg/view?pref=2&pli=1 
donde ha sido colocada por la Casa Museo Leonidas Zegarra. Cada página ha sido escaneada y se le ha 
añadio una presentación. Recuperado el 19 de abril de 2018. 

https://drive.google.com/file/d/0Bw5hes_mGYZsSGY3cGxEQ2Focjg/view?pref=2&pli=1
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Díaz y Mariana Liquitaya Zenteno. El destino final fue la Escuela de Arte “Corriente 

Alterna”, en la cual se realizó una ceremonia breve. 

 
El 20 de septiembre de 2012 la muestra “El Futuro ha Comenzado” de Fernando 

“Huanchaco” Gutiérrez incluyó la exhibición del prototipo de la Casa Museo Leonidas 

Zegarra en una de las salas de la Galería Lucía de la Puente en Barranco (Lima, Perú) y una 

actividad paralela en el local del centro cultural experimental Domingo – Laboratorio 

Creativo, en la que se proyectaron avances de los filmes más recientes del cineasta quien 

estuvo presente, junto a la actriz Mariana Liquitaya Zenteno. 

 
El sábado 23 y domingo 24 de febrero de 2013 el Centro Cultural de España de Lima, en el 

ciclo de películas “chicha”, proyectó ocho largometrajes de Leonidas Zegarra Uceda. El 

curador de esa muestra fue Alfredo Villar. El cineasta estuvo presente y se dirigió al público 

junto a Mariana Liquitaya Zenteno, quien además de protagonista de sus filmes también ha 

cumplido y cumple labores de producción. 

 
A fines de mayo de 2013 la artista sueca Christine Jacobsson pintó un retrato al óleo de 

Leonidas Zegarra Uceda. Una fotografía de tal obra es mostrada en lugar destacado en el blog 

de noticias: http://leonidaszegarra.blogspot.com . 

 
El cineasta realizó su película autobiográfica Chesu mare: Bullying diabólico el año 2014. El 

artista plástico Fernando “Huanchaco” Gutiérrez organizó una conferencia de prensa suya en 

una casa en Chorrillos, y en el Circuito de Playas de la Costa Verde. La vivienda está ubicada 

en el Malecón Grau 1379 y es el domicilio de Iván Vildoso, conocido en las redes sociales 

como “Gaby Yamamoto”, quien es un coleccionista de arte admirador de la obra de Fernando 

Gutiérrez y de las películas de Leonidas Zegarra. El evento contó con la participación de Susy 

Díaz, Monique Pardo y Mariana Liquitaya. “Huanchaco” añadió personajes de su propia obra 

artística. El filme no consiguió entrar al circuito de exhibición en Lima y Zegarra lo exhibió 

en Puno ese mismo año. El viernes 2 de setiembre de 2016 el largometraje fue exhibido en el 

Museo de Arte Contemporáneo de Lima (MAC-Lima), en el contexto de la muestra “Vacío 

museal: Medio siglo de museotopías peruanas (1966-2016)”, con el proyecto Casa Museo 

Leonidas Zegarra, entre otros proyectos de museos. La película Chesu mare: Bullying 

diabólico, fue proyectada en el Teatro Auditorio “Mario Vargas Llosa” por el Cinefórum de la 

Biblioteca Nacional del Perú con el auspicio del Ministerio de Cultura, el día martes 21 de 
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noviembre de 2017, como parte del último ciclo de exhibiciones del año, titulado “Leonidas 

Zegarra el Cineasta” desarrollado entre octubre y noviembre. María y los niños pobres fue 

proyectada el martes 7 de noviembre. La estatua tamaño natural de Zegarra presidió cada una 

de las charlas posteriores a cada proyección, a solicitud del Cinefórum BNP. Actualmente el 

cineasta prepara varios proyectos y continúa con la promoción y exhibición en las provincias 

del Perú y en Bolivia de sus filmes que aún no se encuentran gratuitamente en el ciberespacio. 

Tiene varios guiones por producir. 

 

2.2. El formato de la obra de Leonidas Zegarra Uceda. 

Leonidas Zegarra Uceda, siempre atento a los cambios tecnológicos foráneos que permiten el 

abaratamiento de los registros de imagen y sonido, ha hecho pasar su obra por cuatro fases: 

 
1. Uso de celuloide para la filmación y exhibición: 
- De nuevo a la vida (1972). 
- No hay derecho joven (2005). 
 
2. Cinta de vídeo de 3/4 para la filmación y transferencia a celuloide para la exhibición. 
- Los 7 pecados capitales … y mucho más (1985). 
- ¿Y dónde está el muerto? (1992). 
 
3. Cinta de vídeo digital mini DV para la filmación y transferencia a DVD para la exhibición. 
- Mi crimen al desnudo (2001). 
- Vedettes al desnudo (2003). 
- Una chica buena de la mala vida (2004). 
- Poseída por el diablo (en las garras de Lucifer) (2006). 
- 300 millas en busca de mamá (2007). 
- María y los niños pobres (2010). 
- Virgen de Copacabana: Su historia y sus milagros (2012).  
 
4. Cámara Canon 5D para la filmación y transferencia a DVD y Blu-ray para la exhibición. 
- Mamita ¡No Te Mueras! Virgencita De Urcupiña (2013).  
 
Estas innovaciones le han permitido abaratar sus costos de producción, edición y exhibición, 

obtener mayor control sobre las fases de desarrollo del producto y sobrevivir al reto de 

producir y exhibir largometrajes en dos países (Perú y Bolivia), que han optado por recibir la 

tecnología de registro de imagen y sonido elaborada en otras naciones.  
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2.3. El estilo en María y los niños pobres. 

El método de estudio del estilo en la película María y los niños pobres que se propone, se 

enfoca en la forma como el director Leonidas Zegarra Uceda, quien también es autor del 

guión, divide la escena en tomas. 

 
 María y los niños pobres es un largometraje de ochenta minutos y 21 segundos de duración, 

filmado en distintas locaciones de La Paz (Bolivia) y editado en Lima (Perú) en cinco días, 

durante dos fines de semana. En su primera gira de exhibición se proyectó en Puno (sábado 6 

de noviembre de 2010), Juli (sábado 20 de noviembre de 2010) y La Paz (jueves 23 de 

diciembre de 2010)25. La función del director es guiar la materialización audiovisual de su 

guión escena por escena, esto implica el desglose en imágenes de las situaciones que indica. 

Este proceso define visualmente la película en sus elementos constituyentes más básicos, pues 

impone formas de mirar, ritmos, contrastes y principios de unidad que no son evidentes en un 

primer momento para el espectador. Por tanto, el análisis que proponemos parte de la escena 

y, para reconocerla, necesita tanto el guión como un ejemplar terminado del filme. En nuestro 

caso, también estuvimos durante la filmación y la edición de la película, lo cual nos provee de 

una experiencia y conocimiento adicionales respecto de la forma práctica como se materializó 

el guión en imágenes y cómo se colocaron éstas en secuencia. Esta información, que no es 

imprescindible para el método que proponemos, si se sigue el procedimiento establecido para 

el análisis, facilita la comparación entre el guión y la película porque se tiene familiaridad 

previa con las escenas filmadas y editadas. 

 
La atención que concedemos a la división de la escena en tomas es un aspecto que ha sido 

valorado por Noël Burch en su libro Praxis del cine. La primera edición del libro de este 

crítico y teórico estadounidense fue publicada en francés por Gallimard en 1969. David 

Bordwell indica lo siguiente de dicha obra de Burch, citándola de la edición en inglés de 1973 

quien postula que los parámetros técnicos son tan funcionalmente importantes para el 

conjunto de la forma fílmica como los narrativos. “El filme se hace ante todo de imágenes y 

                                                 
25 En María y los niños pobres actuó el sacerdote católico Sebastián Obermaier (Rosenheim, Alemania, 24 de 

octubre de 1934 – El Alto, Bolivia, 2 de agosto 2016), conocido en El Alto (Bolivia), por su obra pastoral y 
por la construcción de más de 70 templos. El padre Obermaier no tuvo participación financiera en María y 
los niños pobres, pero al ver el filme terminado, se decidió a colaborar activamente en su promoción.  
Posteriormente, por medio de la Fundación Cuerpo de Cristo, solventó la producción de los largometrajes 
Virgen de Copacabana… su historia y sus milagros, estrenada el año 2012 y Mamita ¡No te mueras! 
Virgencita de Urcupiña! estrenada el año 2013. Estos dos filmes también contaron con Leonidas Zegarra 
como guionista y director. En las tres películas, el papel de la Santísima Virgen María fue asumido por la 
actriz Boliviana Mariana Liquitaya Zenteno, quien también desempeño la función de productora general de 
las tres producciones. 
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sonidos; las ideas intervienen (tal vez) más tarde.” En lugar de exponer simplemente el 

argumento, el découpage del filme se convierte en su sistema por derecho propio. (Bordwell 

1996: 279) 

 
David Bordwell explica en su obra relativa a la historia del estilo cinematográfico dos 

sentidos del término découpage. 

An alternative conception of editing came to be called découpage. Again, the term harbors 
two meanings. In film production, the découpage is the shot breakdown or shooting script 
that precedes filming. For the new critics, découpage also designated the sort of editing that 
dissects the scene, analyzing the action into brief shots. Unlike montage, which brings 
together heterogeneous fragments, découpage breaks a spatiotemporal whole into closer 
views. (...) 
Malraux had called Griffith’s dissection of theatrical space “découpage,” as had Bardèche 
and Brasillach. In the postwar years, however, French critics often identified silent-film 
editing with montage and sound-film cutting with découpage26. (Bordwell 1997: 52) 

 
El segundo sentido está definido en el contexto de los años posteriores a la Segunda Guerra 

Mundial, dentro de la tendencia conocida como nouvelle critique. El primer significado, que 

hace referencia al desglose de las tomas o guión de filmación, considera que se ha planificado 

cómo se ha de dividir la escena en tomas. En este estudio interesa este aspecto de división de 

la escena en tomas. En el caso de María y los niños pobres el guión incluye indicaciones de 

las tomas en que se van a dividir las escenas, pero para estudiar este desglose partimos de las 

tomas de la película terminada en lugar de las del guión y se comparan las escenas del filme 

con las del guión para su identificación. En cierto sentido, se está redactando el guión de 

filmación una vez terminada la obra para poder analizarla. La importancia que concede Noël 

Burch al découpage se puede reconocer en que lo toma como el punto de vista desde el cual 

examinar los parámetros cinematográficos, los cuales considera similares a los existentes en 

la música serial, la cual organiza parámetros musicales (el tono y la duración del sonido, el 

ataque instrumental, el timbre y el silencio) dentro del espacio musical: 

Thus far, I have been largely concerned with examining the most important of these 
parameters from the point of view of découpage (the spatiotemporal characteristics of the 
match, the relationships between screen space and off screen space, and plastic interactions 
between shots), the very nature of which suggests the possible forms that their dialectical 
organization might take. It might be pointed out in passing that there are still other 

                                                 
26 “Una concepción alternativa de edición llegó a denominarse découpage. Nuevamente, el término alberga dos 

significados. En la producción cinematográfica, el découpage es el desglose de las tomas o guión de 
filmación que precede a la filmación. Para los criticos nuevos, découpage también designaba la clase de 
edición que disecciona la escena, analizando la acción en tomas breves. A diferencia del montaje, que reúne 
fragmentos distintos, découpage separa un todo espaciotemporal en vistas más cercanas. (Traducción JVS) 
Malraux llamó “découpage” a la disección del espacio teatral de Griffith, tal como Bardèche y Brasillach. 
Sin embargo, en los años posteriores a la guerra, los críticos franceses identificaban con frecuencia la 
edición de las películas mudas con montaje y el cortado de películas sonoras con découpage”.  
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parameters of this sort, obviously lending themselves to a similar sort of organization: 
variations in shot size, in camera angle and height, in direction and speed of camera and 
subject movement within the shot, and naturally, in the duration of  a shot27. (Burch 1981: 
51) 

 

David Bordwell se basa en la propuesta de Noël Burch para desarrollar sus ideas sobre la 

narración paramétrica como uno de los modos históricos de narración. El estilo de la película 

María y los niños pobres es paramétrico, como se demuestra en el capítulo de análisis. 

 

2.3.1. El estilo cinematográfico 

El estilo cinematográfico es el conjunto de soluciones que se utilizan en el proceso de 

creación de la obra fílmica. Alternativamente puede utilizarse el termino “elaboración” en 

lugar de “creación” y afirmarse que el estilo cinematográfico es el conjunto de pautas o guías 

que se utilizan en el proceso de elaboración de la obra fílmica. Este cambio de términos resta 

misterio al proceso por cuanto la palabra “elaboración” ya connota un esfuerzo sistemático, 

mientras que la palabra “creación” está más vinculada al hecho de encontrar la obra terminada 

y, al desconocer las reglas de su proceso de elaboración, adjudicarle el carácter de invención u 

objeto que carece de precedente. Sin embargo, la creación o elaboración de una obra de arte 

es un proceso sometido a un conjunto de conocimientos previos que establece líneas de 

ejecución, aún cuando éstas se revelen tras cuidadosa observación, reflexión e indagación. De 

hecho, gran parte de la impresión que causa la obra sobre su espectador es consecuencia del 

desconocimiento de sus principios de elaboración. En la historia del cine estadounidense se 

puede ver que la técnica de trucaje visual denominada “pintura mate” (matte painting), y otros 

métodos de elaboración del producto, eran ocultados por los estudios que producían 

largometrajes para no alterar la percepción de los exhibidores, pues de haberlos puesto en 

evidencia, como organismos empresariales podrían haber afectado sus intereses económicos. 

En el libro El Arte Invisible: Las Leyendas de la Pintura Matte del Cine, redactado por Mark 

Cotta Vaz y Craig Barron, podemos leer cómo fueron recibidas las innovaciones realizadas 

hacia el año 1916 por el director Allan Dawn y cómo se mantenían en secreto los métodos de 

filmación: 

                                                 
27 “Hasta ahora, he estado mayormente ocupado con el examen de los parámetros más importantes desde el 

punto de vista del découpage (las características espaciales y temporales de la correspondencia entre las 
tomas, las relaciones entre el espacio de la pantalla y el espacio fuera de la pantalla, y las interacciones 
plásticas entre las tomas), cuya naturaleza misma sugiere las formas posibles que su organización dialéctica 
podría asumir. Se puede señalar de paso que todavía hay otros parámetros de este tipo, que obviamente se 
prestan a un tipo similar de organización: variaciones en el tamaño de la toma, en el ángulo y altura de la 
cámara, en la dirección y velocidad de la cámara y movimiento del individuo en la toma, y naturalmente, en 
la duración de una toma.” (Traducción JVS) 
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Back at his studio lab at Universal, Dawn's setup included a Bell & Howell 2709 camera 
mounted in front of a matte board illuminated with blue nitrogen bulbs. The camera, 
outfitted with a special optical filter allowed him to view the matte board on which he'd 
create his painting while simultaneously viewing a strip of live-action test film in the 
camera aperture. Dawn could paint his matte and run exposure tests, then develop them to 
determine whether the matte line blended and if film exposure values also matched. After 
the test phase was successfully completed, he could load up the camera with the original 
production footage and expose the matte painting.  
The breakthrough of original-negative matte painting was never publicized. “[E]ven when I 
was at Universal, they [studio heads] didn't believe in telling anybody about effects,” Dawn 
said. “They considered anything that was a drawing or a glass shot a fake. So they did't 
want to let the exhibitors know tha this was a cheap picture full of fakes. They kept that all 
quiet... no matter if it was nothing more than an ordinary double exposure. 
Secrecy was the rule for trick men, only technical and trade magazines delved into their 
esoteric mysteries. “In the old days special effects was a secret thing,” explained Ellis 
“Bud” Thackery, a contemporary of Dawn. “A cameraman had a certain way of doing 
something. One cameraman might undercrank for comedy, other cameramen had had 
special filters they figured created a different effect from anyone else. We were not allowed 
to have screen credits in those days. The only reeason I got credit on some shows was the 
producer appreciated what I'd done for him. But as a rule it was all a big, dark secret28.” 
(Vaz et alt 2002: 42) 

 
La familiaridad con las reglas de elaboración de la obra nos vuelve conscientes del aspecto 

convencional del lenguaje artístico, aún cuando los condicionamientos históricos tiendan a 

inducir la creencia en su carácter natural: 

La naturaleza de constructo artificial del espacio perspectivo se opone conceptualmente a 
su pretendida objetividad o correspondencia “natural” con la visión humana, tal como 
defienden los artistas clásicos. De hecho, aunque varios siglos de asimilación cultural de 
este sistema – reforzado en nuestro siglo por las imágenes mecánicas, que siguen su 
convención – nos lo hagan parecer de comprensión inmediata, en un principio el espacio 
perspectivo no era legible por los contempladores de las pinturas: su implantación fue 

                                                 
28 “En su estudio laboratorio en Universal, el equipo de Dawn incluía una cámara Bell & Howell 2709 montada 
en frente de una pizarra mate iluminada con focos de nitrógeno azul. La cámara, acompañada con un filtro óptico 
especial le permitía mirar la pizarra mate en la que había realizado su pintura mientras a la vez veía en el visor de 
la cámara un segmento de película de prueba con acción real. Dawn podía pintar su cuadro mate y realizar 
pruebas de exposición lumínica, que revelaba para establecer si el reborde de la pintura mate se mimetizaba y si 
los valores de exposición también se ajustaban. Luego de haber completado la fase de prueba exitosamente, 
podía cargar la cámara con la cinta original de la producción fílmica. 
El hallazgo de la pintura mate de negativos originales nunca fue publicitado. “Aún cuando yo me encontraba en 
Universal, ellos [los jefes del estudio de cine] no creían conveniente compartir con nadie lo referente a los 
efectos”, dijo Dawn. “Ellos juzgaban que cualquier cosa que fuese un dibujo o una toma a través de un vidrio era 
una falsificación. Así que no deseaban permitir que los exhibidores supiesen que éste era un filme barato lleno de 
falsificaciones. Mantuvieron todo eso secreto... sin importar que no pasaba de ser una doble exposición 
ordinaria”. 
El secretismo fue la regla para los hombres de los trucos, únicamente las revistas técnicas y del negocio 
profundizaban en sus misterios esotéricos. “En los viejos tiempos los efectos especiales eran un aspecto secreto”, 
explico Ellis “Bud” Thackery, un contemporáneo de Dawn. “Un operador de cámara tenía un modo particular de 
realizar algo. Un operador de cámara podía reducir la velocidad normal de filmación para obtener efectos de 
comedia [cuando se proyectase a velocidad normal], otros operadores habían tenido filtros especiales que 
calcularon producían efectos distintos a los de cualquier otro. No se nos permitió tener créditos en la pantalla en 
aquellos días. El único motivo por el que obtuve crédito en algunos de los espectáculos fue que el productor 
apreciaba lo que yo había hecho por él. Pero como regla todo ello era un gran secreto misterioso”. (Traducción 
JVS) 
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paulatina y progresiva, a lo largo de un siglo. Era un nuevo lenguaje y, como tal, requirió 
un aprendizaje para su decodificación, que se produjo, como estilo, en un momento 
histórico y en una cultura concretas, luego autoproclamadas como “universales” y 
perfectamente acordes con “la naturaleza” humana”. (Vila 1997: 64) 

 
Un estilo coexiste con otros hasta consolidarse socialmente: 

Prueba de que la representación perspectiva es, como cualquier otra, un producto cultural, 
es que su implantación fue gradual, a lo largo de un siglo. Durante el Quattrocento 
coexisten varios sistemas de representación para-perspectivos, junto con el anterior código 
medieval. La creencia en “un Renacimiento” es, pues, falsa: en realidad fue el resultado de 
los diversos experimentos de varias generaciones, que acabaron convergiendo en el modelo 
que conocemos como “natural” desde hace cinco siglos. (Vila 1997: 65) 

 
Como los estilos son simplemente distintos conjuntos de soluciones para la elaboración de las 

obras, ninguno es esencialmente superior a otro, aunque en un momento histórico concreto 

puedan prestar mayor servicio a los intereses de sectores sociales específicos. En una sociedad 

de clases como es la capitalista, la producción cinematográfica capitalista, que tiene por 

finalidad la creación de plusvalía, tiende a imponer un estilo de elaboración para obtener su 

cometido. Podemos considerar, por ejemplo, el método de trabajo de los productores 

estadounidense Harvey y Robert “Bob” Weinstein, tal como lo recuerda el productor B. J. 

Rack: 

Sin embargo, en el proceso, Rack llegó a apreciar el poder de los Weinstein. “Lo que hacen 
lo hacen increíblemente bien.” Las reuniones de estudio y de trabajo a las que Rack estaba 
acostumbrado duraban, quizá dos horas; se trataban generalidades y enseguida terminaban. 
Pero su primera reunión con Bob y Harvey duró once horas. Rack echó un vistazo a la sala 
y comprobó que los hermanos habían convocado a todo el mundo: vicepresidentes, 
asistentes, gente que llevaba allí una década y gente que acababa de salir de la escuela de 
cine, llegada apenas un día antes. Parecía un grupo de sondeo. Rack pensó: Perfecto, esto 
va a ser un paseo. Tengo mis notas al guión, el director tiene las suyas... Pero Bob empezó 
por la primera página, por la primera línea de la primera página, y luego pasó a la segunda, 
diciendo cosas como: “Eh, esperad un momento. ¿Es posible que una mujer trabaje en las 
cloacas? ¿Puede trabajar de antropóloga si sólo está en el segundo año de la facultad?” 
“Preguntas reales”, recuerda Rack. “En ningún estudio había visto antes semejante 
detallismo.” Según Jack Lechner, un ex jefe de desarrollo: “Bob es capaz de hablar de un 
guión mucho más tiempo que Harvey, y con mucho mayor detalle. No es casual que Mimic 
pasara por tal cuadrilla de guionistas. Eso nunca había ocurrido en Miramax.” Aňade Kevin 
Smith: “Bob dice: “Quiero saber exactamente qué me van a dar por lo que pago.” Para 
Harvey, lo importante es: “Filmadlo; si algo sale mal, lo arreglaremos. Tenemos dinero 
para hacerlo.” Harvey se dedica a los actores y directores más que Bob. Por lo general, las 
películas de Bob no se centran en la gente. Él se pone al servicio de la idea, del género.” 
Prosigue Rack: “En cuanto tropezaban con algo que desconocían, gritaban; entonces 
aparecía algún subalterno y le decían, también a gritos: “Ve a buscar el código MTA 
[código deontológico (N. del T.)] por lo que pueda pasar.” O llegabamos a un punto del 
guión y gritaban: “Id a buscar Alien y hacedme una lista de los sustos y en qué minuto de la 
película aparecen.” Y diez minutos más tarde: “¿No lo tenéis ya? ¿Por qué no lo tenéis?  
¡Conseguid esa cinta ahora mismo! ¡Quiero diez copias de Alien y diez personas que se 
ocupen de diez partes diferentes! ¡Y que otras diez pongan por escrito las notas!” Tres 
cuartos de hora más tarde les traían todo lo que habían pedido y, en efecto, lo usaban como 
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referencia: Alien, cada uno de los sustos, Ruido 1, Ruido 2, Ruido 3, algo impresionante. 
Porque, pese a que siempre estaban haciendo de las suyas, pese a toda la locura, los 
Weinstein tienen un montón de recursos y los usan. Y no paraban; pasaban a la página 
siguiente y a la siguiente y machacaban hasta el último detalle. Surgían muchas cosas 
buenas pulverizando cada línea del guión, porque al final esos detalles siempre vuelven a 
atacar por sorpresa. No se trata exactamente de una cuestión de poder. Con Scream no 
tuvieron que hacerlo porque el guión era perfecto. Y aunque muchas veces no saben lo que 
quieren, lo reconocen en cuanto lo ven. Si a Bob le gusta algo y a Harvey le gusta algo, 
cuando se da esa armonía suele tratarse de una idea brillante. Y te das cuenta. Porque, por 
mal que traten a los empleados, respetan sus opiniones. Cuando en la sala todo el mundo 
dice: “Sí es una idea estupenda”, ellos dicen: “Perfecto”, y pasan página. Son incansables. 
Después de dos horas de reunión piensas que probablemente harán una pausa, que todos 
iremos a un bonito restaurante... Pero no. Siguen encerrados, dale que te pego, en esa sala 
de reuniones calurosa, sofocante y maloliente donde se han hecho tres comidas en las 
últimas diez horas. La gente llora y grita, pero ellos venga a machacar y sermonear hasta 
que consiguen lo que quieren.” 
En una reunión que duró una eternidad, a eso de la diez y cuarto de la noche Bob o Harvey 
dijo: “¡Oh, mierda! Poned la tele, venga; el canal tal.” Y enseguida añadió “¡Maldita sea! 
No pasaron el anuncio justo después del programa, antes de la publicidad, como les 
dijimos. Lo pasaron después de la publicidad, antes de los créditos.” Se refería a la 
“promo” de Scream. Y llamaron al responsable a su casa, lo despertaron y le dijeron: “Nos 
habéis jodido, cabrones. ¿Por qué no lo emitisteis como os dijimos?” Prosigue Rack: “En 
otras palabras, controlan tanto todo, que saben exactamente a qué hora se supone que ha de 
emitirse un anuncio, en qué canal, en qué momento del programa, y hasta saben el número 
privado del responsable. Ése es el nivel de detalle y de control que se necesita cuando 
distribuyen una película, y ésa es la razón por la que consiguen los lugares que quieren, por 
qué los carteles y los anuncios son como tienen que ser. Lo que hacen bien, lo hacen muy 
bien. En realidad, lo hacen todo bien”. (Biskind 2006: 318-320) 

 

Siguiendo sus propias reglas los directores de Miramax imponen a las películas que producen 

una forma particular. Sin embargo, la realización de filmes demanda otros procedimientos 

además de los que se mencionan en el texto citado y, por tanto, reglas que los guíen. Para 

ilustrar la variedad de reglas que se siguen en el área de la dirección cinematográfica, cabe 

mencionar que algunos directores se valen de recursos auditivos, tal como hace John Woo: 

UNA MÚSICA INVISIBLE 
La música es importante en mis películas, y no me refiero a la banda sonora del filme. 
Cuando preparo una escena, me gusta escuchar cierto tipo de música. Puede ser clásica, 
puede ser rock and roll, cualquier estilo que me ayude a ponerme en situación para la 
escena. De hecho, muchas veces, cuando ruedo una escena, en realidad no escucho el 
diálogo; sigo escuchando la música. Me refiero a que, si son buenos actores, ya sé que 
están interpretando su papel, pero me gusta que la interpretación se ajuste a la música 
porque es el estado anímico que me interesa. A continuación, cuando trabajo en la sala de 
montaje, utilizo esa misma música para montar la película. La música es la que marca el 
ritmo y la pauta de la escena. 
Por eso, en parte, utilizo tantos ángulos de cámara y tantas velocidades. Si la música llega 
al clímax, voy a necesitar un plano a cámara superlenta para que se ajuste y así 
sucesivamente. Entonces, una vez que la película ya está montada, esa música desaparece. 
O hago que compongan otra banda sonora o dejo la escena sin música, sólo con el diálogo. 
Sin embargo, en cierto sentido, la música sigue estando ahí. Sigue ahí como un fantasma, 
como algo invisible – o inaudible, para ser exactos – que confiere una vida propia a la 
escena. (Tirard 2003: 163) 
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En algunos casos, valerse de recursos auditivos para la direccion cinematografica exige una 

estrecha colaboración con un compositor, como en el caso de David Lynch y Angelo 

Badalamenti: 

De nuevo la música compuesta por Badalamenti es capaz de subrayar determinados 
aspectos del relato, describir el comportamiento de personajes secundarios y principales – 
los cortes instrumentales estilo años 50 que escuchan en la casa de Kesher cuando descubre 
a su mujer con su amante, los temas doo-woop en la secuencia del casting, el fondo musical 
en el club Silencio, el tema de amor que describe a Rita y Betty–, contribuir a la 
sublimación de pasajes concretos, mesurar en definitiva, las tonalidades entre lo sensual y 
lo pesadillesco, y también llenar lo que Federico Fellini describía como el vacío de la 
imagen. En este sentido, conviene hacer hincapié en que la colaboración entre Lynch y 
Badalamenti es prácticamente idéntica, en cuanto a compenetración, método de trabajo y 
resultados, a la que mantuvo Fellini con Nino Rota. Cuando el director de Rimini tenía en 
mente la más pequeña y remota de las ideas, ya le pedía a Rota la manera de plasmarla 
musicalmente. El proceso creativo entre ambos era previo a la escritura del guión, razón 
por la que muchas escenas eran sugeridas por los temas musicales elaborados previamente. 
Fellini reconocía que no podía crear nada si no tenía a Rota a su lado, algo que también ha 
confesado Lynch respecto a Badalamenti. Rota recordaba que al director de Amarcord 
(Amarcord, 1974) le venían muchas ideas cinematográficas a través de la música, algo que 
también le sucede a Lynch, y que Fellini quería, como otros dos cineastas con los que Rota 
colaboró estrechamente, Luchino Visconti y Franco Zeffirelli, que la música expresara 
esencialmente el espíritu de la película antes que la materialidad de la sucesión de 
imágenes: las bandas sonoras de Terciopelo azul, Twin Peaks, Una historia verdadera y 
Mulholland Drive parten de la misma idea felliniana.  
El tema principal de Mulholland Drive recuerda trabajos inmediatamente anteriores de 
Lynch-Badalamenti, pero de hecho fue compuesto en 1990, cuando registraban la banda 
sonora de Twin Peaks. Se convirtió en una influencia más al elaborar la historia, como la 
canción de Bobby Vinton en Terciopelo azul, y contribuyó a desarrollar el concepto general 
del film junto a la visualización de la carretera nocturna en las colinas de Hollywood y el 
sonido de las palabras Mulholland y Drive. Lynch volvió a convertir la música en una 
suerte de organismo vivo que afectara y estimulara tanto a los personajes como a los 
actores y actrices que los interpretan, que tuviera su efecto dentro y fuera de la pantalla; 
durante la mayor parte de la primera entrevista que mantuvo con Laura Elena Harring en 
las pruebas de casting, el director le hizo escuchar algunas de las composiciones que ya 
había ideado para la película, y sólo hacia el final del encuentro empezó a explicarle 
aspectos relevantes del personaje. La música, como sucede en la película, describía mejor 
que cualquier palabra la graduación de las emociones perseguidas. Este procedimiento ha 
sido empleado, entre otros, por el mismo Fellini y por Víctor Erice, quien antes de la 
filmación de una escena decisiva acostumbraba a utilizar un fragmento musical a modo de 
play back para determinar un clima o un ritmo concreto entre los miembros de su equipo. 
(Casas 2010: 354-356) 

 
Otros directores de cine pueden orientarse siguiendo reglas visuales, como es el caso de 

Martin Scorsese, según explica la editora Thelma Schoonmaker: 

¿En qué medida en su trabajo influye el estilo de Scorsese? ¿Recurre a planos muy 
largos o prefiere planos muy cortos? ¿Filma Scorsese pensando ya en la etapa de 
montaje?  
A él le gusta experimentar, partir en una dirección precisa a cada nuevo proyecto. [...] En 
realidad, mi estilo de montaje es el suyo. […] Hace cuatro o cinco películas se concentró en 
el paso de los planos objetivos a los planos subjetivos. Parece mostrar un plano desde un 
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punto de vista determinado, luego el personaje entra en el plano, que entonces se convierte, 
simplemente, en un plano de él, listo para que recupere, a continuación, su carácter de 
plano subjetivo. Realiza búsquedas cada vez más elaboradas partiendo de este principio. 
 
Entrevista realizada por Nicolas Saada, publicada en Cahiers du cinéma, No. 500, marzo 
de 1996. (Sotinel 2010: 65) 

 

La variedad de reglas que rigen la elaboración de un filme es amplia, de aquí que su estudio es 

una tarea compleja que demanda una variedad de métodos. Algunos procedimientos pueden 

observarse durante el proceso de trabajo de la obra, otros no y tienen que deducirse con la 

aplicación de otras técnicas. En el caso de Leonidas Zegarra Uceda, el observar sus procesos 

de filmación y edición de María y los niños pobres reveló muchas características de su 

método de trabajo. Pese a ello se mantuvieron en la oscuridad las pautas que siguió para 

desglosar las escenas del guión en tomas, y no se le observó utilizar gráficos para guiarse 

durante la filmación. Por esto, se recurre en este estudio a examinar las tomas de la película 

escena por escena.Identificar los principios que sigue un estilo cinematográfico es progresivo. 

El que logremos enunciar hoy es susceptible de ser comprendido más ampliamente estudiando 

el fenómeno desde otra perspectiva en un período posterior. Los nuevos conocimientos del 

estilo no invalidan los anteriores, simplemente nos fuerzan a considerarlos con una nueva 

comprensión. 

 

2.3.2. Las escenas de María y los niños pobres. 

De la comparación entre el guión y la película se observa: 

 

1.- Que las escenas indicadas en el guión se encuentran en la película, excepto dos (escena 

#14 [páginas 15 y 16 del guión] y escena #42 [página #45 del guión]), más 17 escenas 

adicionales que complementan las ideas del guión. Hay un total de 88 escenas en el filme. 

Algunas de las del guión han cambiado de orden de aparición en la película y otras, separadas 

en el guión, cobran la apariencia de estar unidas en la película. 

2.- Las variaciones entre los parlamentos del guión y los de la película son consecuencia de la 

adaptación al estilo de enunciación de cada actor. 

A continuación puede observarse la comparación en detalle: 

 

MARÍA Y LOS NIÑOS POBRES (2010) 

(Duración: 80 minutos con 21 segundos). 
Número de Tomas de cada Escena  
(Escena en la película identificada según está indicada en el guión) 
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Tabla 2.1 

Comparación entre las escenas de la película y del guión. 

1 00:00 – 00:08 (8s) 
Se suceden números desde el 8 hasta el 2. 

2 00:09 (1s) 
La pantalla está en negro 

3 00:10 – 00:19 (10s) 
1 letrero 
ADVERTENCIA 
La presente película es de Ciencia Ficción, 
Cualquier parecido con la realidad es pura coincidencia. 

4 00:20 (1s) 
Pantalla en negro. 

5 00:21 – 00:27 (7s) 
Logotipo de CINE 2000. 

6 00:28 – 01:05 (38s) 
Se suceden créditos del filme y nombres de auspiciadores. 

7 01:06 – 01:31 (26s) 
1 toma (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 1. 
Niño contando una historia 

8 01:32 – 01:36 (5s) 
Título del filme: “María y los niños pobres”. 

9 01:37 – 02:00 (24s) 
5 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 2. 
Madre Mala grita a su hija. 

10 02:01 – 05:06 (186s) 
18 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 1 (páginas 2, 3, 4) 
La escena, desarrollada en un interior, es precedida por una toma exterior de la torre de la Iglesia. 
La escena presenta insertos no especificados en el guión (niño hablando). 
El inserto (03:18 - 03:34) presenta a su vez tomas añadidas, que se desplazan horizontal o 
verticalmente en el marco de la toma de mayor tamaño y que contienen imágenes en movimiento. 
Los sacerdotes presentes son cinco (el guión indica siete).  
Un personaje (sacerdote / Padre Mayor), no especificado en el guión, tiene parlamento (el Padre 
Obermaier). 
La gestualidad es distinta a la indicada en el guión. 
Por medio de la edición se ha alterado el orden de uno de los parlamentos del Padre Juan. 

11 05:07 – 05:39 (33s) 
6 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN ·# 3. 
Una toma es un exterior que muestra una calle con una rotonda pequeña. 
Una toma corresponde a Papá Malo que envía a su hijo a trabajar. 
Una toma es del niño que acepta ir a trabajar. 
Tres tomas muestran al niño en la calle, vendiendo un producto. 

12 05:40 – 08:07 (148s) 
13 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
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ESCENA # 2 (páginas 4, 5) 
En el guión (página 4) se indica primer plano de Juancito y en el filme su parlamento es recitado en 
primer plano (06:03 – 06:30). 
En el guión (página 5) la Madre de Juancito se incorpora. En el filme permanece recostada en cama, 
contra la pared (06:31-06:42). 
Dentro de los parlamentos hay variaciones pequeñas introducidas por la Madre de Juancito para dar 
mayor expresividad a sus líneas. 
En el guión (página 5) se indica que entran los dos hermanos menores de Juancito. En el filme 
solamente hay un hermano (Julito) que se encuentra presente en la escena desde el inicio de la 
misma. 
La Madre de Juancito menciona (página 5) a los hermanitos de Juancito. 

13 08:08 – 09:05 (58s) 
7 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 4. 
Juancito y Julito danzan en la calle y solicitan dinero a los espectadores. 

14 09:06 – 10:20 (75s) 
10 tomas 
ESCENA # 3 (páginas 6, 7) 
El Padre Jimy del guión (páginas 6, 7) se transforma en Padre Jorge. 
El guión indica que Octavio (página 6) y su padre salen de la Oficina del Colegio de la Iglesia 
cogidos de la mano. En el filme se les ve salir uno tras otro LUEGO de TERMINAR de hablar con 
el Padre Jorge mientras el guión (página 6) indica que el Papá de Octavio habla con el Padre Jimy 
luego de salir de la oficina. 

15 10:21 – 10:37 (17s) 
3 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 4 (página 7) 
El plano medio de Octavio es sustituido por un plano general del Papá de Octavio y de Octavio 
caminando juntos. 

16 10:38 – 11:00 (23s) 
2 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 5. 
Octavio recita en la calle para obtener dinero. 

17 11:01 – 11:11 (11s) 
3 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 5 (página 7) 
El vestuario del Padre Juan en el guión es “común y corriente”. En el filme su vestimenta negra con 
alzacuello permite identificarlo visualmente como sacerdote. 

18 11:11 – 12:12 (62s) 
15 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 6 (páginas 7, 8) 
En el filme los parlamentos difieren mínimamente del guión: ausencia de algunas palabras que 
completan las oraciones y cambio de otras (“por” en lugar de “para”). 

19 12:13 – 12:47 (35s) 
7 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 7 (página 9) 
El Padre Mayor (Padre Obermaier), el Padre Sebastián y el Padre Jorge, ausentes en el guión, 
aparecen en la escena y tienen parlamento. 

20 12:47 -13:01 (15s) 
5 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 8 (página 9) 
El guión indica un locutor. La película muestra una locutora.  
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Hay tres planos no especificados en el guión que muestran niños e ilustran las palabras de la 
locutora. 
El parlamento de la locutora difiere del guión y menciona a Jesús. 

21 13:02 – 13:26 (25s) 
7 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 9 (páginas 9, 10) 
Hay un primer plano de una mano con uñas largas que muestra pastillas al inicio de la escena. El 
guión indica (página 9) que la escena se inicia con un plano general. 
El guión propone antes del fin de la escena un primer plano de la mano de la Madre de Pamela. La 
mano estruja un frasco de pastillas.  
El guión indica que Pamela le quita el frasco de pastillas a su madre. Esto no se ve en el filme. 

22 13:27 – 15:30 (124s) 
22 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 10 (páginas 10, 11, 12) 
El personaje Juancito en el guión se transforma en Ronaldito en el filme. 
En el guión es la Madre de Ronaldito la que esta enferma. En el filme es la Abuelita de Ronaldito. 
En el guión el Padre de Ronaldito falleció. En la película son ambos padres de Ronaldito. 

23 15:31 – 18:41 (191s) 
26 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 11 (páginas 12, 13, 14) 

24 18:42 – 19:18 (37s) 
8 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 12 (páginas 14, 15) 
Aparece un secuestrador #2 con parlamento, ausente en el guión. 
El guión indica “Puente de las Américas” como escenario, con edificios modernos al fondo de la 
imagen. El filme muestra una calle con pared de piedra. 
En el filme hay variaciones de los diálogos del guión, con mayor mención de lugares. 
Un niño lustrabotas ausente en el guión se hace presente en la escena fílmica y se ofrece a lustrar el 
calzado del Jefe de Secuestradores. 

25 19:19 – 19:48 (31s) 
4 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 13 (página 15) 
El guión indica al inicio de la escena plano medio de Clarisa. El filme muestra un zoom reverso que 
amplia el área de la imagen desde el Padre Sebastián hacia el interior de la Oficina del Orfelinato y 
muestra a Clarisa en plano medio. 
El guión indica plano medio de Clarisa cuando se dirige apenada al Padre Sebastián. El filme 
muestra un primer plano de su rostro en ligero contrapicado. 
La tercera y cuarta tomas, indicadas como “Primer Plano del Padre Sebastián”, “Primer Plano de 
Clarisa” incluyen el cabello de la parte posterior de la cabeza de Clarisa en el primer plano del Padre 
Sebastián y el hombro izquierdo y parcialmente la nuca del Padre Sebastián en el primer plano de 
Clarisa. 

26 19:49 -19:49 (0s) 
ESCENA # 14 (páginas 15, 16) 
0 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
Esta escena ha sido eliminada del filme aunque se ve a dos secuestradores caminando por las calles 
en la escena: ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 5 (10:38 – 11:00), pero sin diálogo, como 
indicaba la escena 14. Ellos caminan y observan al niño que recita en la calle. 

27 19:49 – 23:11 (203s) 
27 tomas (sucesión de tomas que conforman las escenas 15 y 16 juntas) 
ESCENA # 15 (páginas 16, 17) 
Octavio es el protagonista. La escena fílmica sigue al guión en este aspecto.  
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El guión indica que el niño canta una canción. En el filme recita un poema.  
Parte del parlamento del niño es semejante al utilizado por Juancito en la ESCENA AUSENTE EN 
EL GUIÓN # 4. 
El guión indica que la escena se desarrolla en un ómnibus. El filme muestra un restaurante.  
ESCENA # 16 (páginas 17, 18, 19) 
El guión indica que esta escena transcurre en una Calle de La Paz. En el filme transcurre en el 
restaurante de la escena 15, en el que puede leerse un letrero que indica: “Hotel Alexander”. Como 
no hay cambio de lugar entre una escena y otra, la escena 15 y la 16 parecen formar una sola unidad 
en la película. Las escenas 15 y 16 juntas, se extienden desde.19:49 hasta 23:11. 

28 23:11 – 23:46 (36s) 
3 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 6 
Se ve a una reportera del programa televisivo “Mundo Mejor”, que promociona la asistencia a la 
Santa Misa.  

29 23:46 – 24:43 (58s) 
10 tomas (sucesión de tomas que conforman las escenas 17 y 18 juntas) 
ESCENA # 17 (página 19) 
En el guión la escena indica solamente un plano (general) de la Fachada del Albergue Infantil en el 
cual Clarisa entra a cuadro e ingresa al albergue. El plano de entrada a cuadro de Clarisa pertenece a 
la escena 18 y nunca se ve la Fachada del Albergue Infantil sino parte del cerco perimétrico desde 
dentro del terreno del mismo. 
ESCENA # 18 (páginas 19, 20) 
En el filme la escena 18 parece formar una unidad con la escena 17, pues incluye el plano que 
corresponde a la escena 17 como el segundo plano de la escena 18. Los parlamentos del filme varían 
ligeramente respecto de los presentes en el guión. 

30 24:44 – 25:21 (38s) 
7 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 19 (páginas 20, 21) 
Conversación entre Clarisa y el Padre Sebastián. 
Se encuentran pequeñas omisiones en el parlamento fílmico de Clarisa al compararlo con el texto 
escrito en el guión. Mientra el guión indica “Definitivamente los chicos de las calles nos odian. No 
quieren venir al albergue”, la actriz dice “Definitivamente los chicos de la calle no quieren venir al 
albergue”. Se cambia “las calles” por “la calle” y se omite “nos odian”.  
Otro pequeño cambio es el siguiente: en lugar de decir “Padre yo pongo todo de mi parte; pero la 
pobreza nos está derrotando” acorde al guión, la actriz dice “Padre yo pongo todo de mi parte, pero 
realmente creo que la pobreza está acabando con nosotros”. Es decir, se transmite una idea semejante 
con otros términos. Posteriormente, por parte de Clarisa ocurre otra variante del texto original y otra 
omisión. El Padre Sebastián también aporta una variante al texto del guión ya que en lugar de decir 
“Hija mía los caminos de Dios son misteriosos. Dejemos nuestras angustias en sus manos, el (sic) 
los enderezará”, dice “Hija mía los caminos de Dios son misteriosos. Dejemos a Él nuestras cargas y 
Él enderezará nuestras sendas“. 

31 25:22 – 26:00 (39s) 
6 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 20 (páginas 21, 22) 
El guión indica que la escena ocurre entre Ronaldo y Josymar. En el filme, el personaje que charla 
con Ronaldo (llamado Josymar en el guión) tiene por nombre Rosario. 

32 26:01 – 26:38 (38s) 
8 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 21 (páginas 22, 23) 
El guión indica plano general de la Fachada del Albergue Infantil y la película no lo muestra. 
Hay ligeras variaciones en los parlamentos del filme respecto de los de guión. 
En el filme Ronaldo llama “Plaza Villaroel” a la denominada “Plaza Avaroa” del guión (página 23). 
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El guión indica que Ronaldo “casi a rastras se lleva a” Rosario. En el filme, Ronaldo reta a Rosario y 
ella lo sigue, sin ser arrastrada corporalmente. 

33 26:39 – 28:02 (84s) 
8 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 22 (página 24) 
El guión indica la presencia del Secuestrador #1 y del Secuestrador #2. En el filme únicamente 
aparece el Secuestrador #1. 
El guión indica que Rosario intenta regresar y Ronaldo se lo impide pero esto no es evidente en el 
filme, en el cual aparecen jugando en la calle. 
El parlamento de la escena 22 se enuncia a poco de iniciarse la escena en la película y la narración se 
desarrolla con imagen, música y efectos de sonido.  
Aparece en el filme un personaje disfrazado de cebra cuya mención es inexistente en el guión. 

34 28:03 – 28:26 (24s) 
2 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 7. 
Pamela camina sobre una rampa y por un área verde en el cual hay una laguna. 

35 28:27 – 29:08 (42s) 
1 toma (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 8. 
El Jefe de los Traficantes de Drogas explica su plan a un compinche y menciona la Plaza Villaroel y 
la Pérez Velasco. 

36 29:09 – 29:28 (20s) 
2 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 9. 
Ronaldo, Rosario, y otra niña menor que ellos dos, intentan vender caramelos en una plaza pública y 
a los automovilistas que se detienen momentáneamente mientras avanzan en sus vehículos por las 
calles. 

37 29:29 – 30:01 (33s) 
6 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 23 (página 24) 
Hay insignificantes cambios en la enunciación del parlamento respecto del guión. 

38 30:02 – 30:53 (52s) 
7 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 24 (página 25) 
El guión indica un Plano Americano de Evelyn para iniciar la escena,. Este plano está ausente en el 
filme. 
Los parlamentos del filme son enunciados casi tal cual están en el guión. Hay sustitución de palabras 
y ausencia de ellas, por ejemplo “pero” en lugar de “y” en el diálogo de Evelyn (página 25, 30:42) 

39 30:54 – 32:14 (81s) 
14 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 25 (páginas 26, 27) 
El guión comienza la escena con un primer plano de la mano de Nataly tocando el timbre de la casa 
del Padre Juan. En el filme este plano es precedido por un plano general de Nataly caminando por la 
calle en la que se encuentra ubicada la casa del Padre Juan y dirigiéndose a tocar el timbre. Luego 
viene el plano de su mano tocando el timbre.  
El guión indica que la escena termina cuando el Padre Juan cierra la puerta, lo que implica que 
Nataly permanece en la puerta. El guión no indica que el Padre Juan invita a pasar a Nataly. En la 
película el Padre Juan sí invita a Nataly a pasar a la casa. La escena termina en el interior de la 
propiedad, a un lado de la casa, en la parte exterior, cuando el Padre Juan se despide rudamente de 
Nataly. 
En el filme los parlamentos difieren de los del guión en algunas oraciones, pero se mantiene el 
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sentido original del texto. 
La cámara se mueve lateralmente en un momento de la escena. 

40 32:15 – 34:50 (156s) 
34 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 26 (páginas 27, 28, 29, 30) 
En el guión es Clarisa quien escucha la conversación entre Pamela y los secuestradores y luego 
Clarisa evita que Pamela sea llevaba por ellos. En el filme, es el Padre Sebastián quien escucha la 
conversación entre Pamela y los secuestradores y luego es el mismo Padre Sebastián quien evita que 
Pamela sea llevada ellos..  
El Padre Sebastián está acompañado por la niñita que vende caramelos con Rosario y Ronaldo en la 
ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 9. 
La presencia de los secuestradores se deja sentir a nivel sonoro mediante un sonido como de tambor 
cuando aparecen en escena aunque estén en segundo plano. 

41 34:51 – 35:11 (21s) 
8 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 27 (páginas 30, 31) 
En el guión la escena ocurre entre “Luicito” (sic) y Clarisa. En el filme otra dama sustituye a Clarisa 
[esto se debe a que se le indicó a la actriz que representaba a Clarisa que podía irse de la locación 
antes de notar que faltaba rodar esta escena]. 
La imagen es visible dentro de un óvalo rodeado de superficie blanca. Este detalle está ausente en el 
guión. 

42 35:12 – 35:40 (29s) 
6 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 28 (páginas 31, 32) 
El guión indica un primer plano del rostro de Clarisa. Este plano está ausente en el filme. 
Los parlamentos de Pamela en la película difieren en detalles de los del guión. 
El guión indica un plano medio de Clarisa y Pamela, un primer plano de Pamela acariciando los 
billetes y un plano medio de Clarisa que abraza tiernamente a Pamela y se despide. Los tres planos 
anteriores y las conductas descritas están en el filme. 

43 35:41 – 36:22 (42s) 
7 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 29 (páginas 32, 33) 
El guión indica un primer plano que dice Poder Astral Vidente Internacional. El filme no lo muestra.  
El Maestro José recién entra en la escena en la tercera toma. (primero escuchamos su voz, luego 
vemos su rostro) y no en el primero como indica el guión.  
En el filme el Maestro José tiene más parlamento que el indicado en el guión. 
El guión menciona a un Cliente del Maestro José pero sin indicar su parlamento. En el filme el 
Cliente pertenece al género femenino (La Cliente) y habla, mínimamente. 

44 36:23 – 36:44 (22s) 
4 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 30 (página 33) 
El guión detalla un primer plano de Ronaldo que lleva una bolsa de víveres. El filme muestra en 
primer plano a Rosario (que en el guión se llama Josymar) junto a Ronaldo, aunque solamente se 
nota la tira de la bolsa que cuelga del hombro de Ronaldo. Es visible que Ronaldo lleva colgada del 
hombro una bolsa artesanal en el plano panorámico, el plano entero y el plano americano que 
conforman la escena. 

45 36:45 – 37:24 (40s) 
6 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 31 (páginas 33, 34) 
El guión indica tres tomas antes del primer parlamento de la Abuela de Ronaldo. La primera toma 
está descrita como “Plano General de la sala de la casa de la Abuela de Ronaldo. En medio de la sala 
se encuentra sentada la Abuelita de Ronaldo”. La segunda toma está descrita como “Plano medio de 
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Ronaldo que al ver a su abuela se emociona”. Y la tercera toma se describe como “Primer Plano de 
abuela casi llorando”. Estas tres toman implican montaje antes del primer parlamento de la Abuela 
de Ronaldo. Pero, a diferencia de lo descrito en el guión, la escena de la película comienza con una 
toma (de 6 tomas en la pelicula) con el rostro de la Abuela de Ronaldo en primer plano (obtenido 
mediante el zoom de la cámara), enunciando inmediatamente su primer parlamento (de dos 
parlamentos en esta escena, según el guión), y mediante un movimiento reverso del zoom la imagen 
pasa a plano medio, con Ronaldo y Rosario sentándose sobre el mismo sillón que la Abuela, a sus 
lados. Esta división de la escena en tomas, que evita el Plano General del guión para comenzar con 
el rostro de la Abuela de Ronaldo, está condicionada por el hecho de haber sido filmado en un 
pasillo del Hotel Alexander, utilizando un sillón allí presente. Al no existir una “sala de la casa de la 
Abuela de Ronaldo”, no podía haber un plano general que mostrase que “En medio de la sala se 
encuentra sentada la Abuelita de Ronaldo”. Naturalmente, la idea de una “sala de la casa de la 
Abuela de Ronaldo” no preexiste a la película, y si alguna idea había sobre tal sala, solamente 
podemos inferirla del guión. En la película, la Abuela de Ronaldo aparece sentada en un sillón que 
tiene colocado en la parte alta una bolsa artesanal con una prenda de tejido y por el lado derecho de 
la imagen se percibe la presencia de una puerta. Por tanto, en el filme, la “sala de la casa de la 
Abuela de Ronaldo” es este espacio, que consiste en una pared con un sillón. El guión, que indicaba 
un “Plano Medio de Ronaldo que al ver a su abuela se emociona”, ha sido dejado parcialmente de 
lado para adaptar la filmación de la puesta en escena a las condiciones materiales existentes en la 
producción. Durante esta primera toma de la escena del largometraje, la Abuela de Ronaldo enuncia 
su primer parlamento, omitiendo la parte que dice “Ven y abraza a tu Abuelita”, que se manifiesta 
como acción en la imagen de la película. El parlamento de la Abuela de Ronaldo, que en el guión 
dice “Ronaldito, hijito, dónde has estado. ¿Papacito estás bien? Ven y abraza a tu abuelita” se ha 
transformado en el filme en “Ronaldito, ¡hijito!, (Ronaldito exclama ¡Mamita!), hijito, ¿dónde has 
estado papito?” La variante entre el parlamento del guión y el parlamento de la película, en este 
caso, responde al hecho de que los actores encarnan a sus personajes tomando como base el material 
del guión, pero haciéndolo suyo según sus propias formas de expresión emocional.  
Luego de la primera toma de la película (es decir, en la segunda toma), se sigue la indicación del 
guión para lo que debería ser la cuarta toma, que es “Primer Plano de Ronaldo que se emociona”, 
que viene seguido de su parlamento. En la película, en la segunda toma de esta escena, Ronaldo 
enuncia su parlamento en primer plano, introduciendo algunas variantes respecto del texto del guión. 
El parlamento de Ronaldo dice “Estaba en el orfanato de la Iglesia y como me enteré que te 
encontrabas enfermita me escapé para trabajar y traerte comida y medicinas. Ahora yo cuidaré de ti 
Abuelita”. En la película, el parlamento de Ronaldo es “Estaba en el orfanato de la Iglesia y como 
me enteré de que tú estabas enferma me escapé, para traerte comida y medicinas, ¡todo lo que 
necesites! Te traje esta bolsa de víveres Mamita, para que puedas comer”. Se observa que el 
personaje de Ronaldo, en la película, omite mencionar que se escapó “para trabajar” y asi llevar 
comida y medicinas a su Abuela. Este detalle podría ser consecuencia de la adaptación del personaje 
al modo como lo siente el actor, o podría haber sido trabajado con el director. Es notable que el 
personaje fílmico no se contenta con traer comida y medicinas, sino que ofrece traer “¡todo lo que 
necesites!”, aunque no mencione la acción de trabajar. La bolsa de víveres que muestra en la escena 
de la película, y que no está mencionada en el guión, demuestra que la linea del parlamento añadido 
respecto del guión, ha sido trabajada con el director, puesto que, efectivamente, el actor dispone de 
tal bolsa para ser mostrada. La ESCENA # 30 del guión menciona a una “bolsa con víveres” llevada 
por Ronaldo, pero la filmación de la ESCENA # 30, que ocurre en un exterior, fue filmada 
posteriormente a la ESCENA # 31, que ocurre en un interior. La bolsa artesanal que se transforma en 
la “bolsa con víveres”, es distinta en la ESCENA # 30 y ESCENA # 31. Aunque esta diferencia no se 
percibe sin prestar gran atención, es posible observar que el patrón de color de la bolsa artesanal es 
distinto en ambas escenas. Para grabar la ESCENA # 30, se solicitó a un transeúnte que prestase su 
bolsa artesanal para realizar la escena, que transcurre en la calle. El hecho de que la ESCENA # 30 
del guión menciona la bolsa de víveres y la ESCENA # 31 del guión no la menciona, indica que para 
la filmación de las escenas, el director ha realizado un trabajo de elaboración adicional respecto del 
guión utilizado para esta investigación académica, porque decide hacer más visible la existencia de 
tal bolsa, tanto a nivel de la verbalización como de las acción desarrolladas por los personajes. 
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Luego del parlamento de Ronaldo, el guión sugiere tres tomas: “Primer Plano de Abuelita que 
comienza a llorar”, “Primer Plano de Josymar que se conmueve con lo que está viendo”, “Primer 
Plano de Abuelita que habla emocionada”. En la película, la cuarta toma de la escena es el “Primer 
Plano de Josymar que se conmueve con lo que está viendo”; la quinta toma corresponde a “Primer 
Plano de Abuelita que habla emocionada”, y la tercera toma podría corresponderse con “Primer 
Plano de Abuelita que comienza llorar” con la diferencia de que el sollozo no es totalmente evidente 
y el plano es un plano medio que muestra tanto a la Abuela como a Ronaldo y a Rosario. La quinta 
toma de la ESCENA # 31 de la película, que corresponde a “Primer Plano de Abuelita que habla 
emocionada” del guión, también podría considerarse como un “Primer Plano de Abuelita que 
comienza a llorar”, dado que allí sí, con toda claridad, además de hablar emocionada ofrece la 
apariencia de sollozar o estar a punto de hacerlo. Esta correspondencia con variantes entre tomas 
sugeridas en el guión y tomas de la película, demuestra que el director utiliza su texto escrito con 
flexibilidad, adaptándolo, pero sin abandonarlo, respetándolo hasta donde le parece conveniente en 
un proceso de retroalimentación con las circunstancias que va enfrentando. Esto se observa en el 
parlamento final de la Abuela de Ronaldo. La actriz, según el guión, debería decir “Eres un ángel 
Ronaldito. Ya no tenía nada que comer, nadie se acuerda de los viejos. Me hubiera muerto de hambre 
si tú no me traes todo esto. Bendito seas Hijito”. En la película, el parlamento es completado en tres 
tomas. En la primera toma, se escucha la voz de la actriz, que comienza el parlamento sobre el rostro 
de Rosario, en la segunda toma se ve el primer plano del rostro de la Abuela que continua el 
parlamento, y en la tercera toma la Abuela completa sus líneas, en un plano medio en que aparece 
junto a Rosario y Ronaldo. La actriz, en la película, dice: “Eres un ángel Ronaldito. Ya no tenía nada 
que comer. Y ahora, ya nadie se recuerda, se acuerda ya de los viejos”. En el filme se han omitido las 
líneas “Me hubiera muerto de hambre si tú no me traes todo esto. Bendito seas Hijito”. La razón para 
la omisión es que la actriz encontraba dificultades para recordar su texto. En la película, la última 
toma de la escena muestra que la actriz presenta dudas al enunciar su texto, pero dadas las 
características del personaje, esto podría no notarse. De aquí la diferencia entre el guión (“nadie se 
acuerda de los viejos”) y la película (“Y ahora, ya nadie se recuerda, se acuerda ya de los viejos”). 
La grabación del enunciado del parlamento en toma distintas (un primer plano del rostro de la 
Abuela de Ronaldo y en plano medio de la Abuela de Ronaldo, Ronaldo, y Rosario) permite rescatar 
para la película, el texto del guión hasta donde es posible. Lo que ya no pudo recordar la actriz, 
quedó sin ser registrado. 

46 37:24 – 37:42 (19s) 
6 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 32 (páginas 34, 35) 
La transición final a la siguiente escena es un fundido. 

47 37:43 – 38:07 (25s) 
1 toma (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 10. 
El Padre Juan camina frente al templo y sube las escalinatas. Se arrodilla en el primer descanso y 
continúa ascendiendo las escaleras. 

48 38:08 – 38:39 (32s) 
7 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 11. 
El Padre Juan reza frente a la imagen de la Virgen solicitando fuerzas para mantener su fe. 

49 38:40 – 39:52 (73s) 
7 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 12. 
El Papá Malo juega alegremente en cama con un oso de peluche. Llega su hijo y el Papá Malo lo 
reprende muy enojado por guardarse algo de dinero. 
La transición final a la siguiente escena es un fundido. 

50 39:53 – 41:10 (78s) 
13 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
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ESCENA # 36 (página 37) 

51 41:11 – 41:43 (33s) 
4 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 33 (página 35) 

52 41:44 – 41:54 (11s) 
3 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 34 (páginas 35, 36) 

53 41:55 – 42:57 (63s) 
11 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 35 (páginas 36, 37) 
La transición final a la siguiente escena es un fundido. La escena 36, que es la que sigue a la escena 
35 según el guión, en el filme aparece antes de la escena 33, entre 39:53 – 41:10. 

54 42:58 – 43:49 (52s) 
17 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 37 (páginas 37, 38) 

55 43:50 – 44:23 (34s) 
5 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 38 (páginas 38, 39) 

56 44:24 – 47:46 (203s) 
25 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 39 (páginas 39, 40, 41, 42) 
La escena 39 y la escena 40 están unidas por un fundido muy lento que dura varios segundos. La 
frase de Pamela “Abuelito te quiero mucho” de la escena 39 del guión en el filme es emitida por el 
rostro de Pamela superpuesto a la imagen de Don Pablo y su esposa Julieta, que es una imagen que 
ya pertenece a la escena 40 en el guión. Pamela en la película únicamente dice: “Abuelito”. 

57 47:47 – 48:51 (65s) 
14 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 40 (páginas 42, 43) 

58 48:52 – 51:15 (144s) 
18 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 41 (páginas 43, 44, 45) 

59 51:16 – 51:16 (0s) 
0 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 42 (página 45) 
En el guión la escena 42 corresponde a EXTERIOR DIA. En el filme el parlamento se ha agregado a 
la escena 43, que corresponde a INTERIOR DÍA. Aunque el guión indica “Plano General de la casa 
de Pamela. Entra a cuadro muy emocionada casi corriendo” en la película este plano pertenece a la 
escena 43 y está filmado en un interior como parte de la escena 44.  

60 51:16 – 51:50 (35s) 
6 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 43 (página 46) 

61 51:51 – 54:13 (143s) 
18 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 44 (páginas 46, 47, 48, 49) 

62 54:13 – 54:25 (13s) 
2 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 45 (página 49) 
El guión sugiere dos primeros planos del Padre Sebastián mientras habla con Clarisa. 
Solamente el Padre Sebastián tiene parlamento en el guión. En la película Clarisa responde muy 
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rápida y brevemente al Padre Sebastián. 

63 54:26 – 55:12 (47s) 
10 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 13. 
Esta escena muestra al Padre Mayor haciendo Misa y dando un sermón. Muestra a los fieles en la 
iglesia y al Padre Jorge de rodillas escuchando y asintiendo al discurso. 

64 55:13 – 55:38 (26s) 
6 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 14. 
Ronaldo y Rosario (personaje denominado Rosymar en el guión) se sientan a conversar respecto de 
las dificultades de vender caramelos en las calles. 

65 55:38 – 56:31 (54s) 
6 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 15. 
Esta escena corresponde a una secuencia del programa “MUNDO MEJOR” (que parece ser el 
programa producido por el Padre Jorge). En la secuencia aparece Nataly Zumarán (la pretendiente 
del Padre Juan). Esta escena adicional nos permite conocer que Nataly (según su nombre en el 
guión) es reportera y está en actividad profesional. Además, que apoya a la Iglesia Católica. Es un 
complemento que permite conocer más sobre el personaje y es la segunda secuencia del programa 
“MUNDO MEJOR” que es mostrada en la narración. La primera se encuentra en 23:11 – 23:46, 
conformada por 3 tomas y denominada en esta descripción como la ESCENA AUSENTE EN EL 
GUIÓN # 5. 
El encadenamiento con la escena siguiente se realiza mediante un fundido. 

66 56:32 – 57:31 (60s) 
7 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 46 (páginas 49, 50) 

67 57:32 – 57:38 (7s) 
1 toma (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 47 (página 50) 

68 57:38 – 59:00 (83s) 
21 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 48 (páginas 50, 51, 52) 

69 59:01 – 1:00:07 (67s) 
13 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 49 (páginas 52, 53) 

70 1:00:08 – 1:00:48 (41s) 
6 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 50 (página 53) 

71 1:00:49 – 1:01:23 (35s) 
6 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 16. 
La Mamá Mala y su hija se relacionan. La Mamá Mala aparece al inicio del filme, entre 01:37 – 
02:00, con una escena de 6 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) denominada en este 
estudio ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 2. 

72 1:01:24 – 1:01:37 (14s) 
2 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 51 (páginas 53, 54) 

73 1:01:37 – 1:03:08 (92s) 
26 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
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ESCENA # 52 (páginas 54, 55) 
En el guión se indica que en esta escena los secuestradores se llevan a Jocelyn pero en la pelicula se 
observa que se llevan a Evelyn, lo cual tiene sentido porque en la escena 65 del guión Joselyn se 
siente culpable del secuestro de Evelyn por haber sido una “mala madre”. 

74 1:03:09 – 1:03:14 (6s) 
2 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 53 (página 55) 
La escena 53 del guión, en la película ha cambiado de orden de aparición con la escena 54. En la 
película primero aparece la escena 54 del guión con el Padre Sebastián e inmediatamente después 
ocurre la escena 53 del guión en la que los secuestradores introducen a Evelyn [en la película] 
(Joselyn según el guión) en el auto estacionado que los espera. 

75 1:03:15 – 1:03:32 (18s) 
5 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 54 (página 55) 
La escena 54 del guión, en la película ha cambiado de orden de aparición con la escena 53. En la 
película primero aparece la escena 54 del guión con el Padre Sebastián e inmediatamente después 
ocurre la escena 53 del guión (escena 54 de la película) en la que los secuestradores introducen a 
Evelyn (Joselyn según el guión) en el auto estacionado que los espera.  

76 1:03:33 – 1:03:52 (20s) 
6 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 55 (páginas 55, 56) 
En la escena 55 de la película se observa una imagen del auto que manejan los secuestradores. El 
auto se encuentra en movimiento, alejándose del lugar del secuestro. El guión (escena 53 del guión) 
solamente menciona al auto como un espacio en el que los secuestradores introducen a Joselyn 
(Evelyn en la película). El guión se abstiene de mencionar al auto en movimiento. La escena 54 de la 
película termina con el auto retrocediendo para huir de la escena del crimen. En la escena 55 del 
guión el auto esta ausente. En la escena 55 de la película se observa una imagen del auto de los 
secuestradores, que avanza para unirse al tránsito y alejarse. Esta imagen continúa la acción que el 
auto inicia en la escena 54 de la película. De este modo, las escenas 54 y 55 de la película, que en el 
guión se consideran separadas, estan vinculadas visualmente. 

77 1:03:53 – 1:04:15 (23s) 
1 toma (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 56 (página 56) 
En el guión se indica que la patrulla policial pasa de un primer plano mediante un “zoom back” hasta 
un plano general. Esto ocurre así en la película. El guión indica “Plano Medio del Padre Sebastián 
dentro de la patrulla” pero en la película el plano anteriormente descrito continúa sin cortes y la 
patrulla se estaciona al lado del Padre Sebastián que espera en la acera, descienden tres policías y 
hablan con el Padre Sebastián, que se lamenta de los hechos. 

78 1:04:16 – 1:04:49 (34s) 
6 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 57 (páginas 56, 57) 
Según el  guión en esta escena el auto policial llega, se estaciona y bajan tres policías que interrogan 
a los curiosos. En la película vemos que esto ocurre en la escena anterior, la escena 56, teniendo 
como diferente a lo escrito que los policías solamente hablan con el padre Sebastián y no interrogan 
a los curiosos. En esta escena, la escena 57, los policías estan ausentes de la escena. Todos los demás 
diálogos del guión que pertenecen a Pamela, Clarisa, Ronaldo y al Padre Sebastián están incluidos 
en  la película. El segmento final del parlamento del Padre Sebastián (según el guión) 
correspondiente a esta escena (escena 57 de la película) es incluido en la película luego de la escena 
58 del guión.  
 
Como las imágenes son ambigüas y el guión indica “Plano Medio de Pamela quien comienza a 
caminar para apartarse del grupo” es posible que la escena 57 de la película sí respete las 
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indicaciones del guión (con excepción de incluir a los policías) si se considera que la escena 57 de la 
película termina luego de que habla el Padre Sebastián. Una novedad adicional no presente en el 
guión sería que se le intercala la ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 17 a esta escena 57. 

79 1:04:50 – 1:05:04 (15s) 
4 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 17. 
En la película hablan el Jefe de los Secuestradores y el Secuestrador #1. 

80 1:05:04 – 1:05:12 (9s) 
2 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 57 (páginas 56, 57) [Continuación] 
Luego de la ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 17 se ve a Pamela que camina y al Padre 
Sebastián que dice su parlamento final de la escena 57 según el guión. 

81 1:05:12 – 1:05:19 (8s) 
2 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 58 (página 57) 
El guión indica un “Plano Americano de Pamela que camina”. En la película se ven un plano 
americano desde detrás de ella con la cámara siguiéndola y luego un plano general fijo (con trípode) 
de ella caminando por la calle. 

82 1:05:19 – 1:05:30 (12s) 
3 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 59 (página 57) 
El guión indica “Plano General de Fachada del templo entra a cuadro Pamela e ingresa”. 
En la película el plano general inicial de la escena ya contiene a Pamela, al centro del plano mismo. 

83 1:05:30 – 1:06:28 (59s) 
8 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 60 (páginas 57, 58) 

84 1:06:28 – 1:06:58 (31s) 
4 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 61 (página 58) 

85 1:06:59 – 1:07:27 (29s) 
5 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 62 (páginas 58, 59) 
En esta escena 62 según el guión el Padre Pedro y el Padre Jimy (llamado Jorge en la película) 
aparecen en una esquina del templo y son testigos de la aparición de la Virgen María a Pamela. Este 
segmento está ausente en la película y se ha trasladado a la escena 66 de la película. 

86 1:07:28 – 1:07:33 (6s) 
2 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 63 (página 59) 
El guión indica tres planos para esta escena. La película presenta dos planos. 

87 1:07:34 – 1:07:38 (5s) 
1 toma (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 64 (página 60) 
El guión indica el uso de un solo plano y solamente un plano aparece en la película. El tratamiento 
del plano, con un marco de luz genera la impresión de que pertenece a la escena 64 de la película, 
aunque en el guión el plano figura como una escena separada. 

88 1:07:39 – 1:07:54 (16s) 
1 toma (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 65 (página 60) 
El guión sugiere dos planos, pero la película utiliza solamente una toma caracterizada por un ligero 
uso reverso del teleobjetivo (que el guionista denomina “zoom back” en la escena 56 del guión; en 
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esta escena el guionista no sugiere el uso de esta técnica aunque aparezca en la película).  
 
Esta escena es similar a la 56 del guión en cuanto que aunque el guión sugiere utilizar dos planos 
para resolver la escena solamente se usa una toma en la película y en ambas escenas se aplica el 
“zoom back” y un ligero paneo (movimiento lateral de la cámara). 
 
Es interesante notar que el guión indica que se ve al Padre Sebastián, a Clarisa, a los 3  policías y a 
“los 10 curiosos”. Los 10 curiosos están ausentes en la escena y solamente aparece una curiosa cerca 
a los otros personajes. El guión, al mencionar a los 10 curiosos ya indica una voluntad de generar 
escenas de masas, las cuales se harán mas evidentes en escenas posteriores. 

89 1:07:54 – 1:08:37 (44s) 
7 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 66 (páginas 60, 61) 

90 1:08:38 – 1:09:16 (39s) 
9 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 67 (páginas 61, 62) 

91 1:09:17 – 1:10:16 (60s) 
14 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 68 (páginas 62, 63) 
Pamela no llama a Ronaldo y Josymar [Rosario en la película] como indica el guión. 
Pamela no indica al conductor que suba a Jocelyn a su auto como indica el guión. 

92 1:10:16 – 1:11:06 (51s) 
11 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 69 (páginas 63, 64) 

93 1:11:06 – 1:11:18 (13s) 
2 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 70 (página 64) 
La película presenta variantes sobre el guión en cuanto Pamela llama a Ronaldo y Rosario aquí y no 
en la escena 68 como indica el guión. 
 
Esta escena transcurre en la calle y ni se ve la fachada de la Iglesia ni gente entrando en ella como 
indica el guión. 

94 1:11:18 – 1:11:43 (26s) 
5 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 71 (página 65 del guión) 
Esta escena de la película es la primera mitad de la escena 72 en el guión (páginas 65, 66). 

95 1:11:44 – 1:12:50 (67s) 
6 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 72 (páginas 65. 66 del guión) 
Esta escena de la película equivale a la primera mitad de la escena 73 del guión (páginas 66, 67) con 
detalles agregados de la escena 70 del guión (página 64), por ejemplo la gran cantidad de gente que 
entra al templo (escena 70 del guión) y que el conductor ora por Jocelyn (escena 70 del guión). 

96 1:12:51 – 1:14:02 (72s) 
22 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 73 (páginas 66, 67) 
Esta escena de la película corresponde a la escena 71 del guión más la mitad final de la escena 72 del 
guión. 

97 1:14:03 – 1:17:06 (184s) 
31 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 74 (escena final de la película) 
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Esta escena de la película equivale a la mitad final de la escena 73 del guión más agregados de 
parlamentos de más personajes que los considerados en el guión. 

98 1:17:06 - 1:20:12 
AUSPICIADORES 
CRÉDITOS FINALES DE LA PELÍCULA 

 
 
Síntesis e interpretación de la tabla 2.1.: 

La tabla 2.1 muestra que la película utiliza 71 de las 73 escenas del guión y deja de lado las 

escenas # 14 y # 42. La película incluye 17 escenas ausentes en el guión. En general la 

película presenta las escenas del guión en el orden en que encuentran en él, colocando las 

ausentes en el guión intercaladas con las del guión que sí fueron filmadas e incluidas en la 

película. En tres ocasiones las escenas ausentes en el guión se suceden inmediatamente unas a 

otras formando grupos de 3 consecutivas. Esto ocurre con las 9 escenas ausentes en el guión 

(# 7, # 8 y # 9; # 10, # 11 y # 12; # 13, # 14 y # 15). La escena # 36 (página 37 del guión), 

aparece en la película inmediatamente antes de las escenas # 33; #34; # 35 y la # 37, en este 

orden. Las 4 escenas precedentes a la escena #36 son la # 32; y las ausentes en el guión # 10; 

# 11 y la # 12. La escena # 36 es donde fallece Don Pablo y su espíritu se aleja por una plaza 

junto al de su esposa Julieta.  

En la película, la escena # 57 del guión está dividida por la escena ausente en el guión # 17. 

Luego de ésta, la escena # 57 continúa. 

Las 4 escenas finales de la película (# 71, # 72, # 73, # 74) presentan la información de las 3 

últimas escenas del guión (# 71 (pág. 65), # 72 (pág. 65, pág. 66), # 73 (pág. 66, pág. 67). La 

información del guión es reordenada, pero se encuentra en el filme. La escena # 74 de la 

película (la final) es la segunda mitad de la escena # 73 del guión (páginas 66, 67), mientras 

que su primera mitad es la escena # 72 de la película con detalles de la escena # 70 del guión 

(página 64). La escena # 71 de la película presenta la primera mitad de la escena 72 del guión 

(páginas 65, 66) mientras que la segunda mitad de la escena # 72 del guión aparece en la 

escena # 73 de la película, junto a la escena # 71 del guión. 

En general se verifica que los diálogos de las escenas del guión se encuentran en la película y 

que su estructura total está determinada por la del guión. Los actores repiten sus parlamentos 

como están en el guión con ligeras variaciones ocasionales, condicionadas por la adaptación 

de los términos del parlamento a su propio vocabulario, capacidad y estilo de enunciación sin 

alterar el sentido. Leonidas Zegarra filma fielmente el guión que ha escrito, además de 

escenas que aparecen en la película y no figuran en el guión. Las 17 escenas ausentes en el 

guión constituyen el 19.318% del total de 88 escenas de la película, casi una quinta parte. 
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Capítulo 3 

Soporte técnico de la película María y los niños pobres 

 

Leonidas Zegarra parte de un guión que transforma en tomas, para recrear la escena del 

formato escrito al formato audiovisual. Del análisis del capítulo 2 se observa que, como 

director, presta cuidadosa atención a registrar todo el diálogo escrito por él. Para esto 

privilegia el sonido directo, obtenido mediante el registro de la enunciación del actor frente a 

la cámara. El registro del parlamento viene acompañado por un registro de imagen, generado 

por el encuadre de la cámara.  

Respecto de los personajes u objetos encuadrados, en la película María y los niños pobres, la 

cámara 

1) puede mantenerse fija, 

2) desplazarse, 

3) moverse sobre su eje (paneos), 

4) observarlos mediante un zoom óptico que simula movimiento de la cámara. 

 
Estos son recursos cinematográficos gestionados por Zegarra, quien brinda indicaciones al 

camarógrafo (Diego Terán). En este estudio, una toma es lo que capta la cámara mientras está 

en funcionamiento. Dependiendo de la conducta de la cámara, una sola toma puede generar 

un plano o varios planos distintos de los personajes u objetos encuadrados. En el momento de 

la edición, con la colaboración de Mariana Liquitaya Zenteno y mía, Zegarra indica al editor 

(Rodolfo Paredes Mercado), cómo unir las tomas existentes para conformar la escena 

audiovisual que recrea la escena escrita. En María y los niños pobres se conserva el diálogo 

del guión en las escenas de la película. Este capítulo estudiará cómo se resuelve en su aspecto 

material el problema del paso a la escena audiovisual en función de tomas, al identificar las 

semejanzas y diferencias más evidentes existentes en la forma como se estructuran las escenas 

de la película en base a sus tomas. Estas semejanzas y diferencias entre grupos de escenas 

consideramos que son consecuencia de estrategias conscientes de construcción de la escena, 

por cuanto se conservan los parlamentos del guión, lo cual indica una voluntad activa durante 

el registro y la unión de las tomas. Estas estrategias conscientes se dirigen a producir 

resultados específicos que permiten clasificar las escenas por sus características más 

generales. Asumimos que la búsqueda de estos resultados específicos, siendo uno de ellos la 

conservación del parlamento, debe estar guiada por modelos en función de los cuales se 

trabaja la escena. A estos modelos los denominamos cánones, tal como Antonio Santos utiliza 
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el término “canon” en su monografía sobre Yasujiro Ozu del año 2014, en el sentido de 

“principios de forma” y “normas”.  

David Bordwell ha utilizado el término “canon” en el contexto del cine de ficción para 

referirse a las normas dominantes establecidas por la práctica general al desarrollar estrategias 

narrativas históricamente específicas. 

“La historia del arte, si la examinamos desde el punto de vista de la norma estética, es la 
historia de las revoluciones contra las normas dominantes”. Jan Mukarovsky, así, propone 
una distinción inicial entre normas dominantes –el estilo canónico, la práctica general– y 
sus desviaciones. En el cine de ficción, la división correspondería a la distinción del 
observador medio entre películas ordinarias y material no convencional. Nosotros podemos 
ir más lejos. En primer lugar, dentro de las normas dominantes hay siempre un grado de 
diferenciación. Aún más, fuera de las normas dominantes, no todo es pura heterogeneidad. 
Una desviación de la práctica habitual suele a su vez organizarse con respecto a otra norma 
extrínseca, por minoritaria que sea. Películas como La estrategia de la araña y Fenyes 
Szelek se desvían claramente de los cánones narrativos del cine clásico de Hollywood, pero 
se construyen de acuerdo con otras normas. (Bordwell 1996: 150) 

 

Bordwell reconoce que hay modelos de práctica general (“estilo canónico”) basados en 

normas, para la construcción de la película de ficción. Lo cual implica la existencia de formas 

aceptadas de dividir la escena en tomas, en contextos históricos y geográficos determinados 

ante las cuales es posible desviarse o plantear formas innovadoras condicionadas a su vez por 

otras normas. Al citar a Jan Mukarovsky (1979) Aesthetic function, norm and value as social 

facts29, Bordwell asume una posición materialista frente al arte por cuanto para Mukarovsky 

el arte existe en función de normas estéticas dominantes, en lugar de ser consecuencia de 

impulsos individuales inexplicables sin causas sociales como, por ejemplo, para Wassily 

Kandinsky en De lo espiritual en el arte (1911/1912), que “la verdadera obra de arte nace 

misteriosamente del artista por vía mística” (Kandinsky 1986: 113). La opción materialista, 

que subordina el reconocimiento de la obra de arte a estándares sociales antes que a la 

subjetividad del artista, se reconoce en la forma en la cual Bordwell define el concepto 

“norma”: 
Un modo narrativo es un conjunto de normas de construcción y comprensión narrativas 
históricamente distintivas. La noción de norma es sencilla: se puede considerar que 
cualquier filme intenta satisfacer o no satisfacer un estándar coherente establecido por vía o 
práctica previa. La ventana indiscreta, Como ella sola y El sueño eterno se han realizado y 
entendido en términos reglamentados por muchos años de cine hollywoodense. (Bordwell 
1996: 150) 

 
Llama la atención que plantee el referente externo al artista (bajo la orientación que 

supuestamente tiene todo filme de satisfacer o no un estándar), como necesidad para su 

                                                 
29 La traducción literal del título es Funcion estética, norma y valor como hechos sociales. Traducción mía. 
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concepción de norma, porque el estudio del caso de María y los niños de Leonidas Zegarra 

surge en un ambiente social en el que, si consideramos que existe un “estándar coherente 

establecido por vía o práctica previa”, tiene que ser distinto a aquél al que hace referencia 

Bordwell que es del “cine hollywoodense”. Las películas hechas en el Perú o en Bolivia, 

responden a la realidad tecnológica e institucional del medio, en el cual la filmación en 

formato digital y el consumo de copias ilegales en formato “pirata” son las prácticas 

extendidas. Definir las características del “estándar” en este entorno exigiría describir 

patrones de “coherencia” y “práctica previa” bastantes distintos a los del “cine 

hollywoodense” porque la realización de películas para un cineasta como Zegarra demanda la 

creación de coherencia mediante su propia práctica, dado que su producción no sigue 

estándares preexistentes abiertamente reconocidos. En su práctica, las normas las va creando 

conforme produce sus obras audiovisuales, impulsado por su motivación interna, siendo más 

cercana a su realidad la afirmación de Robert Bresson: El porvenir del cinematógrafo reside 

en una nueva raza de jóvenes solitarios que filmarán invirtiendo hasta su último centavo sin 

dejarse atrapar por las rutinas materiales del oficio. (Bresson, 1979: 115) 

 
Naturalmente, la afirmación es aplicable en términos muy generales. Para entender el alcance 

que tenía en mente Bresson habría que investigar el contexto en que realizó su profecía, pero 

sirve para ilustrar que existen aspiraciones artísticas que consideran la soledad del artista para 

ejercer su actividad al margen de estándares, especialmente en un ambiente de cambio 

tecnológico que facilita herramientas digitales para el registro de imágenes y sonidos. En un 

artículo relativo al panorama del cine peruano publicado en agosto de 2010, Ricardo Bedoya 

escribió: 

En el Perú no existe una industria cinematográfica y cada filme hecho en el país tiene 
detrás una historia particular y posee su propio y singular modo de producción. 
Una tipología tentativa 
El panorama es múltiple y se compone de títulos muy diversos en envergadura de 
producción, formas narrativas, ambiciones expresivas, modos de difundirse y de llegar a su 
público. También son abismales las diferencias de calidad. (Bedoya 2010: 4) 

 
Si desde el punto de vista del modo de producción cada filme posee uno propio y singular, y 

además las formas narrativas y de distribución son múltiples con diferencias abismales de 

calidad, esto implica que en el Perú la “norma” no puede ser la externa, de carácter social y 

materialista que propone Bordwell, sino aquella que brota del artista, que toma como 

referencia su individualidad dado que no existe “norma” o existe tal variedad que se aproxima 

a la anarquía o anomia, pues se carece del marco institucional denominado “industria 
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cinematográfica” que pueda establecerla.  Sin embargo, esta situación es también una 

oportunidad para el artista puesto que se le presenta la posibilidad de enfrentar la práctica con 

planteamientos propios, que pueden resultar originales.  

 

3.1. La fortuna crítica y su relación con el soporte técnico. 

Clasificando a los largometrajes en tres tipos, Ricardo Bedoya señala:  

 El tercer tipo, el más nutrido, lo constituyen los largometrajes producidos, en soporte 
digital, en las diversas regiones del Perú, sobre todo andinas, que encuentran sus propios 
sistemas de distribución y exhibición en ámbitos geográficos cercanos a los lugares de 
realización. En el último lustro, el promedio de las películas regionales ha sido superior a la 
decena anual. 
 Esta tipología es, por supuesto, tentativa, acaso precaria, porque encontramos 
excepciones. Hay títulos grabados en digital – pocos, es verdad – que se exhiben en salas 
comerciales con proyección multimedia, sean de origen limeño o regional (Flor de retama, 
Juanito el huerfanito, Vedettes al desnudo y algunas más). (Bedoya 2010: 4) 

 
Si el tipo de largometraje más frecuente es el realizado en soporte digital, entonces ésta es una 

tendencia que forma una “industria”, pero no en el mismo sentido que se utiliza para referirse 

a la “industria cinematográfica” estadounidense, basada en la economía de escala y en la 

concentración de capital, capaz de proponer y legitimar “normas” ante su público masivo. Es 

una “industria” basada en productores individuales con propuestas múltiples, sin una norma 

hegemónica. La dificultad de clasificar los largometrajes la resalta Ricardo Bedoya cuando 

califica a su tipología de “precaria” luego de contrastarla con las excepciones que se presentan 

ante ella. Y entre estas excepciones, aunque sean pocas, está el largometraje Vedettes al 

desnudo, escrito y dirigido por Leonidas Zegarra, lo cual indica que sus producciones 

establecen características propias. Ricardo Bedoya indica que cuando agrupa los 

largometrajes no los coloca a un mismo nivel ni los vuelve semejantes, dado que dentro de los 

tipos que propone existe gran diversidad. En relación con los filmes dirigidos por cineasta 

egresados de institutos o facultades de Comunicación que financian sus filmes, sin recurrir a 

Conacine o a fondos internacionales de producción (Eduardo Quispe Alarcón, Raúl del Busto 

Maldonado, Omar Forero, Fernando Montenegro, Rafael Arévalo), Ricardo Bedoya afirma 

que sus películas: 

Son ejercicios de estilo que apuestan por formas de narración y tratamiento alejados del 
canon narrativo tradicional, que se alimentan con la influencia de la obra de directores 
clásicos o contemporáneos, desde Robert Bresson hasta Aki Kaurismaki, pero también del 
nuevo cine que proviene del Río de la Plata, desde Pizza, birra y faso hasta 25 Watts, 
pasando por la observación atenta de las películas de Lucrecia Martel y Lisandor Alonso. 
Cintas con personajes jóvenes que – según los casos – apuestan por la desdramatización, la 
contemplación, la observación de comportamientos mínimos, el registro de diálogos 
espontáneos o la alusión al género fantástico, como en las cintas de Rafael Arévalo. Estos 
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filmes crean su propio circuito de exhibición en auditorios culturales o universitarios. 
(Bedoya 2010: 4) 

 
Es decir, desde el punto de vista de Ricardo Bedoya existe un “canon narrativo tradicional” 

(que no especifica), que no es el utilizado por los directores cuyos filmes considera, porque 

optan por otros cánones narrativos que brotan de la influencia de directores como Robert 

Bresson o Aki Kauristami. Bedoya afirma, sin demostrarlos, que existen un “canon narrativo 

tradicional” y “otros cánones”, junto a las excepciones que vuelven precaria la clasificación 

que propone, y que es en principio establecida por su modo de producción y exhibición. Se 

entiende que en un segundo momento estas excepciones deben estudiarse caso por caso para 

describir su canon y verificar si se acerca a los reconocidos o no. Ricardo Bedoya señala que 

algunos largometrajes “crean su propio circuito de exhibición en auditorios culturales y 

universitarios”, y también que “hay títulos grabados en digital – pocos, es verdad – que se 

exhiben en salas comerciales con proyección multimedia”, precisamente porque los cineastas 

como Leonidas Zegarra imponen su propio esquema productivo y con él sus propios cánones 

cinematográficos. Sin exhibir no podrían ser considerados como parte de la historia del cine 

peruano o latinoamericano. Sin embargo, cierto sector de la crítica cinematográfica peruana 

coloca el caso de Leonidas Zegarra bajo un cariz negativo no solo la obra, sino el hecho de 

que sea exhibida, como es el caso de Vedettes al desnudo. Julio Escalante Rojas escribió en la 

revista Butaca Sanmarquina No 19 del año 2003: 

 Vedettes al desnudo, película de Del Mazo Producciones (una prótesis fálica erecta 
rojo pasión en el logotipo), está dedicada a Ricardo Bedoya, Isaac León y Desiderio 
Blanco. Tal distinción no es antojadiza. Porque si algo caracteriza su cine es el 
resentimiento contra los críticos y sus maestros universitarios. Hay una amargura por el 
fracaso escondida entre traseros caídos y chorros de sangre. Por eso busca limpiarse de las 
frustraciones de tantos cineastas peruanos, la cosa no es con él, no cabe en ese saco, porque 
él sí puede proyectar sus películas, sí señores y si no gustan no es problema suyo. Ha hecho 
de las restricciones monetarias la justificación de sus obras. Son malas porque no cuentan 
con grandes presupuestos, así de sencillo. Y esa defensa se la ha tomado demasiado en 
serio. “El cine es una obra heroica, y mientras más barata es la película más difícil 
resulta”, ha dicho más de una vez. (Escalante 2014: 18) 

 
El crítico presenta el hecho de que Zegarra sí pueda exhibir sus películas (y así pasar a la 

historia del cine peruano) y sea consciente de ello, como si fuese parte de una actitud general 

negativa de su parte, producto de un cierto “resentimiento contra los críticos y sus maestros 

universitarios”.  Si esto es así, es una muestra del temperamento artístico de Leonidas Zegarra 

y el mostrar una prótesis fálica como logotipo de la película del productor Manuel Del Mazo, 

además de dedicar el filme a críticos y docentes universitarios que conoce, es semejante a la 

actitud mostrada por Miguel Ángel Buonarroti respecto a las críticas expresadas por 
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monseñor Biagio de Cesena ante El Juicio Final. Giorgio Vasari describe la situación de la 

siguiente manera: 

Había realizado ya Miguel Ángel más de las tres cuartas partes del Juicio Final cuando fue 
a verlo el Papa Pablo. Y Messer Biagio da Cesena, maestro de ceremonias y persona 
escrupulosa, que estaba en la capilla con el Papa, interrogado acerca de su parecer sobre la 
obra, dijo que era muy escandaloso, en un lugar tan sagrado, haber hecho tantos desnudos 
que tan deshonestamente muestran sus vergüenzas y que no era obra para la capilla del 
Papa sino para una casa de baños o una hostería. Disgustó esto a Miguel Ángel y queriendo 
vengarse, apenas se fue Biagio pintó su retrato, de memoria, poniéndolo en el Infierno 
como imagen de Minos, con una gran serpiente enroscada en las piernas y sobre un montón 
de diablos. Fue inútil que Biagio pidiera al Papa y a Miguel Ángel que se borrase su 
retrato, pues lo dejó allí como recuerdo, donde aún se ve. (Vasari 2000: 320-321) 

 
Giorgio Vasari no menciona que la serpiente muerde los testículos y el pene del personaje de 

El Juicio Final. La obra, que se realizó entre 1537 y 1541, es un antecedente históricamente 

reconocido de la forma en que actúa un artista frente a la realidad social que lo rodea. Los 

cineastas no son ajenos a este efecto, que intenta impactar sobre los espectadores de la obra 

comprometiendo la emotividad que sienten ante la realidad sensible mediante la capacidad de 

representación del medio utilizado. Frank McConnell comenta que los cineastas conocen el 

poder que manejan mediante sus filmes:  

 En general, los cineastas han demostrado que eran conscientes, tal vez 
subliminalmente, y a la vez aficionados a utilizar el poder del cine para penetrar y 
modificar nuestras ideas sobre la realidad. En 1903 Edwin Stratton Porter realizó su 
trascendental film Asalto y robo de un tren (The Great Train Robbery), el primer western 
cinematográfico y quizá –según afirman algunos críticos– el primer film verdaderamente 
narrativo. Mas, cuando fue distribuido, Asalto y robo de un tren incluía una corta escena 
(los avisos a las salan insistían en que quedaba bien tanto si se proyectaba al principio 
como al final del film) en la que un típico bandido del Lejano Oeste, de torvo aspecto, 
levantaba su revólver y disparaba a quemarropa contra la cámara, es decir, contra el 
público. Según se cuenta, la gente reaccionaba gritando; había mujeres que se desmayaban, 
hombres duros que agachaban la cabeza. No es el único caso en el que el público de 
aquellos filmes primitivos respondiera sobresaltada y aterrorizadamente ante recursos que 
en la actualidad tenemos tendencia a considerar cándidos y excesivamente usados. Pero 
bien podría ser que la respuesta de aquel público fuera la más perceptiva. Porque lo 
sorprendente del bandido que dispara su revólver contra nosotros es precisamente el hecho 
de que no pasa nada; podemos agacharnos o gritar, pero el proyectil, aun si no se tratara de 
un cartucho sin bala, nunca podría alcanzarnos y herirnos. Nada sucede realmente, a pesar 
de la aplastante ilusión de realidad proporcionada por la pantalla. En otras palabras, en la 
escena extra de Asalto y robo de un tren tenemos un primer ejemplo de uno de los más 
poderosos recursos estéticos del cine: su poder para recordarnos, con una súbita sacudida, 
que estamos entregados a una mera ilusión, aun cuando dicha ilusión, por su misma 
naturaleza, esté más cerca del mundo sensible que la mayoría de nuestras experiencias 
reales. Podemos observar de paso que el ardid de Asalto y robo de un tren, por más pasado 
de moda que pueda parecer, ejerce aparentemente una fascinación perenne sobre los 
cineastas. (McConnell 1977: 14-15) 
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El ejemplo del disparo hacia el público pone de manifiesto que por medio del mensaje fílmico 

los cineastas intentan afectar la integridad de los espectadores. Este efecto es moral o psíquico 

principalmente, puesto que el disparo del filme de Porter es tan imaginario como el infierno 

pintado de Buonarroti en el que se encuentra monseñor de Cesena, o la imagen de la prótesis 

fálica que acompaña a los nombres de Ricardo Bedoya, Isaac León Frías y Desiderio Blanco 

en Vedettes al desnudo de Leonidas Zegarra. Naturalmente, son imaginarios hasta cierto 

punto, porque sus apariencias son las que causan los impactos sobre los observadores. Luego, 

son la comprensión del significado potencial y la imaginación del espectador las que causan 

las reacciones fisiológicas más evidentes, tales como susto, sobresalto, humillación, 

indignación o rabia. El hecho de que Zegarra apele a sorprender a los críticos de sus películas, 

indica que comprende el poder que ellas tienen sobre los observadores, sean críticos o no. Y 

para el caso de los críticos en particular, les muestra su debilidad ante el poder que él tiene 

sobre su obra, a la que puede hacer decir lo que desee, como en el caso de Buonarroti o Porter. 

Y cuando, según indica Julio Escalante, Zegarra señala que sus películas son “malas” porque 

carecen de grandes presupuestos, enuncia una verdad evidente en el capitalismo, porque con 

suficiente presupuesto para una campaña de mercadotecnia adecuada y adquisición de 

elementos que otorguen “valor de producción” al filme, como técnicos o decorados 

ostentosos, vestuario y “estrellas”, la película inmediatamente se transforma en “buena”, en 

más de un sentido para cierto sector del público mayoritario. Por tanto, esta conciencia es otro 

indicador de su comprensión del fenómeno cinematográfico antes que una expresión de 

incapacidad o resentimiento. El hecho de estrenar sus filmes, de lo cual se siente orgulloso, es 

el paso clave para poder quedar en la historia fílmica. De lo contrario, tendría que recorrer 

otros circuitos para hacer notar su obra. Es la participación en la cartelera comercial lo que 

hace que sus filmes sean considerados en retrospectiva, como cuando José Tang y Pablo Ruiz 

mencionan a Vedettes al desnudo en un pie de página de su libro de 2010 Confesiones 

fílmicas. 12 lecciones de directores sobre cómo se hace cine en el Perú:  

Solo son referencias: la argentina Historias mínimas, estrenada en el año 2003, fue vista en 
Lima por cerca de 17.260 espectadores, mientras que a las siguientes películas peruanas 
exhibidas en ese mismo año les fue así en la capital: Paloma de papel (248.296), Baño de 
damas (169.244), Polvo enamorado (122.657), Ojos que no ven (57.987), El destino no 
tiene favoritos (46.737), Un marciano llamado deseo (24.429), Vedettes al desnudo 
(21.441) y Duele amar (8.048). Fuentes: Eurofilms y Cineplanet. (Tsang y Ruiz 2010: 121) 

 
La estrategia de estrenar en DVD el filme Vedettes al desnudo le permite al cineasta Leonidas 

Zegarra generar 21,441 espectadores el año 2003 para su película, según la fuente citada, lo 

que implica contacto de su obra con el público, presencia de su filme en las salas, el acopio de 
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recursos para seguir produciendo, y legitimidad para quedar registrado en la historia del cine 

peruano y latinoamericano. Su estrategia de producción y exhibición produce resultados 

positivos pese a distanciarse de las prácticas y conceptos tenidos por convencionales entre 

cierto sector de críticos peruanos. El seguir aplicándola cinco años después el año 2008, le 

permite ser considerado en el texto de Ricardo Bedoya publicado el año 2015 titulado El cine 

peruano en tiempos digitales, que menciona el filme 300 millas en busca de mamá de 

Zegarra, también estrenado en formato DVD: 

2008 
Aumenta el número de títulos peruanos estrenados en la cartelera comercial, que ascienden 
a 9, de un total de 183 películas exhibidas: Mañana te cuento 2 (es la película que mejores 
resultados económicos obtiene; en cinco semanas en cartelera suma una recaudación de 
470 656 dólares); Valentino y el clan del can; Sin sentimiento (cinta ayacuchana que se 
exhibe en DVD en la cadena de Cine Star); 300 millas buscando a mamá (exhibición en 
DVD en la cadena de Cines Star); Amazónico soy se exhibe en la ciudad de Iquitos durante 
tres semanas; Vidas paralelas; Dioses; Pasajeros; El acuarelista; Un cuerpo desnudo. En 
los resultados finales del año, Mañana te cuento 2 se ubica en el puesto 31 del total de las 
películas estrenadas, mientras que El acuarelista ocupa el lugar 171, con una recaudación 
de 15 484 dólares. El estreno internacional más exitoso del año es Kung fu panda con 2 
379 754 dólares. Un cuerpo desnudo, de Francisco Lombardi, recauda 37 771 dólares. 
(Bedoya 2015: 481-482) 

 
Se observa que el año 2008, también se considera el estreno de Sin sentimiento, cinta 

ayacuchana exhibida en formato DVD en la cadena de cine Star, al igual que 300 millas en 

busca de mamá.  Multicines Cinestar participa de la exhibición de películas en formato DVD, 

al margen de las observaciones de los académicos. De Sin Sentimiento, dirigida por Jesús 

Contreras, Ricardo Bedoya escribe: 

En el prólogo, un pequeño escucha aterrrado, de boca de su madre, la historia y 
antecedentes del personaje maligno, El gesto infantil, entre ingenuo y asombrado, marca el 
tono de la cinta, realizada en precarias condiciones de producción y con imperfecciones 
técnicas flagrantes, sobre todo en el sonido. La historia se ambienta en el pueblo de Pampa, 
una localidad de los Andes ayacuchanos. (Bedoya 2015: 238). 

 
Resalta del texto que Ricardo Bedoya observa la película no como es, sino contrastándola con 

lo que él piensa que debería ser, atribuyéndole “precarias condiciones de producción” e 

“imperfecciones técnicas flagrantes” que solamente podrían considerarse si existiese un único 

modelo general de producción, el cual es inexistente. Además, las características que le 

atribuye a Sin sentimiento en lo más mínimo impiden su comercialización mediante la 

exhibición, lo que reproduce las cualidades de la película como un patrón cotidiano entre el 

público. Esto implica que las categorías utilizadas por el académico y crítico están 

distanciadas de la práctica corriente. En años anteriores, producciones de Leonidas Zegarra 

realizadas mediante su empresa Futuro Films también fueron valoradas desde una perspectiva 
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semejante. Por ejemplo, de la película Los 7 pecados capitales … y mucho más, estrenada en 

1985, Ricardo Bedoya escribió en Un cine reencontrado. Diccionario ilustrado de las 

películas peruanas: “Grabada en video, y casi invisible en la pantalla cinematográfica por su 

imperfección fotográfica, esta cinta era una sucesión de gruesos chascarrillos escenificados 

con negligencia y una preocupante inclinación (o fijación) por lo escatológico” (Bedoya 

1997b: 261) 

 
La afirmación relativa a la “imperfección fotográfica” que se atribuye a la producción 

“grabada en video” tendría sentido si se comparara la fotografía de la película con la 

fotografía existente en un lugar donde fuese un producto absoluto sin condicionamiento 

histórico, sin cambio, donde tampoco existiese el concepto de perfección o imperfección, 

dado que la calidad de la fotografía es lo que es para siempre, eternamente. La idea de la 

“imperfección fotográfica” que toma un patrón de referencia no especificado linda con la 

ideología religiosa que hace referencia a estados absolutos. Respecto de ¿Y dónde está el 

muerto?, también producción de Futuro Films, Ricardo Bedoya afirmó: 

Grabada en video y transferida a soporte de celuloide para su exhibición comercial en 
salas, esta cinta, dirigida por Joaquín Vargas y Rafael Caparrós – provenientes del teatro y 
la televisión, era apenas visible. No sólo porque la precaria imagen original en vídeo dejaba 
algo que desear en la calidad de su definición visual; también a causa de su concepción 
dramática, ya que el relato parecía una mera acumulación de sketches televisivos a los que 
se agregaban un par de sustos y sorpresas argumentales. La cinta se estrenó en medio de la 
indiferencia del público y la prensa. (Bedoya 1997b: 301) 

 
Se puede suponer que el crítico deja sobreentendido que existen imágenes cuya “definición 

visual” no es “precaria”, pero no establece procedimientos para verificar si su afirmación es 

correcta, lo que exige la confianza del lector en las afirmaciones del texto basada en la fe que 

éste pueda suscitarle, lo cual está sujeto a condiciones históricas. Se indica que la película era 

“apenas visible”, de modo semejante a como se señalaba respecto de ¿Y dónde está el 

muerto?, que era “casi invisible en la pantalla cinematográfica”. En ambos casos se menciona 

que los largometrajes fueron grabados en video y en un caso se indica que la película fue 

“transferida a soporte de celuloide para su exhibición comercial”. Se observa por los adjetivos 

que utiliza, que el comentarista se distancia de las cualidades visuales que es capaz de 

identificar en ambas cintas, en lugar de asumirlas como propuestas artísticas novedosas 

basadas en tecnologías de registro nuevas o como el resultado de la capacidad productiva real 

de habitantes específicos del país que habita. Podemos inferir de esto que, en general, el 

crítico veía los filmes como productos mágicos o casi mágicos desligados de formas de 

producción concretas, de los cuales ya se había formado una imagen ideal, dado que 



88 

conociendo el soporte original de filmación, no dejaba de comparar los resultados con el 

modelo ideal que manejaba, pese a poder razonar hasta cierto punto que aquello que 

observaba era consecuencia de otro proceso de producción. Esto sitúa a esta clase de discurso 

crítico en el terreno de la subjetividad desligada del vínculo con los procesos materiales de 

producción. Y también deja de lado que estos procesos de producción se desarrollan en el 

marco de relaciones sociales que inducen a propuestas productivas distintas según la posición 

que se ocupe en la sociedad. Mientras Leonidas Zegarra intenta participar de un mercado de 

exhibición produciendo narraciones audiovisuales por medio de técnicas que se adecúen a sus 

fuerzas productivas y relaciones de producción, cierto sector de la crítica ha mantenido hacia 

su obra una “neutralidad” u “objetividad” casi supersticiosa al pretender la existencia de una 

forma fílmica ideal. El texto Un cine reencontrado. Diccionario ilustrado de las películas 

peruanas de Ricardo Bedoya fue publicado por primera vez en Lima en 1997 y el año 2015, 

dieciocho años después, se publicó El cine peruano en tiempos digitales, también de su 

autoría. La expansión del registro en video para la producción de largometrajes gracias a la 

tecnología digital generó en el Perú suficiente producción fílmica como para dedicar un texto 

al fenómeno, al margen de cualquier consideración por parte del crítico respecto de la calidad 

de las películas pioneras en este registro, como fueron las producciones de Los siete pecados 

capitales y mucho más, estrenada en 1985, y ¿Y donde está el muerto?, estrenada en 1992. 

 
La actividad de los productores de largometrajes en el Perú fuerza a los críticos y académicos 

a replantear sus temas de estudio y a aceptar la presencia de propuestas productivas que les 

generan rechazo por motivos diversos. Leonidas Zegarra también ha producido películas en 

video en Bolivia, donde la presencia del denominado “cine digital” se vuelve una necesidad 

para un gran sector de quienes desean realizar largometrajes. El libro Industria 

cinematográfica latinoamericana: políticas públicas y su impacto en un mercado digital, 

editado por Marta Fuentes y Guillermo Mastrini (2014), incluye el capítulo titulado Bolivia: 

ley de cine y su impacto en el mercado cinematográfico, redactado por Cecilia Banegas Flores 

y Cecilia Quiroga San Martín. En este capítulo se incluye una Tabla 2 que menciona los 

estrenos nacionales bolivianos desde 1998 a 2009. Está elaborada sobre la base de diversas 

fuentes, incluye la película 300 millas en busca de mamá (2009) de Zegarra, realizada en 

soporte digital y considerada una coproducción entre Perú y Bolivia. Esta referencia es otro 

indicador de que la estrategia utilizada por Zegarra, basada en producir y exhibir como pueda 

conseguirlo, le permite ser considerado en la historia del cine latinoamericano. Y en el año 

2018, ya es evidente que no es una estrategia propia de él, sino de un conjunto de productores 
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que elaboran narraciones audiovisuales consideradas “artesanales” por ciertos sectores cuyas 

razones de juicio habría que investigar. Cecilia Banegas Flores y Cecilia Quiroga San Martín 

señalan: “Cuando se habla de las características de la producción de cine en Bolivia muchos la 

definen como “cine artesanal”, es decir, que aún en el país no se ha logrado establecer una 

industria, propiamente dicha, en el sector cinematográfico”. (Fuertes y Mastrini 2014: 116) 

 
Si, como indica el texto, “no se ha logrado establecer una industria […] en el sector 

cinematográfico”, entonces se carece de un modelo general de producción que arroje 

narraciones realizadas industrialmente, en serie, suficientemente similares entre sí como para 

establecer un patrón “de calidad” reconocible. Esta aproximación omite considerar que la 

producción “artesanal” como alternativa a la “industrial” también es una clase de producción, 

aunque no imponga patrones de producción generales. Tampoco considera que la “industria 

cinematográfica” no nace terminada, sino que es consecuencia de un conjunto de procesos 

que bien pueden no existir en Bolivia ni en el Perú, o que exige políticas específicas para que 

pueda existir. Cabe preguntarse por qué motivos se aspira en Bolivia a tener productores 

“industriales” cuando ya se tiene productores “artesanales”. En el caso del Perú, distinciones 

entre “artista” y “artesano” y cine realizado en formado de celuloide o formato de video y 

formato digital, están vinculadas al estatus del productor. El cineasta ayacuchano Ladislao 

“Lalo” Parra mantuvo una conversación al respecto con Flaviano Quispe, presidente de la 

Asociación de Cineastas Andinos, según se puede leer en la respuesta a una pregunta 

formulada por Emilio Bustamante y Jaime Luna Victoria, autores del texto Las miradas 

múltiples. El cine regional peruano, Tomo II, libro cuya primera impresión es de junio de 

2017: 

EL LLAMADO “CINE REGIONAL” 
¿Cómo te consideras, un cineasta regional, un cineasta provinciano, un cineasta 
peruano, un cineasta andino, un cineasta ayacuchano?, ¿qué opinas de estos rótulos? 
Bueno, yo no sé cómo clasificar a ese asunto. Hubo una Asociación de Cineastas Andinos y 
el presidente era Flaviano Quispe. Conocí a Flaviano en Lima. Le pregunté cuándo habían 
hecho eso. “Una vez que nos reunimos acá en Lima”, me respondió. Se habían reunido 
cinco o seis en Lima, estaba también Palito, pero había más gente de Puno y salió elegido 
Flaviano. Nos hicimos buenos amigos con él. “¿Y eso de andino por qué?, le pregunté. 
“Porque somos andinos”, me respondió. “Los de Lima siempre nos tratan de regionales o 
provincianos”. O sea, es como que, en lugar de decirte artista, te digan artesano. Es un poco 
despectivo”, me dice. Le digo: “En todo caso deberíamos ser cineastas peruanos; lo somos, 
¿no?”. “No, pero con los de Lima no”, me dice. “Incluso en Lima hay un grupo que no 
quiere reconocer a otros cineastas independientes limeños. Para ellos, solo los cineastas 
reconocidos son ellos. La élite. Lo que hace el resto no es cine. Ahora dicen que los que las 
hacen películas en treinta y cinco milímetros son cineastas, y los que las hacen en video o 
en digital no son cineastas”, dice. Después estuvimos conversando más adelante, y dijimos 
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que hay que mantenernos como regionales, y demostrar con trabajo que nosotros también 
podemos hacer algo. (Bustamante y Luna 2017: 156) 

 
En la experiencia de Flaviano Quispe el término artesano en lugar de artista conlleva una 

carga despectiva y las posiciones teóricas respecto de la narración audiovisual por parte de 

cierto grupo limeño exigen el uso de un formato específico (película de 35 milímetros), para 

ser considerado “cineasta”, categoría a la que no se accede si se utiliza el formato de video o 

digital. La propuesta de Ladislao Parra y Flaviano Quispe es “demostrar con trabajo que 

nosotros también podemos hacer algo”, estrategia que genera resultados en la práctica, como 

se observa en la carrera de Zegarra y en el hecho de que los académicos limeños se ven 

forzados a prestar atención a aquellas producciones que son exhibidas, aunque no sean de su 

agrado o se alejen de su concepción teórica del fenómeno cinematográfico. En el artículo 

“País de película”: el cine boliviano en el siglo XXI (2007) publicado en la revista Nuestra 

América No 3 de la Universidad Fernando Pessoa de Portugal, el académico inglés Keith John 

Richards comentó las películas Faustino Mayta y El maletín de Martín, dos largometrajes que 

clasificó “en el campo del humor popular” y que fueron realizados en video digital. De estas 

películas señaló, junto a Las garras de Lucifer (conocida luego como En las garras de 

Lucifer… Poseída por el diablo) de Leonidas Zegarra, “que estos filmes no son tomados en 

cuenta por la cultura oficial” además de calificar a la producción de cine de Bolivia de 

“artesanal”: 
Faustino Mayta ejemplifica un cine naïf que tiene cierto éxito entre sectores populares para 
quienes el lenguaje de producciones art house es excesivamente rebuscado e 
innecesariamente complejo, con temas que no les conciernen. En El maletín de Martín de 
Iván Unzueta (2002) se ve un acercamiento parecido donde temas de cierto peso –crimen 
organizado, manipulación del campesinado, incompetencia policial– están presentes 
aunque trivializados. Este tipo de producción es financiado por el sector social de 
comerciantes mestizos. Un ejemplo es Las garras de Lucifer dirigido por Leónidas Zegarra 
y producido por Alfredo Zambrana, antiguo distribuidor de cine para porno y dueño de 
varias salas de cine en Bolivia. Ésta fue una co-producción no tanto a nivel internacional 
sino interurbano, financiada entre La Paz y Puno. Huelga decir que estos filmes no son 
tomados en cuenta por la cultura oficial (si se puede usar tal palabra en un país donde 
todavía el cine es cuestión de producción artesanal y de sobrevivencia con suerte). El cine 
reconocido es todavía destinado a las clases media y alta. Esto, sin embargo, va cambiando 
con una creciente consciencia de las posibilidades de un mercado popular. (Richards 2007: 
158) 

 
Richards resalta el carácter “ingenuo” de la película Faustino Mayta lo cual le permite “cierto 

éxito entre sectores populares”, dado que otras producciones de tipo “art house”, es decir de 

supuesta calidad elevada y poca asistencia, tocan temas que no conciernen a los “sectores 

populares” de modo “innecesariamente complejo”. Y señala que esta clase de producción 

corresponde a un sector específico, porque es “financiado por el sector social de comerciantes 
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mestizos”. El cine reconocido por la “cultura oficial” es el “destinado a las clases media y 

alta”, pero el cine no reconocido va cambiando su estatus en la medida en que crece la 

“consciencia de las posibilidades de un mercado popular”, es decir, en la medida en que surge 

una fuente potencial de financiamiento para esas producciones en los “sectores populares”. Se 

entiende que los largometrajes son recibidos por los públicos según sus características y que 

algunas producciones se adaptan mejor a sus intereses que otras. Esto implicaría enfoques 

teóricos diversos sobre los largometrajes, correspondientes a los receptores a los que se 

dirigen, considerando el cine realizado en video válido para el público que puede aceptarlo 

por su propia forma de vida como grupo social, pero en Bolivia tanto como en Perú hay 

sectores que piensan el cine como únicamente válido bajo cierto formato.  Cecilia Banegas 

Flores y Cecilia Quiroga San Martín indican respecto del cine digital en Bolivia: 

El cine digital en Bolivia se ha convertido en la salida o la respuesta de emergencia a una 
cinematografía estancada en su imposibilidad de generar una industria. La aparición de 
equipos de video de considerable calidad a bajo costo significa para los realizadores una 
oportunidad para producir con mayor frecuencia. Sin embargo, a decir de Marco Arnez “no 
se trata de que los equipos disponibles en nuestro medio hayan superado la calidad del 
celuloide, sino que las expectativas de calidad de los realizadores han disminuido” (Arnez, 
s/d). (Fuertes y Mastrini 2014: 124) 

 
Para Marco Amez “las expectativas de calidad de los realizadores han disminuido” porque 

utilizan los equipos digitales a los cuales tienen acceso efectivo para hacer sus largometrajes, 

pese a que tales equipos no han “superado la calidad del celuloide”. Esta manera de pensar el 

cine asume que existe solamente un público para los largometrajes y que dicho público espera 

cuando menos “la calidad del celuloide”, lo cual, según lo señalado por Keith Richards, no es 

real. Cecilia Banegas y Cecilia Quiroga asumen que la cinematografía boliviana debería 

generar una industria, al margen de la capacidad productiva boliviana. La idea de la 

generación de una “industria”, sin clara definición según las circunstancias, parece ser un 

principio incuestionable para un capítulo que aparece publicado en un libro titulado Industria 

cinematográfica latinoamericana: políticas públicas y su impacto en un mercado digital. Si 

existe una producción efectiva artesanal cuyos largometrajes pueden relacionarse con los 

sectores populares, esa producción es parte de la “industria cinematográfica boliviana”, pero 

la no aceptación inmediata de ello parece corresponderse con las distintas formas de pensar la 

producción cinematográfica que tienen sectores distintos de la población. Y lo mismo sucede 

en el Perú en relación a la actitud que la cultura oficial desde el Estado pretende que debe 

mantenerse respecto de los equipos de video, dado que solamente acepta algunos de ellos 

como “válidos” para la producción, al margen de la realidad en que se encuentran los 
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productores. El cineasta ayacuchano Luis Berrocal Godoy comentó respecto a este caso en un 

taller brindado por el CONACINE (Consejo Nacional de Cinematografía), órgano 

desconcentrado del Instituto Nacional de Cultura (INC), el año 2011: 

El apoyo del Estado 
¿Participaste en el taller que organizó el Conacine el 2011 en Lima? 
Sí participé. Me gustó el encuentro con la gente, los contactos que hice; pero el taller 
propiamente dicho no lo vi tan interesante. Era muy teórico y más parecía que nos estaban 
dando pautas para que no hagamos cine.  
¿Por qué? 
Porque nos decían que para hacer cine teníamos que utilizar una tecnología sofisticada que 
no estaba a nuestro alcance; y si no teníamos esa tecnología, no estábamos haciendo cine. 
Entonces, en vez de motivarnos, nos desmotivaban. Muchos se fueron pensando: “Me voy 
a mi pueblo y cuando pueda comprar esos equipos, recién voy a hacer cine”. Tal vez nos 
han motivado a presentarnos a los concursos, sí, pero creo que esa no era la idea. La cosa 
era que nos dijeran qué podemos hacer con lo poco que tenemos, pero no nos dan opciones. 
El único que sí nos dio opciones fue el sonidista Guillermo Palacios, que nos decía: 
“Cuando no tengan plata para una cañá usen un tubo de PVC. Este micrófono boom se 
puede hacer juntando estos tres microfonitos...”, nos daba las pautas artesanales. En 
cambio, los otros nos hablaban de la cámara tal, que la Red One, y eso nos desalentaba más 
bien. (Bustamante y Luna 2017: 78-79) 

 
Berrocal Godoy explica que su interés al participar en el taller era “que nos dijeran qué 

podemos hacer con lo poco que tenemos” y valoró que el sonidista Guillermo Palacios les 

diese “las pautas artesanales”. La imposición conceptual del uso de tecnología especifica para 

considerar que se estaba “haciendo cine” desmotivaba a los participantes y “más parecía que 

nos estaban dando pautas para que no hagamos cine”. Se reconoce que existen modos 

distintos de pensar el cine. Por un lado, una teoría estatal que exige formatos específicos para 

recién comenzar a considerar que se producen largometrajes y, por otro, un pensamiento 

práctico que aspira a alcanzar mayor eficiencia en el uso de lo que ya se posee, es decir, 

obtener pericia artesanal. Por esto Luis Berrocal sintoniza con la aproximación al tema del 

sonidista Guillermo Palacios y, como otros participantes, se distancia hasta donde puede de 

los otros discursos. Naturalmente, un ente del Estado no puede proporcionar lo que no tiene, y 

si carece de conocimientos especializados en la producción artesanal de cine no los puede 

transmitir. El pensamiento “oficial” y el de los productores artesanales de cine son producto 

de realidades distintas que interactúan tratando de ganar legitimidad una frente a la otra. El 

aspecto económico es una de estas realidades. Cecilia Banegas y Cecilia Quiroga exponen los 

costos de producción de un filme en Bolivia según se trate de un largometraje en formato de 

celuloide o formato digital: 

En Bolivia, las diferencias presupuestarias entre un filme hecho en celuloide y una película 
digital son notables. Una película en celuloide hecha en el país puede costar alrededor de 
unos 600.000 dólares americanos que, comparado con las grandes producciones 
internacionales, sigue siendo un presupuesto bajo. Sin embargo, un largometraje en digital 
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puede financiarse con 20.000 dólares americanos e incluso menos. De una película hecha 
en celuloide, según el cineasta Antonio Eguino, se logra recuperar sólo de un 25 a un 30 
por ciento del presupuesto invertido; en el caso de una película hecha en digital, las 
posibilidades de recuperar la inversión son mayores. (Fuertes y Mastrini 2014: 125-126) 

 
Si una película hecha en celuloide “se logra recuperar sólo de un 25 a un 30 por ciento del 

presupuesto invertido”, es evidente que su producción carece de lógica económica, a menos 

que se empleen canales adicionales de comercialización del producto. Que “en el caso de una 

película hecha en digital, las posibilidades de recuperar la inversión son mayores” tampoco 

garantiza que se recupere la inversión de 20,000 o menos dólares. La idea de que un monto de 

600,000 dólares “sigue siendo un presupuesto bajo” cuando es “comparado con las grandes 

producciones internacionales”, sigue presentando una lógica particular, más propia de la 

“cultura oficial” que de la correspondiente al sector de productores artesanales de cine. La 

diferencia a la hora de pensar los costos de producción también se reconoce en el Perú, dado 

que el Estado exige a los productores artesanales que presenten presupuestos más altos que 

aquellos que realmente manejan para poder ser considerados en los concursos de 

financiamiento de proyectos de largometrajes. El cineasta ayacuchano Ladislao “Lalo” Parra 

describe el caso de Luis Aguilar, cineasta también ayacuchano que se presentó tres veces a los 

concursos del Estado: 

Los concursos del Estado 
Tú has participado en los concursos del Estado, ¿qué modificaciones crees que se 
deberían hacer? 
 Otra cosa de la que carecemos en provincias es saber cómo hacer proyectos. De acá, 
de Ayacucho, Luis Aguilar se ha presentado tres veces, creo que con el mismo proyecto. La 
cosa es que le han observado que su presupuesto no coincide con el guion. Él había puesto 
un costo y en Lima le han observado el proyecto, diciendo que era muy poco ese costo. 
Ahora, yo -por ejemplo- tengo una cámara profesional, yo la alquilo en Ayacucho por día a 
cien soles, y la misma cámara en Lima la alquilan a cien dólares. Entonces, son realidades 
distintas. Eso creo que es lo no entiende Lima o los jurados de Lima o la gente de Lima. 
O sea que no solamente es un problema de capacitar a los provincianos, sino que hay 
que capacitar a los jurados limeños para que entiendan la realidad de los 
provincianos. 
Claro, la realidad de las provincias es otra realidad, es diferente; y están midiendo a todo el 
Perú como si fuera Lima (Bustamante y Luna 2017: 157) 

 
Es evidente que, si los funcionarios del Estado a un cineasta “regional” “le han observado el 

proyecto, diciendo que era muy poco ese costo” es porque carecen de interés respecto de 

cómo se realiza realmente un largometraje en las regiones del Perú, o poseen una concepción 

del cine ya hecha e inalterable, tienen en mente consideraciones de otra índole, o porque 

cumplen con su función en base a una combinación de las opciones planteadas u otras por 

investigar. En Bolivia también se cuestionan las prácticas de los productores artesanales, 
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preguntándose si el exhibir largometrajes por medio de proyectores de video puede ser 

considerado cine. Cecilia Banegas y Cecilia Quiroga escriben: 

Otro tema que se debe analizar al hablar de cine digital es la exhibición, puesto que hasta el 
momento, el único estándar de distribución de cine es el de 35mm y para exhibir en digital 
en Bolivia existen dos formas; una de ellas es hacer el transfer al formato de 35mm y la 
segunda es proyectar simplemente a través de proyectores de video. El transfer a 35mm 
ofrece la mejor calidad, sin embargo, significa también un alto presupuesto; por otro lado la 
proyección en video es el recurso más económico y que permite una mayor distribución del 
audiovisual en lugares que no cuentan con sala, ni con proyectores de cine. La pregunta 
que queda pendiente en este análisis es: ¿se está haciendo realmente cine en Bolivia? “En 
realidad… no hay cine. Hay pequeños milagros”, afirma el realizador Alejandro Pereyra 
(2010), y posiblemente tenga mucha razón. (Fuertes y Mastrini 2014: 126) 

 
Las autoras se inclinan por aceptar que “hay pequeños milagros” como afirma el realizador 

Alejandro Pereyra, quien indica que en Bolivia “en realidad… no hay cine”. Dar al realizador 

la razón, coloca las producciones artesanales de cine en el campo de lo mágico, de lo 

sobrenatural, de lo inusual y extraordinario, en lugar de aceptar que sí hay cine en Bolivia, 

que una parte de dicha producción es “artesanal” y que se corresponde con las condiciones 

económicas y sociales en las cuales se desenvuelven los realizadores de esos largometrajes. 

Cuestionar si tales películas hechas con equipos de registro y exhibición al alcance de sus 

productores son cine, es más sencillo que cuestionar los propios supuestos sobre la 

producción cinematográfica. En lugar de aceptar que en la realidad del propio país hay una 

producción artesanal de cine, se observa esa realidad como algo infrecuente y maravilloso, 

como un “milagro”, mientras se continúa soñando que el cine real, el que corresponde al país, 

es semejante al producido por los estudios de cine de los Estados Unidos de Norteamérica o 

en algún otro ente capaz de generar producciones semejantes. Cabe preguntarse hasta qué 

punto esta actitud de negación es una entre múltiples estrategias por parte de sectores sociales 

cuyos intereses se ven afectados por los largometrajes de los productores artesanales de cine. 

En el Perú, los concursos de fomento a la producción audiovisual por parte del Estado no se 

libran de presentar circunstancias sospechosas en su administración. El cineasta cusqueño 

José Huamán Turpo describe lo que considera un procedimiento irregular cuando se presentó 

al concurso de proyectos de largometraje documental de CONACINE el año 2010: 

¿Podemos hablar del concurso?, ¿de cómo conviertes el tema de los q’eros en un 
proyecto? 
Había inscrito la empresa en el Conacine, presenté ese proyecto una primera vez. Creo que 
había ciertos errores en la primera presentación, reformulé. 
¿Alguien te ayudó a elaborar el proyecto o a reformularlo? 
No, yo me empecé a golpear el cerebro. 
Lo reformulas, lo presentas en el 2010, y allí ganas. 
Sí, pero fue curioso, fue bien mañoso eso. Lo que pasa es que yo estaba haciendo un 
trabajo, estos que hago por servicios, y al día siguiente tenía que estar para el pitching en 
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Lima. O sea, no había salido que había clasificado, nada. Me llaman en la noche y al día 
siguiente tenía que estar en Lima. Mañoso fue; para sacarme. Yo estaba en Puno, estaba sin 
plata. A la persona para la que estaba trabajando le dije: “Oye, necesito que me des una 
plata, esto ha pasado”. Me dio 500 dólares. Así, con la traza que estaba, con ropa de 
trabajo, agarré el avión de Juliaca y me fui a Lima. Y fui al pitching, ni siquiera me había 
bañado. (Bustamante y Luna 2017: 195) 

 
Huamán Turpo enfatiza “mañoso fue: para sacarme” ante el hecho de que no se anunció con 

anticipación qué cineastas regionales tenían que presentarse en Lima para explicar su 

proyecto. Esta clase de circunstancia llama a reflexionar sobre la multitud de intereses 

vinculados a la producción audiovisual. Se observa que en el Perú existe un sector de críticos, 

académicos e instituciones estatales cuyos discursos respecto del cine contribuyen a 

desalentar, impedir y marginar la producción artesanal de largometrajes. Y otro tanto sucede 

en Bolivia, donde se cuestiona si la producción artesanal de largometrajes es cine. Ante la 

ausencia de un discurso hegemónico basado en una producción sostenida de largometrajes, las 

cuestiones relativas al “arte cinematográfico” son extremadamente relativas. Consideraciones 

que se esgrimen como si fuesen sustanciales, tales como la del uso del celuloide para que la 

producción pueda ser considerada “de cine”, quedan rápidamente desfasadas ante el 

desarrollo tecnológico, siempre foráneo. El cineasta estadounidense Francis Ford Coppola en 

el prefacio de El cine en vivo y sus técnicas (2017), asegura tajantemente que en la práctica 

actual el cine es un medio digital: 

Desde principios de la década de 1990 el cine se ha transformado y ha abandonado el 
soporte fotoquímico-mecánico para adoptar el digital. Este proceso revolucionario, que 
parece tan reciente, en realidad ha sido progresivo: se inició con el sonido, se extendió al 
montaje, luego a la cinematografía y, por último, a la proyección teatral. Hoy en día 
prácticamente todo el cine es digital. Sin embargo, el amor y el respeto por las obras 
maestras – desde la era del cine mudo, pasando por las primeras películas habladas, hasta 
llegar a las actuales, con lo que se abarca la extraordinaria obra cinematográfica del mundo 
entero – nos sirve de estímulo para hacer que el nuevo cine electrónico sea algo más que 
una imitación de las películas del pasado. (Coppola 2018: 11) 

   
Si “hoy prácticamente todo el cine es digital”, aquellos que defienden el uso del celuloide 

como requisito para “hacer cine” en el Perú están manejando conceptos que ya se han vuelto 

anacrónicos por la generalización del medio digital. Francis Ford Coppola concede unas 

reflexiones a quienes reverencian el celuloide: 

 Muchos cineastas jóvenes son renuentes a abandonar el celuloide, sin darse cuenta de 
que este ya los ha abandonado a ellos. La fábrica Eastman Kodak de Rochester, en Nueva 
York, que llegó a dar empleo a más de 3.500 personas, hoy día ha reducido su plantilla a 
350 para adaptarse a la demanda de celuloide de los pocos cineastas (entre ellos, mi hija) 
que prefieren trabajar como en los viejos tiempos. Esta inclinación por el celuloide es 
conmovedora y totalmente comprensible. El cine y su tradición continúan siendo muy 
queridos. Todavía hay fotógrafos que preparan sus propias placas de vidrio con emulsión 
de halogenuros de plata por la belleza de los resultados. No cabe duda de que siempre 
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habrá unas cuantas almas apasionadas que intenten crear película fotoquímica cuando deje 
de fabricarse. Pero el hecho inalterable al que nos enfrentamos es que hoy día el cine es, 
sobre todo, un medio electrónico-digital. (Coppola 2018: 11-12) 

 
Coppola puede afirmar sin restricción alguna que “hoy día el cine es, sobre todo, un medio 

electrónico-digital” porque es su sociedad, la estadounidense, la que ha desarrollado tal 

tecnología dentro de un discurso hegemónico sobre el arte cinematográfico. Perú y Bolivia 

son dependientes tecnológicamente, lo cual no es precisamente halagador para las “élites 

intelectuales” locales y la producción artesanal de largometrajes, porque socava aún más la 

autoridad o prestigio que estos intelectuales logran retener, dado que “la magia del cine” y “el 

arte cinematográfico” se reducen a una actividad productiva dirigida a generar mercancías de 

gusto popular sobre las que las elevadas opiniones de dichos intelectuales carecen de 

influencia alguna. La forma en que estas élites se piensan a sí mismas en el Perú y Bolivia, 

como líderes, es distinta a la función real que cumplen los intelectuales en EE.UU., dado que 

ellos son dependientes de la producción industrial cinematográfica establecida, que a su vez 

depende del consumo de sus mercancías por parte de un público masivo. David Bordwell 

indica en su texto sobre la historia del estilo cinematográfico (On the history of film style) que 

el interés por legitimar como arte el medio masivo conocido como cine surgió de las empresas 

productoras de películas: 

Eileen Bowser has suggested that the idea that cinema might be an art arose from the 
development of the feature film after 1908. By hiring writers and performers from the stage 
and by modeling shots on famous paintings and photographs, film companies sought to 
legitimate a mass medium. At the same time, commentators began to debate whether 
cinema possessed aesthetic resources different from those of theater or painting. 
Throughout Europe, as we saw in Chapter 2, the period from 1909 onward signals a new 
willingness to consider cinema a distinct form of expression. Griffith could thus step 
forward as film’s first genuine artist; his vigorous style, as well as his flair for self-
publicity, came at a moment when a public was prepared to find proof that a new art had 
been born. (Bordwell 1997: 133)30  

 
Fueron las empresas productoras de películas las que buscaron vincular su producción al 

prestigio del teatro, la pintura y la fotografía una vez surgido el largometraje. Con la 

participación de comentaristas que debatieron si el cine tenía cualidades estéticas propias se 

                                                 
30 “Eileen Bower ha sugerido que la idea que el cine podría ser un arte surgió del desarrollo del largometraje 

luego de 1908. Mediante el contrato de escritores y artistas del teatro y por medio del modelado de las tomas 
basándose en pinturas y fotografías famosas, las empresas cinematográficas intentaron legitimar un medio 
masivo de comunicación. Al mismo tiempo, comentadores comenzaron a debatir si el cine poseía recursos 
estéticos distintos de los del teatro o la pintura. En todo Europa, como vimos en el Capítulo 2, el período de 
1909 en adelante indica una voluntad nueva por considerar al cine una forma de expresión distintiva. Griffith 
pudo por tanto presentarse como el primer artista genuino del cine; su estilo vigoroso, así como su talento 
por publicitarse, llegó en un momento en el que el público estaba preparado para encontrar prueba del 
nacimiento de un arte nuevo” (Traducción: JVS). 
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cimentó en Europa la voluntad de considerar al cine como nueva forma de expresión o arte. 

Esto permitió que el cineasta estadounidense David Wark Griffith se presentase ante el 

público como el primer artista legítimo del cine dado que los espectadores estaban ya 

dispuestos a encontrar y aceptar las pruebas de que un arte nuevo había nacido. El hecho de 

que las películas Griffith fuesen identificables por su estilo y que él poseyese buen instinto 

para la promoción personal le facilitaron aprovechar la nueva oportunidad que se presentaba. 

Se observa pues, que las empresas productoras son las que inician la valorización de las 

películas de cine como arte, luego aparecen comentaristas cuya labor intelectual es reforzar el 

programa planteado por las empresas productoras, y a continuación aparecen individuos que 

se presentan a sí mismos como artistas ofreciendo poses de tales y una obra distinguible por 

alguna característica. Todo esto con la finalidad de halagar al público que asiste a las 

proyecciones cinematográficas, que pasa de consumir un entretenimiento a consumir arte. 

Este programa no se desarrolla en Perú ni en Bolivia, países en los cuales la asistencia al cine 

no es un elemento de la cultura de masas, tal como la Santa Misa o participar de una 

procesión durante una fiesta religiosa, actividades que forman parte de la cultura local gracias 

a la presencia activa por siglos de la institución conocida como Iglesia Católica. El académico 

Peter Decherney explica en Hollywood and the culture elite: how the movies became 

American31 que el cine en Estados Unidos es considerado arte como consecuencia de 

negociaciones políticas y comerciales entre los productores de las películas y las instituciones 

culturales de ese país, tanto privadas como gubernamentales: 

To discuss Hollywood film as art is already to fall into a trap. Not because film isn’t art, 
whatever that may be. The trap is, rather, to think that if film is art it somehow exceeds or 
is opposed to commerce and politics. On the contrary, what has been seen as the gradual 
acceptance of film as art since the 1910s is in fact the product of political and commercial 
brokering between Hollywood producers, on the one hand, and museum curators, 
university professors, and government officials on the other. Film didn’t become art until 
Hollywood moguls decided it was good business for film to become art and the leaders of 
American cultural institutions found it useful – politically useful – to embrace and promote 
Hollywood film. (Decherney 2005: 1)32 

 

                                                 
31 La traducción literal del título es Hollywood y la élite cultural: cómo las películas se volvieron 

estadounidenses. (traducción JVS). 
32 “Tratar el cine de Hollywood como arte es ya caer en una trampa. No porque el cine no es arte, lo que 
sea que el arte pueda ser. En lugar de ello, la trampa es pensar que si el cine es arte él sobrepasa o se opone al 
comercio y la política. Por el contrario, lo que ha sido visto como la aceptación gradual del cine como arte desde 
la década de 1910 es de hecho el resultado de negociaciones políticas y comerciales entre los productores de 
Hollywood, por un lado, y curadores de museos, académicos universitarios, y funcionarios gubernamentales en 
el otro. El cine no se volvió arte hasta que los magnates de Hollywood decidieron que era un buen negocio para 
el cine el volverse arte y los líderes de instituciones culturales estadounidenses encontraron útil – útil 
políticamente – tenderle los brazos al cine de Hollywood y promoverlo”. 



98 

Por conveniencia política los curadores de museos, los docentes universitarios y los 

funcionarios gubernamentales estadounidenses que eran líderes en su país, colaboraron con 

los dueños del negocio cinematográfico de EE.UU, para considerar el cine como arte, desde 

1910 cuando menos.  La unidad de fuerzas establecida entre los productores cinematográficos 

y la élite cultural estadounidense sirvió para luchar contra los sindicatos en el campo del cine, 

para producir propaganda política, comercial y de guerra de gran efectividad, y sostener una 

identidad estadounidense coherente pese sus tensiones internas, además de convertir la 

asistencia a las salas en un ritual de carácter cívico. 

At pivotal moments in Hollywood’s development, defining film as art has served some 
very different and often surprising management goals for movie moguls, including 
postponing the unionization of filmmaking talent and transforming Hollywood films into 
effective war propaganda.  But Hollywood producers and their marketing departments were 
in no position to declare film to be art on their own. They were able to seize various 
opportunities presented by cultural institutions – universities, museums, and government 
art and information agencies – whose leaders had their own designs on turning popular film 
into an American art form and transforming the everyday act of going to the movies into a 
civic ritual. These cultural institutions included Harvard University, the Museum of 
Modern Art, and the National Endowment for the Arts, among others. Often working at 
cross-purposes, Hollywood and its unlikely partners used film to preserve a coherent, 
though obviously shifting, American identity in the face of ethnic diversity, class tensions, 
and the global spread of American culture. In the process, elite universities and museums 
maintained their position as quintessential American institutions, and Hollywood claimed a 
place alongside them. (Decherney 2005: 1-2)33 

 
Es en este contexto, que el cine de Hollywood obtuvo la misma legitimidad que otras 

instituciones del campo cultural de ese país. Pero se partió de la existencia de una producción 

fílmica dirigida a un mercado de masas que fue apoyada políticamente por otras instituciones. 

En el Perú ni en Bolivia ha existido tal circunstancia. Es en el marco de referencia 

estadounidense, que un historiador como David Bordwell se siente justificado para utilizar 

conceptos manejados por historiadores del arte como el austriaco nacionalizado británico 

Ernst Gombrich, del suizo Heinrich Wölfflin o del judío alemán Erwin Panofsky, cuya carrera 
                                                 
33 “En momentos cruciales en el desarrollo de Hollywood, definir al cine como arte ha servido a objetivos 
administrativos muy distintos y frecuentemente sorprendentes de los magnates de las películas, entre los que se 
incluye el posponer la sindicalización del talento cinematográfico y transformar a las películas de Hollywood en 
propaganda de guerra eficaz. Pero los productores de Hollywood y sus departamentos de mercadotecnia no 
estaba en la posición de declarar sin ayuda que el cine es arte. Fueron capaces de aprovechar varias 
oportunidades presentadas por instituciones culturales – universidades, museos, y agencias gubernamentales de 
arte y de información – cuyos líderes tenían sus planes propios respecto de convertir el cine popular en una 
forma de arte estadounidense y transformar el acto cotidiano de ir al cine en un ritual cívico. Estas instituciones 
culturales incluían a la Universidad de Harvard, el Museo de Arte Moderno, y la Fundación Nacional para las 
Artes, entre otras. Trabajando frecuentemente con propósitos contrapuestos, Hollywood y sus socios 
improbables utilizaron el cine para preservar una identidad estadounidense coherente, aunque obviamente 
cambiante de manera impredecible, pese a la diversidad étnica, tensiones entre estratos sociales, y la expansión 
global de la cultura estadounidense. En el proceso, universidades y museos de élite mantuvieron su posición 
como instituciones   estadounidenses prototípicas, y Hollywood reclamó un lugar junto a ellas.”  (Traducción: 
JVS). 
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se desarrolló mayormente en EE.UU. luego de la llegada del régimen nazi al poder en 

Alemania. La existencia del acuerdo político dentro del cual el cine estadounidense es arte, 

exige que se le vincule con las versiones de la historia del arte más influyentes en EE.UU. y 

con los términos manejados por ellas. Por ejemplo, Bordwell hace referencia al término que 

Gombrich denomina “esquemas” (schemas) para referirse a soluciones o fórmulas ya 

comprobadas que los artistas utilizan cuando las necesitan: 

The filmmaker pursues goals; stylistic choices help achieve them. But no filmmaker comes 
innocent to the job. Task and functions are, more often than not, supplied by tradition. For 
any given stylistic decision, the artist can draw on the solutions bequeathed by 
predecessors. Most minimally, as Noël Carroll has suggested, the artist can just replicate 
devices that have proved successful. The formulaic shot/reverse-shot handling of dialogue 
is an example. Gombrich calls such ready-to-hand formulas schemas. Schemas are bare-
bone, routinized devices that solve perennial problems. Experienced artists can apply them 
quickly to new situations, trusting that they will serve as they have served before. 
Practitioners prize their schemas partly because they represent sophisticated craft 
knowledge, partly because they have been won through long trial and error. (Bordwell 
1997: 151-152)34 

 
Apropiarse del término “esquemas” puede parecer justificado en donde ha existido una 

continuidad de la producción fílmica de décadas con carácter hegemónico, gracias a los 

estudios de Hollywood.  

 
3.2. Relación entre soporte digital y fortuna crítica. 

La reproducción de fórmulas como la del plano/contraplano cobran sentido en una industria 

que exige resultados de taquilla y que no puede apartarse demasiado de lo que los 

espectadores existentes esperan recibir y en la cual se alienta la acumulación de 

conocimientos técnicos para su uso subsiguiente. En un país como el Perú, donde no ha 

existido una continuidad de producción hegemónica que generase sus propios procedimientos, 

utilizar el término “esquema” como lo aplica David Bordwell resulta mucho menos 

apropiado, pues no existe un acuerdo general sobre lo que es “cine”, siendo la producción 

artesanal de cine cuestionada en su legitimidad. Las aproximaciones teóricas marxistas, que 

han ejercido su influencia, han negado la importancia del papel del artista en la historia del 

arte, y la critica de izquierda, muchas veces de tendencia marxista, ha exigido un rol político 

                                                 
34 “El cineasta persigue objetivos; elecciones estilísticas lo ayudan a conseguirlos. Pero ningún cineasta viene inocente al 
trabajo. Tarea y función son, más frecuentemente que no, suministrados por tradición. Para cualquier decisión estilística dada, 
el artista puede aprovechar las soluciones legadas por los predecesores. Cuando menos, como Noël Carroll ha sugerido, el 
artista puede simplemente reproducir exactamente dispositivos que se han comprobado exitosos. El manejo convencional del 
diálogo mediante el plano/contraplano es un ejemplo. Gombrich denomina a tales fórmulas disponibles esquemas. Los 
esquemas son los dispositivos rutinarios esenciales que resuelven problemas perennes. Los artistas experimentados pueden 
aplicarlos rápidamente a nuevas situaciones, confiando que servirán tal como han servido anteriormente. Los practicantes 
aprecian mucho sus esquemas en parte porque representan un conocimiento sofisticado del oficio, en parte porque han sido 
ganados tras un lapso prolongado de prueba y error”. (Traducción:JVS). 
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al artista antes que técnico. El fenómeno cinematográfico en el Perú no es un referente 

adecuado para confirmar los supuestos tras el concepto de esquema de Gombrich. La abierta 

lucha ideológica contra las concepciones del cine al estilo estadounidenses y cualquier otro 

estilo no aprobado por una visión marxista que se produjo en los 60s y 70s del siglo pasado, 

puede ejemplificarse en el comunicado de Desiderio Blanco e Isaac León Frías publicado por 

la revista Oiga número 354 del 12 de diciembre de 1969 en su página 33, en relación al 

otorgamiento de un premio al largometraje En la selva no hay estrellas del cineasta Armando 

Robles Godoy en el Segundo Festival de Cine Peruano, organizado por la Casa de la Cultura: 

ACLARACIÓN a los premios del 2do. Festival de cine peruano 
La publicación periodística de los premios otorgados por el Jurado del Segundo Festival de 
Cine Peruano ha incurrido en una importante omisión. Salvo Correo - en su edición del 
viernes 5 y el suplemento dominical Suceso del día 7 del presente -, los diarios de la capital 
han silenciado la fundamentación de una posición disconforme en el seno del Jurado. 
 Hacemos ahora esta aclaración por dos motivos: 1) Porque la totalidad de los 
miembros del Jurado estuvo de acuerdo en hacer pública la disconformidad de dos de los 
mismos con el premio otorgado a En la selva no hay estrellas, y 2) porque siendo nosotros 
los miembros disconformes, queremos que nuestras razones sean conocidas del público 
interesado. 
 Podría parecer demasiado radical la opinión de “que la película En la selva no hay 
estrellas carece de valores cinematográficos y señala rumbos equivocados para el cine 
nacional”, opinión que sintetiza nuestra disconformidad con el fallo oficial por mayoría. 
Pero es el caso que en el periodismo nacional ha existido casi unanimidad –a excepción de 
Hablemos de cine, única revista especializada que se publica en el Perú– en considerar 
artísticamente valioso el filme de Armando Robles Godoy. Y con el premio otorgado en el 
Segundo Festival de Cine Peruano estos pretendidos valores han conseguido una 
consagración oficial. 
 Los firmantes reconocemos la calidad artesanal de la película y el esfuerzo que ésta ha 
supuesto en su realización, aunque toda su perfección se reduzca a una mimética 
aplicación de normas de manual. Al mismo tiempo, consideramos que la película ofrece 
una visión falsa de una realidad que, pretendiendo ser peruana y universal, a la vez, no es ni 
universal ni peruana. Y una película falsa no puede merecer nunca una distinción oficial. 
 En el caso de En la selva no hay estrellas, el premio otorgado es más equívoco aún, 
dado que la película se ubica en el marco de una cinematografía casi inexistente. En el 
conjunto de una cinematografía más desarrollada, la película de Robles Godoy no tendría la 
menor importancia. Pero en nuestro país, el filme es rechazable porque amenaza abrir el 
camino a un cine ampuloso y complaciente, encerrado en un exacerbado individualismo en 
el que el realizador cinematográfico no asume la misión que le corresponde en un país 
subdesarrollado. Lima, 10 de noviembre de 1969.Desiderio Blanco; Isaac León Frías 
(Blanco y León Frías 12 de diciembre de 1969: 33) 

 

Los autores del comunicado indican que su opinión “podría parecer demasiado radical” y 

“una mimética aplicación de normas de manual”. La opinión, atendible de ambos críticos, 

estuvo enmarcada en el número de la revista Oiga que, en muchas de sus páginas, era de una 

abierta posición política de izquierda radical, de la que la carta abierta no pareció desmarcarse 

cuando pemitió un juicio de valor sobre la obra de Robles Godoy. Por otra parte, no definen lo 

que, finalmente, consideramos su argumento principal, que “no es universal ni peruana”, ni lo 



101 

que quieren expresar con un “exacerbado individualismo” por parte del realizador. En cambio, 

habría que reconocerles que consideren que la película abría un camino que, aunque no 

aprecien, estaba allí.  

 
La intensidad del discurso revolucionario es de tal modo evidente que, aunque los autores de 

la “ACLARACIÓN a los premios del 2do. Festival de cine peruano” advirtiesen que “podría 

parecer demasiado radical” su propuesta. En realidad, la advertencia no era necesaria puesto 

que para el lector de una revista así, realizar denuncias públicas en el propio campo de 

actividad era prácticamente un deber, convirtiéndose la ausencia de denuncias en una muestra 

de falta de celo revolucionario, o hasta de complicidad con la contrarrevolución. Las 

justificaciones tras la denuncia eran casi innecesarias, porque la sospecha misma era una 

actitud revolucionaria: “el filme es rechazable porque amenaza abrir el camino a un cine ampuloso y 

complaciente, encerrado en un exacerbado individualismo en el que el realizador cinematográfico no 

asume la misión que le corresponde en un país subdesarrollado”. (Blanco y León Frías 12 de 

diciembre de 1969: 33) 

 

A riesgo de ampliar el punto, es importante señalar el contexto en que se produce la 

ACLARACIÓN, para comprender el desempeño de Leonidas Zegarra en él, porque varias de 

sus afirmaciones pueden serle aplicadas. La acusación de “exacerbado individualismo” cobra 

un valor particular para quienes tenían fe en la existencia de un proceso revolucionario 

socialista en marcha, en el que se le exigía una “misión” política al realizador 

cinematográfico. ¿Qué mejor modo de mostrar apoyo al proceso que previendo potenciales 

amenazas a la revolución en el campo de la cultura o de la ideología? Una película podía ser 

descrita como “rechazable porque amenaza abrir el camino a un cine ampuloso y 

complaciente” sin generar sorpresa, pues estaba en la línea política de la revista. Una 

revolución de futuro incierto no puede permitirse auspiciar la competencia ideológica y los 

cuadros revolucionarios o militantes de tal causa tienen que cuidarse, con el peligro de perder 

su influencia sobre sectores influyentes de la población. Se entiende que la construcción de 

una actitud radical de izquierda, en un medio urbano como era Lima en 1969, era más 

complicado que la construcción de tal actitud en otras partes del Perú. Y la situación es más 

difícil aún cuando se trata de un medio como el cine, dado que la película En la selva no 

estrellas “se ubica en el marco de una cinematografía casi inexistente”. Una cinematografía 

casi inexistente no demanda una industria desarrollada donde los trabajadores deseen 

apropiarse de la fábrica de producción de largometrajes y por tanto se pueda realizar trabajo 
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de organización revolucionaria en la fábrica. En un cine casi inexistente, en el cual se realiza 

un filme gracias al empeño de un realizador y no gracias a la necesidad del gran capital, con 

una producción en gran escala, se necesita más imaginación para construir la actitud radical 

de izquierda. Y Desiderio Blanco e Isaac León Frías eligen adecuadamente el medio para 

hacerlo, la revista Oiga, en la que los lectores interesados en la causa de la revolución pueden 

pagar 15 Soles de la época por la revista y leer publicidad relativa a cigarrillos “de otra 

categoría”, ropa para ser “un conquistador”, relojes de “marcas mundialmente afamadas”, 

ropa interior masculina de “revolucionaría línea” para “hombres “de mundo””, aceite para 

automóvil “de calidad soberana” y máquinas de escribir modelo Valentine rojas portátiles, que 

parecen especialmente diseñadas para intelectuales “rojos” (es decir, de tendencia socialista o 

comunista marxista, a quienes ciertos sectores se refieren como “rojos” por el color de la 

bandera que utilizan para identificarse), además de poder leer sobre las estrategias 

maquiavélicas del espionaje internacional. En resumen, los dos intelectuales eligen una 

revista que puede ser descrita como destinada a construir una fantasía de poder masculina de 

clase media intelectualizada que adoctrina con la publicidad mientras cuestiona las 

condiciones de producción del sistema capitalista sin abandonar los referentes y valores de su 

clase.  

 
Mientras David Bordwell recurre al concepto de “esquemas” de Gombrich para poder ligar el 

uso del plano/contraplano de la historia del cine estadounidense con la historia del arte 

mundial, en Lima en 1969, el uso de “esquemas” no pasa de ser “una mimética aplicación de 

normas de manual”, es decir, se desvaloriza o desautoriza el uso de aquellos recursos 

comprobados en el cine que son los que llegan a los manuales. La tradición productiva 

estadounidense del cine vinculado a un mercado masivo por décadas establece y aprecia que 

se sigan normas. La presencia del filme En la selva no hay estrellas en medio de la ausencia 

de una tradición productiva cinematográfica peruana que es descrita como “una 

cinematografía casi inexistente” y “señala rumbos equivocados para el cine nacional” porque 

no se alínea con la nueva doctrina pues “en el conjunto de una cinematografía más 

desarrollada, la película de Robles Godoy no tendría la menor importancia”. La forma como 

están estructuradas las ideas las tornan difíciles de interpretar. La conclusión del argumento “y 

una película falsa no puede merecer nunca una distinción oficial” no contribuye a aclarar la 

idea, pues no queda explícito qué es “una película falsa”. ¿Es una película que tiene una 

“visión falsa” de algo? ¿O es una película que no es “verdadera”? Y entonces, ¿qué sería una 

película “verdadera”? ¿la que es aprobada por la censura revolucionaria? La lógica tras la 



103 

argumentación es bastante confusa, y solamente puede entenderse como consecuencia de los 

objetivos políticos que se intentan conseguir con ella. Es de notar que se aprecia el aspecto 

“artesanal” de la producción cuando se dice “reconocemos la calidad artesanal de la película y 

el esfuerzo que ésta ha supuesto en su realización”, pero se le rebaja cuando 

contradictoriamente se agrega “aunque toda su perfección se reduzca a una mimética 

aplicación de normas de manual”. Si el carácter artesanal está vinculado a una clase de 

producción más elemental que la que se puede realizar con tecnología de mayor desarrollo 

que exige más capital para su uso, no se le puede exigir que reescriba las normas de los 

manuales de cine, que han sido elaboradas como consecuencia de la aplicación constante de 

tecnología más avanzada durante largo tiempo. Lo que se podría exigir a una producción 

artesanal, es que dicte sus propias normas para consignarlas en manuales de producción 

artesanal. La demanda implícita en el comentario de los autores está desvinculada de las 

realidades de la producción fílmica en el Perú en ese momento. 

 
3.3. Fortuna crítica e ideologías políticas. 

Las circunstancias presentadas por cambios en el poder político abren las posibilidades para 

toda clase de sospechas y acusaciones, en particular en el campo artístico. Por ejemplo, Ígor 

Terentiev, dramaturgo de vanguardia y crítico, acusará en 1931 al pintor Kazimir Malévich de 

ser el director de un grupo de espionaje que recoge información en la Unión Soviética para 

enviarla a Francia. Según Terentiev, la obra no figurativa de Malévich sirve para transmitir 

mensajes codificados. Malévich, quien ya había enfrentado un proceso en septiembre de 

1930, a tres años de retornar de Berlín, es dejado en paz por decisión política. Tzvetan 

Todorov menciona el caso, entre otros semejantes, en El triunfo del artista: la revolución y los 

artistas rusos: 1917-1941: 

A finales de noviembre, el juez de instrucción firma el sobreseimiento: no se ha podido 
demostrar ninguna actividad de espionaje, y las acusaciones de formalismo y de 
apoliticismo ni siquiera se mencionan. Según los recuerdos de la hija del pintor, la 
liberación se produce tras una intervención procedente “de las altas esferas”, de su amigo y 
protector Shutko. Su discípulo Rozhdéstvenski, interrogado después por la policía, cuenta 
que el juez, al mencionar el nombre de de Malévich, exclama: se ha tomado la decisión de 
“no tocar al Viejo”, un “trato” al estilo Pasternak. Es sin duda lo que explica por qué no 
molestan a Malévich tras otras declaraciones que lo ponen en cuestión. Se ha encontrado la 
de Ígor Terentiev, dramaturgo de vanguardia y crítico, con el que Malévich ha colaborado 
en 1923. Detenido en 1931, Terentiev lo “confiesa” todo e implica a su antiguo amigo. 
Según él, Malévich dirigía un grupo que recogía informaciones diversas para transmitirlas 
al extranjero (espionaje para Francia) y se dedicaba a la propaganda prooccidental (allí los 
artistas son libres) y antisoviética. Los cuadros no figuratvos de Malévich en realidad 
contienen mensajes codificados para sus jefes franceses… Terentiev será condenado a 
cinco años de trabajos forzados. Una vez cumplida su condena, volverán a detenerlo y lo 
fusilarán en 1937. (Tzvetan Todorov 2017: 163-164) 
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Es evidente que la lógica tras la acusación a Kazimir Malévich es menos importante que la 

acusación, aunque en su caso no fuese necesario utilizarla pues el poder soviético ya había 

tomada una determinación. De similar naturaleza parece ser la “aclaración” de Blanco y León 

Frías, su lógica interna en menos importante para el juego político que el hecho de realizarla. 

Tampoco es particularmente importante la capacidad de producción cinematográfica nacional. 

Sin embargo, la actitud de tales críticos no fue general en ese momento, pues como señalan, 

“los diarios de la capital han silenciado la fundamentación de una posición disconforme en el 

seno del Jurado”. De hecho, como indican ellos mismos “en el periodismo nacional ha 

existido casi unanimidad […] en considerar artísticamente valioso el filme de Armando 

Robles Godoy”, con excepción del diario Correo y el suplemento dominical Suceso y la 

revista Hablemos de cine, descrita como la “única revista especializada que se publica en el 

Perú”, vinculada a los autores, su posición era el único punto de vista discrepante.  

 
Es sobre esta práctica de la crítica cinematográfica, vinculada a objetivos políticos, que se 

generará algunos años después la tendencia que afirma que la obra cinematográfica de 

Leonidas Zegarra es de escaso valor. Y esto, en contradicción con la elaboración teórica que 

afirma valorar el producto “artesanal”. Sin embargo, hay que considerar que, aunque el 

planteamiento de Blanco y León Frías no fue acogido por la mayoría de la prensa, para la 

fecha de la publicación de su “aclaración” ya no era ni original en sus propuestas, ni un lance 

político audaz. De hecho, su posición ya había sido sancionada, con casi idéntico lenguaje, 

por el Segundo Seminario de Cine Católico, organizado en Lima por la Oficina Católica 

Internacional de Cine (OCIC) en agosto de 1969, con la participación de 15 países del 

continente. El documento conclusivo contaba con cuatro secciones divididas a su vez en 

temas. Las cuatro secciones y sus temas eran: I. Relaciones y estructuras (1. Constitución, 2. 

Objetivos, 3. Planificación, 4. Secretariado OCIC para América Latina (SAL), 5. Oficina 

Católica Internacional de Cine (OCIC); II. Cine y desarrollo (1. Motivaciones, 2. Actividades 

propuestas); III. Educación cinematográfica (1. Cursos de formación a nivel nacional, 2. 

Cursos de formación a nivel continental, 3. Otros campos de trabajo, 4. Plan DENI 5. Nuevas 

formas de expresión cinematográfica); IV. Relaciones con el mundo profesional del cine (1. 

Recomendaciones, 2. Inserción en el mundo profesional del cine, 3. Crítica: función 

indispensable, 4. Necesidad de un debido respeto, 5. Institutos de formación profesional, 6. 

Investigación).  
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La crítica de cine era considerada como “función indispensable”, situaba al crítico como un 

valorador del contenido ideológico complejo y ambiguo” de “las nuevas formas expresivas”, 

esto en el contexto de “la problemática del desarrollo”: 
3.  Crítica función indispensable 
Dentro de la perspectiva de presencia del cristiano en el mundo profesional, la labor de la 
crítica cinematográfica reviste especial importancia ya que facilita el contacto directo con 
los profesionales, ayuda al espectador a aumentar su capacidad de reflexión y de análisis 
fílmico y puede sensibilizar al público con la problemática del desarrollo. 
La función del crítico cinematográfico es tanto más necesaria hoy en día dada la evolución 
del cine hacia nuevas formas expresivas de un contenido ideológico complejo y ambiguo 
que requiere una mayor ayuda para su adecuada valoración. 
Por estas razones se recomienda que las ON susciten entre sus miembros la inquietud por 
adquirir una preparación que les permita insertarse a nivel de críticos en los diferentes 
medios (prensa, radio, TV). De esta manera la labor formativa e informativa que hacen las 
ON sobre el valor de las películas alcanzará una proyección mucho más amplia. (Spoletini 
1977: 146-147)  

 
Se solicita a las Oficinas Nacionales de Cine (ON), reconocidas por la Jerarquía, que son 16 

en América Latina y en conjunto constituyen la Oficina Católica Internacional de Cine 

(OCIC), que motiven entre sus miembros insertarse en los medios masivos de comunicación 

para influir sobre la opinión pública con la interpretación de las Oficinas Nacionales. La 

referencia en la “aclaración” de Desiderio Blanco e Isaac León Frías a “la misión que le 

corresponde en un país subdesarrollado” al “realizador cinematográfico”, también cumple con 

la exigencia del documento del Segundo Seminario de Cine Católico, que indica que la crítica 

cinematográfica “puede sensibilizar al público con la problemática del desarrollo”. La 

calificación de “película falsa” en el texto de la “aclaración” y el análisis incomprensible de 

los motivos por los que ofrece una “visión falsa” pueden ser considerados como el “contenido 

ideológico complejo y ambiguo que requiere una mayor ayuda para su adecuada valoración”, 

que exige el documento del Segundo Seminario de Cine Católico. Las ideas del texto de 

Blanco y León cumplen igualmente con los intereses de la Iglesia Católica, además de los 

intereses del Gobierno Revolucionario de la Fuerza Armada defendidos desde la revista Oiga. 

Arturo Salazar Larraín, periodista y político peruano deportado por el Gobierno 

Revolucionario en 1974 con ocasión de la clausura de su semanario Opinión Libre, identifica 

en La herencia de Velasco 1968-1975: el pueblo quedó atrás (Lima 1977), que el ideario 

socialista y su vinculación a la tesis del subdesarrollo se realizó en el Perú por medio de la 

infiltración ideológica sobre tres élites: “la intelectual, la castrense y la religiosa”.   
 El advenimiento del socialismo peruano no ha sido ni sorpresivo ni accidental. Su 
entronque con la tesis del “subdesarrollo estructural” vino por la vía de la infiltración 
ideológica sobre tres tipos de élites: la intelectual, la castrense y la religiosa. 



106 

 Como se ha dicho, basta echar una mirada a la literatura social de las dos décadas 
precedentes para comprender que este pensamiento estuvo germinando y fructificando 
libremente sin que, alternativamente, se le hubiese enfrentado una opción no marxista del 
desarrollo que explicara satisfactoriamente la persistente pobreza latinoamericana y abriera 
una perspectiva democrática. La pereza intelectual de las clases dirigentes democráticas no 
tiene, por ello, disculpa alguna. 
 No es de extrañar que ante esta pobreza por doble partida los sectores militares de 
nuestras sociedades –poseídos por un mesianismo napoleónico de carácter ancestral- 
hubieran decidido finalmente cortar por lo sano con un sistema –el democrático capitalista-
que por el estudio de las décadas precedentes, sólo ofrecía convulsiones de auges y 
depresiones y que, por otro lado, no garantizaba suficientemente una opción nacionalista. 
(Salazar 1977: 60-61) 

 
Según, Jeffrey Klaiber S.J., la Iglesia Católica tuvo participación activa en la formulación e 

implementación de cambios políticos durante el Gobierno Revolucionario de la Fuerza 

Armada. En su texto La Iglesia en el Perú: su historia social desde la independencia, (Lima 

1988), afirma: 

 Finalmente, el régimen militar reformista que tomó el poder en 1968 reforzó notablemente 
las tendencias progresistas en la Iglesia. En su afán de legitimar el proceso revolucionario, 
los militares invitaron a la Iglesia a participar directamente en la formulación y la 
implementación de muchas de las reformas. En toda la época republicana la Iglesia nunca 
se había ocupado de tantas cuestiones de índole socioeconómica, y de sus repercusiones 
nacionales e internacionales, como en tiempos de Velasco. Como consecuencia de esta 
participación en el “proceso peruano” y en las luchas a nivel popular, la Iglesia adquirió 
una visión mucho más amplia y crítica de la relación entre sociedad y política. Fue también 
en estos años que nació la teología de la liberación, que sirvió como un arma intelectual 
que orientaba y fortalecía a muchos cristianos en su quehacer social y político frente a los 
cambios. Esta fue, por lo tanto, la etapa de la Iglesia “social-política”. En la etapa de la 
modernización los conceptos que primaron fueron los de “diálogo”, “desarrollo” y 
“apertura”. Ahora, en cambio, los conceptos claves que fundamentaban la visión intelectual 
de los grupos más avanzados eran los de “concientización”, “liberación” y “lucha popular”. 
(Klaiber 1988: 378)  

 
Esta visión que aprueba la participación de la Iglesia en el “quehacer social y político frente a 

los cambios” impuestos por el Gobierno Revolucionario, y la influencia ejercida por la 

teología de la liberación, es considerada por otras tendencias en la misma Iglesia como de 

inclinación marxista. Contra el término “diálogo” en el contexto de uso político descrito por 

Klaiber se había pronunciado Plinio Corrêa de Oliveira, intelectual y activista católico 

brasileño, en su texto Trasbordo ideológico inadvertido y diálogo (Catolicismo, Nºs 178 y 

179 1965; como libro (1966), por considerar el modo de uso del término como parte de la 

guerra psicológica comunista: 

 
 
1. Distorsión de vocablos al servicio de la propaganda comunista 
 Poco a poco, impresiones, observaciones, notas recogidas aquí y allá, iban creando en 
nuestra mente la sensación de que esa multiforme distorsión de la palabra diálogo tenía una 
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lógica interna que dejaba ver algo de intencional, de planeado y de metódico. Y que ese 
algo alcanzaba no sólo a ésta, sino también a otras palabras usuales en las lucubraciones de 
los progresistas, socialistas y comunistas, como son “pacifismo”, “coexistencia”, 
“ecumenismo”, “democracia cristiana”, “tercera fuerza”, etc. Tales vocablos, una vez 
sometidos a análoga distorsión, pasaban a constituir como una constelación, en que unos 
apoyaban y complementaban a los otros. Cada palabra constituía una especie de talismán 
destinado a ejercer sobre las personas un efecto psicológico propio. Y el conjunto de los 
efectos de esa constelación de talismanes nos parecía capaz de operar en las almas una 
transformación paulatina más profunda. 
 Esa distorsión, a medida que se nos presentaba más clara por la observación, se 
verificaba siempre en un mismo sentido: el de debilitar en los no comunistas la resistencia 
al comunismo, inspirándoles un ánimo propenso a la condescendencia, a la simpatía, a la 
no resistencia y hasta al entreguismo. En casos extremos, la distorsión llegaba hasta el 
punto de transformar a los no comunistas en comunistas. 
 Y a medida que la observación nos iba haciendo vislumbrar una línea de coherencia 
nítida y una lógica interna invariable en el empleo variado y hasta desconcertante de 
aquellas palabras -eficaces y sutiles como un talismán- se iba afirmando en nuestro espíritu 
la sospecha de que, si alguien llegase a descubrir y a explicitar en qué consiste esa línea de 
coherencia o esa lógica, habría quitado la máscara a un artificio nuevo y de gran 
envergadura, empleado por el comunismo en su incesante guerra psicológica contra los 
pueblos no comunistas. (Corrêa de Oliveira 1985: 13-14) 

 
La observación de Plinio Corrêa de Oliveira es relevante porque permite comprender que una 

variedad de textos, ahora y en particular en los 60s y 70s, podían tener una tendencia política 

comunista sin ser totalmente evidente porque los términos utilizados estaban sometidos a una 

“multiforme distorsión”. El término “concientización” que menciona Klaiber aparecerá en el 

Informe general de la reforma de la educación peruana (1970), como uno de los objetivos de 

la extensión educativa:  “3.42 OBJETIVOS: Concientización de toda la población nacional que 

posibilite una apreciación crítica de sí misma y de la realidad para un compromiso del individuo con 

su momento histórico, a través de una activa participación en el proceso de cambio estructural de la 

sociedad peruana” (Ministerio de Educación 1970: 117) 

 
Para MINEDU la “concientización” es un proceso cuyo resultado es una “activa participación 

en el proceso de cambio estructural de la sociedad peruana”, lo cual implica que decidir 

participar o no participar no es una opción considerada por tal proceso, que actuaría más 

como una programación de la conducta. El documento conclusivo del Segundo Seminario de 

Cine Católico incluye el término “concientización” como “concienciar” y agrega 

“mentalizar”, tal vez como una variante: 
II. Cine y desarrollo 
I. Motivaciones 
La situación social de América Latina es explosiva por la marginación e injusticia en 
que se halla la inmensa mayoría de su población. 
 El actual estado de violencia establecida provoca una tensión revolucionaria y 
creciente que acabará por transformar el mundo Latinoamericano con nosotros, los 
cristianos que trabajamos en el cine, o sin nosotros. 
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 En circunstancias tan apremiantes, es inadmisible la posición de mero verbalismo; más 
aún, es también engañoso un puro desarrollismo (Medellín 7, 5.7) que no consigue 
sino retrasar el necesario cambio de estructuras. La transformación que propugnamos 
implica de hecho una ruptura. 
 Esquemáticamente nuestra aportación al proceso de cambio ha de comprender: 
 a) Concienciar al hombre acerca de su dignidad de persona en orden a su liberación 
total. 
 b) Mentalizar a los marginados para convertirlos en agentes responsables de su propia 
promoción. 
 c) Dar, sobre la marcha misma del proceso revolucionario, una urgente educación 
humana y cristiana a los marginados (Medellín 4,7.8). 
 La aportación concreta que podemos ofrecer a este proceso consistirá en poner nuestra 
especialidad cinematográfica a su servicio en coordinación con los líderes del cambio. 
 El proceso de cambio, tal como lo hemos expresado, presenta formas peculiares de 
acuerdo a las varias situaciones y necesidades nacionales que no pueden ser 
determinadas sino por técnicos en la materia. Es pues, necesario ponerse en contacto 
con ellos para que orienten nuestro esfuerzo. (Spoletini 1977: 140) 

 
El documento asume que existe una “tensión revolucionaria” latinoamericana y hay que poner 

“nuestra especialidad cinematográfica” al servicio del “proceso” “en coordinación con los 

líderes del cambio”, a los cuales hay que contactar como guías. ¿Qué se pretende aportar al 

“proceso de cambio”? “concienciar al hombre”, “mentalizar a los marginados” y educarlos. 

Es decir, se ofrece programar al “hombre” y a los “marginados” por medio de la “especialidad 

cinematográfica”. Este planteamiento se asemeja al de la sociedad estadounidense, en el 

hecho de que la élite cultural (en este caso el sector católico de América Latina), concede un 

estatus particular al cine para utilizar políticamente su capacidad de influir, pero se diferencia 

en que en los Estados Unidos el estatus del cine es consecuencia de un acuerdo de la élite 

cultural con un poder económico constituido, la industria cinematográfica, para aprovechar la 

base social y comercial que posee, mientras que en América Latina los planteamientos 

respecto de la producción cinematográfica de este sector católico de la élite cultural son una 

reacción a una crisis social potencial que se percibe como inevitable y que amenaza su propia 

situación social. En el planteamiento del documento, el cine es otro medio más para hacer que 

el “hombre” y los “marginados” se conduzcan de cierto modo en el “proceso revolucionario”, 

bajo la orientación de “los líderes del cambio”, que son “técnicos en la materia”, es decir, 

técnicos en el “proceso de cambio” que “presenta formas peculiares de acuerdo a las varias 

situaciones y necesidades nacionales”. El planteamiento asume una estructura jerárquica en la 

cual la población a la que se pretende servir es dirigida por los técnicos en el proceso 

revolucionario con la ayuda de los “cristianos que trabajamos en el cine”, quienes cumplen la 

función de intermediarios de la voluntad de los líderes. Esta población aparece como 

minusválida respecto de su sociedad. Al “hombre” hay que darle conciencia “acerca de su 
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dignidad de persona en orden a su liberación total”, lo cual implica que no la tienen. La 

expresión “liberación total” es abstracta y no plantea un objetivo claro e identificable. “Los 

marginados” deben ser mentalizados “para convertirlos en agentes responsables de su propia 

promoción”, es decir, para que puedan desempeñarse en sociedad y en la que requieren “una 

urgente educación humana y cristiana”. Se observa que la conceptualización del “hombre” y 

“los marginados” responde a los intereses de “los cristianos que trabajamos en el cine”. ¿Qué 

necesidad tiene un sector revolucionario de la población de una educación cristiana? ¿No 

estaría más interesada en un apoyo concreto a sus objetivos de poder político inmediato? El 

documento del Segundo Seminario de Cine Católico tiene un carácter asistencialista que está 

distanciado de una práctica revolucionaria efectiva y evita vislumbrar las potenciales 

consecuencias reales de un cambio en el manejo del poder político. Imagina una revolución 

abstracta, sin intereses concretos, dentro de las limitaciones de su propia práctica pese a 

utilizar palabras y expresiones de corte pretendidamente revolucionario. Y parece no ser 

consciente del carácter contrarrevolucionario o simplemente impráctico de sus propuestas. Es 

comprensible que la asimilación del lenguaje supuestamente revolucionario por parte de “los 

cristianos que trabajamos en el cine”, sea consecuencia de enfrentar una circunstancia que 

“acabará por transformar el mundo Latinoamericano con nosotros […] o sin nosotros”.  Por 

tanto, las propuestas del documento deben servir para asegurarles un lugar en un sistema 

político y social que enfrenta cambios, aunque se desconozca la naturaleza y los alcances de 

tales cambios. Se realizan propuestas conservadoras con lenguaje izquierdista de corte 

“revolucionario”. Para sustentar algunas afirmaciones se apoya en las conclusiones de la II 

Conferencia General del Episcopado Latinoamericano, realizada el año anterior en Medellín, 

entre agosto y septiembre de 1968. Jeffrey Klaiber escribe al respecto: 

Finalmente, entre el 20 de agosto y el 6 de setiembre en Medellín, Colombia, cerca de 130 
obispos, que representaban a las distintas conferencias episcopales de toda América Latina, 
perfeccionaron y aprobaron los documentos finales. La delegación peruana estuvo 
conformada por el Cardenal Landázuri y los obispos Ricardo Durand, Luciano Metzinger, 
José Dammert, Fidel Tubino y Eduardo Picher. Les acompañaron dos sacerdotes y dos 
laicos que fueron en calidad de asesores. Entre ellos se encontraba el P. Gustavo Gutiérrez. 
El Cardenal desempeñó un papel altamente visible como uno de los tres co-presidentes del 
encuentro. Le tocó el honor de pronunciar los discursos de apertura y de clausura de la 
Conferencia (Klaiber 1988: 379-380) 

 
Monseñor Luciano Metzinger estuvo vinculado tanto al Primer Seminario Latinoamericano 

de Cine Católico (1963), como al Segundo Seminario Latinoamericano de Cine Católico 

(1969). En 1960 fue nombrado Asesor Eclesiástico del Secretariado Latinoamericano de la 
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Oficina Católica Internacional de Cine. El I Seminario Latinoamericano del cine católico 

contó con un representante del Consejo Episcopal Latinoamericano (CELAM): 

I. SEMINARIO DE CINE CATÓLICO 
El Secretariado Latinoamericano de OCIC, nació con ocasión del Congreso Internacional 
del cine católico, en Viena (julio de 1960). Director fue nombrado Andrés Ruszkowski; la 
Srta. América Penichet asumió la dirección de la Secretaría General y Don Luciano 
Metzinger fue nombrado Asesor Eclesiástico. 
 Este nuevo secretariado organizó el I Seminario Latinoamericano del cine católico, 
que tuvo lugar en Santa Inés, Lima (Perú), del 29 de marzo al 6 de abril de 1963 y contó 
con la asistencia de 49 delegados de 15 países del continente. Participaron también el 
Presidente Mundial de OCIC, Mons. Jean Bernard y la Secretaria Srta. Ivonne de Heptinne 
y el P. Angel Valtierra, s.j., como representante del CELAM. (Spoletini 1977:130) 

 
Durante el Segundo Seminario, Mons. Luciano Metzinger dirigió la palabra a los asistentes: 

II. SEMINARIO DE CINE CATÓLICO 
Hubo una sola relación, presentada por Mons. Luciano Metzinger, asesor de SAL/OCIC, 
quien propuso a los congresistas los signos “más evidentes e importantes que más influyen 
o pueden influir en el proceso de transformación de este continente: el cambio, la 
valorización de lo temporal, la socialización o el enfoque continental y mundial, el 
pluralismo, el despertar del laicado como Pueblo de Dios, el fenómeno social de la 
juventud.” (Spoletini 1977: 137) 

 
Los términos en que se expresa dan espacio a una tendencia de izquierda, al menos de 

palabra, con su énfasis en “lo temporal”, “el cambio”, “el pluralismo” y la “socialización”, 

como puede comprobarse por el documento conclusivo del Segundo Seminario 

Latinoamericano de Cine Católico. El sacerdote Gustavo Gutiérrez, para la fecha de su 

participación en la II Conferencia General del Episcopado Latinoamericano a mediados del 

año 1968, ya había expuesto las bases de su Teología de la Liberación. La Conferencia de 

Medellín fue un producto de la mentalidad izquierdista en la Iglesia Católica, según lo indica 

Jeffrey Klaiber: 

Se ha observado, no obstante, que la Conferencia de Medellín no fue verdaderamente 
representativa de la Iglesia porque, en gran parte, fue obra de las “elites” progresistas. En 
buena cuenta, los grupos más avanzados, entre obispos y asesores, ejercieron un liderazgo 
decisivo que logró orientar la conferencia en la dirección general que ellos deseaban. 
Algunos de los peritos presentes eran los propios forjadores de la teología de la liberación. 
En este sentido, Medellín no fue fruto de una consulta masiva a los cristianos ordinarios de 
América Latina. Por eso, los grupos progresistas consideraron los documentos de Medellín 
como un comienzo, una tarea por cumplir. En la Tercera Conferencia Episcopal de Puebla 
en 1979, en cambio, las ideas y las actitudes que inspiraron a los autores de Medellín se 
habían difundido ya ampliamente entre muchos cristianos de las clases medias y populares 
en toda la Iglesia latinoamericana. (Klaiber 1988: 381) 

 
El documento conclusivo del Segundo Seminario Latinoamericano de Cine Católico, que se 

refiere a la II Conferencia del Episcopado Latinoamericano para sustentar sus puntos de vista, 

posee un lenguaje “progresista”, como indica Klaiber de las élites participantes en la II 
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Conferencia, dentro de un planteamiento conservador. Entonces, es razonable pensar que la 

Iglesia Católica utiliza para cumplir sus fines institucionales un ala izquierdista y un ala 

derechista según le convenga, de acuerdo a circunstancias específicas en las que tiene que 

lidiar con grupos sociales particulares en distintos sitios del planeta Tierra. O cuando menos 

así lo hizo en América Latina. Aparentemente, esta misma estrategia es la aplicada en el Perú 

de esos años por las tres élites influidas por el marxismo, según Arturo Salazar Larraín: la 

intelectual, la castrense y la religiosa. Es cuando menos irónico que la Iglesia Católica asuma 

posiciones al servicio de la “revolución” luego de siglos de influencia en la política de 

América Latina, dado que esto implica que sus acciones no contribuyeron a organizar a la 

población de tal modo que no surgiesen situaciones “revolucionarias”. Su presencia sería la de 

una rémora oportunista que varía su discurso según lo demanden las circunstancias para 

cumplir su función de control ideológico de la población. Como una organización 

internacional controlada por el Estado de la Ciudad del Vaticano, su política sirve para generar 

una idea abstracta de unidad general, el catolicismo, al margen de las posiciones que ocupan 

los países, poblaciones, comunidades e individuos en la división internacional del trabajo 

capitalista. La Iglesia en América Latina era tan dependiente de su central ideológica como los 

intelectuales que se apoyaban en el marxismo, o los militares que dependían de la tecnología 

foránea para cumplir objetivos supuestamente nacionalistas. El Mayor Víctor Villanueva 

señala en El CAEM y la revolución de la Fuerza Armada, publicado en 1972: 

 El nacionalismo ideológico de los militares, común a todos los ejércitos, ha de 
enfrentar en el Perú y en todos los países subdesarrollados, la flagrante contradicción de 
que dependen del material extranjero para cumplir la misión que se les asigna en defensa 
de la nacionalidad. Y este es un tema que no se enfocó en el CAEM no obstante haberlo 
percibido plenamente; por el contrario, se trató de acentuar los lazos de dependencia en 
aras del concepto de defensa continental, como se ha visto en páginas anteriores. 
(Villanueva 1972: 175) 

 
La “defensa de la nacionalidad” depende de la tecnología, que desde el extranjero se acepte 

vender al país, no la tecnología que se necesita o la más desarrollada. El concepto de 

“subdesarrollo estructural” que Salazar Larraín atribuye al marxismo y al cual el documento 

del Segundo Seminario Latinoamericano de Cine Católico hace referencia cuando menciona 

entre sus motivaciones “el necesario cambio de estructuras”, tampoco estaba alejado de los 

lineamientos establecidos por la política exterior estadounidense, que enfatizaba la “necesidad 

de reformas estructurales” “para impedir la revolución socialista” hacia el año 1961: 
 Como consecuencia del estallido guerrillero, se puso en el CAEM todo el énfasis 
posible en el estudio de la guerra contrasubversiva a la vez que se sugería la necesidad de 
reformas estructurales que atenuaran el ansia reivindicacionista de las clases desposeídas, 
aunque sin deponer antiguos presupuestos, pues se afirmaba explícitamente que las 
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reformas eran necesarias para que desaparecieran “las contradicciones existentes de las que 
se aprovecha el comunismo internacional”. 
 Este moderno criterio represivo, por otra parte, no puede considerarse como exclusivo 
del CAEM. Fue el ejército todo el que acusó el impacto producido por las guerrillas y todo 
el cuerpo de oficiales el que asimiló la prédica burguesa, auspiciada por Washington, sobre 
la necesidad de reformas estructurales como el “medio más eficaz” para impedir la 
revolución socialista, concepto que se tradujo en la Alianza para el Progreso. Al criterio 
desarrollista de los primeros tiempos, con el deseo de tener una patria fuerte capaz de 
sostener un ejército poderoso, el CAEM agregó postulados reformistas para impedir la 
subversión. (Villanueva 1972: 174-175) 

 
 Tanto el discurso socialista como el que desde EE.UU. pretendía “impedir la revolución 

socialista”, estaban interesados en la transformación de las “estructuras”. Y ni la Iglesia 

Católica, el sector castrense, o los intelectuales, estaban dispuestos a perder su posición social 

cuando se diese el nuevo cambio de estructuras. Para el Mayor Víctor Villanueva, el CAEM, 

centro de formación militar, había tomado una posición a favor del sistema capitalista y no 

tenía intenciones de compartir su poder con los civiles: 

 La defensa del sistema capitalista se halla implícita en los planteamientos del CAEM, 
pero se hizo de manera franca en 1953 sugiriendo cristianizar el sistema, combatiendo su 
“insensibilidad”, proponiendo se demostrara al pueblo “la necesidad de su existencia como 
condición de su bienestar”. Tal enunciado parece que alcanzó la categoría de doctrina ya 
que la política del régimen actual visa formas neocapitalistas en el supuesto de que atenúen 
un poco el rigor y violencia del capitalismo clásico, pretendiendo crear con tal objeto una 
nueva sociedad que no sea capitalista, pero tampoco comunista, en equilibrada concesión a 
las clases populares y a los poderes occidentales. El modelo propuesto tiene el grave 
inconveniente, a más de su notoria indefinición, el pretender ser impuesto desde arriba, por 
la Fuerza Armada solamente sin la participación del pueblo. (Villanueva 1972: 179-180) 

 
La idea de “cristianizar” el sistema se apoya en la religión para justificar la propuesta 

castrense, que debe ser obedecida. El Mayor Víctor Villanueva se extiende sobre la 

mentalidad de los militares peruanos respecto de los civiles: 

 Esta actitud paternalista, además de ser clásicamente tradicional en las organizaciones 
castrenses, bien puede deberse, entre otras causas, al orgullo institucional. La Fuerza 
Armada, con la autosuficiencia que la caracteriza, se considera capaz de transformar una 
sociedad, ella sola, con o sin la colaboración de los elementos civiles, según lo expresara 
explícitamente el Ministro de Pesquería en una reunión con los empresarios y trabajadores 
del sector pesquero. Los militares en el gobierno desean la colaboración popular, es 
indudable, pero colaboración subordinada, regimentada, no a nivel decisión. Los militares 
desean asumir toda la responsabilidad del proceso de cambios en que están empeñados y no 
compartirla con los civiles, tampoco, por supuesto, la gloria que la institución castrense 
supone ha de alcanzarse con el hipotético éxito pleno de las reformas. Este ansiado 
monopolio de la responsabilidad puede tener, asimismo, su origen en la tradicional 
desconfianza que el hombre de uniforme tiene en quienes no lo usan, tanto en su capacidad 
directriz y organizativa en los altos niveles, como y muy principalmente, debido a la 
seducción comunista de que son víctimas las masas populares, según suponen los militares 
(Villanueva 1972: 181) 
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La actitud castrense es similar a la del documento conclusivo del Segundo Seminario 

Latinoamericano de Cine Católico. Alfredo Garland, en Como lobos rapaces. Perú: ¿una 

Iglesia infiltrada? (Servicio de Análisis Pastoral e Informativo (SAPEI) 1978) señala la 

vinculación existente entre los pronunciamientos del Gobierno Revolucionario de la Fuerza 

Armada, el documento de la II Conferencia del Episcopado Latinoamericano realizado en 

Medellín y el conocido como la “Declaración de Cieneguilla”, elaborado en febrero de 1968 

por 60 sacerdotes y unos cuantos laicos (Augusto Zimmermann Zavala y Virgilio Roel entre 

ellos), que se reunieron en Cieneguilla y que a partir del encuentro conformarían la Oficina 

Nacional de Información Social (ONIS): 

 Es necesario detenerse a reflexionar frente a la vital importancia del primer documento 
de ONIS para comprender fenómenos eclesiales y políticos posteriores. La Conferencia 
General del Episcopado Latinoamericano se desarrolló en Medellin del 26 de Agosto al 6 
de Setiembre de 1968,  recogiendo, en apariencia, enfoques y preocupaciones semejantes a 
los planteados por el grupo de civiles – futuros asesores del gobierno velasquista que se 
habría de iniciar el 3 de octubre del mismo año - , y de sacerdotes, cuya participación en el 
XXXVI Asamblea Episcopal del Perú explicaría la curiosa sociologización de las 
conclusiones de enero de 1969, coincidentes con las conclusiones de ONIS en marzo de 
1968. Todos estos hechos parecen estar unidos por un hilo poco visible cuando no casi 
invisible: Cieneguilla-Medellín-Revolución del 3 de Octubre-Asesores civiles del régimen 
revolucionario-Conferencia Episcopal de Enero de 1969-peculiares actitudes de un sector 
de la jerarquía desde entonces hasta hoy. (Garland 1978: 39-40) 

 
Alfredo Garland hace notar la influencia que la Iglesia Católica, por medio de su sector 

izquierdista, ejerció sobre los postulados del Gobierno Revolucionario de la Fuerza Armada, 

lo cual le permite explicar las “peculiares actitudes de un sector de la jerarquía desde entonces 

hasta hoy”.  Para él, el discurso izquierdista y su apoyo por parte de la jerarquía era parte de 

un plan estratégico mayor: 

En el documento de Cieneguilla se encuentran plasmados muchos de los postulados que se 
vincularán a las acciones del proceso encabezado meses después por el General Velasco 
Alvarado. El gobierno revolucionario llevaría adelante casi todas las reformas que exigían 
los civiles-sacerdotes de Cieneguilla: reforma del agro, de la pesca, de la tributación, de la 
educación, de la minería, etc. Quizá aquí se puede encontrar una explicación de la 
desconcertante actuación de un sector de la jerarquía, primero respecto a su adhesión a los 
hechos y palabras de la llamada “primera fase” y luego, frente a la toma progresiva de 
distancia en relación a la llamada “segunda fase”, y al repliegue estratégico ejercitado en 
momento oportuno. (Garland 1978: 40) 

 
Si la jerarquía católica mostró su “adhesión a los hechos y palabras de la llamada “primera 

fase”” la cual llevó “adelante casi todas las reformas que exigían los civiles-sacerdotes de 

Cieneguilla”, para luego ejercer una “toma progresiva de distancia en relación a la llamada 

“segunda fase””, los hechos muestran que existió una sintonía de acciones hasta la “primera 

fase”, en la cual la Iglesia Católica planteó lineamientos que luego aplicaría la Fuerza 
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Armada. ¿Hasta qué punto fue coordinada esta sucesión de eventos antes de y durante la 

“primera fase” y aún durante la “segunda fase”? Así como la Fuerza Armada pensaba 

“cristianizar” el capitalismo hacia 1961 apoyándose en una institución fundamental para el 

control ideológico de la población peruana como es la Iglesia Católica, los hechos sugieren 

que la Iglesia Católica también podría haber pensado contribuir a los cambios “estructurales” 

exigidos desde Washington y por la teoría marxista en coordinación con las Fuerzas Armadas, 

bajo el lenguaje del marxismo, pero dentro de los límites del capitalismo. Desde el momento 

en que no renunciaba a su función religiosa en el documento de Cieneguilla, se entiende que 

no se consideraba a sí misma desde una perspectiva marxista que la denunciara como “opio 

de los pueblos”. Las Fuerzas Armadas aceptaron las reformas exigidas por el documento de 

Cieneguilla sin compartir su poder armando a la población, porque no tenían una visión 

marxista de su propia función como aparato de represión de unas clases sociales sobre las 

otras. Ambas instituciones adoptaron un leguaje aparentemente revolucionario marxista sin 

seguir la lógica del marxismo. Podríamos suponer que existió coordinación política al más 

alto nivel entre ambas instituciones para seguir un curso de acción conjunto, los hechos se 

sucedieron de tal modo que sugieren coordinación. La aparente inconsecuencia de las 

acciones políticas de izquierda de ambas, pueden entenderse como consecuencia de 

estrategias dirigidas a mantener la mayor cantidad de poder posible en una situación que 

aparecía como crítica. Un ejemplo de esto lo brinda Villanueva cuando resalta que la Fuerza 

Armada podía declararse enemigo del sector terrateniente bajo la apariencia de “amo de 

campesinos”, pero se le favoreció cuando se transformó en “amo de obreros”: 
La reforma agraria, enfocada por el CAEM en la década del 60 y decretada por el Gobierno 
de la Fuerza Armada, se debe al rechazo clásico del militar a la aristocrática clase 
latifundista a la par que la necesidad política de buscar apoyo popular. Se pretendió que con 
tal reforma se había “roto el espinazo a la oligarquía” sin que se hayan visto hasta la fecha 
los resultados deseados. Se arrebató al terrateniente la renta que le proporcionaba la tierra 
que le fue expropiada, pero se le concedió la oportunidad de emplear el valor de dicha 
tierra en inversiones en la industria, sin destruir, por lo tanto, su poder económico. 
Parecería así que el militar odiaba al latifundista a caballo, con botas y chicote en la mano, 
conforme a la estampa clásica, pero protege y ampara al mismo vestido a la moda 
occidental que se refugia en elegante oficina. El amo de campesinos es liquidado, pero 
aceptado y estimulado cuando se convierte en amo de obreros. (Villanueva 1972: 176-177) 

 
La Fuerza Armada favorece al “amo de obreros” por conveniencia propia. Estos aspectos 

sutiles de la situación política son importantes para entender el contexto de la valorización del 

cine no como arte ni propuesta artística, sino como vehículo de ideología que puede afectar 

intereses que al estar en disputa se sensibilizan al mensaje político de las películas. El hecho 

de que la Iglesia Católica, sin ser productora de películas, o un estudio de cine que se sustente 
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mediante una producción anual de filmes, tenga una Oficina Internacional Católica de Cine 

(OCIC) y Oficinas Nacionales de Cine (ON), muestra su interés por controlar la influencia 

que pudiese ejercer, sobre las poblaciones bajo su dominio, la fuente de influencia ideológica 

y artística que es el cine. El documento conclusivo de II Seminario Latinoamericano de Cine 

Católico enfatiza que los jóvenes y universitarios son receptivos a ciertas formas de expresión 

cinematográfica que son aceptadas según el grupo social de pertenencia: 

“5. Nuevas formas de expresión cinematográficas: El cambio de una nueva civilización 
especialmente literaria –y a veces, por el contrario, hasta analfabeta– hacia una civilización 
de la imagen constituye un factor de primera importancia en el acercamiento entre los 
pueblos, razas y culturas. Para evitar los malos entendidos en este acercamiento, el cine 
debe ser auténtico y fiel a la realidad” (III Congreso Mundial para el Apostolado de los 
Laicos, grupo “Cine” de la Comisión de MCS – Roma 1967). 
 Esta necesidad de autenticidad y fidelidad exige del cine nuevas formas de expresión 
que, mientras desconciertan y aún escandalizan a ciertos grupos sociales, son aceptadas por 
otros. Los jóvenes y los universitarios de modo particular, son sensibles a este tipo de cine, 
que a través de ellos constituye un importante medio de cambio. (Spoletini 1977: 143-144) 

 
El documento asume que el cine, como parte de una civilización de la imagen, debe contribuir 

al “acercamiento entre los pueblos, razas y culturas” y para lograrlo “debe ser auténtico y fiel 

a la realidad”. Esto presupone que no sea utilizado como propaganda de guerra, lo cual entra 

en conflicto con la forma de producción del cine estadounidense en el cual influyen las 

agencias de seguridad estatales y otros intereses, como el de los productores fílmicos israelíes 

que caricaturizan a los enemigos de Israel. Y el documento, redactado en 1969 exige que, para 

lograr tal acercamiento el cine “debe ser auténtico y fiel a la realidad”, lo cual es un 

contrasentido pues en “la realidad” “los pueblos, las razas y las culturas” no están en 

permanente “acercamiento” ya sea en una “civilización especialmente literaria” o “una 

civilización de la imagen”, sino que entran en conflicto y tensiones dependiendo de las 

circunstancias. Para que el cine sea “auténtico y fiel a la realidad” debe renunciar a ser “un 

factor de primera importancia en el acercamiento entre los pueblos, razas y culturas”. O para 

poder contribuir al “acercamiento entre los pueblos, razas y culturas” debe dejar de ser 

“auténtico y fiel a la realidad” y convertirse en promotor de tal acercamiento, ser propaganda. 

Solamente en un mundo imaginario católico en el cual “la realidad” es el “acercamiento entre 

los pueblos, razas y culturas”, puede concebirse tal formulación de intenciones, lo cual 

muestra el carácter interesado del documento que busca ocultar los conflictos propios de la 

existencia social tras un discurso “universal” de carácter abstracto, pese a que, por ejemplo, en 

el punto “II. Cine y desarrollo” hace referencia a que “el actual estado de violencia 

establecida provoca una tensión revolucionaria”. El segundo párrafo de la cita pone en 

videncia la existencia de conflictos al indicar que las “nuevas formas de expresión” que 
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reflejan “esta necesidad de autenticidad y fidelidad” “desconciertan y aún escandalizan a 

ciertos grupos sociales”, mientras que “son aceptadas por otros”. Por tanto, el segundo párrafo 

contradice al primero y establece que “este tipo de cine” que a través de “los jóvenes y los 

universitarios” “constituye un importante medio de cambio” sirve para conseguir un objetivo 

político, el “cambio”, al margen de “ciertos grupos sociales” que se escandalizan. El texto del 

documento justifica su propia propuesta en una afirmación general “el acercamiento entre los 

pueblos, razas y culturas”, para que no sea inmediatamente evidente que favorece una 

posición específica, que tiene detractores, y que se escoge a “los jóvenes y universitarios” 

porque “son sensibles a este tipo de cine”, cine que promueve su propuesta política y que es 

“auténtico y fiel a la realidad”. Por tanto, los intereses políticos de los redactores del texto son 

los que define “la realidad” y delimitan si el cine es “auténtico y fiel a la realidad”. Este 

análisis del texto es importante porque nos permite entender la aproximación teórica al cine 

de la época por parte de una institución influyente, con cuyas propuestas ya se halla alineada 

políticamente una “aclaración” como la de Blanco-Léon Frías a finales de ese mismo año, 

“aclaración” que imita aún lo que de confuso o ambiguo hay en el documento conclusivo del 

II Seminario Latinoamericano de Cine Católico. La instrumentalización de los jóvenes y 

universitarios para conseguir objetivos políticos es importante porque se confía en influirlos 

por medio de las “nuevas formas de expresión cinematográfica”, formas que cumplen con 

expresar “esta necesidad de autenticidad y fidelidad”. Se vincula la forma de expresión a un 

contenido político específico. Esto será lo que estos críticos reclamarán de En la selva no hay 

estrellas, pues “el filme es rechazable porque amenaza abrir el camino a un cine ampuloso y 

complaciente, encerrado en un exacerbado individualismo”. En el documento conclusivo del 

seminario existe el deseo de que el mensaje político sea identificable por medio del lenguaje 

cinematográfico, bajo las modalidades que este pueda asumir para expresar la ideología que 

se plantea. El documento conclusivo propone cómo mirar, evaluar y promover el cine: 

 Por otra parte, para las ON esta realidad produce una problemática que afecta a sus 
actividades de apreciación, crítica y promoción. Para resolver este problema se considera 
necesario: 
 a) Que se trabaje para conseguir del espectador una actitud de reflexión frente a los 
filmes que ve. 
 b) Que se establezcan unos criterios válidos para la evaluación de la autenticidad y 
fidelidad a la realidad de un filme, que serían: 
 -sinceridad por parte del autor, 
 -honradez por parte del lenguaje empleado, 
 -objetividad por parte de la realidad representada; todo ello en relación con la 
tipología de un público determinado, 
 c) que se establezca preferentemente sobre estos criterios la apreciación del filme. 
 Para prestar una ayuda en este sentido se solicita de la OCIC, como medida necesaria, 
la información urgente de los premios otorgados en los Festivales, tanto por la misma 
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OCIC como por el propio Festival, con la documentación pertinente, así como cualquier 
otra noticia de importancia en el mundo del cine. (Spoletini 1977: 144) 

 
El punto a) establece implícitamente que hay que dirigir cómo reflexiona el espectador ante 

“los filmes que ve”, qué perspectiva debe aplicar, porque es obvio que el espectador sí 

reflexiona sobre lo que ve, de otro modo no podría interpretar la película al percibirla, 

transmitir sus impresiones o seleccionar qué otro filme ver. El punto b) establece tres criterios 

para determinar si una película se alinea con la visión política de los redactores del 

documento, es decir, “para la evaluación de la autenticidad y fidelidad de un filme”. El primer 

criterio solamente cobra sentido en el marco ideológico de los redactores del documento. ¿Un 

“autor” de un filme no es sincero si su voluntad es entretener al público, recuperar la 

inversión realizada para la producción del filme y obtener ganancias? ¿Puede evaluarse la 

“sinceridad” de un autor? El segundo criterio resulta tan misterioso como el primero y toma 

un matiz religioso u ocultista, pues el significado solamente puede ser descifrado por los 

iniciados. ¿Cómo se reconoce la “honradez por parte del lenguaje empleado? La respuesta 

parece ser, como con el primer criterio, que la “sinceridad del autor” y la “honradez del 

lenguaje” son determinados por los redactores. El tercer criterio confirma esto, puesto que 

exige “objetividad por parte de la realidad representada”, y se entiende del análisis de otras 

partes del documento que “la realidad” es la visión política de los redactores. Al ser un 

documento elaborado en un marco católico, la “sinceridad”, la “honradez” y la “objetividad” 

podrían vincularse al octavo mandamiento de no levantar falso testimonio ni mentir, lo cual 

podría hacerles pasar esos criterios como razonables o aplicables. Pero para lectores que se 

apoyen sobre los criterios de producción capitalista de una película, las demandas del 

documento resultan vagas y desvinculadas de la práctica real. El punto c) exige que las 

películas sean apreciadas desde los criterios del punto b), es decir, desde la concepción 

política de los autores del documento. En el último párrafo se propone un seguimiento a los 

resultados de los festivales, pero no queda claro si estos festivales son exclusivamente 

católicos organizados por la OCIC, o pueden ser públicos sin vinculación con la Iglesia 

Católica. El hecho de que la “aclaración” de Blanco-León Frías sea consecuencia de los 

resultados del segundo festival de cine peruano, en el cual actuaron como jurados, liga sus 

acciones a la propuesta del documento conclusivo, que concede importancia a los resultados 

de los festivales. Entre las actividades propuestas en el segundo acápite del punto II del 

documento conclusivo del II Seminario Latinoamericano de Cine Católico se observa la 

existencia de un juicio negativo contra el cine como mercancía elaborada fuera de América 
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Latina y de su marco de referencia cultural, pues su carácter de entretenimiento producido 

industrialmente es calificado de “colonialismo comercial y cultural”: 
 Despertar el espíritu crítico especialmente en el pueblo marginado ante un cierto tipo 
de cine vacío de contenido y marcado por el sello de un colonialismo comercial y cultural, 
para lo cual se propone concretamente: 
 a) Foros con película populares en los cines de barrio, en las zonas marginadas y en 
los lugares de concentración de grupos homogéneos. 
 b) Llevar sistemáticamente al espectador a descubrir el trasfondo ideológico de las 
películas de su preferencia. 
 c) Evidenciar críticamente la falsedad de un tipo de héroe cinematográfico 
caracterizado por el erotismo y la crueldad que abunda en ciertas películas a fin de 
salvaguardar el poder de la auténtica violencia y de un sano erotismo. (Spoletini 1977: 141-
142) 

 
Aunque el “pueblo marginado” es el que menos posibilidades tiene de consumir películas, el 

documento exige que a este segmento se le despierte especialmente el “espíritu crítico” “ante 

un cierto tipo de cine vacío de contenido”. Toda película tiene contenido, por lo que se 

entiende que un filme “vacío de contenido” hace referencia a la ausencia de los contenidos 

que desean ver en los filmes los autores del texto. Esos filmes llevan “el sello de un 

colonialismo comercial y cultural”. Las salas de cine necesitan películas que exhibir. Si no 

logran financiarse mediante la exhibición, publicidad en sus pantallas o venta de golosinas, 

quiebran. Es un sistema comercial en el cual la producción industrial estadounidense provee 

regularmente la mercancía a proyectar. Pero aún es opcional. Quien no va al cine no se 

encuentra en la misma situación que quien siendo católico no va a misa. El cine, bajo su 

clasificación de “entretenimiento”, puede proponer reírse de las desgracias ajenas para lograr 

efectos “cómicos”, pero para un católico esto es un atentado contra la caridad que se merece 

el prójimo y pone en peligro su alma inmortal, que podría ser condenada al tormento eterno. 

Las instituciones productoras de largometrajes, con un código moral más amplio que el 

católico, plantean a la Iglesia Católica una competencia ideológica que tiene que enfrentar. El 

uso político de la palabra “colonialismo” para calificar a ciertas películas, asume que la 

Iglesia Católica no es “colonialista”, pese a ser la propuesta de un Estado. El punto a), con la 

creación de foros en donde existan espectadores, muestra el interés por mantener a la Iglesia 

Católica vinculada a la población. El punto b) demanda que el espectador interprete las 

películas del modo que interesa a los redactores del documento. El punto c) está dirigido a 

controlar lo que los espectadores potenciales deban pensar sobre lo que es “el poder de la 

auténtica violencia y de un sano erotismo”. Cualquier variante sobre la visión de los autores 

del texto es evidencia de “la falsedad de un tipo de héroe cinematográfico caracterizado por el 

erotismo y la crueldad”. Mostrar cierta clase de crueldad, como es mostrar a Jesús crucificado, 
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con una corona de espinas y sangre brotando de un lado de su torso, es aceptable porque es 

parte de la propuesta católica y tiene justificaciones, pero otras clases de crueldad están 

sometidas a revisión. El documento conclusivo a continuación propone “un cine de valores 

apropiados al desarrollo” y toma como modelo “la producción del nuevo cine 

latinoamericano”: 
 Robustecer la acción crítica contra los efectos alienantes que el cine produce 
frecuentemente con una promoción vitalizadora de un cine de valores apropiados al 
desarrollo, proponiéndose: 
 a) Animar la creación y difusión de un cine que presente en forma auténtica valores 
étnicos, folklórikos y de denuncia social. Este es el caso de buena parte de la producción 
del nuevo cine latinoamericano.  
 b) Crear y difundir películas y otros materiales de carácter audiovisual convenientes y 
adaptados no sólo a las realidades rurales sino también a las suburbanas. 
 c) Prestar asistencia a las posibles realizaciones cinematográficas de los planes de los 
organismos de desarrollo. 
 d) Estimular cineclubes y cursos orientados a la filmación que susciten vocaciones de 
cineastas y permitan a largo plazo la existencia de un circuito – incluso comercial – de cine 
de aficionados para América Latina. (Spoletini 1977: 142) 

 
Cuando menciona “desarrollo” no especifica a qué llama “desarrollo”. Los “valores 

apropiados al desarrollo” resultan tan vagos como el desarrollo mismo. ¿Se refiere a valores 

que permitan continuar existiendo a la Iglesia Católica a lo largo del tiempo frente a las 

coyunturas políticas? El “cine de valores apropiados al desarrollo” coloca directamente al cine 

como instrumento de un proyecto político. Un examen del contexto de la época podría 

proporcionarnos qué implicaba el “desarrollo”. “El cine produce frecuentemente” “efectos 

alienantes” y la vacuna ideológica es “la acción crítica”. Esta referencia a la cartelera 

comercial sitúa a la producción de cine, mayormente estadounidense, como un enemigo 

ideológico contra el cual hay que precaver a los espectadores, al margen de que éstos ejerzan 

su voluntad de pagar por tal espectáculo, o precisamente, porque optan por financiar tal 

espectáculo en lugar de las actividades católicas. El punto a) de las propuestas del documento 

quiere estimular, no financiar, la producción de “un cine que presente en forma auténtica 

valores étnicos, folklórikos (sic) y de denuncia social”, con lo cual las películas de Estados 

Unidos no los estarían mostrando, aunque para los estadounidenses sus largometrajes sean 

parte de su folklore urbano porque allí, por acuerdo de ciertas élites, el cine es arte y tiene un 

prestigio que aquí no se le concede. La presentación “en forma auténtica” no ha sido definida 

operacionalmente, por lo cual está sujeta a una interpretación amplia y depende de los 

redactores. El aspecto de “denuncia social” parece vinculado a la tendencia izquierdista de la 

Iglesia Católica en ese momento, pues tal cual está expresado también está sujeto a 

interpretación. Para aclarar el punto a) se plantea como referente “buena parte de la 
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producción del nuevo cine latinoamericano”. El punto b) ya menciona la creación sin 

especificar las fuentes de financiamiento o recuperación de la inversión. Estas producciones 

deben ser “convenientes”, es decir, seguir la línea ideológica establecida para “las realidades 

rurales” y “suburbanas”. El punto c) indica que “los organismos de desarrollo” elaboran 

“planes” que exigen “posibles realizaciones cinematográficas” a las cuales los redactores del 

documento pueden “prestar asistencia”. Este punto permite ver que consideran el “desarrollo” 

como un resultado que puede lograrse a través “planes” diseñados por “organismos”. El 

“desarrollo” no es resultado de la competencia en la producción capitalista, sino la aplicación 

de un plan elaborado burocráticamente y al cual podrían o deberían servir los realizadores 

cinematográficos. El punto d) se atreve a sugerir la “existencia de un circuito –incluso 

comercial– de cine de aficionados para América Latina”, lo cual implica que el interés del 

documento no está dirigido a crear puestos de trabajo en una producción industrial de cine, 

dado que el cineasta es alguien que sigue una vocación y no un empleado bajo ciertos 

procedimientos que pueden ser transmitidos para resolver problemas específicos de la 

producción.  

Cuando se propone “estimular cineclubes y cursos orientados a la filmación que susciten 

vocaciones de cineastas”, pero para sustentar un circuito de cine de aficionados e “incluso 

comercial”, es evidente que el nivel de profesionalización al cual se quiere llegar no pasa de 

asistir a “los organismos de desarrollo”, pues no se enfatiza la formación de un circuito de 

cine “comercial”. Los “cineclubes y cursos orientados a la filmación” no son puestos de 

trabajo diario sobre los cuales se podría aprender un oficio. Se entiende que los “organismos 

de desarrollo” son entes estatales, no privados, y los estados jugarían roles fundamentales en 

estas propuestas, en las cuales no se piensa en servir al entretenimiento de espectadores sino 

en condicionar a los receptores de los mensajes para que se adapten a las circunstancias que 

determinen los “planes”. El documento conclusivo del Segundo Seminario Latinoamericano 

de Cine Católico presenta un marco ideológico estricto que lo aleja de los objetivos 

comerciales de una producción cinematográfica como la estadounidense. Considera al cine no 

como un arte del entretenimiento sino como un instrumento de diseminación de 

cosmovisiones que hacen peligrar el programa político establecido por los redactores. Tomada 

como referente y ejemplo paradigmático, ¿Cómo pudo la “aclaración” Blanco-León Frías 

estar tan alineada políticamente con los criterios propuestos en el documento conclusivo del 

Segundo Seminario de Cine Católico? La “aclaración” sigue esos criterios principales y es 

una “denuncia” en sí mismo, como se espera que sea el cine que promovía, aunque aquí se 

trate de un texto escrito. Blanco-León Frías actúan como censores y denuncian la actitud de 
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Robles Godoy por no comprometerse con su responsabilidad en un país subdesarrollado, es 

decir, en vías de desarrollo. La “aclaración” fue publicada el 12 de diciembre de 1969, el 

Segundo Seminario de Cine Católico se realizó del 8 al 17 de agosto de 1969 y el Segundo 

Festival de Cine Peruano los días 27, 26 y 27 de noviembre de 1969, en el Auditorio del 

Colegio Santa Úrsula y entrega de premios dos semanas después. La “aclaración” se redactó 

cuando ya existían claras propuestas políticas para el cine elaboradas con la participación de 

la Iglesia Católica. Para León Frías lo más importante del Segundo Festival de Cine Peruano 

fueron un artículo de Francisco Lombardi y su “aclaración”, según escribe en Hablemos de 

cine (No 50-51, 1970): “Lo más resaltante en relación al festival fue el polémico artículo de 

Francisco Lombardi en Suceso, y la noticia del voto en contra al premio de En la selva no hay 

estrellas, silenciada en un primer momento, pero luego hecho pública, con el debido espacio, 

en la carta de Desiderio Blanco e Isaac León” (León Frías 2016: 292) 

 
Así como Alfredo Garland señala, la identidad entre propuestas políticas del Gobierno 

Revolucionario de la Fuerza Armada y las exigencias políticas del sector izquierdista de la 

Iglesia Católica en aquella época, con la presencia de los mismos asesores en ambas 

instituciones, podemos identificar las planteadas para el cine por el Segundo Seminario de 

Cine Católico con las de Blanco y León Frías como miembros del jurado del Segundo 

Festival de Cine Peruano, siendo Blanco el vínculo más reconocible con la Iglesia Católica, 

pues desde España llegó al Perú en 1956 como sacerdote, y se vinculó al Centro de 

Orientación Cinematográfica (COC), filial de la Oficina Católica Internacional del Cine 

(OCIC). En una entrevista concedida a Mario Pozzi-Escot, director de la revista Butaca (No 

30, diciembre de 2006), Desiderio Blanco indica: 

La magia del cine. Cuando llegaste al Perú ya llegaste con una experiencia cinéfila, 
¿qué encontraste en Lima? 
Yo terminé mi carrera y partí para el Perú, inmediatamente. 
A trabajar como sacerdote. 
Como sacerdote. Aquí me incorporé al COC – Centro de Orientación Cinematográfica -, 
que era una filial de la Oficina Internacional del Cine con sede en Bruselas, era una oficina 
del arzobispado. Enseguida, me interesó, fui a unos cine fórums, hice unas intervenciones, 
ahí la gente hablaba solo del tema, de la guerra, del amor, de lo que sea, de las relaciones 
humanas, de la pareja, pero de cine… Entonces, intervine para decir que hay que observar 
cómo es que el cine, y no otra forma de expresión, transmite eso, si no, no es cine, y no es 
cine fórum tampoco. De ahí empezó la idea, la frase: en el cine fórum hay que hablar de 
cine, hablemos de cine. (Pozzi-Escot 2006: 26-27) 

 
Aunque explica que su propuesta era hablar de cine, es evidente que en la “aclaración” 

publicada en la revista Oiga, no se trata tanto de cine como de un proyecto político al cual 

debe servir el cine y cuya naturaleza invalida ciertas formas cinematográficas. Su “denuncia” 



122 

de la concesión del premio a En la selva no hay estrellas está impregnada del mismo proyecto 

político que el documento conclusivo del Segundo Seminario de Cine Católico. Además, él 

mismo se incorporó al Centro de Orientación Cinematográfica, oficina del arzobispado, que 

era una filial de la Oficina Internacional del Cine, localizada en Bruselas, la cual organizó el 

primer y el segundo seminario. Esto permite observar que las propuestas del discurso 

izquierdista de la Iglesia Católica estuvieron tanto detrás de los planteamientos del Gobierno 

Revolucionario de la Fuerza Armada como de la acción de un sector específico de la crítica 

cinematográfica. Esto es importante porque la Iglesia Católica como organización 

internacional de gran experiencia, que influye sobre la conciencia de pobladores de distintas 

partes del planeta, tiene más poder que los meros individuos cuyas ideas parezcan radicales 

políticamente. La “aclaración” Blanco-León Frías no se produce en un vacío ideológico en el 

que repentinamente se toma una posición radical, sino que es más un ejemplo de cómo se 

deben aplicar en ese momento las directrices de la Oficina Católica Internacional del Cine 

(OCIC) en América Latina en general y en el Perú en particular. El discurso izquierdista de la 

Iglesia Católica no solamente condicionó la actitud de un sector de la crítica cinematográfica, 

sino que afectó su propio capital simbólico, desvalorizando la variedad de objetos a los que se 

les había otorgado prestigio por medio de una práctica cultural de siglos. Las ceremonias 

religiosas católicas fueron afectadas por estos planteamientos: 

El despojo a la liturgia fue también sufrido por los templos, los conventos y los 
monasterios, que fueron liberados de todos aquellos elementos que a gusto y criterio de los 
innovadores eran considerados anacrónicos. Muchos párrocos y superiores, llevados por 
una fiebre de corte “renovador” y de común acuerdo con una política desacralizadora de 
“paredes peladas”, desnudaron los templos y, en el mejor de los casos, fueron a pasar al 
desván no sólo los crucifijos, las estatuas de los santos y los candelabros de los altares, sino 
también los cálices, los copones y los ornamentos sagrados, prescindiendo de todo aquello 
que calificaban como ostentación o que contrariaba la aparente sencillez de la liturgia que 
deseaban. (Garland 1978: 120) 

 
Lograr que un ornamento se considere “sagrado” entre un gran número de pobladores 

demanda tiempo y recursos. La tendencia izquierdista de la Iglesia Católica optó por una 

práctica minimalista que redujo los estímulos sensoriales presenten en el templo, justificando 

tal aproximación como medio de evitar la ostentación. No buscaban eliminar la institución 

religiosa católica sino acomodar su apariencia a una ideología de la escasez y el pensamiento 

y la acción colectivos. Evidentemente no buscaban estimular la imaginación de los fieles ni la 

independencia de pensamiento. Objetos de valor artístico e histórico comenzaron a ser 

comercializados en tiendas de antigüedades ubicadas en los distritos de San Isidro y 

Miraflores: 
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 En los bazares de baratijas y chucherías como la célebre “Tacora” -el “Mercado de las 
Pulgas o el “Rastro” limeños-, comenzaron a verse, junto a chatarra de toda clase, objetos 
sagrados que hasta hacía corto tiempo habían servido para el culto divino. De esta forma se 
amontonaban, en desordenada anarquía cálices, copones, incensarios, patenas, imágenes 
sagradas, vestiduras y ornamentos, amén de un sinfín de cosas más. Los objetos de mayor 
valor se vendían en las tiendas de antigüedades de San Isidro y Miraflores, que solían hacer 
un pingüe negocio con la venta de artículos que, aunque tenían un gran valor artístico e 
histórico, encerraban, además, un simbolismo profundo y sublime para los fieles. (Garland 
1978: 120-121) 

 
El simbolismo de los objetos sagrados y su valor artístico e histórico son sacrificados por la 

relación que guardan con un proyecto político distinto como el izquierdista, que también 

intenta ser reconocible por las formas externas del culto y que propone que la forma del cine 

debe estar a su servicio político. La influencia de la Oficina Católica Internacional del Cine 

(OCIC) y de la Iglesia Católica sobre la actitud hacia el cine en el Perú no puede ser 

despreciada, pues al no existir organizaciones de producción constante de largometrajes para 

un mercado nacional, no existía una base social que plantease un discurso alternativo de 

importancia. Un crítico y jurado del Segundo Festival de Cine Peruano como León Frías es 

producto de los cinefórums en los que participaba Desiderio Blanco, desde la época escolar 

hasta el momento en que dirigió el Cine Club de la Universidad Católica en 1964, teniendo a 

Blanco en calidad de asesor.  

 
3.4. Hablemos de cine y la crítica en el contexto de la obra María y los niños pobres. 

La revista Hablemos de cine fue consecuencia de las participaciones en los cinefórums. 

Desiderio Blanco describe la relación con Isaac León: 

Ahí fue tu encuentro con los jóvenes. 
Sí, los jóvenes –muchos aún de colegio-. Chacho León estaba en Secundaria, muchos me 
buscaban. Nosotros hacíamos cine fórum para escolares, de ahí surgió ese grupo que fundó 
la revista Hablemos de cine, siempre con ese lema: aquí venimos a hablar de cine, no de 
matrimonios, de la paz o de la guerra, sino de cine. Claro, que de todo esto, pero sobre todo 
de cómo lo dice el filme, cómo lo hace el cine. Como el cine con sus propios medios crea 
un mundo en el que esos problemas son consistentes, tienen fuerza, tienen existencia por sí 
mismos como si fueran una realidad. (Pozzi-Escot 2006: 27) 

 
La declaración señala que el programa establecido por Blanco y reflejado en el nombre de la 

revista Hablemos de cine despoja al cinefórum de una práctica establecida hasta ese 

momento, la de tomar los temas expuestos en los filmes como punto inicial de debate entre 

los asistentes. Es decir, hasta entonces el cinefórum se tomaba como plataforma en la cual 

intercambiar criterios respecto de formas de conducta y juicios de valor a partir de lo 

mostrado por el filme. Era, dentro de las limitaciones del formato, un espacio político público 
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católico en el cual expresar dudas, realizar consultas directas o indirectas, realizar 

planteamientos si se sentía la necesidad, lo cual no demandaba mayor preparación respecto 

del análisis de los filmes si es que se entendía lo que transmitían. Era un espacio al cual podía 

acceder un público más amplio que el interesado en los aspectos técnicos de la transmisión 

del mensaje. Cada asistente podía establecer, dentro de la ideología que poseía, una valoración 

de lo visto y expresar su punto de vista. La nueva función exigida al cinefórum redujo su 

amplitud política general para enfocarse sobre aspectos de los cuales los participantes bien 

podrían no querer ser conscientes, que tampoco aportan directamente a la comprensión global 

del mensaje y que reducen el espectro de posibilidades que tienen los asistentes de expresar 

sus propias inquietudes relativas a la vida a partir de la multitud de comentarios que puede 

suscitar una narración cinematográfica sobre la cual no es necesario especificar sus 

características. El aspecto técnico de la nueva propuesta reduce la posibilidad de disfrutar de 

la subjetividad de los otros participantes y toma al objeto película cinematográfica, que es una 

forma de decir las cosas, como el interlocutor preponderante, aunque no pueda responder ni ir 

más allá de mostrar lo que es, como mezcla de sonido e imágenes y referente de prácticas 

sociales. Aunque parece tener un afán didáctico, la nueva propuesta empobreció la 

participación en la reunión y redujo las posibilidades de socialización porque exigía una 

actitud y un conocimiento especializados. Es la clase de conocimiento que se demandaría a 

quienes tienen por labor la realización cinematográfica. Y, aún dentro de tal labor, se puede 

optar por lo sencillo y lo obvio sin dejar de transmitir un mensaje específico, por lo que se 

hace evidente que la nueva propuesta era una opción entre otras y arbitraria. Además, la 

utilidad de transmitir un mensaje de modo complejo o elemental en la producción capitalista 

de cine estaría validada idealmente por el rendimiento en la taquilla. Si no existe una 

necesidad social de enfocarse sobre el aspecto técnico ¿por qué habría de introducirse tal 

requerimiento? Su función sería la de diferenciar al público asistente, pues mientras todos 

pueden tener una opinión sobre los temas de la vida, no todos están interesados en los 

aspectos técnicos del largometraje. Esta diferenciación permite la existencia de especialistas 

con distintos grados de conocimiento técnico. El cinefórum se reduce como espacio político y 

permite la creación de una élite que puede “hablar de cine”. Naturalmente, es una élite 

especializada en “hablar de cine” y no en integrarse a una producción capitalista de 

largometrajes, por lo cual sus especulaciones no pueden validarse en el mercado de exhibición 

cinematográfica. Lo que sí puede validarse en la vida diaria es la función política de su 

existencia, pues sirve como grupo de presión que apoya una tendencia política en el cine 

según se presenten las circunstancias del campo político. La validez de la propuesta de 
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cinefórum de Desiderio Blanco se la otorga su función como sacerdote, su vinculación con la 

Iglesia Católica. Él asistía a las funciones con sotana: 

¿Cómo crearon la revista, cómo la financiaban? 
Bueno, yo nunca estuve metido en el asunto de la revista, era de ellos, yo estaba ahí como 
asesor y escribía. Y ellos comenzaron también a escribir comentarios, a reunirse y leer cada 
uno sus opiniones sobre lo que habían visto, ya sea en el cine club de la Católica o en los 
cines. Tres películas por día nos veíamos, yo con sotana y todo. 
 Qué maravilla, debe haber sido muy divertido. 
Claro, matinée, vermouth y noche. Hablábamos todo el día sobre el plano y el movimiento, 
la secuencia y la concatenación, la narrativa y la puesta en escena. (Pozzi-Escot 2006: 27) 

 
Aunque la revista era un proyecto de los jóvenes, Blanco participaba como asesor y redactor. 

El cine club que menciona es el de la Pontificia Universidad Católica del Perú y, uno de los 

métodos de ampliar sus conocimientos y el de los jóvenes, era ver tres películas en un día 

hablando sobre sus características. No puede pasarse por alto la autoridad del sacerdote, 

especialmente cuando se observan películas en una universidad católica y, como Isaac León 

Frías, se es un alumno de un colegio católico, como él declara:  

Si bien, ya desde el último tramo de la secundaria en el colegio San Isidro de los hermanos 
Maristas (entre 1960 y 1961) empecé a redactar en un periódico mural notas críticas, lo que 
seguí haciendo después en otros periódicos murales, esta vez en la Facultad de Letras de la 
Universidad Católica en los años siguientes bajo el nombre de Hablemos de Cine, estos no 
fueron sino ejercicios iniciales de lo que a partir de febrero de 1965 se convierte en una 
práctica estable. Es allí, entonces, en ese mes de febrero, donde se sitúa el inicio del medio 
siglo que este libro evoca, aún cuando no lo cubra en su totalidad. (León Frías 2016: 13) 

 
 En 1961, Isaac León contaba con 16 años e ingresó a la Universidad Católica al año 

siguiente: 

Todavía en el colegio empecé a asistir a funciones de cine-club y eso se convierte en un 
hábito al ingresar en la Universidad Católica en 1962, a cuyo cine-club me vinculo 
orgánicamente al año siguiente. […] Pero ese “baño” de cine italiano era el ingreso a un 
mundo nuevo y, hasta entonces, muy poco conocido para ese joven de 16 años en su último 
año escolar. (León Frías 2016: 14-15) 

 
Isaac León se vinculó al cineclub de la PUCP en 1963. Ya conocía al entonces sacerdote 

Desiderio Blanco desde antes de ingresar en 1962 a la universidad. Hay una continuidad 

ideológica entre su centro de estudios secundarios35 y su centro de educación superior, ambos 

católicos gestionados bajo la autoridad de la Iglesia Católica. En esa línea institucional, un 

sacerdote es una autoridad espiritual y tiene un prestigio social reconocido, al margen de otras 

actividades a las que se dedique. León Frías será en ocasiones el único asistente al dictado de 
                                                 
35 Hghgjhgjhg Reforma post-conciliar El Colegio Maristas San Isidro funcionó entre 1934 y 1979 en un local 

ubicado en la avenida Camino Real, en el distrito de San Isidro, en Lima. En 1944 se amplió el local del 
colegio por adquisición de un lote colindante extendiéndose el terreno del colegio a 11,285 metros cuadrados 
ubicados entre la avenida Camino Real y las calles Lizardo Alzamora y Choquehuanca. En 1950 se inauguró 
la piscina y se habilitó en el segundo piso un salón con 100 asientos para proyectar películas. 
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los cursos extracurriculares de apreciación cinematográfica que Blanco impartía en la PUCP, 

por lo que se puede aseverar la existencia de una instrucción personalizada por parte del 

sacerdote hacia su discípulo también durante el periodo universitario, además de la amistad 

que los unía con anterioridad y que llevará al estudiante a tomar muy en cuenta su opinión 

durante su inicio como programador en el cineclub de la PUCP en 1964. Isaac León lo indica 

en la presentación del libro Imagen por imagen. Teoría y crítica cinematográfica de Desiderio 

Blanco: 

 Igual que José Luis Guarner en España, Blanco es el introductor en el Perú de esa 
verdadera revolución copernicana en el desarrollo de la crítica de cine a nivel internacional, 
y de acuerdo a ella fue reorientando sus cursos extracurriculares anuales de apreciación 
cinematográfica en la Universidad Católica, en los que alguna vez terminé como el único 
alumno asistente, lo que puede dar una idea del escaso interés que se le dispensaba al cine 
en los propios ambientes universitarios. De acuerdo con esa posición, influyó en la 
programación del Cine Club de la Universidad Católica, como en aquel ciclo precursor de 
abril de 1964, que me tuvo de ejecutante, con la polémica revisión del cine norteamericano 
en la que el western, el policial y la comedia musical, Muñequita de lujo, Vértigo y Hatari, 
encontraban por primera vez espacio en la “culturista” programación cineclubística de 
entonces (Blanco 1987: 16)  

 
León señala el “escaso interés que se le dispensaba al cine en los propios ambientes 

universitarios”, pero no especifica si era el enfoque particular de Desiderio Blanco el que lo 

generaba o si era generalizado. En cualquier caso, siendo la universidad un centro de 

formación de élites intelectuales, él estaba siendo formado en apreciación cinematográfica en 

un centro católico privado bajo la influencia de un sacerdote vinculado al Centro de 

Orientación Cinematográfica, filial peruana de la Oficina Católica Internacional del Cine. La 

influencia del pensamiento de Blanco sobre los fundadores del quincenario Hablemos de Cine 

es reconocida por León Frías: 

Blanco cumplió una función capital en la formación teórica del grupo que, con Juan M. 
Bullita, Federico de Cárdenas y Carlos Rodríguez Larraín, formamos el quincenario 
“Hablemos de Cine” a comienzos de 1965, y si bien es cierto que no estuvo físicamente en 
la fundación de la revista ni tampoco en el trabajo cotidiano de su redacción, debido a los 
avatares de su alejamiento de la vida eclesiástica, y su apartamiento temporal del país y, 
luego, de Lima por casi tres años, ejerció una gran influencia sobre ella y las actividades 
cineclubísticas y de extensión social que en esos años realizamos. En buena medida la 
práctica de los discípulos viene a ampliar y prolongar una actividad que por las razones 
antedichas el maestro se ve impedido de hacer, pese a que no todos los excesos de aquel 
“Hablemos de Cine” naciente sean atribuibles a este último ni tampoco, por qué no decirlo, 
todos sus posibles aciertos. […] En el despegue y, más tarde, recorrido de esta nueva 
frontera de la crítica, Blanco desempeña un rol de gran relevancia. A partir de agosto de 
1968, en “Hablemos de Cine” y, sobre todo, en la revista “Oiga” ejecuta una labor 
permanente que se extiende en la primera hasta el año 1976 y en la segunda hasta 1977. 
(Blanco 1987: 16-17) 
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En 1965 los fundadores de la revista se reunían en una sala del Instituto Riva-Agüero (PUCP) 

para intercambiar notas que permitieran organizar una publicación. Blanco estaba a pocos 

meses de terminar su función sacerdotal y la publicación de Hablemos de Cine serviría para 

iniciar un intenso debate entre sus miembros, como consecuencia de la escasa atención que se 

les prestaba, pues como señalan León Frias y de Cárdenas en el volumen I de la antología de 

artículos de Hablemos de Cine publicada en el año 2017, “escribíamos y debatíamos casi en el 

vacío”: 
Aunque Blanco, en sus últimos meses como religioso en la orden de San Agustín, no tuvo 
la misma participación que los jóvenes en la vida cotidiana de la revista, escribió a partir 
del segundo número y debatió en foros. Fuimos un poco como M. de Tréville y los cuatro 
mosqueteros de la crítica en su versión escrita y también en la oral. Por supuesto, 
mosqueteros un tanto quijotescos, pues nos enfrentábamos a un páramo (ni siquiera a 
molinos de viento): escribíamos y debatíamos casi en el vacío. (León Frías, Isaac y De 
Cárdenas, Federico 2017: 11) 

 
Por tanto, la primera revista especializada de cine en el Perú según han indicado sus gestores, 

no estaba diseñada para ser consumida por un amplio espectro de lectores y su finalidad no 

podía ser el acrecentamiento del capital invertido, pues escribir y debatir “casi en el vacío” es 

lo menos indicado para generar ventas y ganancia. Pero sí era una fuente generadora de 

capital simbólico, dado que dejaba por escrito las opiniones de sus colaboradores y les 

proporcionaba un material que presentar en diversos ambientes sociales. Validaba su propia 

actividad e inquietudes. En un país donde los estudiantes universitarios de la PUCP prestaban 

poca atención a los cursos extracurriculares anuales de Desiderio Blanco, no cabía esperar un 

público para una revista que seguía sus propuestas intelectuales, pero la reducida élite 

intelectual formada por él servía para defender una posición frente al fenómeno 

cinematográfico. La Iglesia Católica concederá especial importancia a los medios de 

comunicación para impulsar su programa de tendencia izquierdista, como quedará reflejado 

en la II Conferencia del Episcopado Latinoamericano y del Caribe realizada en Medellín, 

Colombia (1968). El denominado Documento de Medellín. La Iglesia en la actual 

transformación de América Latina a la luz del Concilio consta de 16 apartados y dedica el 

último a los medios de comunicación social36. El apartado dieciséis está subdividido en tres 

partes: 1) Situación, 2) Justificación, y 3) Recomendaciones pastorales. En la subdivisión 1) 

Situación, se puede leer: 

2. En América Latina los medios de comunicación social son uno de los factores que más 
han contribuido y contribuyen a despertar la conciencia de las grandes masas sobre sus 
condiciones de vida suscitando aspiraciones y exigencias de transformaciones radicales. 

                                                 
36 El texto II Conferencia General del Episcopado Latinoamericano. Documentos finales de Medellín puede 

revisarse en https://www.celam.org/documentos/Documento_Conclusivo_Medellin.pdf.  

https://www.celam.org/documentos/Documento_Conclusivo_Medellin.pdf
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Aunque en forma incipiente también vienen actuando como agentes positivos de cambio 
por medio de la educación de base, programas de formación y opinión pública. 
Sin embargo, muchos de estos medios están vinculados a grupos económicos y políticos 
nacionales y extranjeros, interesados en mantener el “status quo social”. (Vaticano II, II 
CGELAM, Gabel, E., Furter, P., Izaguirre, M., Alonso, A., Ciriotti, F., Armand, L., 
Sciascia, U. y Rovigatti, V. 1971: 21-22) 

 
El documento, luego de reconocer la importancia política de los medios de comunicación 

dado su poder de influencia masivo, coloca reparos al hecho de que estos medios estén 

relacionados con intereses políticos y económicos dentro y fuera del país que tienen carácter 

conservador. El Documento de Medellín en su apartado 16, punto 3) Recomendaciones 

pastorales, establece que cada país en América Latina debe tener oficinas dedicadas a los 

medios de comunicación para contribuir a “lograr los objetivos específicos de la Iglesia”: 
18. Se debe estimular la producción de un material adaptado a las variadas culturas locales 
(por ejemplo, artículos de prensa, emisiones radiofónicas y televisivas) para que promueva 
los valores autóctonos y sea convenientemente recibido por los usuarios. 
19. A fin de lograr los objetivos específicos de la Iglesia, es necesario crear o fortalecer, en 
cada país de América Latina Oficinas Nacionales de Prensa, Radio y Televisión, con la 
autonomía requerida por su trabajo y con eficiente coordinación entre las mismas. 
20. Estas Oficinas deben mantener estrecha relación con los Organismos Continentales 
(ULAPC, UNDA-Al y SALOCIC) e Internacionales. De igual manera, dichos Organismos 
han de prestar toda su colaboración al Departamento de Comunicación Social del CELAM 
para estructurar planes a nivel latino americano y promover su ejecución (Vaticano II et al 
1971: 25-26) 

 
Se establece que los planes del Consejo Episcopal Latinoamericano (CELAM), serán 

estructurados a nivel de América Latina. Entre los Organismos Continentales con los cuales las 

Oficinas Nacionales de Prensa, Radio y Televisión deben colaborar cercanamente se encuentra el 

Secretariado para América Latina de la Oficina Católica Internacional de Cine (SAL/OCIC). Esto 

muestra que la Iglesia Católica, además de su interés por utilizar los medios de comunicación masivos, 

mantenía un interés particular en el cine y en cualquier otra forma masiva de transmisión de mensaje 

que pudiese considerarte “arte”. Anteriormente, el Concilio Vaticano II elaboró y promulgó tres clases 

de documentos, las Constituciones (4), los Decretos (9) y las Declaraciones (3) y dedicó el Decreto 

Inter Mirifica Sobre los medios de comunicación social del 4 de diciembre de 1963 a los medios 

masivos de transmisión de mensajes. En él, la Iglesia Católica expresó que el arte debía regirse por el 

orden moral promovido por ella, el cual es un orden moral “objetivo”: 

6. Una segunda cuestión se plantea sobre las relaciones que median entre los llamados 
derechos del arte y las normas de la ley moral. Dado que, no rara vez, las controversias que 
surgen sobre este tema tienen su origen en falsas doctrinas sobre ética y estética, el 
Concilio proclama que la primacía del orden moral objetivo ha de ser aceptada por todos, 
puesto que es el único que supera y congruentemente ordena todos los demás órdenes 
humanos, por dignos que sean, sin excluir el arte. Pues solamente el orden moral abarca, en 
toda su naturaleza, al hombre, hechura racional de Dios y llamado a lo sobrenatural, y 
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cuando tal orden moral se observa íntegra y fielmente, le conduce a la perfección y la 
bienaventuranza plena. (Vaticano II et al 1971: 11) 

 
El documento señala que el arte que no se adapta a la objetividad promovida por la Iglesia 

Católica está basado en doctrinas éticas y estéticas que son “falsas”, no simplemente distintas, 

cuando se las compara con la doctrina de la Iglesia Católica, que según su propio entender 

tiene el monopolio de la única doctrina ética y estética verdadera. Para asegurar la difusión de 

su doctrina verdadera la Iglesia Católica propone en el documento la formación de 

especialistas católicos en medios de comunicación masivos por medio de centros de 

instrucción, sin descuidar la formación de actores y críticos: 

15. Para proveer a las necesidades arriba indicadas han de formarse oportunamente 
sacerdotes, religiosos y también laicos, que posean la debida pericia en estos instrumentos 
y puedan dirigirlos a los fines del apostolado. 
En primer lugar, deben ser instruidos los laicos en el arte, la doctrina y las costumbres, 
multiplicando el número de las escuelas, facultades e institutos, donde los periodistas, los 
guionistas cinematográficos, radiofónicos, de televisión y demás interesados puedan 
adquirir una formación íntegra, penetrada de espíritu cristiano, sobre todo en la doctrina 
social de la Iglesia. También los actores escénicos han de ser formados y ayudados para 
que convenientemente sirvan, con su arte, a la sociedad humana. Por último, han de 
prepararse cuidadosamente críticos literarios cinematográficos, radiofónicos, de televisión 
y demás medios, que dominen perfectamente su profesión, preparados y estimulados para 
emitir unos juicios donde la razón moral aparezca siempre en su verdadera luz (Vaticano II 
et al 1971: 15-16) 

 
Según el texto, el arte de los actores escénicos debe estar al servicio de los objetivos que la 

Iglesia Católica determina para la sociedad humana. El conocimiento del funcionamiento de 

los medios o los recursos financieros no pueden ser un impedimento para la promoción de la 

verdad católica, por lo cual la Iglesia Católica exige a sus adeptos que apoyen a los medios 

católicos con su saber y medios pecuniarios: 

17. Como resulta poco digno para los hijos de la Iglesia soportar insensiblemente que la 
doctrina de la salvación sea obstaculizada e impedida por razones técnicas o por los gastos, 
ciertamente cuantiosos, que son propios de estos medios, este santo Concilio amonesta 
sobre la obligación de sostener y auxiliar los diarios católicos, las revistas e iniciativas 
cinematográficas, las estaciones y transmisiones radiofónicas y televisadas, cuyo principal 
fin es divulgar y defender la verdad, y proveer a la formación cristiana de la sociedad 
humana igualmente, invita insistentemente a las asociaciones y a los particulares, que 
gozan de una gran autoridad en las cuestiones económicas y técnicas, a sostener con 
largueza y de buen grado, con sus bienes económicos y su pericia, estos instrumentos, en 
cuanto sirven al apostolado y a la verdadera cultura. (Vaticano II et al 1971: 16) 

 
Esto implica que, aunque los medios de comunicación que transmiten mensajes católicos 

pueden existir en el mercado capitalista, los católicos no deberían elegir libremente entre los 

productos ofrecidos en el mercado, sino decidirse por los católicos, al margen de si les 

parecen entretenidos o no, o adecuados para la satisfacción de sus necesidades éticas y 
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estéticas. La Iglesia Católica considera su discurso como universal, de modo semejante al 

marxismo, y exige de sus adeptos adaptarse a la línea partidaria, sacrificando su propio gusto 

personal. Isaac León Frías, en su libro sobre el nuevo cine latinoamericano (2013), describirá 

como “las posiciones teológicas más avanzadas” a “aquellas que acercan el marxismo a la 

doctrina social de la Iglesia”, cuando haga referencia a la Conferencia Episcopal de Medellín 

como parte del contexto sociopolítico en el cual surge el nuevo cine latinoamericano: 

En 1968, finalmente, a efectos de esta exposición, pues la relación de acontecimientos 
podría extenderse, se realiza la Conferencia Episcopal de Medellín, con el estímulo del 
Concilio Vaticano II (1962-1965), que fue un impulso renovador significativo desde la 
cúpula del Vaticano. En Medellín se confrontan las posiciones teológicas más avanzadas, 
aquellas que acercan el marxismo a la doctrina social de la Iglesia y que dan lugar a la 
Teología de la Liberación, lo que once años más tarde sería ratificado, aunque de manera 
algo tamizada, en la Conferencia Episcopal de Puebla. Esas posiciones se extienden en 
diversos círculos católicos en América Latina y se expresan también en el terreno de lo 
político. Por ejemplo, en Chile durante el gobierno de la Unidad Popular fue muy activa la 
participación de militantes católicos a favor del proyecto socialista, y eso, incluso, se 
manifiesta en el terreno cinematográfico. Una película como Ya no basta con rezar, de 
Aldo Francia, es una demostración de esa corriente. (León Frías 2013: 74) 

 
Este es un reconocimiento de que el marxismo y la Iglesia Católica se entendieron bastante 

bien por aquellos años, aportando la Teología de la Liberación como parte del discurso 

izquierdista de la Iglesia. León Frías menciona un sentimiento latinoamericano de “patria 

grande” en aquella época en algunas sectores sociales, que en realidad no podía ser ninguna 

novedad para la Iglesia Católica, dados los siglos precedentes de participación en la 

administración del poder virreinal: “Por último, y sin ánimo exhaustivo, en los años sesenta se 

perfila una tendencia casi sin precedentes en la región: un sentimiento latinoamericano que se 

arraiga en diversos segmentos – especialmente entre los jóvenes y la población ilustrada, 

además de las vanguardias políticas- y que se expresa en la idea de la ‘patria grande’”. (León 

Frías 2013: 80) 

 
La “patria grande” sería la versión republicana del Virreinato del Perú y el Virreinato de 

Nueva España, considerando que el Virreinato de Nueva España abarcaba territorios que 

actualmente se consideran parte de Estados Unidos y Canadá. Los sectores sociales que 

compartían esta visión, según León, tenían un nivel educativo alto por lo cual no era una 

visión mayoritaria: 

 Ese sentimiento compartido juega un rol, sin duda, muy relevante en la propuesta de 
un cine nuevo que trasciende fronteras y que antes de los sesenta no hubiese encontrado ese 
fermento, fuera de que tampoco existían esas otras condiciones que hemos reseñado. Ello, 
sin embargo, no debe llevar a pensar que se vivía en esos años un sueño común y una 
mística que agrupara a las grandes mayorías. Porque los anhelos latinoamericanos 
fermentan en segmentos minoritarios y, casi siempre, con un nivel educativo relativamente 
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alto. Por oposición, los sentimientos nacionalistas arraigados, las aversiones a los 
ciudadanos de países fronterizos u otros, el repliegue en las tradiciones locales, la 
sobrevaloración de lo propio, etcétera, siguieron teniendo mucha fuerza, y esos serán 
algunos de los escollos con los que tropieza la idea y la posibilidad de un nuevo cine a 
escala regional. (León Frías 2013: 82) 

 
La idea de un cine latinoamericano queda confinada a segmentos de la población de mayor 

nivel de instrucción cuya comprensión de la realidad latinoamericana, como unidad cultural 

superior a las fronteras, guarda parentesco con la visión marxista que establece que los límites 

territoriales son límites administrativos y que existe mayor comunidad de intereses entre 

miembros de la misma clase social en diversos países, que entre los miembros de las clases 

dominantes y subordinadas dentro un país. El Ministerio de Guerra del Perú publica el año 

1966 Las guerrillas en el Perú y su represión, donde citando proclamas atribuidas al Partido 

Comunista Peruano, denuncia la idea de que las fronteras son líneas administrativas sin 

importancia, pues atentan contra el concepto de patria. Tal denuncia se realiza en el contexto 

de dos conflictos internacionales que amenazaron las fronteras del Perú en los años 1932-

1933 y 1941: 

 Mientras la Fuerza Armada lucha en los frentes del Nor-oriente y del Norte 
engrosando sus filas con ciudadanos conscientes y patriotas, los dirigentes del PCP, en 
cuyas mentes había desaparecido el concepto de patria, aprovechan para lanzar sus 
peroratas y panfletos derrotistas y disociadores: 
- “Camaradas. Para nosotros no hay patria, ni frontera – decían los rojos aquel entonces – 
La Patria es un mito creado por los alienados de la Fuerza Armada, instrumento de la 
burguesía. La frontera es una simple línea administrativa sin importancia. La única 
frontera en el mundo es la que separa la burguesía de la clase proletaria. Voltead los 
fusiles como en RUSIA, contra los opresores del proletariado. Muerte a los burgueses. 
¡Viva STALIN!”. (Ministerio de Guerra 1966: 10) 

 
Así, mientras el Ministerio de Guerra en 1966 recuerda en el Perú la importancia de la 

frontera nacional, la idea de “patria grande” que menciona León se encuentra más cercana al 

espíritu del pensamiento marxista puesto que relativiza la importancia de tal frontera. Según 

su descripción, la Fuerza Armada del Perú, con su promoción del nacionalismo y “la 

sobrevaloración de lo propio” tendría que cumplir el rol de escollo con el que “tropieza la idea 

y la posibilidad de un nuevo cine a escala regional”. Sin embargo, la Fuerza Armada podría 

no estar de acuerdo, pues a continuación de las proclamas comunistas, se añade: 

Pero allí estaba presente la Fuerza Armada, organismo disciplinado y consciente nutrido 
por las virtudes cívicas de nuestro heroico pueblo, cumpliendo el sagrado deber de 
conservar el patrimonio que nos legaron nuestros próceres. Allí se mantenía luchando la 
Fuerza Armada impulsada por toda la nación, unida en bloque granítico con la ciudadanía. 
(Ministerio de Guerra 1966: 10) 
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La idea de “patria grande” proporcionaba protagonismo a esos “segmentos minoritarios y, casi 

siempre con un nivel educativo relativamente alto”, que no estaban a cargo de la defensa de 

las fronteras ni se sentían impelidos a tener un pensamiento “nutrido por las virtudes cívicas 

de nuestro heroico pueblo”; que poseían un nacionalismo relativamente débil congruente en 

ciertos aspectos con el pensamiento comunista, lo que les permitía aceptar “la idea y la 

posibilidad de un nuevo cine a escala regional”. Un “cine a escala regional” permitiría 

también la posibilidad de un mercado de explotación de películas que financiara la producción 

con posibilidades de ganancias. Pero, la propuesta no era un “cine a escala regional”, sino un 

“nuevo cine a escala regional”, entendiéndose por “nuevo” el tinte político izquierdista del 

denominado “nuevo cine latinoamericano”, cuyo discurso artístico no era neutral, pues como 

afirma León Frías, “en rigor, nunca el discurso artístico es neutro”: “De cualquier manera, la 

posición en contra de la “neutralidad” (en rigor, nunca el discurso artístico es neutro) solo 

apunta a acentuar la intencionalidad del cine político. En ese punto se concentra la 

subjetividad, con lo cual, por supuesto, el concepto de lo subjetivo se encapsula y se 

domestica. (León Frías 2013: 200) 

 
Isaac León realiza el comentario al analizar los enunciados del cine político de los sesenta 

según son expresados por Octavio Getino y Susana Velleggia en El cine de las historias de la 

revolución. Aproximación a las teorías y prácticas del cine político en América Latina (1967-

1977) (Argentina 2002). El nuevo cine latinoamericano, en tanto discurso artístico de 

izquierda, marxista, que busca extenderse a escala regional, entra en conflicto con los 

intereses de los proyectos nacionalistas de la Fuerza Armada de cada país latinoamericano, 

que han edificado su capital simbólico a lo largo del tiempo con los símbolos patrios e himnos 

nacionales entre otras formas reconocibles. Las ideas del nuevo cine latinoamericano 

adquieren un ángulo bélico, consecuencia de la diferencia de intereses con los militares 

nacionalistas y de una militancia política que se pretende revolucionaria. Este conflicto de 

intereses entre los militares y los propulsores del nuevo cine latinoamericano es inexistente 

para la Iglesia Católica, pues ella, para poder evangelizar (o imponer su propio discurso) 

participó con siglos de antelación de una “guerra de imágenes” en el continente que parece no 

haber concluido, según sugiere Serge Gruzinski en La guerra de las imágenes. De Cristóbal 

Colón a “Blade Runner” (1492-2019) (1990/1994): 

 Por razones espirituales (los imperativos de la evangelización), lingüísticas (los 
obstáculos multiplicados por las lenguas indígenas), técnicas (la difusión de la imprenta y 
el auge del grabado), la imagen ejerció, en el siglo XVI, un papel notable en el 
descubrimiento, la conquista y la colonización del Nuevo Mundo. Como la imagen 



133 

constituye, con la escritura, uno de los principales instrumentos de la cultura europea, la 
gigantesca empresa de occidentalización que se abatió sobre el continente americano 
adoptó – al menos en parte – la forma de una guerra de imágenes que se perpetuó durante 
siglos y que hoy no parece de ninguna manera haber concluido. (Gruzinski 2016: 12) 

 
Si la “empresa de occidentalización” se apoyaba en parte en la Iglesia Católica, luego de 

siglos de consolidación en cada lugar del territorio latinoamericano, la Iglesia posee en su 

discurso un amplio espectro político de izquierda y de derecha al cual recurre cuando lo 

necesita, lo que le permite adaptarse a los cambios en las relaciones entre las fuerzas políticas 

o apoyar todos los programas en mayor o menor medida mientras sea de su conveniencia. Y la 

Fuerza Armada, como institución de Occidente, también tiene capacidad de adaptación según 

convenga a su interés en cada país, como puede verse en el caso del Gobierno Revolucionario 

de la Fuerza Armada del Perú, que presentó una “primera fase” acusadamente izquierdista y 

marxista (1968-1975) y una “segunda fase” atemperada que dio paso a una Asamblea 

Constituyente en 1978 y a elecciones generales en 1980. Gruzinski, aunque se enfoca sobre el 

caso de México, establece un flujo de imágenes, sistemas de imágenes e imaginarios europeos 

desde la llegada de Cristóbal Colón al Nuevo Mundo hasta la televisión contemporánea: 

 Desde que Cristóbal Colón pisó las playas del Nuevo Mundo, se planteó la cuestión de 
las imágenes. Sin tardanza, los recién llegados se interrogaron sobre la naturaleza de las 
que poseían los indígenas. Muy pronto, la imagen constituyó un instrumento de referencia, 
y luego de aculturación y de dominio, cuando la Iglesia resolvió cristianizar a los indios 
desde la Florida hasta la Tierra del Fuego. La colonización europea apresó al continente en 
una trampa de imágenes que no dejó de ampliarse, desplegarse y modificarse al ritmo de 
los estilos, de las políticas, de las reacciones y oposiciones encontradas. Si la América 
colonial era un crisol de la modernidad es porque fue, igualmente, un laboratorio de 
imágenes. En él descubrimos como las “Indias Occidentales” entraron en la mira de 
Occidente antes de afrontar, por oleadas sucesivas e ininterrumpidas, las imágenes, los 
sistemas de imágenes y los imaginarios de los conquistadores: de la imagen medieval a la 
imagen renacentista, del manierismo al barroco, de la imagen didáctica a la imagen 
milagrosa, del clasicismo al muralismo y hasta las imágenes electrónicas que hoy aseguran 
a los mexicanos, por una inversión asombrosa, un rango excepcional en los imperios 
planetarios de la televisión. (Gruzinski 2016: 12-13) 

 
Este flujo de imágenes en expansión constante provee a las instituciones como la Iglesia 

Católica o las Fuerzas Armadas de experiencias de las cuales nutrirse para lidiar con los 

nuevos desafíos de la imagen, como es el caso del nuevo cine latinoamericano, modelo que la 

Iglesia Católica determinó promover en su Segundo Seminario Latinoamericano de Cine 

Católico de 1969, realizado en el Perú. El interés expresado por la Iglesia Católica respecto de 

los medios de comunicación, el arte y el cine en Inter Mirifica (1963) o en el Documento de 

Medellín (1968), son las expresiones del momento de una gestión sobre la cual mantiene larga 

actividad. Hay que considerar que los intelectuales y artistas, tal como la Iglesia Católica o la 
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Fuerza Armada, también pueden gestionar su propia posición política, según se presenten las 

circunstancias, desplazándose entre la izquierda, el centro y la derecha. Ejemplo de esto es la 

influencia que se ejerció sobre los estudiantes en formación para ser directores en la 

Universidad de Lima cuando la “Aclaración al 2do festival de cine peruano”, redactada por 

Blanco y León, fue publicada por la revista Oiga (12 de diciembre de 1969) y con la nota 

posterior aparecida en la revista Hablemos de Cine (No 50-51 de 1970), relativa al mismo II 

Festival de Cine Peruano titulada “Segundo Festival de Cine Peruano: Inodoro, incoloro, 

insípido”, redactada por León. Cuando se comparan las ideas presentes en ambos textos con la 

entrevista realizada a José Bendezú Arroyo en la revista Crónicas de Cine (No 3 y 4, 1971) 

existen coincidencias evidentes. La revista era dirigida por Bendezú, miembro de la 

promoción de egresados de 1970 del Programa de Cine y Televisión de la Universidad de 

Lima. La entrevista “Diálogos con un joven realizador”, fue realizada por José Carlos 

Gutiérrez. Bendezú participó en el II Festival de Cine Peruano con los cortometrajes Realidad 

I y Lima Siglo XX:  

JCG ¿Podrías darnos tu opinión sobre el II Festival de Cine Peruano? ¿Estás de 
acuerdo con los resultados? 
JBA Creo que su convocatoria y el plazo final para entregar los trabajos al jurado han sido 
demasiado apresurados, hallo en el mismo demasiada improvisación. Creo que debió 
establecerse y divulgarse algún reglamento que normara el desarrollo del Festival, de esta 
forma hubiéramos evitado espectáculos bochornosos, como el de espectar paralelamente 
films serios y vulgares propagandas comerciales, estos últimos no debieron ser admitidos 
en el festival por su carácter estrictamente mercantilista. En lo que se refiere a los 
resultados, estoy de acuerdo con mucha gente cuando opina que debió declararse 
“Desierto” el 1er y 2do lugar de la categoría de largometrajes. No hallo razones para que 
pueda haberse premiado a “En la selva no hay estrellas”, es un film autocomplaciente y 
carente de sentido estético. (Gutiérrez 1971: 28-29) 

 
Bendezú indica que En la selva no hay estrellas “es un film autocomplaciente y carente de 

sentido estético”, lo mismo que Blanco y León habían indicado en la revista Oiga (1969): que 

esa película “amenaza abrir el camino a un cine ampuloso y complaciente, encerrado en un 

exacerbado individualismo”. Un cine exacerbadamente individualista, complaciente, puede 

entenderse como “autocomplaciente”. El término “ampuloso” puede entenderse en el sentido 

en que desean aplicarlo Blanco y León, como “carente de sentido estético”, según indica 

Bendezú.  El jurado del concurso declaró desierto el segundo lugar en la categoría 

largometrajes, pese a que se presentaron únicamente dos, como informa León en su artículo 

(Hablemos de Cine: Nºs 50-51 de 1970). Como él y Blanco estaban en desacuerdo con el 

primer premio concedido a En la selva no hay estrellas, se entiende que hubiesen preferido 

declarar desierto el primer puesto también. Y Bendezú indica estar “de acuerdo con mucha 
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gente” que “debió declararse “Desierto” el 1er y 2do lugar de la categoría de largometrajes”. 

La referencia a las “vulgares propagandas comerciales” también fue comentada por León: 

En el rubro de los cortos, las cosas no fueron mucho mejores. Se vieron tres cortos 
comerciales, cuya presentación debe ser excluida de una vez por todas de festivales de este 
tipo. Pese a que el reglamento eliminaba la posibilidad de premios para estos films, es hora 
ya de que las películas propagandísticas como Desafío al mar, de Franklin Urteaga, Por un 
Perú mejor, de Francesco Bernetti (¡y todavía de propaganda de empresas extranjeras!) y 
Ciudadanos del mañana, de Emil Willimetz (espantoso rollo de una hora de duración, 
absolutamente antididáctico, pese a sus intenciones), sean dejadas de lado. (León Frías 
2016: 291) 

 
Para León los “tres cortos comerciales” eran “películas propagandísticas” que debían ser 

“dejadas de lado”. Otro corto era “espantoso” y “absolutamente antididáctico”. Bendezú 

parece resumir la evaluación de León cuando menciona las “vulgares propagandas 

comerciales” y añade que estos cortos “no debieron ser admitidos en el festival por su carácter 

estrictamente mercantilista”. Los censura por ser propaganda de empresas y, peor aún, 

extranjeras y naturalmente una empresa extranjera, tiene que tener carácter mercantilista. 

León hace referencia al reglamento, que “eliminaba la posibilidad de premios para estos 

films” y Bendezú también hace referencia al reglamento cuando indica que debió existir un 

reglamento público para evitar “espectáculos bochornosos” consistentes en mezclar films 

serios con propaganda comercial. Luego de analizarla, se identifica que la respuesta de 

Bendezú coincide con las ideas expresadas previamente por León y Blanco. Aún su referencia 

a la improvisación como consecuencia de una convocatoria y plazo final apresurados, está en 

el comentario aludido de León, pues menciona respecto de algunos cortos que son “ejercicios 

de aficionado” y que “es hora, también, de que las obras presentadas estén debidamente 

terminadas”: 
Artesanos del Cossco y Festivales de Lima, de Rómulo Rubatto, son ejercicios de 
aficionados, montados sobre el uso y el abuso de los clichés turísticos más viejos. 
Estampas cuzqueñas, de Eulogio Nishiyama, que reunía tres partes: Lunes Santo, Corpus 
del Cuzco y Fiesta de Santo Tomás es una obra aún inacabada, y de la que solo se puede 
decir que ostenta un (por momentos) buen tratamiento fotográfico, pero resulta 
excesivamente morosa y sin el menor sentido del ritmo y la medida. Entonces, es hora, 
también, de que las obras presentadas estén debidamente terminadas. De lo contrario, todo 
redunda en contra del autor o autores. (León Frías 2016: 291) 

 
Se puede pensar que estas coincidencias entre las apreciaciones del estudiante Bendezú y dos 

de los jurados del II Festival de Cine Peruano es consecuencia de intereses y visiones 

similares, pero esto pasaría por alto que existen posiciones subordinadas en la organización 

social y que los individuos, al igual que las organizaciones, gestionan su propia tendencia 

política según las circunstancias que se les presentan. Como se ha expuesto, las opiniones de 
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Desiderio Blanco e Isaac León Frías (Oiga No 354,1969) respecto al II Festival de Cine 

Peruano entraban en la línea propuesta por la Iglesia Católica (II Seminario Latinoamericano 

de Cine Católico) y que Blanco, luego de llegar al Perú en 1956, había cumplido funciones en 

el Centro de Orientación Cinematográfica, filial de OCIC.  Si una institución de extenso poder 

e influencia como la Iglesia Católica asume un discurso izquierdista respecto de la vida social 

y el cine en América Latina y ciertos intelectuales lo siguen, un estudiante universitario de 

una institución privada como la Universidad de Lima puede escoger alinearse con ellos, 

aunque sean contrarios a sus intereses económicos y de estatus, especialmente si son docentes 

o funcionarios en la universidad donde estudia. En la misma revista Crónicas de Cine (No 3-

4, 1971: pp. 4 y 5), se encuentra el artículo “Promoción 1970”, atribuido a los alumnos de la 

promoción 1970 del Programa Académico de Cine y Televisión de la Universidad de Lima y 

en él se indica que Blanco dirigía dicho programa de estudios y se le califica de “destacado 

crítico”: 
 Ciertamente que constituye una valiosa experiencia para nuestra universidad y para 
quienes se han dado en el Perú, a la tarea de contribuir en el esfuerzo creador, en exclusivo 
servicio del estudiante universitario. Nos referimos en especial a la labor indesmayable que 
iniciara hace tres años el Sr. Enrique Pinilla S. C., al fundar la Escuela de 
Comunicaciones (hoy, Programa Académico de Cine y Televisión) considerándose como 
la única que existe en el país; y hallándose actualmente bajo la dirección del destacado 
crítico, Dr. Desiderio Blanco López. (Alumnos de la promoción 1970 enero y febrero 1971: 
4) 

 
León Frías era docente en el Programa Académico de Cine y Televisión, como indica el 

mismo artículo: 

El punto de partida de esta encomiable labor – nunca antes experimentada en el Perú – a 
que se entregaron un equipo de profesores, tuvo su inicio en el mes de Abril de 1968. A 
partir de la cual, entró en funcionamiento la Escuela de Comunicación contando con un 
equipo docente integrado por los profesores Barrios Porras, Isaac Aquisse, Rafael Sanabria, 
Manuel Chambi, Luis Figueroa, Mario Acha, Isaac León, Ricardo Palma, Oscar Kantor, 
Fernando Samillán, María Esther Pallant, Chago García, Homero Rivera, y otros cuyos 
nombres se nos hace difícil precisarlos. (Alumnos de la Promoción 1970 enero y febrero 
1971: 4) 

 
Para este caso particular, la influencia de las valoraciones de Blanco y León estaba basada en 

el hecho de haber sido publicadas tanto en Oiga y en Hablemos de Cine como de provenir de 

autoridades académicas del centro de estudios universitarios de Bendezú, que habían sido 

jurados en el Segundo Festival de Cine Peruano organizado por la Casa de la Cultura del Perú 

junto a Elena Portocarrero, Miguel Reynel y Pedro Díaz. Un alumno que dirigía la revista 

Crónicas de Cine, que tenía como referente Hablemos de Cine, bien podía tener la precaución 

política de no cuestionar hasta donde fuese posible las opiniones de sus superiores jerárquicos 
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en el mundo académico. Esto es importante para comprender la tradición de pensamiento que 

cierto sector de la crítica ha desarrollado respecto de la obra de Leonidas Zegarra, porque 

como vamos a mostrar, entró en conflicto con su obra en cuanto ésta puso en tela de juicio los 

supuestos políticos de dicho sector. Mientras Zegarra participa de la producción fílmica de los 

estudiantes de la Universidad de Lima sin resaltar individualmente ni expresar de modo 

evidente su propia perspectiva, es visto positivamente por ese sector. Esto se puede observar 

al seguir analizando la entrevista que Bendezú Arroyo concede a José Carlos Gutiérrez para 

ser publicada en la revista que él mismo dirige. Bendezú está totalmente de acuerdo con el 

primer premio concedido al cortometraje “Semilla” de Pablo Guevara en el Segundo Festival 

de Cine Peruano: 

JCG ¿En cuanto a “Semilla” de Pablo Guevara qué puedes decirnos? 
JBA Creo que bien merecido tiene el primer Premio de Cortometrajes, demuestra 
preocupación por hallar un lenguaje cinematográfico estrictamente peruano; notamos 
también esfuerzos por desligarse de los tintes folklóricos: su fotografía es excelente. Me 
parece que la Q’onopa de Oro y los 10 mil soles que le otorga la Casa de la Cultura, no son 
suficientes estímulos para cualquier realizador nacional. (Gutiérrez enero y febrero 1971: 
29) 

 
Bendezú indica respecto de “Semilla” que se interesa por un lenguaje “estrictamente” peruano 

desligado de tintes folklóricos, además de poseer una fotografía “excelente”. Una valoración 

firmada por César Linares titulada “Semilla de Pablo Guevara” había sido publicada en 

Hablemos de Cine (1969, Nº 45, p. 82) donde también resaltaba el esfuerzo por abandonar “el 

viejo e ingenuo folklorismo y el esotérico formalismo” y situaba al cortometraje entre lo 

mejor del cine de entonces en el Perú”.  
Con Semilla de Pablo Guevara, se amplía el panorama de nuestra exigua y accidentada 
cinematografía. En 1969 la película es significativa más que todo de cara al futuro, por las 
posibilidades que plantea frente a la manera de ver la realidad. El film de Guevara no 
pretende superar nada, pero demuestra que es posible abandonar el viejo e ingenuo 
folklorismo y el esotérico formalismo. […] Es de esperar que, a partir de ahora, el cine 
peruano pueda superar el anacrónico indigenismo y mostrar al hombre y a la comunidad 
andina como lo que realmente son. 
Semilla, de Pablo Guevara, es junto a Estampas del Carnaval de Canas, de Manuel 
Chambi, lo mejor que en cine se haya realizado hasta hoy en el Perú – incluidos los 
largometrajes-. Y al afirmarlo estoy lejos de toda exageración o fanatismo. César Linares 
(León Frías y De Cárdenas 2017: 133) 

 
Linares es perfectamente interpretado por Bendezú, cuando el “lenguaje cinematográfico 

estrictamente peruano” se convierte en “esotérico formalismo”.  Y dado que para Linares 

Semilla es lo mejor del cine peruano “lejos de toda exageración o fanatismo”, Bendezú es 

consecuente con su estrategia de asumir las posiciones expuestas en Hablemos de Cine y su 

director, al señalar que el corto Semilla “bien merecido tiene el Primer Premio de 
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Cortometrajes”, y para demostrar también lo bueno que le parece, agrega que el trofeo y la 

cantidad de dinero del premio no era suficiente a sus fines. La referencia a la “excelente” 

fotografía puede estar relacionada a otros segmentos del cuerpo del texto de Linares: 

Tras esta corta y elemental historia descubrimos el marco de referencia en que se 
desenvuelve el hombre, la Meseta del Collao, cuya fuerza telúrica – captada con gran 
energía en el film - imprime la idiosincracia del hombre puneño. 
[…] Los personajes están desnudos frente a la cámara, mirados sin artificio, sin ningún 
ornamento externo que los disfrace y que los convierta en representantes de su medio social 
o de su etnia. Son ellos mismos y nos interesa su desenvolvimiento antes que cualquier otra 
significación social o cultural. No están aplastados por ninguna tara, ninguna sumisión. Son 
hombres de quienes no tenemos por qué sentir lástima, ni divertirnos con sus costumbres, 
ni tomarlos como pretexto de elucubraciones sobre la realidad del país. (León Frías y De 
Cárdenas 2017: 133) 

 
Linares hace referencia a la captación de una fuerza telúrica así como al hecho de que “los 

personajes están desnudos frente a la cámara, mirados sin artificio”. Aunque no resulta 

evidente que esto sea una fotografía “excelente”, sería un mérito de Bendezú poder sintetizar 

esos criterios en la referencia a la fotografía, si esa era su intención. Al margen de este 

aspecto, queda claro que él estaba replicando las valoraciones vinculadas a Hablemos de Cine, 

vinculada a su vez a las autoridades académicas de su centro de estudios, quienes también 

eran jurados en concursos nacionales de cine, se alineaban con la posición izquierdista de la 

Iglesia Católica y de la FFAA del Perú en ese momento, y publicaban textos en la revista 

Oiga, también alineada con la misma posición izquierdista. Esto es relevante porque permite 

observar la dinámica de reproducción de lo que se va a constituir en una tradición crítica en el 

campo del cine peruano, cine que se realiza fuera de una economía de escala y en la que los 

mensajes cinematográficos son vistos como competidores ideológicos que hay que controlar 

por parte de la FFAA y de la Iglesia Católica para mantener sus estabilidades institucionales. 

Un autor como Ian Charles Jarvie, en el apéndice de Sociología del cine. Ensayo comparativo 

sobre la estructura y funcionamiento de una de las principales industrias del entretenimiento, 

(1970/1974), consideraba en el marco de la experiencia del cine en las sociedades 

estadounidense y británica, que “las teorías que le atribuyen una influencia corruptora en su 

mayoría son imposturas”: 
En resumen, ¿qué decir acerca del cine y de la comunicación de valores? Las teorías que le 
atribuyen una influencia corruptora en su mayoría son imposturas: la gente no hace aquello 
que no quiere hacer, ni siquiera bajo poder hipnótico, y todo arte imaginativo sólo puede 
proporcionar ideas a quienes ya las andan buscando. Aquellos que pretenden haber 
recogido malas ideas del cine, podrían haberlas obtenido lo mismo de otras varias fuentes. 
Las personas no son receptáculos cuyos contenidos pueden cambiarse, sino transmisores-
receptores que se desarrollan y se adaptan a través de su tecnología. Los medios de 
comunicación no corrompen al hombre, sino que lo transforman. (Jarvie 1974: 345) 

 



139 

Esta visión que proviene de una sociedad con producción cinematográfica con economía de 

escala, puede a su vez considerarse interesada desde el punto de vista que afirma la existencia 

de tal influencia corruptora, como sucedía en el Perú, dominado por una visión izquierdista en 

la Iglesia Católica y las FFAA. Pese a esto, cabe resaltar que tal visión promueve la 

producción cinematográfica y la posibilidad de acceso a un rango mayor de ideas y sus 

expresiones, pues como afirma Jarvie “todo arte imaginativo sólo puede proporcionar ideas a 

quienes ya las andan buscando”. Su postura como teórico es que no se debe moralizar 

respecto de las películas, ya se sea crítico, filósofo o sacerdote porque esto implica “juzgar a 

otros adultos”, lo cual le parece inadmisible. Evidentemente, la matriz social desde la que 

escribe es distinta a la del Perú de los 60s y 70s, pues aquí no era un problema moralizar 

respecto de las películas por parte de los críticos, filósofos y sacerdotes y tampoco que unos 

adultos juzguen a otros. Jarvie reconoce que, para él, las películas “de James Bond” son 

divertidas, y explica que “los valores de Bond son el esnobismo y la violencia”: 
Por ejemplo, hay entre los críticos de cine quienes deploran la popularidad de las películas 
de James Bond y de la serie Carry On. Ahora bien, sin salir en defensa de ninguna – yo 
encuentro muy divertidas las películas de James Bond, y no tanto las de Carry On – se nota 
una veta de puritanismo en esta actitud crítica. Los valores de Bond son el esnobismo y la 
violencia, y la gente disfruta con ellos por delegación. Las películas de Carry On son 
descaradamente vulgares, ritualistas y triviales. Sin embargo, yo no creo que se deba 
moralizar sobre ninguna, y que no es lugar apropiado para que lo haga nadie, ya sea crítico, 
filósofo o sacerdote. Moralizar implica una pretensión inadmisible: juzgar a otros adultos. 
Puede alegarse que el esnobismo es lamentable y que la violencia también lo es; pero de 
esto no se sigue que las películas de esnobismo y de violencia lo sean. Lo es la propaganda 
de ambas cosas. Pero en las películas de Bond hay un matiz peculiar: se burlan del 
esnobismo y su violencia en completamente irreal y falta de seriedad. Nadie pretende que 
en una comedia de Charlot se aboga por dar a la gente de puntapiés en el trasero. (Jarvie 
1974: 291-292) 

 
Jarvie entiende las películas de Bond casi como sátiras o dibujos animados en lo que respecta 

a su esnobismo y violencia, pero el distanciamiento que permite tal lectura no es el del sector 

de la crítica de izquierda en el Perú, para el cual Charlot bien podría estar abogando “por dar a 

la gente de puntapiés en el trasero”.  Para Jarvie, la desconfianza de las clases cultas respecto 

del cine es consecuencia de que la industrialización ha alterado la posición social de las artes, 

introduciendo “lo vulgar y lo bajo” en los productos de masas. Así lo indica en Filosofía del 

cine. Epistemología, ontología y estética (1987/2011): 

Para aquellos que vigorosamente se resisten a esta tendencia, que argumentan que la 
segregación de las artes de lo vulgar y lo bajo debe continuar, señalaré el fluir de los 
medios tradicionales a través de los nuevos y banales productos de masas. Se ha producido 
una especie de asalto a la anterior posición social de las artes. Las obras que tenían un 
significado religioso, las obras que eran producidas por los artesanos, las obras que nos han 
llegado a través de la inmemorial tradición oral, llegaron a parecer la propiedad exclusiva 
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de las clases cultas, educadas, refinadas y con tiempo libre. La justificación filosófica de 
todo esto fue ofrecida por Platón, quien no dio excusas. (Jarvie 2011: 286) 

 
En el Perú, a finales de los años 60s y comienzos de los años 70s, el sector de la crítica 

izquierdista de las FFAA y la Iglesia Católica que se declara socialista o marxista, no deja de 

tener una visión elitista de los contenidos cinematográficos, los cuales intenta guiar con el 

supuesto modelo del Nuevo cine latinoamericano. Esta urgencia de los intelectuales marxistas 

por tener una posición como “líderes del gusto” también es señalada por Jarvie: 

Sin embargo, es una época democrática en la que el precio de adquisición más que el 
acceso social es lo que cuenta, y las herramientas de producción en masa han puesto a la 
venta un rango de productos mucho más amplios que los autorizados por los guardianes de 
la cultura. La filosofía platónica del arte y la sociedad ha llegado a ser repugnante incluso 
para los intelectuales temerosos, que vacilan entre sus ideales, que son democráticos, y su 
delicado estatus poco democrático de líderes del gusto. Los sentimientos reaccionarios 
expresados por tantos artistas del siglo XX no pueden sino relacionarse con el temor que 
sienten por la desaparición de los medios tradicionales en los que se apoyan y por la fuerza 
imprevisible y rudimentaria de las masas (Ortega, 1932). El mismo temor se da en la otra 
tendencia, aquella que abraza una ideología “progresista”, como el marxismo – que 
promete un glorioso futuro a los intelectuales leales como vanguardia del proletariado. 
(Jarvie 2011: 287) 

 
Aunque instituciones como la Iglesia Católica o las FFAA del Perú sintieran amenazadas sus 

hegemonías ideológicas por un producto industrial como el cine, hecho fuera de las fronteras 

nacionales en un marco cultural distinto, para Jarvie el consumo cinematográfico, como 

operación cognitiva, cuestiona “el más alto misticismo de los filósofos” y el prestigio de los 

“clérigos, curas e intelectuales”. Es decir, para Jarvie no tendría sentido la censura de los 

contenidos para evitar socavar la estabilidad social de ciertas instituciones, sino que habría 

que censurar el medio mismo. Esto último parece ser lo que ha sucedido en la práctica en el 

Perú, porque los “estímulos” por parte del Estado Peruano, en unión con ciertas prácticas 

críticas y otras condiciones sociales, no han conducido a una producción anual sostenida de 

largometrajes en condiciones de economía de escala. Dejando de lado este aspecto del 

fenómeno, lo que Jarvie propone como desmitificador en la práctica del consumo de 

largometrajes es lo siguiente: 

 Al crecer en una sociedad humana, nosotros como niños tenemos que aprender a 
organizar la interacción de nuestros sentidos y nuestras mentes para construir una imagen 
coherente y práctica del mundo. Una imagen del mundo que nos permita funcionar. Éste es 
un proceso arduo que cuesta quince o veinte años. Se sobreañade a esta tarea, el reto, no 
necesariamente gratificante, de aprender de modo similar a organizar la interacción de 
nuestras mentes y nuestros sentidos para permitirnos dar sentido a las películas, 
aprendiendo también a distinguir las películas en nuestro entorno como no reales. De modo 
que todos nosotros nos convertimos en los filósofos de Platón: aprendemos por costumbre 
a cartografiar, ajustar y manipular los límites entre apariencia y realidad. (Jarvie 2011: 180) 
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 Naturalmente, la habilidad que Jarvie propone, basada en la costumbre y que sirve para 

“cartografiar, ajustar y manipular los límites entre apariencia y realidad”, puede servir para 

cuestionar instituciones religiosas y militares que exigen fe o lealtad incuestionables, como si 

sus credos fuesen “la realidad”. Para él esta habilidad de navegar entre el mundo real y el 

mundo de las sombras permite sospechar “del acceso privilegiado que los filósofos 

sostienen”: 
Tan compleja es nuestra habilidad que nos podemos reflejar en ella: al haber aprendido la 
diferencia entre el mundo de las sombras y el mundo real podemos, con alguna sospecha, 
enfrentarnos a la afirmación de que lo que confundimos con el mundo real es un más 
elaborado mundo de sombras, que oculta las eternas formas de las cosas en sí mismas. Si 
hay algo de lo que sospechar podemos hacerle frente con confianza, puesto que hemos 
navegado entre los límites de la sombra y la realidad, y, por lo tanto, podemos sospechar 
del posible abuso supuestamente involucrado en la afirmación del acceso privilegiado que 
los filósofos sostienen. (Jarvie 2011:180) 

 
Para Jarvie, la habilidad de dar sentido a las películas por medio de la interacción entre mente 

y sentido permite cuestionar a los filósofos. Esto es importante, porque ya sean filósofos a 

favor de la religión, del Estado, o de las posiciones marxistas, instituciones como las 

mencionadas podrían ver socavadas sus propuestas si Jarvie tiene razón. Según él, el cine 

desafía “la mayor estrategia para legitimar el privilegio social”, que desde su punto de vista es 

la pretensión de “una más profunda intuición intelectual”: 
 Las películas, entonces, sacan el problema de la apariencia y realidad de la enrarecida 
atmósfera propia de las disputas filosóficas, y la devuelven a la gente, que lo reconoce 
como un asunto básico, y que aprende a resolverlo desde una base rutinaria y agradable. 
Concretado y desmitificado, supone una función mental básica de la cognición, y aunque 
las películas no nos muestran cómo hacerlo, muestran que podemos y que lo hacemos. De 
esta forma, el más alto misticismo de los filósofos, la pretensión de que es necesaria una 
profunda intuición en los asuntos difíciles, es tácita y correctamente desmitificada. Los 
clérigos, curas e intelectuales deben temer por sus privilegios, su exigencia de superioridad 
tanto intelectual como social ha sido socavada. La mayor estrategia para legitimar el 
privilegio social – una más profunda intuición intelectual – es desafiada desde la base por 
el cine. (Jarvie 2011: 180-181) 

 
Señala la relatividad de la posición social de “los clérigos, curas e intelectuales” frente a los 

espectadores cinematográficos que lidian con el problema de la apariencia y la realidad. Pero 

él mismo, siendo un intelectual, no tiene temor de tal situación y se permite explicarla con 

detalle. Al parecer, desde la posición social en que escribe, en la sociedad en que se encuentra, 

tal relatividad de su posición no le incomoda.  

 
Dentro del clima de tensión ideológica de los años 1970, 1971, Bendezú Arroyo, alumno del 

Programa de Radio y Televisión de la Universidad de Lima, intentaba reproducir lo mejor 

posible la tendencia de las opiniones de algunos de sus maestros. En la entrevista que le 
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realizó José Carlos Gutiérrez (1971), declaraba sobre el cortometraje Realidad I, que obtuvo 

la Q’onopa de Plata en el II Festival de Cine Peruano:   
JCG Tuve la oportunidad de ver tus dos cortometrajes en el II Festival de Cine 
Peruano. ¿Puedes decir algo sobre “Realidad I”? 
JBA Concretamente significó mi primera experiencia en formato de 16 mm. Antes había 
trabajado en formatos de 8 mm. “Realidad I”, es el fruto de un fuerte empeño, por lograr un 
film serio sobre la problemática socio-económica por la que atraviesa nuestra sociedad; es 
el reflejo de la real crisis de la institución familiar de la sociedad peruana. Es el esbozo de 
un cine de denuncia de un cine de agresión, es un cine que trata de interpretar los conflictos 
de nuestra sociedad, es un cine que trata de interpretar los problemas y las aspiraciones de 
nuestro pueblo. (Gutiérrez, 1971: 28)  

 
Si se compara el comentario de Bendezú con el que realizó León en Hablemos de Cine (Nº 

50-51,1970), se puede encontrar algunas ideas semejantes: 

Quedan, por último, Semilla, corto de Pablo Guevara, con aciertos parciales en un conjunto 
desigual y mediatizado, y los cortos Lima siglo XX de José Bendezú Arroyo y Realidad I, 
de un grupo de alumnos de la Universidad de Lima entre los que está el mismo Bendezú, 
asesorados por Manuel Chambi. Cabe destacar estos dos últimos no tanto por lo que valen, 
sino por lo que significan como actitud: el primero es un collage político desmesurado, 
pero agudo por momentos, y el segundo es un cuadro miserabilista de la barriada limeña. 
Con el peligro de aplicar una forma de neorrealismo ya superada, Realidad I, consigue sin 
embargo, trasmitir una visión menos falsamente poética que la obtenida por ejercicios de 
escuelas semejantes. Hasta aquí lo presentado. (León Frías 2016: 291-292) 

 
Lo que para Isaac León es “una forma de neorrealismo ya superada”, que logra “trasmitir una 

visión menos falsamente poética que la obtenida por ejercicios de escuelas semejantes”, para 

Bendezú puede ser “un cine que trata de interpretar los problemas y las aspiraciones de 

nuestro pueblo” y que busca ser “un film serio sobre la problemática socio-económica” y “el 

reflejo de la real crisis de la institución familiar”. Ya se ha visto con anterioridad que sus 

opiniones coinciden con las vertidas en Hablemos de Cine. Su referencia al “esbozo de un 

cine de denuncia de un cine de agresión” es otra concesión a la actitud militante izquierdista 

presente entre ciertos críticos que llegaron a ser sus docentes e instituciones como la Iglesia 

Católica y las FFAA. Se observa que la crítica de León es hasta cierto punto positiva respecto 

de los cortos Realidad I y Lima Siglo XX. Esto es relevante, porque como declara Bendezú, el 

cortometraje es una obra colectiva en la que participó Leonidas Zegarra Uceda. Es decir, León 

valoró positivamente, en alguna medida, una obra en la que Zegarra no era el autor evidente. 

Esto muestra que su obra no ha sido desde su origen desdeñada por el sector de la crítica 

vinculado a Hablemos de Cine, sino que han existido circunstancias condicionantes. Bendezú 

menciona al menos seis realizadores más de Realidad I: 

JCG ¿Esta experiencia de “Realidad I” te pertenece solamente a ti?. ¿Fue la 
experiencia de un equipo? 
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JBA “Realidad I” fue un corto financiado económicamente por la Universidad de Lima. Al 
principio el criterio general fue el que cada alumno debería filmar como práctica un rollo 
de 100 pies que la universidad le hacía entrega. Pero gracias a la asesoría del Arquitecto 
Manuel Chambi, logramos concretar en que los alumnos se agruparan en equipos de 
trabajo. Consecuentemente logramos formar un grupo coherente y bajo la idea de filmar 
“Realidad I”. Para mayor información mencionaré que en dicho film los integrantes del 
equipo acordamos trabajar todos en co-dirección, de tal forma que a veces yo dirigía y otras 
hacía la cámara. “Realidad I” no ha tenido un solo Director, Mencionaré nombres como 
Reyes Mestas, Leonidas Zegarra, Álvarez Tupla, Guillermo Moreno, Montalván y Martínez 
Gil. (Gutiérrez enero y febrero 1971: 28) 

 
Enrique Reyes Mestas obtendrá el primer diploma de Director de Cine en la Universidad de 

Lima y colaborará con Zegarra en otras producciones, entre ellas De nuevo a la vida cuando 

era todavía un cortometraje (luego transformado en largometraje) a cargo de la cámara y el 

departamento eléctrico en ¿Y… dónde está el muerto? (1992); y como productor y director de 

fotografía en Chesu mare: Bullying diabólico (2014). El mismo Bendezú será asistente de 

dirección en De nuevo a la vida (1973), escrita y dirigida por Zegarra. Éste hace referencia al 

premio concedido a Realidad I en su autobiografía (1989): 

TRIAL 10  LACK OF MONEY 
I received a pleasant news when recovering from the operation a short documentary 
“Realidad I” was awarded 2nd price at the most important cinematographic event of the 
year. I had less than six months at the university and I was receiving the Silver Qonopa 
(llama) because of that picture. (Zegarra 1989: 38)37 

 
Si las funciones del II Festival de Cine Peruano se realizaron en noviembre de 1969, como 

indica León en Hablemos de Cine (1970), y según el carnet universitario No 61 de Leonidas 

Zegarra en abril de 1969 tenía 20 años y cursaba el tercer ciclo en el “Programa Académico 

Ciencias de la Comunicación”, no podía tener “menos de seis meses en la universidad”, si se 

contabiliza el tiempo desde su ingreso al primer ciclo de estudios, pero sí resulta más o menos 

razonable si se considera únicamente ese año 1969. Zegarra se estaría refiriendo al tiempo 

transcurrido en la universidad aquel año, de otro modo parecería inexacta la referencia. Es 

reconocible su entusiasmo ante el premio, pues describe el festival como “el evento 

cinematográfico más importante del año”. León Frías describió el cortometraje Lima Siglo XX 

de Bendezú como “un collage político desmesurado, pero agudo por momentos”. No lo 

descalifica totalmente, apunta que ocasionalmente es poseedor de cierta perspicacia 

intelectual. Esto es importante porque uno de los colaboradores de Bendezú en ese 

                                                 
37 “PRUEBA 10. CARENCIA DE DINERO. Recibí una noticia agradable cuando me recuperaba de la 

operación, un cortometraje documental, Realidad I, fue galardonado con el segundo premio en el evento 
cinematográfico más importante del año. Yo tenia menos de seis meses en la universidad y estaba recibiendo 
la Q’onopa de Plata (Llama de Plata) por tal película. (Zegarra 1989: 38)”. (Traducción JVS) 
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cortometraje era Leonidas Zegarra, y el comentario de León guarda parecido con el que 

realizará años después en Hablemos de cine a De nuevo a la vida, en el cual Bendezú era el 

asistente de dirección. Bendezú comenta Lima Siglo XX dentro de la línea planteada por León 

y resalta que su cortometraje es “un film documental y panfletario”, lo cual puede relacionarse 

con la idea de “desmesurado”, y demuestra su conocimiento de la literatura izquierdista 

citando a Fernando Solanas y Frantz Fanon, lo cual es congruente con un documental “agudo 

por momentos” según expresara León: 

JCG ¿Qué puedes decirme de tu reciente cortometraje Lima Siglo XX, Alienación, 
Frustración, Colonialismo? 
JBA Como tú podrás haber notado, es un film documental y panfletario, en él no pretendo 
hacer un análisis de nuestra sociedad en crisis. No pretendo hacer con él un film 
demostrativo, no trato de demostrar algo en forma preconcebida, solamente reflejo la lucha 
popular, las protestas estudiantiles, puesto que las luchas estudiantiles juegan hoy un rol 
histórico en los pueblos del Tercer Mundo. Estoy de acuerdo con Fernando Solanas y 
Frantz Fanon cuando afirman: “Si hay que comprometer a todo el mundo en el combate por 
la salvación común, no hay manos puras, no hay inocentes, no hay espectadores. Todos nos 
ensuciamos las manos en los pantanos de nuestro suelo y en el vacío de nuestros cerebros. 
Todo espectador es un cobarde o un traidor”. (Gutiérrez enero y febrero 1971: 28) 

 

Bendezú reafirma su compromiso intelectual con la posición de izquierda cuando afirma que 

“las luchas estudiantiles juegan hoy un rol histórico en los pueblos del Tercer Mundo”. La cita 

que realiza exige el compromiso con el discurso de izquierda. El otro colaborador cercano en 

la realización de Lima Siglo XX fue el estudiante Jorge Álvarez Tupla. El cortometraje fue 

financiado por José Bendezú en su integridad: 

JCG ¿Tuviste muchos problemas al filmar “Lima Siglo XX”? 
JBA Desde luego, “LIMA SIGLO XX” demoró en filmarse cerca de un año. Se requirió la 
colaboración de instituciones políticas, de sindicatos de obreros, y de parte de los 
estudiantes de las Universidades de San Marcos y Federico Villarreal. La parte más crítica 
la pasamos cuando se detuvo la filmación por falta de dinero. Este cortometraje tuve que 
financiarlo totalmente yo mismo.  Puedo decir que mi más cercano colaborador en la 
realización de este film fue Leonidas Zegarra y Álvarez Tupla. También tuvimos problemas 
en el montaje, ello significó muchas trasnochadas sobre la mesa de montaje; considero a 
“LIMA SIGLO XX” como un film todavía inconcluso, pienso terminarlo todavía dentro de 
algunos meses. (Gutiérrez enero y febrero 1971: 28)  

 
La realización de Lima Siglo XX, que se filmó a lo largo de un año, exigió coordinaciones con 

instituciones políticas, sindicatos, estudiantes y tuvo dificultades de financiamiento y de 

montaje. Para León Frías Lima Siglo XX y Realidad I tenían un valor discutible, pero “cabe 

destacar estos dos últimos no tanto por lo que valen, sino por lo que significan como actitud”. 

Esto implica que para él la actitud del mensaje alineada con los planteamientos políticos y 

sociales que defiende es lo suficientemente importante como para destacar sobre otros 
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factores del filme. Como no especifica “lo que valen” los cortometrajes no es posible saber a 

qué se refiere.  

 
Bendezú, junto con los estudiantes Guillermo Moreno, Miguel Lack Alejos, Enrique Reyes 

Mestas, Jorge Álvarez Tupla y Leonidas Zegarra Uceda, suscribió un manifiesto 

cinematográfico del grupo “Realidad” (Monterrico, 15 de noviembre, 1970). Este manifiesto 

se encuentra en Crónicas de Cine (No 3-4 1971:19), utiliza un lenguaje semejante al del 

documento conclusivo del II Seminario Latinoamericano de Cine Católico (agosto de 1969) y 

al empleado por Blanco y León Frías en Oiga (Nº 354 diciembre,1969). Menciona “la 

necesidad de cambio” y del “subdesarrollo” en la línea de pensamiento izquierdista de la 

época, pero también del cine como arte y de “la necesidad de libertad absoluta de creación”. 

Es una desviación, tal vez involuntaria, tal vez no, respecto de la posición izquierdista de la 

crítica, porque plantea la posibilidad de una independencia política que defienda posiciones 

distintas de las izquierdistas. Se puede suponer en el contexto en que es introducida la idea, 

que la intención es respetar los postulados de izquierda, pero el modo tan evidente en que 

solicita “libertad absoluta de creación” posibilita otra intención. El documento establece un 

diagnóstico en el que el cine es “un instrumento y formación de la conciencia”: 
CINEMANIFIESTO DEL GRUPO “REALIDAD” 
Conscientes de nuestra situación y realidad histórica, y de la necesidad del cambio; 
sintetizamos el presente documento, a fin de delinear los aspectos que nosotros creemos, 
más caracterizados dentro de la problemática y complejidad estructural de nuestro cine 
nacional. 
Consideramos que el cine constituye más que nada por la virtud de sus características un 
instrumento de opinión y formación de la conciencia tanto individual como colectiva de los 
hombres y los pueblos (Moreno, Álvarez, Zegarra, Reyes, Bendezú y Alejos 1971: 19) 

 
La conciencia a la que se dirige el cine es individual y colectiva. El documento también 

plantea la erradicación del “tradicionalismo” y el “rescate de nuestro cine de la dependencia 

extranjera”: 
En nuestra lucha contra el subdesarrollo, al tratar de erradicar el analfabetismo, la miseria y 
el tradicionalismo, en especial este último; consideramos impostergable el inmediato 
rescate de nuestro cine de la dependencia extranjera. Para nosotros el subdesarrollo es 
sinónimo de sub-información, y a la vez, la sub-información representa ignorancia; de allí 
nuestra preocupación por tratar de recuperar y utilizar sin demora posible al cine, como un 
medio masivo de comunicación, capaz de llegar a los lugares más recónditos de nuestra 
patria, y sacar a nuestro pueblo, de aquel aletargamiento en que ha sido sumido durante 
muchos siglos por quienes hoy detentan los medios masivos de comunicación. (Moreno et 
al 1971: 19) 

 

Resalta que el documento indique que “subdesarrollo es sinónimo de sub-información”, 

porque no cuestiona el concepto mismo. Si el subdesarrollo es sub-información, y los autores 
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viven en el sub-desarrollo, aquellos conceptos que utilicen, incluyendo el concepto mismo, 

sería sub-información y por tanto habría que cuestionarlo. Tal como está redactado, cae en una 

paradoja que no trasmite sentido. Pese a esto, propone acciones concretas, como liberar al 

pueblo de su aletargamiento secular por los medios masivos de comunicación. Es una 

propuesta idealista, porque no propone cambiar las condiciones de producción, sino la 

conciencia de los hombres. Algo semejante se da con las propuestas del II Seminario 

Latinoamericano Católico de Cine. Esta visión de la situación no parte de individuos que 

formen parte de una clase social en contacto directo con medios de producción. Si no existe 

industria cinematográfica o algo que se le asemeje, no hay fábrica que tomar, o expropiar, o 

estatizar. Y si fuesen dueños de las fábricas inexistentes, lo que les interesaría sería asegurarse 

un mercado creando las circunstancias para ello. Como futuros profesionales independientes, 

su relación con el capital puede variar. Si se dedicaran a producir capitalistamente tendrían 

que incrementar el capital. Durante la producción de Lima Siglo XX, Bendezú indicó que se 

requirió la colaboración de “instituciones políticas, de sindicatos de obreros” y también de 

estudiantes de las Universidades San Marcos y Federico Villareal. Además, la filmación se 

detuvo porque se acabó el dinero. Bendezú lo considera un “film todavía inconcluso”. No 

resulta evidente la existencia de un plan para recuperar el dinero invertido en la película. El 

monto se ve como “dinero”, no como “capital”. Es una producción individual, no una 

operación económica a gran escala. ¿Interesaría a los exhibidores ese mensaje en sus salas? 

¿Desearían proyectar un cortometraje “documental y panfletario” en el que se muestra “la 

lucha popular, las protestas estudiantiles”? No es un largometraje y los exhibidores dependen 

de una producción continua que llega desde el extranjero y que presenta un cierto formato que 

genera determinada expectativa. El discurso izquierdista resulta idealista pues está 

desvinculado de las formas concretas de producción. Es un ejercicio de buenas intenciones 

que entorpece la claridad de pensamiento exigida para producir mercancías cinematográficas 

de comercialización efectiva. Pero, en otro párrafo, vincula el cine al arte y a la libertad 

absoluta de creación como principio: 

El cine como un arte es también un medio de conocimiento que necesariamente deberá 
desarrollarse dentro del principio de la libertad. El cine y el realizador cinematográfico, 
hoy por hoy no gozan de su libertad de creación absoluta. 
Es evidente que todas las obras cinematográficas están condicionadas por un medio en el 
que se permite en forma gradual, el despliegue con su mayor fuerza, de toda la técnica 
moderna de información y de publicidad. Esto también sucede en otros campos de la 
creatividad. Pero es incuestionable que el cine, deberá desarrollarse dentro del principio 
inalterable de la necesidad de libertad absoluta de creación, dentro de un garantizado libre 
juego de tendencias y de selección. (Moreno et al, 1971: 19) 
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Se admite la necesidad de las técnicas modernas de información y publicidad, lo cual implica 

un vínculo con la comercialización. La exigencia de libertad creativa asegurando la libertad 

de tendencias y su selección sugiere la posibilidad de apartarse de los ideales 

“revolucionarios” que rodean su planteamiento. Ante la libertad creativa absoluta no son 

necesarios los comisarios políticos en el campo del cine. El arte retiene el prestigio de su 

supuesta independencia. Esto es importante porque cuando De nuevo a la vida fue estrenada 

en 1973, algunos militantes de izquierda cuestionaron al director y guionista Leonidas 

Zegarra, -en misiva publicada en la revista Oiga (Nº 159, 6 de abril, 1973), el mismo número 

en el que aparece la crítica de Desiderio Blanco al filme- por su interés en generar una 

película cuyo mensaje permita la recuperación económica del capital, pues le preguntaron 

“¿Ante quién cede para su recuperación?”. Y a continuación explicaron las deficiencias 

ideológicas del largometraje. El “Cinemanifiesto del Grupo Realidad”, publicado en 1971, 

permite observar que sus firmantes, vinculados a la producción de filmes, poseían una 

tendencia más individualista que los críticos de tendencia izquierdista vinculados a 

valoraciones teóricas. Pablo Guevara, primer premio en el Segundo Festival de Cine Peruano 

con el cortometraje Semilla, en 1972 elaboró un punto de vista teórico relativo a la televisión 

que puede considerarse casi programático para las estrategias de producción que Leonidas 

Zegarra utilizaría décadas después con el cine digital. Guevara indica que la televisión ha de 

devenir “un medio artesanal, espontáneo, creador”, que ha de ser “de bajos costos, de fácil 

instrumentalización y un medio manipulable por cualquier persona”. Estas ideas fueron 

vertidas en “Los medios de comunicación de masas y sus problemas para devenir medios de 

comunicación social en una sociedad emergente”, (Textual. Revista de Artes y Letras. INC, Nº 

4 de junio, 1972: 12-21). Guevara indica respecto de la televisión: 

En la medida de sus desarrollos este Medio de Comunicación de Masas o de Cultura de 
Masas irá deviniendo un Medio de Comunicación Social: 
 a) deberá ir dejando de ser un medio de dominación 
 b) deberá ir dejando de ser Industrial-Comercial, vale decir un medio de la 
estandarización de la acción y la producción para ser en cambio un medio artesanal, 
espontáneo, creador.  

c) esta TV debe ser de bajos costos, de fácil instrumentalización y un medio 
manipulable por cualquier persona. (Guevara junio 1972: 18) 

 
Desde su perspectiva política, Guevara asegura que lo “artesanal, espontáneo, creador” se 

opone a lo “Industrial-Comercial” en la televisión. Esto ya no parece razonable el año 2019 

con la tecnología digital existente que permite plataformas como Skype o YouTube, gracias a 

las cuales es posible generar una programación personal o contenidos para otros usuarios. La 

propuesta del “cine en vivo” de Francis Ford Coppola, basada en la “televisión en vivo”, 
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también aporta flexibilidad al cine y la presencia de lo espontáneo y lo artesanal. Hoy en día 

coexisten lo industrial-comercial con lo espontáneo y creador. Lo industrial-comercial es 

todavía un “medio de estandarización de la acción y la producción”, pero la idea de que la 

televisión es un “medio de dominación” no puede ser tomada tan seriamente dado que la 

presencia de internet permite el acceso a versiones alternativas a quienes dediquen recursos, 

tiempo y esfuerzo a encontrarlas. Guevara propone el significado de una televisión 

“artesanal”: 
I) una TV artesanal significa superar dialécticamente los marcos tradicionales de la 
‘información’, los ‘conocimientos’ y los ‘juegos’ o ‘recreaciones’ dentro de un ‘proceso’ 
permanente de ‘acción directa’ que explore de un lado las potencialidades del Medio-como-
Medio, de la Fuente-como-Fuente, del Receptor-como-Receptor o Destinatario y las 
potencialidades de la interacción social en el sistema de socialización ya experimentada 
(diagnosis) y sus posibilidades de ‘cambio’ (prognosis). (Guevara junio 1972: 19) 

 

Al parecer, no le interesaba tanto la posibilidad de que la televisión como tecnología pueda ser 

de acceso y uso general, ya como receptor o transmisor, sino que el marco político de 

convivencia social se altere y como consecuencia, cambie el modo de uso de la televisión. 

Aparentemente, el cambio del marco político se está dando lentamente dentro del mismo 

capitalismo, en cuanto la tecnología permite nuevos modos de interacción social que dejan en 

desuso las formas políticas anteriores. Pero este proceso no se produce bajo una forma 

evidentemente “revolucionaria” o de logros políticos socialistas. Es una transformación más 

sutil y a largo plazo. Pablo Guevara identificaba la tendencia del Cinema Nuevo (suponemos 

que se refería al Nuevo cine latinoamericano), con “un arte profundamente artesanal y 

creador”. Y dentro de esta tendencia cinematográfica valora su lenguaje, que desde su punto 

de vista “está revolucionando el lenguaje visual” y además “se está revolucionando 

permanentemente a sí mismo”. 
 El Cine, desde hace 10 años en diversidad de países del Mundo se está separando de la 
industria tradicional ‘capitalista’, dentro de un fenómeno ya internacionalmente consagrado 
que se llama CINEMA NUEVO. El cinema así instrumentalizado se separa de los medios 
de fabricación masivos: grandes estudios, grandes laboratorios, grandes capitales, grandes 
repartos de ‘estrellas’, grandes equipos y cuadros técnicos-artísticos para devenir cada día 
un arte profundamente artesanal y creador. El trabajo sobre el lenguaje del film es su 
específico fundamental: un cine-escritura, un cine-autor, un cine-ensayo, un cine-
liberación, según la intencionalidad de los creadores, es hoy una realidad que se concreta 
en films de élites o en films sociales o en films de vanguardia, a tal punto que podría 
considerarse que este arte del siglo XX está revolucionando el lenguaje visual y se está 
revolucionando permanentemente a sí mismo. (Guevara, 1972: 20) 

 

Para Guevara este Cinema Nuevo producía “films de élites”, “films sociales”, “films de 

vanguardia”. Es decir, no es un cine de masas al estilo del cine estadounidense. El énfasis en 
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el aspecto revolucionario del lenguaje del Cinema Nuevo es un indicador de la poca estima 

que se tenía a la tradición artística en el entorno político de izquierda, a la elaboración de 

esquemas que puedan ser reproducidos y mejorados a lo largo del tiempo, o a una tradición 

productiva de relativa estabilidad. Un “arte” o “un lenguaje visual” que “se está 

revolucionando permanentemente a sí mismo” está envuelto en un proceso en el cual luego de 

un tiempo tiene que resultar incomprensible para una gran mayoría, lo cual es opuesto al 

interés del cine estadounidense, el cual requiere vender sus productos a públicos masivos. 

Para Guevara el cine es intrínsecamente artístico y la televisión “sólo en segundo o tercer 

grado”: 
 No existe confrontación posible entre el cine y la TV. El Cine es arte, la TV es 
educación. Esto no impide, en segundo grado, que el Cine pueda ser educativo y la tv 
artística, pero sólo en segundo o tercer grado. Lo que sí es consustancial a ambos medios es 
que son ‘sociales’ y ‘audiovisuales’ y allí donde no llega uno, puede llegar el otro, o ambos 
y no hay mayormente interferencia entre ambos ‘productos culturales’. Sólo se debe 
subrayar que la fusión de ambos dentro de sus respectivos medios ‘potencializa’ a ambos 
medios y les da una dimensión verdaderamente ‘desconocida’ por la variedad, creatividad, 
espontaneidad, sorpresa y novedad de sus respectivos lenguajes. La TV con sus ‘emisiones’ 
en directo ha influenciado a la Nueva Ola Francesa de los años cincuenta. El cine de 
Hollywood, para bien o para mal, ha influenciado a la TV norteamericana por su super 
espectacularidad; pero el cine documental le da a la TV en directo o en diferido una 
acuciosidad, una penetración y una intensidad tan grandes que no se sabe ya si el cinema-
ojo del ruso Vertov se expresa mejor en Cine o en TV o viceversa. (Guevara, 1972: 21) 

 
Pablo Guevara hace notar la influencia mutua entre el lenguaje del cine y la televisión. Su 

entusiasmo por la revolución en el campo del lenguaje audiovisual, no es compartida por 

instituciones que requieren mantener su estabilidad, tal como la Fuerza Armada. En marzo de 

1972 se da la Ley de Fomento de la Industria Cinematográfica y se crea la Comisión de 

Promoción Cinematográfica (COPROCI) para calificar las películas peruanas. En Cuando el 

cine era una fiesta: La producción de la Ley No 19327, de Nelson García Miranda, editado 

por Violeta Núñez Gorritti, se indica respecto de la Ley No 19327: 

 La Ley de Fomento de la Industria Cinematográfica Decreto Ley No 19327 fue 
promulgada el 13 de marzo de 1972. En sus considerandos que la sustentan se menciona 
que “es propósito del gobierno revolucionario promover el desarrollo industrial del país; 
que la industria cinematográfica guarda estrecha relación con los medios de comunicación 
y desarrollo cultural, a la vez que representa una fuente de divisas, ocupación y desarrollo 
tecnológico; y que la creación de un nuevo régimen para los servicios de 
Telecomunicaciones hace necesario el fortalecimiento de la actividad cinematográfica 
nacional, con el fin de contar con medios de producción que se adecúen a los fines de 
dicho régimen.” (García Miranda y Núñez Gorriti 2013: 18) 

 

Para el gobierno revolucionario el cine no era importante como arte, sino como producción 

industrial de mensajes e ingresos para el Estado, además de generar puestos de trabajo, todo 
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organizado bajo un modelo alineado con las intenciones del “nuevo régimen para los servicios 

de Telecomunicaciones”. La referencia al “desarrollo cultural” se entiende que se refiere a una 

“cultura” subordinada a los lineamientos del “nuevo régimen”. Observando la situación desde 

la distancia, resulta llamativa la idea de industria que parece manejar el gobierno 

revolucionario, en particular respecto del cine. Es la acumulación de capital la que produce el 

desarrollo de la industria capitalista, tal industria es parte del capital, su manifestación visible, 

tanto en las relaciones sociales que le dan su existencia como en la materialidad con la que 

produce (las máquinas, las materias que utiliza). El “desarrollo industrial” tiene que ser el de 

una sociedad concreta, con valores y actitudes específicos. El enunciado citado es demasiado 

pequeño como para extraerle más información, pero resulta llamativo que conceptos como el 

de “desarrollo industrial” se utilicen como si fuesen evidentes en sí mismos y no requiriesen 

mayor explicación, como si tuviesen que ser aceptados absolutamente. El “desarrollo 

industrial” al estilo capitalista, bien podía poner en peligro la existencia misma del gobierno 

revolucionario, por lo que es aún más extraño que lo mencione como uno de sus objetivos. A 

menos que no tuviese intención alguna de cumplir con tal “desarrollo industrial”. Junto con la 

Ley No 19327 se crea la Comisión de Promoción Cinematográfica (COPROCI), para 

identificar qué películas podrían acogerse al sistema de exhibición obligatoria y beneficiarse 

tributariamente según lo indicado por la Ley. La composición de COPROCI era la siguiente: 

 Con la Ley No 19327 se crea la Comisión de Promoción Cinematográfica – 
COPROCI, organismo clave en su funcionamiento. Inicialmente la COPROCI estaba 
conformada por tres representantes del Ministerio de Industria y Comercio, uno de los 
cuales debía ser el director de Promoción Industrial quien lo presidiría; un representante del 
Ministerio de Educación; un representante del Ministerio de Economía y Finanzas; un 
representante del Ministerio de Transporte y Comunicaciones; un representante del 
Ministerio de Trabajo; un representante del Instituto Nacional de Cultura y un representante 
del Comando Conjunto de las Fuerzas Armadas. En los veinte años de vigencia de la Ley 
se sucedieron diecisiete juntas directivas, modificándose posteriormente su composición 
original, reduciéndose la presencia de funcionarios estatales e incorporando a 
representantes de los gremios de cineastas, exhibidores y periodistas cinematográficos. 
(García Miranda y Núñez Gorriti 2013: 21) 

 
Dada la composición de COPROCI y las demandas de la Ley No 19327 se premiaba 

económicamente a quienes concertaran ideológicamente con los intereses del gobierno 

revolucionario, pues la ley no indica que no se pueda exhibir sin pasar por la supervisión de 

COPROCI, aunque se tenga que pagar un mayor monto de impuestos. Esta situación será la 

que afrontará la película De nuevo a la vida, de Zegarra, que será exhibida en 1973 sin pasar 

la censura de COPROCI y retirada de cartelera para pasarla, luego de exigirse a los 

productores pagar un porcentaje de tributos mayor del que pagaban aquellos que obtenían el 
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permiso. La película De nuevo a la vida recién sería aprobada para la exhibición obligatoria 

en 1979, 6 años después. En la práctica, ser un productor de películas que no se sometiese a la 

censura estatal costaba más, pero era posible. Es decir, el gobierno revolucionario premiaba 

económica y socialmente (pues la distribución obligatoria permitía que la obra se conozca), a 

quienes aceptasen su punto de vista. Entonces, la intención del gobierno no era promover el 

“desarrollo industrial” en el campo del cine principalmente, sino dirigir los contenidos que 

podían ser difundidos masivamente. Lo lógico para promover el “desarrollo industrial” desde 

una perspectiva capitalista sería lo contrario: que todos los que puedan, produzcan y exhiban 

sus filmes pagando pocos impuestos o ninguno, y quienes deseen una opinión estatal deberían 

pagar por obtenerla. Así, pocos dedicarían tiempo a consultar al gobierno y existiría mayor 

producción con una variedad de puntos de vista. El hecho de que el gobierno actuase a la 

inversa, muestra que su propósito de promoción industrial estaba condicionado por sus 

propios intereses y que el concepto “desarrollo industrial” era utilizado como una idea 

atractiva para evitar criticas, más que como un objetivo. La actuación de COPROCI durante 

sus primeros años es descrita por Nelson García: 

 En sus primeros años, la actuación de los miembros de la COPROCI se caracterizó por 
una gran permisibilidad en la calificación de las películas, especialmente cortometraje y 
noticieros que se produjeron intensivamente en ese período, lo que permitió que, al lado de 
obras interesantes y prometedoras, se incluyeran materiales ilustrativos y propagandísticos 
sin mayor rigor, y otros de escasa calidad, que contribuyeron a forjar una leyenda negra en 
los sectores opuestos a la legislación. Adicionalmente, trabajos de interés, que mostraban 
una mirada crítica de la realidad o propiciaban un uso del lenguaje audiovisual diferenciado 
del tradicional, tenían dificultades cuando no impedimentos para obtener el certificado de 
exhibición por razones ideológicas o de mera incomprensión. (García Miranda y Nuñez 
Gorriti 2013: 21) 

 

Aquellas obras que propiciaban un lenguaje audiovisual innovador, así como aquellas que 

tenían una postura crítica, no obtenían el certificado de exhibición obligatorio o les resultaba 

más difícil el trámite. Entonces, la visión de Pablo Guevara relativa a la revolución 

permanente del lenguaje audiovisual no era compartida por los miembros de COPROCI “por 

razones ideológicas o de mera incomprensión”. Las miradas cuestionadoras de la realidad 

tampoco eran aceptadas con facilidad. García Miranda también expresa tener un modelo de lo 

que debe ser el cine, pues escribe que junto a las obras aprobadas estuvieran materiales poco 

profesionales. Cabe preguntarse ¿cómo es un material propagandístico riguroso según García? 

Junto a COPROCI se creó el Registro Nacional de Empresas (RENACI), a cuya Comisión 

había que dirigirse si se deseaba la concesión del Permiso de Exhibición y Distribución 

Obligatoria (CEO). Aunque una función de RENACI era mantener en sus archivos una copia 
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nueva de todo “cortometraje, largometraje o noticiero beneficiado con la exhibición 

obligatoria”, esta función jamás se cumplió asegurando la inexistencia del “mejor archivo de 

obras del cine nacional” según indica Nelson García Miranda: 
 Esta institución dependía del Ministerio de Industria y Turismo y posteriormente del 
Sistema Nacional de Información – SINADI, convertido luego en Oficina Central de 
Información – OCI y después Instituto Nacional de Comunicación Social. Funcionaba en 
una oficina pequeña de dos ambientes en un edificio cercano a Palacio de Gobierno, en la 
que se apiñaban los funcionarios. Esta falta de espacio impidió que cumplieran un detalle 
del reglamento que ahora lamentamos sobremanera, y es el siguiente: la Ley ordenaba que 
todo productor de cortometraje, largometraje o noticiero beneficiado con la exhibición 
obligatoria, debería entregar una copia nueva al Estado. Casi nadie cumplió este mandato, 
de otra manera tuviéramos el mejor archivo de obras del cine nacional. (García Miranda y 
Núñez Gorriti 2013: 26) 

 
Teniendo el gobierno revolucionario el propósito declarado de “promover el desarrollo 

industrial del país”, era natural que de palabra concediese importancia a la conservación de la 

obra cinematográfica realizada bajo su guía. García atribuye a la falta de espacio y el exceso 

de funcionarios, el que no se cumpliese con la conservación de las obras. Hay que reconocer 

cierta distancia entre la declaración de intenciones del Gobierno Revolucionario de la FFAA y 

su actuación concreta para cumplirlas. Nora Izcue, en su ponencia “El proceso peruano y el 

cine peruano: 1968-1976” (Congreso FIAF, International Federation of Film Archives. 

México, 1976), señala que el sector Informaciones del gobierno, en el cual se encontraba 

COPROCI y la Junta de Supervigilancia de Películas, mantenía “importantes lazos tanto con 

la Marina como con el Ministerio del Interior” y era “uno de los sectores más reaccionarios 

del gobierno”: 
 El DL 19327 nace en el interior del sector industrial, el cual se inserta dentro de la 
tendencia desarrollista de ciertos sectores del gobierno que pugnan con tendencias 
reformistas más avanzadas. El sector Informaciones, con el Sistema Nacional de 
Información, Sinadi, dentro del cual se encuentran: la Oficina Central de Información, 
OCI; la Comisión de Promoción Cinematográfica, Coproci, y la Junta de Supervigilancia 
de Películas, es uno de los sectores más reaccionarios del gobierno con importantes lazos 
tanto con la Marina como con el Ministerio del Interior. 
 El control del cine que nuestro pueblo ve se da en dos niveles: la Coproci, que califica 
las películas nacionales para la obligatoriedad de exhibición, y la Junta de Supervigilancia 
de Películas que califica para su pase a la distribución a las películas extranjeras. (Izcue 
1988: 352) 

 
Por tanto, si se pagaba mayor cantidad de impuestos y se gestionaba la exhibición 

independientemente de COPROCI y RENACI era posible evitar la censura gubernamental, 

vinculada, entre otros organismos, a la Marina y el Ministerio del Interior, según indica Izcue. 

Se entiende que los años 1972 y 1973 son de gran susceptibilidad para COPROCI y RENACI 

respecto del contenido de los filmes. El sector de la crítica vinculado a Hablemos de Cine, ya 
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había puesto en tela de juicio esos contenidos desde su perspectiva ideológica en años 

precedentes, pero ahora existía la posibilidad de no obtener los beneficios económicos y 

sociales (el reconocimiento de la obra al ser exhibida obligatoriamente), brindados por el 

Estado si la película no era aprobada por el agente censor. La obra de Leonidas Zegarra no era 

enjuiciada negativamente hasta ese momento por Hablemos de Cine, en cuanto su trabajo 

había sido de colaboración con otros cineastas, aún cuando fuesen estudiantes en formación. 

El año 1971 (Nº 58, 1971), había mostrado interés positivo por la realización de De nuevo a la 

vida, que se encontraba “en proceso de laboratorio”. Un artículo titulado “Pálidos resuellos en 

el cine peruano” (pp. 4-5) indicaba: 

Las condiciones que rodean el rodaje de las nuevas películas son, pues, similares a las de 
antes y nada parece indicar que, a corto plazo, se produzca un hecho significativo que las 
modifique. Es dentro de estas circunstancias que se han filmado las películas mencionadas, 
casi todas ellas apoyándose en figuras populares de la televisión y el deporte, y destinadas, 
sin ambages, a satisfacer gustos mayoritarios segun la regla del menor esfuerzo creativo. 
Veamos los créditos que ostentan las películas a las que aludimos: […] 
 5. La quinta película corresponde a un esfuerzo inédito: el de Leonidas Zegarra, 
egresado del Programa de Cine y Televisión de la Universidad de Lima, quien en una tarea 
de hormiga recolectora ha ido financiando paso a paso la filmación de De nuevo a la vida, 
ahora en proceso de laboratorio. La película está protagonizada por la modelo Camucha 
Negrete y por Manuel Miró Quesada. (León Frías y De Cárdenas 2017: 25-26) 

 

El texto no aparece firmado, pero es atribuido a León Frías en la publicación de 2017 titulada 

Hablemos de Cine (Antología) Volumen 1. Esto significa que, en 1971, tenía una expectativa 

positiva de la obra de Zegarra. El texto resalta la acción de “hormiga recolectora”, lo que 

constituye un “esfuerzo inédito” con el cual “ha ido financiando la filmación de De nuevo a la 

vida ahora en proceso de laboratorio”, tenía una referencia clara del proceso de creación del 

filme. Y aunque ha criticado otras películas por apoyarse en “figuras populares de la 

televisión y el deporte”, se limita a informar sin comentarios adicionales, que está 

protagonizada por una modelo y por Manuel Miró Quesada. En el número 58 de Hablemos de 

Cine, el director era León Frías y el Consejo de Redacción estaba constituido por Federico de 

Cárdenas, Juan Bullitta, Desiderio Blanco, Pablo Guevara, Carlos Rodríguez Larraín, 

Francisco J. Lombardi, Marino Molina C. y Nelson García. El comentario también exigía 

producción cinematográfica a otros cineastas, y entre ellos a Guevara y a Bendezú Arroyo, 

quien aparecerá en los créditos de De nuevo a la vida como asistente de dirección, en 1973: 

Los resultados de la reciente actividad deben confrontarse e unos meses más. Desde ya, 
prácticamente, no hay lugar para las sorpresas. Todo se puede anticipar sin temor a ninguna 
equivocación. Mientras tanto, se espera que varios nombres se manifiesten, sea en el 
terreno del corto como del largometraje. Los nombres de Orlando Aguilar, de Mario Acha, 
de Jorge Volkert (actualmente en el campo del cine publicitario, sobre todo el primero y el 
tercero), de los cusqueños Manuel Chambi y Luis Figueroa, ¿acaso el de Oscar Kantor, 
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luego de haber dejado la empresa de Tulio Loza, tras la realización de Nemesio?, el de 
nuestro compañero Pablo Guevara, los nombres de algunos egresados de la Universidad de 
Lima, ¿tal vez el de José Bendezú Arroyo?, los nombres de Roy Belmont, de Augusto 
Madueño y de nuestro compañero Federico de Cárdenas, los tres actualmente en Europa. 
¿Acaso otros nombres que, de momento olvidamos? La hora del cine peruano aún no ha 
llegado. ¿Llegará pronto? (León Frías y De Cárdenas 2017: 27) 

 
Es reconocible el interés por estimular a los realizadores cinematográficos mencionando sus 

nombres y exigiéndoles producción, aunque no se ofrece apoyo económico alguno y resulta 

contradictorio que tras una tendencia que critica películas “destinadas, sin ambages, a 

satisfacer gustos mayoritarios según la regla del menor esfuerzo creativo”, se exija invertir 

para la realización de filmes que se supone deben ser comerciales, pues de otro modo no es 

posible recuperar el capital. ¿Cómo esperaba el redactor que consiguieran y recuperaran el 

capital los realizadores? ¿Tenía alguna idea concreta sobre lo que es el capital? ¿No le 

interesaba que se recuperaran las inversiones? En el mismo artículo León Frías comentaba 

que La muralla verde de Armando Robles Godoy “dista muchísimo de recuperar la abultada 

suma de 8 millones de soles que empleó en su realización”. Exigir la producción de películas 

en el sistema capitalista y luego desautorizar al funcionamiento del capitalismo ¿era un juego 

perverso por parte del redactor? Las otras películas por estrenar mencionadas en el texto son: 

Dos caminos, Allpa kallpa (La fuerza de la tierra), El Cholo, Natacha y Los nuevos. Es de 

notar que Francisco Lombardi formaba parte del Consejo de Redacción del Nº 58 de 

Hablemos de Cine y Lombardi será el cineasta elegido para ser promovido desde la revista. 

En su libro Writing National Cinema: Film Journals and Film Culture in Peru (La redacción 

del cine nacional: Revistas de cine y cultura cinematográfica en el Perú), Jeffrey Middents 

(Jeffrey Joe Romero Middents), indica cómo Hablemos de Cine promovió la imagen de 

Francisco Lombardi: 

The entry for Francisco Lombardi in the “Dictionary of Short Films,” written by José 
Carlos Huayhuaca and published in Hablemos de cine 71 (April 1980), began by declaring 
him “the most important filmmaker to have arisen from the Film Law of 1972” (19–20). 
Although Robles Godoy had made more features and Federico García was keeping the 
same pace of creating films, by 1980 Lombardi was quickly becoming recognized as the 
premier director in Peruvian cinema. His success also bestowed honor upon Hablemos de 
cine, as Lombardi had first gained attention for his writing with the journal. If Cahiers du 
cinéma contributed to the rise of the French New Wave by presenting François Truffaut, 
Hablemos de cine did the same for Peruvian cinema with Francisco Lombardi. (Middents 
2009: 32)38 

                                                 
38 “La entrada para Francisco Lombardi en el “Diccionario de Cortometrajes” escrita por José Carlos 

Huayhuaca y publicada en Hablemos de Cine 71 (abril 1980), comenzaba por declararlo “el cineasta más 
importante que ha surgido desde la Ley de Cine de 1972” (19-20). Aunque Robles Godoy había hecho más 
largometrajes y Federico García estaba manteniendo el mismo paso en la creación de películas, para 1980 
Lombardi estaba rápidamente deviniendo reconocido como el director principal en el cine peruano. Su éxito 
también otorgó honra a Hablemos de Cine, dado que Lombardi había ganado atención por su redacción con 
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La técnica de promoción fue crear un “Diccionario de Cortometrajes” publicado en la revista 

y asegurar en su entrada que Francisco Lombardi era “el cineasta más importante que ha 

surgido desde la Ley de Cine de 1972”. Como Jeffrey Middents indica, la técnica de 

promoción ya era conocida y menciona el caso de Truffaut y Cahiers du cinéma. Fueron los 

miembros de Hablemos de Cine quienes estimularon a Lombardi para estudiar en el Instituto 

de Cinematografía de la Universidad Nacional del Litoral, ubicado en Santa Fe, Argentina: 

Lombardi first published in the journal in volume 46 (March–April 1969), though his 
association with Hablemos de cine went back much further. Much younger than the rest of 
the editorial staff, he was first brought to meetings in 1966 by Juan Bullitta, who had 
discovered him through a mimeographed journal that he (Lombardi) had started on his own 
while in high school -similar to the earliest days of Hablemos de cine. A 1967 visit to Lima 
by Fernando Birri, the director of the Santa Fé film school in Argentina, prompted the 
magazine’s editors to encourage Lombardi (who was present at this meeting) to attend 
Santa Fé to learn the craft. Upon returning in 1969, he joined the staff at Hablemos de cine, 
this time as a participating editor, later becoming a critic for other publications, including 
Suceso and then Correo. Historian Ricardo Bedoya credits Lombardi’s sharp, insightful 
criticism (along with that of Desiderio Blanco) for bringing pointed film analysis outside 
the pages of Hablemos de cine to the popular press. (Middents 2009: 32)39 

 

Cabe plantear la primera interrogante que permita comparar el potencial de influencia de esas 

publicaciones sobre un público masivo, ¿qué tiraje tenían Correo, Suceso y Hablemos de 

Cine? El Instituto de Cinematografía de la Universidad Nacional del Litoral estaba dominado 

por un ambiente ideológico de izquierda. En Entre fauces y colmillos. Las películas de 

Francisco Lombardi, Ricardo Bedoya cita las declaraciones de Lombardi concedidas en una 

entrevista a Paulo Antonio Paranagua, que fueron publicadas en Positif  Nº 362 (1991):  

“Hablemos de cine estaba sometida a la influencia de Cahiers de Cinéma y su 
revalorización del cine americano. Yo desembarqué en Santa Fe con ese bagaje. En 
un centro donde dominaban las ideas de izquierda, yo era una rara avis que no 
comprendía bien las posiciones en discusión [...]”. (Bedoya 1997a: 33) 

 

                                                                                                                                                         
la revista. Si Cahiers du cinéma contribuyó al ascenso de la Nueva Ola Francesa al presentar a François 
Truffaut, Hablemos de Cine hizo lo mismo por el cine peruano con Francisco Lombardi”. (Traducción JVS) 

39 “Lombardi publicó en la revista por primera vez en el volumen 46 (marzo – abril 1969), aunque su 
asociación con Hablemos de Cine retrocedía mucho más atrás. Mucho más joven que el resto del personal 
editorial, fue traído a las reuniones por vez primera en 1966 por Juan Bullitta, quien lo había descubierto por 
medio de una revista mimeografiada que él (Lombardi) había comenzado por si mismo mientras estaba en la 
escuela secundaria – de modo semejante a los más tempranos días de Hablemos de Cine. Una visita a Lima 
en 1967 por Fernando Birri, el director de la escuela de cine de Santa Fé, en Argentina, estimuló a los 
editores de la revista a animar a Lombardi (quien estaba presente en esta reunión) para asistir a Santa Fé a 
aprender el oficio. Al retornar en 1969, se unió al personal en Hablemos de Cine, esta vez como editor 
participante, posteriormente llegando a ser crítico en otras publicaciones, incluyendo Suceso y también 
Correo. El historiador Ricardo Bedoya reconoce a la crítica aguda, perspicaz de Lombardi (junto con la de 
Desiderio Blanco) por llevar análisis fílmico significativo fuera de las páginas de Hablemos de Cine a la 
prensa popular.” (Traducción JVS) 
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Resalta de la declaración de Francisco Lombardi el que Hablemos de Cine, cuyos miembros 

tenían una posición izquierdista hasta donde hemos planteado en este estudio, intentase 

revalorar el cine estadounidense, como Cahiers de Cinéma. Jeffrey Middents indica que la 

publicación de Hablemos de Cine fue la respuesta a los asistentes que reaccionaron 

negativamente a las proyecciones de películas clásicas de Hollywood en el Cine Club de la 

Universidad Católica del Perú: 

The film journal Hablemos de cine was founded in 1965 largely as a response to those who 
responded negatively to the screenings of classic Hollywood features at the Cine Club de 
Universidad Católica. Many other young cinephiles were invited to the informal discussion 
following the films, but by January 1965, the only ones consistently attending were León, 
Rodríguez, Bullitta, and law student Federico de Cárdenas, along with the principal 
progenitor of all this activity, Desiderio Blanco. The founding members formed Hablemos 
de cine as something of a justification for their interest in cinema that was not traditionally 
associated with the cine-clubs (Middents 2009: 22)40

 

. 

La Redacción de Hablemos de Cine había indicado esto en 1968 (Nº 39, “Hablemos de Cine 

en 1968”, pp 4-6): 

En febrero del 65 aparece, pues, Hablemos de Cine, con el deseo expreso de compensar 
parcialmente ciertas deficiencias notorias en las escasas expresiones de interés por el cine: 
revalorizar y situar críticamente a una cinematografía injusta y arbitrariamente rechazada 
como la americana, oponerse a un superado criterio de cinearte, y tratar de clarificar una 
nueva visión, más moderna y totalizadora del fenómeno fílmico, y, en fin, ir sentando las 
bases de un auténtico periodismo especializado. (León Frías y De Cárdenas 2018: 98)  

 
Según la explicación, hasta ese momento, la práctica de asistir a ver cinearte es errónea, 

aunque cuente con asistentes, y había que reformarla para que muestre interés por “una 

cinematografía injusta y arbitrariamente rechazada como la americana”. Aquí hay que 

entender por “arbitrariamente”, el que no se comparta el punto de vista de la Redacción de 

Hablemos de Cine. El resultado de la propuesta de esta revista fue que los “aficionados” 

siguieran con sus propias prácticas sin sentirse interesados por su invitación. La Redacción 

describe la situación del siguiente modo: 

La respuesta de los aficionados al desafío planteado por la existencia de Hablemos de Cine, 
lógicamente, como resultado de la inconsistencia señalada al inicio del artículo, no ha sido 
la esperada y deseada. La inconstancia, los prejuicios, la estrechez de visión, la apatía y el 
esnobismo, tan característicos en nuestra burguesía intelectual y seudointelectual, han ido 
acentuando el desfasamiento entre nuestra revista y los aficionados. No ha sucedido, pues, 
lo que en otras revistas: el enriquecimiento mutuo, a partir de la dialéctica redactores-

                                                 
40“La revista de cine Hablemos de cine fue fundada en 1965 principalmente como una respuesta a aquellos que 
contestaron negativamente a proyecciones de largometrajes clásicos de Hollywood, en el Cine Club de la 
Universidad Católica. Muchos otros cinéfilos jóvenes fueron invitados a las discusiones informales posteriores a 
las películas, pero para enero de 1965, los únicos que asistían consistentemente eran León, Rodríguez, Bullitta, y 
Federico de Cárdenas, estudiante de derecho, junto con el progenitor más importante de esta actividad, Desiderio 
Blanco. Los miembros fundadores formaron Hablemos de Cine como algo que justifique su interés en un cine 
que no estaba asociado tradicionalmente con los cineclubs”. (Traducción JVS) 
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lectores. Así, el crecimiento de la revista ha tenido que realizarse, casi sin la colaboración 
de aquellos a los que está dirigida, y sin otros apoyos paralelos o complementarios que 
pudieran contribuir eficazmente a la tarea de difusión que siempre se ha propuesto. (León 
Frías y De Cárdenas 2018: 99) 

 
La distancia entre los “aficionados” y la propuesta de la revista es explicada por el prejuicio y 

la ignorancia de tales “aficionados”, descritos con mayor precisión como “nuestra burguesía 

intelectual y seudointelectual”. La explicación sirve para mostrar por contraste, “la amplitud 

de visión”, “el interés y la capacidad de acción” y “la sencillez” de Hablemos de Cine, que 

suponemos se identifica como “intelectual”, aunque quedan dudas de dónde pretendía 

situarse, si como burguesía, pequeñoburguesía o proletariado. Parece ser, dada la 

característica de la explicación, que no era de interés de la Redacción realizar una tarea 

política efectiva de izquierda, para lo cual hubiese necesitado conocer, respetar hasta cierto 

punto y manipular el interés del segmento político al cual deseaba dirigirse. Tampoco era de 

su interés aumentar las ventas de la revista, para lo cual hubiera necesitado una investigación 

de mercado, es decir, conocimiento sobre los intereses del público adquiriente potencial. 

Parecería ser que su objetivo principal era, precisamente, ser una respuesta ante quienes no 

compartían el gusto de los miembros de Hablemos de Cine en materia de cinearte. La 

publicación tendería a reforzar el punto de vista de los miembros de la Redacción, un espejo 

de mayor tamaño que reflejase sus opiniones en las múltiples reproducciones de cada número 

de la revista. Esto permite comprender lo contradictorio del contenido que a la vez admiraba 

al cine “clásico” estadounidense, realizado en las condiciones capitalistas propias de los 

EE.UU., y utilizaba consideraciones izquierdistas y revolucionarias para enjuiciar 

producciones nacionales. Que el objetivo de la publicación no fuese la venta (objetivo 

capitalista), ni la movilización política efectiva (objetivo izquierdista), sino reafirmar el 

prestigio intelectual (vemos y entendemos mejor que los demás), parece sugerir que su 

tendencia correspondía a una ideología pequeñoburguesa idealista, en la que el conocimiento 

por sí mismo, o “tener la razón”, era más importante que otras consideraciones. En la postura 

de la Redacción hay una vertiente didáctica propia de una verdad revelada. León defendía la 

postura a favor del cine clásico estadounidense acusando de “indigencia intelectual” y 

“prejuicios políticos y estéticos” a quienes no compartían tal punto de vista, como puede 

verse en su artículo de 1974 titulado “John Ford: Más allá de la leyenda” (Posdata No 1: p. 

38), una publicación del diario Correo: 

A comienzos de setiembre John Ford murió en Estados Unidos. Para muchos era, hasta ese 
entonces, el mejor director de cine americano vivo. Que nuestros diarios y semanarios no 
hayan hecho el menor comentario de la significación de la obra de Ford no debe llamarnos 
la atención. No es sino una prueba más de la indigencia intelectual de casi todos los que 
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escriben de cine en nuestro medio y, al mismo tiempo, un síntoma evidente de la escasa y a 
menudo superflua atención que el cine, como hecho cultural recibe. 
[…] Al margen del espíritu de una oficiosa nota necrológica, queremos aquí destacar lo que 
el cine de Ford representa para la cultura de su país, reivindicando así una importancia 
deformada o ignorada por prejuicios políticos y estéticos. (León Frías 2016: 458) 

 
La misma técnica utilizada por la Redacción de Hablemos de Cine es aplicada aquí. Consiste 

en afirmar que el redactor (o redactores) conocen algo que los demás ignoran, por “indigencia 

intelectual” lo cual es tautológico. Otra acusación de León consiste en que no se presta la 

importancia que se debe a la obra de John Ford porque es “deformada o ignorada por 

prejuicios políticos y estéticos”, que indican que quien los maneja tiene paradigmas distintos 

al que el autor propone. Y tener otros paradigmas es, precisamente, ignorar los que él 

propone. Los demás no dan importancia a la obra de John Ford porque tiene paradigmas 

distintos a los suyos. La explicación materialista, al estilo pretendidamente marxista de Nicos 

Hadjinicolaou, tendría que indicar por qué los demás asumen esos otros paradigmas políticos 

y estéticos y por qué León (y la Redacción de Hablemos de Cine) asumen la suya. Habría que 

definir los intereses materiales concretos de quienes emiten el mensaje y de quienes lo 

reciben. Lo que brinda el texto no es una explicación, sino que se plantea como un liderazgo 

incondicional en el punto de vista, al estilo religioso. Indicar que los demás tienen prejuicios 

es señalar que conocen y practican algo distinto, es decir, que son ignorantes de lo que se 

propone. Es una acusación semejante a la primera. León continúa defendiendo sus ideas en el 

texto sobre John Ford utilizando un lenguaje que tendría que ser entendido, desde su punto de 

vista, como marxista o leninista en cuanto hace referencia a una “visión contenidista de 

izquierda” entre quienes critican la obra de John Ford, considerando que Lenin escribió La 

enfermedad infantil del izquierdismo en el comunismo: 

La opinión menos informada suele considerar a Ford como un buen director de westerns, 
siempre dentro del juicio que el western merece ordinariamente, es decir, el de un género 
menor o de segunda importancia. Cuando a esta opinión se suma una visión contenidista de 
izquierda, ni Ford ni el western se salvan: estamos ante la apología del colonizador blanco 
del oeste americano, la exégesis del racismo, la delectación gruesa ante la matanza de 
indios, la exaltación del militarismo más tradicional. (León Frías 2016: 458) 

 
León entiende que, ante una visión izquierdista, contenidista, “ni Ford ni el western se 

salvan”. Pero no cuestiona su propia posición social o extracción de clase para explicar por 

qué tiene ese “gusto”, que finalmente es político. Octavio Getino y Susana Velleggia, en El 

cine de las historias de la revolución. Aproximación a las teorías y prácticas del cine político 

en América Latina (1967-1977), (Buenos Aires, 2002), indican que “toda obra 

cinematográfica es “política””: 
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Desde una visión general podemos convenir, entonces, que toda obra cinematográfica es 
“política”. Para confirmarlo basta un análisis científico del discurso sobre el mundo que un 
filme porta, tanto de lo que dice como de aquello que omite, la forma en que lo dice, en qué 
momento lo hace, a quién se dirige y qué objetivos procura alcanzar. Se trate de un 
documental o de una obra de ficción, de una comedia musical o de un ensayo histórico, sea 
destinado a públicos masivos o públicos selectivos, con fines comerciales o con fines 
declaradamente sociales o políticos, todo discurso fílmico es portador de una concepción 
del mundo que aporta a la construcción de sentidos sobre la realidad. (Getino y Velleggia 
2002: 14)  

 

Sean o no “un género menor o de segunda importancia”, valoración que, según León la 

“opinión general” atribuye al western, los westerns son políticos. Es razonable que una 

opinión general observe un fenómeno por sus rasgos más generales, ya sean políticos o 

estéticos y que “ni Ford ni el western” se salven. Lo que resulta contradictorio es que sea 

posible admirar la obra de John Ford, comprendiendo las circunstancias en las que se genera 

su obra, y que no se pueda aceptar filmes como En la selva no hay estrellas de Robles Godoy, 

o De nuevo a la vida de Zegarra. en cuanto no cumplen con criterios del discurso izquierdista 

defendido por la FFAA y la Iglesia Católica. Si se acepta que las películas son generadas en 

sus propias condiciones históricas, ¿por qué aceptar los valores de películas producidas en el 

capitalismo estadounidense y no los de las producidas en el capitalismo peruano de la época? 

¿Por qué se acepta la ideología de las películas del cine clásico de Hollywood y la ideología 

de los largometrajes peruanos producidos en la época? Estudios más detenidos de las 

condiciones de producción de cada largometraje nacional de entonces podrían haberlo 

explicado. Octavio Gettino y Susana Velleggia, luego de comentar cómo el nazismo empleaba 

la ficción y el documental para dar a conocer sus ideas, indican respecto de la industria 

fílmica de Estados Unidos: 

 De modo semejante, aunque desde otra mirada ideológica y política, la industria 
hollywoodense ponía sus mejores hombres al servicio del Pentágono, haciendo que el 
flamante coronel Frank Capra supervisara los documentales del War Department, o que el 
comandante John Ford dirigiese la producción fílmica de la U.S. Navy, mientras que el 
mayor William Wilder hacía otro tanto con la de la Fuerza Aérea. La interminable saga de 
filmes de acción bélica rodados durante la Segunda Guerra Mundial estaba destinada a 
elevar la moral de los soldados aliados y de las poblaciones civiles, y la producción 
posterior se inscribió en la estrategia de guerra fría, adoptada después de la contienda. 
Mediante estos filmes, con los que se inundaron los mercados europeos cuyas industrias 
estaban paralizadas por la guerra, se procuraba alimentar la mente de las poblaciones, del 
mismo modo que el Plan Marshall lo hacía con los cuerpos. El objetivo era preservar a 
ambos de la influencia de la ex Unión Soviética (Gettino y Velleggia 2002: 14) 

 
Si los directores de cine estadounidenses como Ford, Capra y Wilder eran militares en tiempo 

de guerra y contribuían a producir propaganda abiertamente, ¿por qué los miembros de 

Hablemos de Cine, que reclamaban conocer algo que los demás no conocían, utilizando un 
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lenguaje de izquierda, valoraban los filmes de ellos y lo quitaban a los filmes peruanos? Del 

mismo modo como justificaban los filmes estadounidenses podían justificar los filmes 

peruanos. ¿Sería tal vez que su objetivo real era valorar los filmes estadounidenses y quitar 

valor a los filmes peruanos? ¿Todo está tras el uso de un lenguaje izquierdista o 

pretendidamente marxista? Hasta donde estamos observando, esto es lo que hacían en la 

práctica. Federico de Cárdenas, en El cine de Francisco Lombardi. Una visión crítica del 

Perú, (2014), cita a dos críticos chilenos, Acanio Cavallo y Antonio Martínez, quienes en 

Cien claves del cine comparan la película La boca del Lobo de Francisco Lombardi con 

películas de Howard Hawks, Samuel Fuller y Anthony Mann. Federico de Cárdenas comenta 

al respecto: 

En lo que se refiere a La boca del lobo, fueron dos críticos chilenos quienes mejor trataron 
su cercanía con clásicos del cine norteamericano: […] 
Las cintas a las que hacen referencia, y que son evocables por cualquier cinéfilo que 
conozca algo del cine clásico norteamericano, son Sólo los ángeles tienen alas (Only the 
angels have wings, Howard Hawks, 1939), Brindis de sangre (Men in war, Anthony Mann, 
1957) y Los comandos de Merrill (Merrill’s marauders, Samuel Fuller, 1962), que 
presentan a un grupo humano en peligro u obligado a un curso acelerado de las reglas de la 
guerra. Pero, al lado de ellas, también encontramos en La boca del lobo ecos de una 
referencia genérica westerniana: la evocación de tantos westerns en que una patrulla se 
introduce en territorio enemigo y es seguida o espiada por un enemigo invisible. (De 
Cárdenas 2014: 72) 

 
Federico de Cárdenas se siente cómodo con la comparación de La boca del lobo con filmes 

del “cine clásico norteamericano”, entre los que agrega al western. Esto es coherente con el 

objetivo para el cual fue creada Hablemos de Cine de revaloración del cine estadounidense. 

Es lógico que se apruebe la comparación de la película de Francisco Lombardi con las de ese 

cine, dado que la revista también promovía su obra. Sus miembros conciliaron con el “nuevo 

cine latinoamericano” en líneas generales, pero defendían como valiosas ciertas obras 

cinematográficas estadounidenses, llegando a evaluar las realizadas en el Perú y en EE.UU. 

según medidas políticas distintas. Mientras exigían a la producción nacional requisitos 

políticos y formales alineados con la propuesta política que ellos defendían y que pensaban se 

encontraba en el “nuevo cine latinoamericano”, a la producción estadounidense la 

consideraban un arte independiente de la relación que guardaba con las ideologías estéticas de 

las clases sociales. León, en su defensa de los filmes de John Ford, utilizó el término “arte” un 

par de veces. En la primera asumió que sus películas eran “arte” por funcionar con la 

autonomía propia de las obras de creación revelando revelaban la condición humana con 

habilidad y maestría, dentro de “un universo creado, por encima y a pesar de sus 

condicionamientos ideológicos, conscientes o inconscientes”: 
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Más allá del macrocosmos histórico, en Ford se presenta una adhesión a un microcosmos 
personal y grupal que es el que analiza y con el cual se identifica. Y es precisamente aquí, a 
nivel de este microcosmos (por otra parte presente también en toda la obra no westerniana 
de Ford), que las cosas funcionan con la autonomía de los objetos de toda obra de creación; 
en este caso la revelación de la existencia humana, la manifestación de comportamientos 
con toda la riqueza que el autor sabe descubrir en ellos, los mil detalles y sutilezas que 
potencian un universo creado, por encima y a pesar de sus condicionamientos ideológicos, 
conscientes e inconscientes. Pero es también en este nivel que la obra de Ford queda como 
testimonio de una historia diferida, superpuesta a la anterior (referente extra-fílmico), en la 
que, en definitiva, interesa la mirada del autor, que como tal es reveladora de dimensiones 
ideológicas de las que las películas van a ser valiosos e insobornables documentos, en 
virtud, precisamente, de su calidad de obras de arte, de su relativa especificidad y de su 
autonomía y funcionamiento interno en tanto productos creativos. (León Frías 2016: 460) 

 

León pretende que el discurso de Ford o el “universo” que ha creado, revela una “existencia 

humana” capaz de ser descrita con gran riqueza e independiente de sus condicionamientos 

ideológicos. Al plantear esto así, está pretendiendo que esa “existencia humana” es 

independiente de los condicionamientos ideológicos de las clases sociales, lo cual no es una 

visión materialista o marxista, pues según esta perspectiva el efecto estético positivo que la 

obra le causa como espectador es consecuencia de una ideología estética de clase. José María 

Durán Medraño en Hacia una crítica de la economía política del arte. Una historia 

ideológica del arte moderno considerando su modo de producción, desarrolla la visión 

marxista que Nicos Hadjinicolaou expone en Historia del arte y lucha de clases y resalta la 

necesidad expresada por éste de especificar qué receptor de la obra es el que experimenta el 

efecto estético: 

Para Hadjinicolaou, la “belleza” o el “efecto estético” pertenecen siempre a las ideologías 
estéticas de las clases. En este sentido Hadjinicolaou parece ser incluso más radical que 
Althusser al negarle al arte una especificidad per se: “El arte no existe -observa 
Hadjinicolaou-; lo que existe son los diversos tipos de producción, como la producción de 
imágenes, la producción musical, etc.” Pero lo que Hadjinicolaou está rechazando no es la 
especificidad del arte en cuanto obras de arte, sino el hecho de que el concepto burgués de 
arte pueda explicar la especificidad de las obras. La referencia tiene que ser siempre a la 
ideología, como un poco más adelante veremos. “Esto significa -aclara Hadjinicolaou- que 
es preciso desde ahora sustituir la cuestión idealista, “¿qué es lo bello?”, o “¡por qué es esta 
obra bella?”, por la siguiente cuestión materialista: “¿Por quién y por qué es esta obra 
sentida como bella?”. (Durán Medraño 2008: 22) 

 
León, al no especificar para quién es válido el argumento que plantea, toma una postura 

idealista. Si se sobreentiende que su argumento es válido para él, con el mismo procedimiento 

cualquier cineasta peruano de la época podría crear obras de arte argumentado lo mismo, 

independientemente del argumento que se proponga. Esta situación es semejante a la de 

Hadjinicolaou, que presenta sus puntos de vista como su “opinión”, en lugar de especificar 

cuál es la capa o fracción de clase a la que pertenece su punto de vista. Si el argumento de 
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León es válido para él mismo, tendría que especificar, desde un punto de vista marxista, a qué 

capa o fracción de clase pertenece él para que nos hagamos la idea de la base social sobre la 

que se podría sustentar la ideología estética que expone. Esta omisión de información 

considerada básica desde un punto de vista teórico marxista, intenta ser disimulada por él no 

concediéndole a John Ford la misma neutralidad ideológica que a su obra, pues escribe 

previamente “no se trata de salvar ideológicamente a Ford”: Sin embargo, no se trata de salvar 

ideológicamente a Ford. Sus posiciones personales, por ejemplo, si bien han podido 

evolucionar con el correr de los años, siempre han estado adscritas a los postulados 

republicanos. Pero con esta razón no podemos invalidar, por cierto, su obra. Porque 

precisamente es ella, la que supera los planteamientos del autor y se independiza, hasta cierto 

punto, claro está, de ellos. (León Frías 2016: 460) 

 
Si la obra “se independiza hasta cierto punto”, es porque las distintas capas o fracciones clase 

interpretan la obra según su propia ideología estética, como muestra Hadjinicolaou en La 

producción artística frente a sus significados. La lectura del crítico no está al margen de este 

hecho. Su propuesta idealista, pretendidamente marxista, que intenta “salvar 

ideológicamente” la obra de Ford por medio de la descontextualización de la capa o fracción 

de clase a la que pertenece su propio punto de vista como crítico, contribuye, como indica 

José María Durán Medraño, a justificar las relaciones de clases que se presentan en la 

producción cinematográfica estadounidense, producción considerada arte en ese país. José 

Durán indica respecto del objetivo que el discurso del concepto moderno de arte tiene 

considerado como ideología: 

A este respecto, nuestro principal interés a lo largo de este ensayo no han sido las obras 
concretas, sino los discursos que han estructurado el modo de producción artístico en 
Europa desde el Renacimiento temprano. La conclusión a la que llegamos es que el 
discurso del moderno concepto de arte en cuanto ideología tiene como principal objetivo la 
reproducción de las condiciones de producción que se dan en el interior de ese modo de 
producción específico que conocemos como arte. (Durán Medraño 2008: 27) 

 
Así, mientras León acepta las relaciones de clase presentes en la industria del cine 

estadounidense al exaltar como arte la obra de Ford, exige a los cineastas peruanos de la 

época que denuncien o pongan en evidencia en sus obras fílmicas las relaciones de clase en el 

Perú. Se entiende que lo contradictoria de esta posición es característica de la capa o fracción 

de clase a la que él pertenece. En una conversación con Federico de Cárdenas relativa a ver 

películas por más de 30 años Contratexto (Nº 9 1995), indica respecto de cierta divergencia 

política con Pablo Guevara en la revista Hablemos de Cine hacia 1967: 
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ILF. Por aquél entonces se incorporaron a la revista dos nuevos nombres: Toño Gonzales 
Norris, compañero mío de sociología, y Pablo Guevara. Este último quería que la revista 
tomara partido con posiciones un poco más latinoamericanistas, más izquierdistas. 
Recuerdo que en el año 69 publicamos un diccionario de cine americano y en el texto final 
de conclusiones yo pongo que la revista debía tomar partido por el cine del Tercer Mundo, 
pero sin que eso sea óbice para revisar el mejor cine que se hace en el mundo, como el 
europeo y el norteamericano. A Pablo no le simpatizó mucho esto, porque hubiera querido 
una propuesta más militante. (León Frías y De Cárdenas 1995: 157) 

 
Para León Frías resulta natural la actitud de “tomar partido por el cine del Tercer Mundo” y a 

la vez “revisar el mejor cine que se hace en el mundo, como el europeo y el norteamericano”. 

Admite posiciones entre latinoamericanistas e izquierdistas promovidas por Pablo Guevara, 

quien desea “una propuesta más militante”. La propuesta menos “militante” que la de 

Guevara, permite a la revista Hablemos de Cine seguir disfrutando de “el mejor cine que se 

hace en el mundo” y de un modo general, no especificado, “tomar partido por el cine del 

Tercer Mundo”, que, tal como está redactado el texto queda en claro que no es “el mejor cine 

que se hace en el mundo”. Es decir, a la vez se justifican las condiciones de producción del 

mejor cine en el mundo para su reproducción y se expresa una toma de partido benevolente 

por el del Tercer Mundo que no se hace como aquel. La ideología estética tras esta propuesta 

está claramente parcializada con la que corresponde al primero y la condescendencia por el 

segundo. León afirma que hacia 1967 los miembros de Hablemos de Cine se desplazaron 

desde un punto de vista social cristiano a uno socialista: 

ILF. Por esos años, estoy hablando del año 67, ocurre un cambio radical en nuestra manera 
de ver cine y creo que coincidió con nuestro viaje al festival de Viña del Mar. Tuvimos un 
mayor contacto con el cine latinoamericano y nos abocamos al rescate de ciertas películas a 
las que antes no les concedíamos mucha importancia. A nivel de grupo, nos fuimos 
desplazando de una perspectiva social cristiana una perspectiva socialista. (León Frías y De 
Cárdenas 1995: 156) 

 
Será a partir de 1973 que la obra cinematográfica de Leonidas Zegarra, largometrajes y 

cortometrajes, será evaluada negativamente por capas o fracciones de clases con ideologías 

estéticas semejantes a las de Hablemos de Cine, que combinan la admiración por el cine 

estadounidense y europeo con un discurso pretendidamente socialista o marxista que juzga la 

obra de los cineastas peruanos con referentes distintos a los de los extranjeros. La elaboración 

teórica para evaluar las películas peruanas estará menos fundada en categorías del arte 

cinematográfico que en consideraciones de naturaleza distinta, principalmente de corte 

político. 
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 Con esta amplia revisión histórica de la fortuna critica a la que se enfrenta la producción 

cinematográfica en contextos distintos y por actores diferentes, hemos ilustrado cómo las 

condiciones generales de la sociedad brindan al cine un estatus particular, ya como 

producción artística o como mensaje con contenido ideológico más que como arte, en especial 

en el Perú de finales de la década de 1960 y comienzos de la de 1970. Y se ha expuesto cómo 

en estos contextos se privilegian categorías específicas para referirse a una u otra realización, 

evaluarla y estudiarla. Esto es importante porque las condiciones del momento histórico en el 

que se gesta una película podrán brindarle mayor o menos posibilidad de ser visible 

socialmente, de ser juzgada positivamente y de ser seleccionada como modelo u objeto de 

estudio. 

 

3.5. María y los niños pobres y su propuesta cinematográfica. Análisis técnico. 

 

En este marco temporal se inscribe la propuesta singular de la obra de Leonidas Zegarra 

María de los niños pobres objeto de este trabajo. Para su mejor comprensión y valoración 

iniciaremos el estudio con el análisis técnico de la película bajo la identificación de cánones.  

Se ha identificado en ella cuatro cánones que se distinguen por sí mismos: 

Canon 1: simplificación máxima. Este canon presenta tres características: 1) las tomas tienden 

a ser frontales y fijas, 2) las tomas privilegian la cabeza individual, principalmente 

el rostro (primeros planos), 3) hay pocas o ninguna toma de conjunto (ausencia de 

planos generales). 

Canon 2: ángulos múltiples. Este canon presenta 3 características: 1) hay planos medios y 

generales, 2) el punto de visión incluye parte de la nuca de uno de los personajes, 3) 

los objetos y personas son mirados desde arriba hacia abajo y viceversa.  

Canon 3: escenas de transición. Este canon presenta 3 características: 1) usualmente resuelve 

la escena con un plano, 2) la toma comienza con el teleobjetivo enfocado a la 

distancia y retrocede ópticamente, 3) la cámara realiza un paneo. 

Canon 4: mixto. Este canon combina los cánones 1, 2 y 3 en una sola escena. 

 
En este estudio estamos analizando los cánones en relación a los modos en los que las escenas 

escritas están divididas en tomas, no en relación con el argumento. Sin embargo, este enfoque 

                                                 
 “canon”: Aplicación de estrategias para la construcción de una escena. David Bordwell lo llama “técnicas 
fílmicas”. Noël Burch “parámetros”. 
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es suficiente para relacionarlos con la teoría narrativa del cine de ficción elaborada por David 

Bordwell, la cual nos ayuda a contextualizar la práctica de Leonidas Zegarra tomando como 

ejemplos las prácticas de otros directores con estilo parecido. Estas referencias permiten 

observar que el modo en el cual Zegarra divide la escena escrita en tomas no es absolutamente 

original para cada canon, pero puede considerarse original para el conjunto de la película, 

siendo su uso en conjunto lo que tiene de novedoso su filme según los intereses de este 

estudio.  

 
El fenómeno en el cual el estilo narrativo audiovisual atrae la atención sobre sí mismo, al 

margen del argumento, ha sido identificado por David Bordwell como propio de lo que 

denomina “narración paramétrica”. El nombre “narración paramétrica” es uno entre otros 

posibles, que podrían hacer referencia al estilo o a la poesía: 

Esta es la forma de narración menos “pública” y más raramente comentada que voy a 
considerar, y será la más controvertida. El mismo nombre ya presenta problemas. Podría 
llamarla “centrada en el estilo”, o “dialéctica”, o “permutativa”, o incluso narración 
“poética”. “Paramétrica” se ha elegido en referencia a la obra de Noel Burch Praxis del 
cine, en la que utiliza el término “parámetro” para describir lo que yo llamo técnicas 
fílmicas. Pero la nomenclatura es únicamente el comienzo de las dificultades. Este tipo de 
narración no está unido a ninguna escuela nacional, período o género cinematográfico. Sus 
normas parecen carecer de la concreción histórica de los tres modos que he considerado 
hasta ahora. En muchas formas, el contexto histórico pertinente es menos el del cine que el 
de la teoría y crítica del cine. De alguna forma, pues, este modo de narración se aplica a 
cineastas aislados y filmes fugaces. También señalaré ciertos procesos formales que la 
crítica fílmica en general ignora, incluso cuando estudia las películas que mencionaré. Al 
convertir estos procesos en mi enfoque principal, inevitablemente algunos lectores me 
considerarán poco convincente. Quisiera pedir únicamente paciencia y buena voluntad para 
considerar que al menos en algunas películas, aspectos de apariencia trivial pueden resultar 
esenciales. (Bordwell 1996: 274)  

 

Bordwell resalta dos aspectos que son pertinentes para este estudio: que la narración 

paramétrica se enfoca sobre las técnicas fílmicas, y que la crítica fílmica suele ignorar ciertos 

procesos formales. Cuando definimos un “canon”, estamos describiendo la aplicación de 

estrategias para la construcción de una escena que David Bordwell llama “técnicas fílmicas” y 

Noël Burch “parámetros”. Bordwell distingue entre el argumento, o proceso dramatúrgico, y 

el estilo, o proceso técnico. 

Obsérvese que en un film narrativo estos dos sistemas coexisten. Pueden hacerlo porque el 
argumento y el estilo tratan cada uno diferentes aspectos del proceso del fenómeno. El 
argumento entiende el filme como proceso “dramatúrgico”; el estilo como proceso 
“técnico”. Aunque, frecuentemente, separa los dos sistemas en el proceso de percepción 
pueda parecer arbitrario, esta distinción tiene precedentes en gran parte de la teoría 
narrativa. Aún más, descubriremos un modo de narración que nos pide mantener el 
argumento y el estilo conceptualmente separados. Asumiendo que la distinción está 



166 

justificada, quisiera ahora expresar las relaciones entre argumento e historia, y entre 
argumento y estilo. (Bordwell 1996: 50) 

 
Entre los directores de cine que David Bordwell menciona como practicantes de la narración 

paramétrica, se encuentran Yasujiro Ozu (japonés), Robert Bresson (francés), Carl Theodor 

Dreyer (danés) y Kenji Mizoguchi (japonés). En su monografía sobre Yasujiro Ozu, Antonio 

Santos utiliza el término “canon” para referirse al aspecto que Bordwell denomina “técnico” o 

“estilo”. 
EN EL ORTO DEL CINE: Puesto que somos japoneses, deberíamos hacer cosas japonesas. 

(Yasujiro Ozu) 

Aunque el cine de Ozu se desarrolla en unos contornos muy delimitados, su estilo se 
somete a un constante replanteamiento y a una leve, aunque reconocible, evolución. Cada 
una de sus películas, y en especial sus títulos más señalados, parece ser un compendio de 
experiencias anteriores, y al mismo tiempo un anticipo de otras por venir. Aunque se aparta 
de rasgos comunes impuestos por el cine de Hollywood, y asimilados a lo largo de las más 
dispares cinematografías, su estilo mantiene unos principios de forma coherente y regular. 
Es discretamente subversivo con respecto a la norma exterior; pero también es 
decididamente respetuoso con el canon que se ha autoimpuesto. Lo que no impide que, en 
el curso de una carrera forjada en el continuo replanteamiento sobre un terreno reducido, se 
produzcan en ocasiones notables anomalías.  
Sin embargo, las excepciones por muy llamativas que sean – como las que veremos en 
Principios de verano o en El sabor del arroz con té verde- tienden siempre a integrarse en 
un marco normalizado. 
Esto es posible porque su arte brota de una reflexión personal sobre el lenguaje del cine, 
que el cineasta mantuvo a lo largo de toda su carrera. A medida que desarrolla su canon, 
éste aspira a adecuarse al relato, y no a romper con él. No se trata, por tanto, de practicar un 
cine subversivo o revolucionario; de buscar alternativas a los modelos establecidos. Antes 
bien, Ozu se limita, de manera discreta y silenciosa, a crear su propio sistema, las reglas de 
su estilo exclusivo: unas reglas concebidas sólo para su propio cine, sin afán de 
proselitismo. Ozu crea normas para sí, y las respeta, en general, de manera escrupulosa. Su 
canon tiende a la uniformidad; y aunque haya alteraciones a sus propias normas, éstas son 
ciertamente excepcionales. De hecho, las excepciones de Ozu son tan moderadas como lo 
es toda su obra. En todo caso, el estilo de Ozu está plenamente formado a partir de 
Banshun, y las situaciones anómalas parten de un temple experimental propio del artista 
que constantemente se interroga sobre su arte y sobre su propia identidad creadora. (Santos 
2014: 57-58) 

 
Mientras Antonio Santos señala que el estilo de Yasujoro Ozu “aspira a adecuarse al relato”, 

David Bordwell establece que la narración paramétrica “pide mantener el argumento y el 

estilo conceptualmente separados”. Sin embargo, al describir los recursos o técnicas fílmicas 

empleados por Ozu, Santos afirma “a menudo se imponen las prioridades espaciales, 

compositivas o rítmicas sobre las meras consideraciones argumentales”. También señala que 

una consecuencia del estilo de Ozu es el distanciamiento generado entre el espectador y el 

argumento:  
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El uso de una serie de recursos regularmente empleados, y a los que nos referimos en las 
siguientes páginas –estatismo, ángulo bajo, sobreencuadre de los personajes, planos de 
transición –establece un patrón rigurosamente respetado, lo que permite normalizar 
visualmente las películas. Es difícil justificar las razones que impulsaron a Ozu a 
desarrollar y pulir un canon tan escrupuloso y tan depurado. En palabras de Ian Buruma, 
“el pensamiento consciente es considerado un impedimento en el camino hacia la 
perfección. Un maestro japonés nunca explica nada. La cuestión por la que uno hace algo 
es irrelevante. Es la forma lo que cuenta”. 
Para ser considerado paradigma de cineasta japonés, su cine propone una revisión 
sumamente estilizada del género contemporáneo japonés por excelencia, y en particular el 
más característico de la Shochiku, el homu dorama: el melodrama doméstico. La forma en 
que Ozu representa el universo familiar, reconocible por todos los espectadores, es tan 
estilizada que llega a antojarse irreal. Así lo observa Mitsuhiro Yoshimoto: “todo parece 
innatural en el cine de Ozu; los personajes se comportan y actúan de un modo peculiar; su 
forma de hablar también está lejos de ser natural. La atención rigurosa prestada a aspectos 
compositivos, en particular el uso que se hace del color y de las estructuras geométricas, 
arremete contra la realidad, hasta el punto de imponer los artificios visuales sobre la propia 
narrativa”. 
De este modo, a menudo se imponen las prioridades espaciales, compositivas o rítmicas 
sobre las meras consideraciones argumentales. Pero, en cualquier caso, éstas nunca se 
verán violentadas. Eso sí, la acción se mantiene a cierta distancia; se respeta una actitud 
contemplativa, más que participativa. El cine de Ozu no exige la identificación del 
espectador; antes bien se le invita a que observe y medite sobre circunstancias que le son 
próximas, aunque sean representadas mediante una forma estilizada que se distancia de lo 
que es habitual. En este sentido, recursos como el de la discontinuidad de las miradas, o el 
uso regular de los planos vacíos, contribuyen a separar sutilmente al espectador de la 
acción; a impedirle una implicación emotiva, para facilitarle la opción de establecer una 
conveniente distancia sobre la acción representada, con lo que al mismo tiempo se le invita 
a adoptar una posición más activa sobre cuanto se ha expuesto. Dicha actitud coincide, en 
efecto, con planteamientos rupturistas, propios de cineastas que desafían al modelo 
establecido. Tal no era el propósito de Ozu, pero esto no elude las concomitancias. Stsuko, 
la mayor de Las hermanas Munakata, asegura: “Ser moderno significa no envejecer jamás. 
Las cosas que son realmente modernas nunca envejecen, por mucho que pase el tiempo”. 
He aquí una definición válida tanto para modernidad como para clasicismo, y que se 
corresponde adecuadamente con la clásica modernidad de Yasujiro Ozu. (Santos 2014: 61-
62) 
 

Es relevante insistir en la separación entre argumento y estilo porque no estamos analizando 

el argumento, sino las técnicas fílmicas. Algunos autores utilizan términos distintos a los de 

Bordwell, por ejemplo, Daniel Tubau, en su texto sobre el guión de El espectador es el 

protagonista, distingue entre historia y relato: “La teoría crítica literaria (lo que antes se 

llamaba poética, en el sentido aristotélico) siempre ha distinguido entre historia y relato. Es 

una distinción elemental pero muy útil para entender en qué consiste el arte narrativo”. 

(Tubau 2015: 52) 

 
Cuando Tubau utiliza el término “relato” parece referirse a aquello que Bordwell denomina 

“narración” y que divide en “argumento” y “estilo”. Ambos coinciden en utilizar el concepto 

“historia” en el mismo sentido, como distinto al de “relato” o “narración”. 
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Un problema que se presenta a quienes analizan y revisan la estructura en función del 
protagonista o los personajes consiste en convertir ese relato que han construido a partir de 
la historia, real o imaginaria, en una nueva línea de acciones sucesivas a la que atenerse y 
que determina sus decisiones narrativas. No han aprendido la lección básica de la 
narración: “El relato no es la historia”. El relato es una selección de la historia, una 
selección que puede ser reordenada, modificada y ampliada para conseguir despertar y 
acrecentar el interés del espectador. (Tubau 2015: 55-56) 

 
Una reacción corriente frente al carácter narrativo de las películas de ficción es valorar el 

filme desde la perspectiva del argumento, como lo haría un guionista: “En definitiva, como 

guionistas tenemos que enfrentarnos con la estructura del relato, no con la estructura de la 

historia. La estructura del relato es una sucesión de segmentos narrativos que hemos 

seleccionado, ordenado y enfocado desde un punto de vista u otro, para ofrecérselos al 

espectador. Ni más ni menos (Tubau 2015: 59-60). 

 
Tubau no distingue entre “argumento” y estilo”, como Bordwell, pero reconoce que las 

técnicas audiovisuales del estilo desempeñan un rol específico en la narración. 

Por otra parte, hay que decir claramente que si empleamos los recursos del arte audiovisual, 
desde el cambio entre blanco y negro al color, la manipulación de la imagen o del sonido, 
ensoñaciones o efectos de edición, nos encontraremos ante ciertas circunstancias narrativas 
que serán literalmente inexplicables en la historia y que solo tienen sentido en el relato. 
(Tubau 2015: 60-61) 

 
Para Bordwell el estilo es un sistema que interactúa con el argumento: 

El estilo también constituye un sistema en tanto que moviliza igualmente a los 
componentes -utilizaciones específicas de las técnicas fílmicas- según principios de 
organización. Hay otros usos del término “estilo” (por ejemplo, para designar 
características recurrentes de estructura o textura en un conjunto de películas, tal como 
“estilo neorrealista”), pero en este contexto, “estilo” simplemente denomina el uso 
sistemático de recursos cinematográficos en el filme. El estilo es, pues, un componente 
total del medio. El estilo interactúa con el argumento en diversas formas; de ahí la flecha 
de dos direcciones del diagrama (Bordwell 1996: 50) 

 
Al margen del argumento, la película puede ser descrita como un flujo de técnicas 

cinematográficas: 

Un ejemplo podría ilustrar en qué difieren el argumento y el estilo. En La ventana 
indiscreta, el argumento consiste en el diseño concreto de los acontecimientos (acciones, 
escenas, puntos críticos, giros inesperados de la trama) que describen la historia del 
asesinato de la señora Thorwald y su investigación, y la historia del romance de Jeff y Lisa. 
Cuando en el capítulo anterior describí pautas formales de información retenida o 
revelación súbita, me refería principalmente a la construcción del argumento. La misma 
película, sin embargo, puede describirse como un flujo constante de técnicas 
cinematográficas: puesta en escena, fotografía, montaje y sonido. En una escena, Thorwald 
descubre a Jeff y Estella. Retroceden rápidamente al interior de la habitación de Jeff 
(movimiento de los personajes, emplazamiento); murmuran (sonido) y apagan la lámpara 
(iluminación); la cámara se desplaza hacia atrás rápidamente hasta un plano general 
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(movimiento de cámara y fotografía); y todo esto ocurre tras el plano crucial de Thorwald 
volviendo a mirar por su ventana (montaje). (Bordwell 1996: 50) 

 
Si dicho flujo de técnicas es regulado de modo particular, que se aparte de los modos más 

conocidos entre el público y la crítica, puede generarse en ellos una mirada que observe tal 

modelo como lo opuesto a lo que consideran propio del cine, como es el caso de Yasujiro 

Ozu, cuyas películas recibieron el calificativo de “anti-cine”, semejante al juicio utilizado por 

cierto sector de la crítica peruana ante las películas de Leonidas Zegarra: 

La quietud característica no quiebra las posibilidades del cine, sino que les concede un 
nuevo sentido. El estilo riguroso de Ozu, que renuncia a atributos tan específicamente 
cinematográficos como es el movimiento de cámara, causó que en algunas ocasiones su 
arte fuera tachado de “anti-cine”. El director se justifica argumentando que el movimiento 
es atributo de la cámara, pero no del cine. Sin embargo, no es cierto que renunciara a 
aquéllos; más bien los limita a una variabilidad reducida. (Santos 2014: 70) 

 
David Bordwell plantea un ejemplo de narración paramétrica en el cual la película está 

dividida en doce episodios que proponen a nivel visual alternativas al clásico 

campo/contracampo: 

En la narración paramétrica, el estilo se organiza a todo lo largo del filme según principios 
distintivos, de igual forma que un poema narrativo exhibe sus pautas prosódicas, o una 
escena de ópera cumple con una lógica musical. La película de Godard Vivir su vida 
ilustrará este proceso. 
Vivir su vida se anuncia como “una película en doce episodios”. Cada episodio incluye una 
o más escenas y está enmarcado por fundidos y rótulos numerados. En el nivel del estilo 
visual, cada segmento se caracteriza por una o más variantes en las posibles relaciones 
cámara/sujeto. En la secuencia de los créditos, se presenta a Nana en tres imágenes en 
primer plano: una de su perfil izquierdo, un plano frontal, y otra de su perfil derecho. Esto 
anuncia el “tema” de las variaciones en la orientación cámara/personaje. En el primer 
episodio, la cámara presenta a Nana hablando con su marido; ambos están encuadrados 
desde atrás. Esto completa el circuito alrededor de ella que empezó durante los créditos y 
subraya que, en la narrativa del filme, las relaciones espaciales de Nana con su entorno 
servirán como material para las variantes estilísticas. Las secuencias posteriores investigan 
una serie de alternativas. Dos personajes dialogando son filmados por medio de una cámara 
en el eje justo de los 180 grados entre ellos (episodios 4 y 5). También hay varias opciones 
con respecto a los movimientos de cámara: un movimiento lateral (episodio 2), uno hacia 
adelante (6), una panorámica (12). Hay variantes sobre un movimiento en arco de la 
cámara: una en la que las figuras que conversan quedan colocadas perpendicularmente al 
eje de la lente (episodio 3), otra en la que se sientan paralelamente a él (episodio 7). El 
episodio 8 es una secuencia de montaje muy fragmentada, mientras que el episodio 9 
consiste en tomas muy largas. Los únicos momentos en que se filma una conversación con 
el clásico plano/contraplano transcurren dentro de un pasaje “citado”: el “extracto” de La 
pasión de Juana de Arco, de Dreyer, en el episodio 3, y en el penúltimo episodio, durante la 
conversación con Brice Parain. “Citar” y posponer las opciones estilísticas más ortodoxas 
pone de mayor relieve las otras alternativas. Estilísticamente, el filme se mueve en un 
paradigma de alternativas al clásico campo/contracampo, constituyendo un ejemplo claro 
de lo que Jakobson llama la proyección de un eje de selección en un eje de combinación. 
(Bordwell 1996: 281-282) 
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Bordwell asemeja los principios distintivos que guían la narración paramétrica a las pautas 

prosódicas de un poema narrativo, o a la lógica musical de una escena de ópera. Esta 

comparación con otras formas narrativas distintas al cine, permite identificar lo extendida que 

está la técnica del campo/contracampo como modelo base del flujo de las técnicas 

cinematográficas. Hay que considerar que esta técnica narrativa es, además de una forma de 

lenguaje audiovisual, un método de filmación extendido en la producción de cine 

estadounidense. Tanto es así, que un autor como Dov S-S Simens, quien se ha posicionado 

como instructor de quienes desean producir películas de bajo presupuesto en los EE.UU. 

plantea para la resolución de una escena el uso del plano general y el plano/contraplano: 

With a big budget, you have the luxury of renting three cameras, with corresponding crews, 
to get a master shot (camera #1), a medium over-the-shoulder (OTS) shot (camera #2), and 
a reverse medium over-the-shoulder shot (camera #3) sinultaneously. This is referred to as 
getting the “master and two pops.” For when shooting with three cameras running 
simultaneously, the editor has three shots from different angles, with exactly the same 
acting performance, that all match and cut together easily41. (Simens 2003: 193) 
 

El motivo por el cual Dov Simens es tan tajante al respecto es básicamente económico, pues 

indica en el primer capítulo de su libro From reel to deal, que la producción de películas es un 

negocio, no una forma de arte. Y como en toda industria, todo cuesta dinero, por lo cual 

enseña cómo negociar y escribir los 38 cheques que se necesitan para realizar una película 

independiente. Enseña el negocio de hacer el arte, porque desde su punto de vista, el talento 

no puede ser enseñado, se tiene o no se tiene, y aunque sí cree que el cine es una forma de 

arte, él no puede enseñar arte. Y adicionalmente, también enseña el negocio de vender tal arte. 

Un concepto adicional que enfatiza Simens, es que Hollywood (o la industria del cine 

estadounidense) no es una industria de producción de películas, sino una industria de 

mercadeo de películas, en cuanto que los estudios de cine son corporaciones que deben 

obtener ganancias. Para esto se crea “valor” (valor de cambio de la mercancía) actuando sobre 

la credulidad de los consumidores potenciales mediante el avisaje: 

Another concept to understand is that [TOP SECRET] Hollywood is not a film-making 
industry – it is a film-marketing industry. Studios are corporations that must make profits. 
They do this by creating values, i.e., when a film is in theaters, there are newpapers ads, 
and when you, the consumer see the ads you believe the film has a $10 (theater ticket price) 
value. Nineteen out of twenty consumers don’t see the film in a theater. However, 17 of the 
19 who don’t go to the cinema think, “i’ll rent it.” Renting isn’t free! Blockbuster, 
Hollywood Video, or any video store charges $3-$4, so, in essence, the $10 film was put on 

                                                 
41 “Con un presupuesto alto, tienes el lujo de alquilar tres cámaras con su personal correspondiente para 

obtener simultáneamente una toma general (cámara #1), una toma de plano medio sobre el hombro (SEH) 
(cámara #2), y una toma reversa de plano medio sobre el hombro (cámara #3). A esto se le denomina obtener 
“el plano general y dos registros”. Debido a que al capturar la imagen con tres cámaras funcionando 
simultáneamente el editor tiene tres tomas con igual actuación desde ángulos diferentes, todo coincide y se 
edita fácilmente”. (Traducción JVS) 
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sale at a 60 to 70 percent discount –now the consumer pays to see it. No ads, no video store 
rentals. It’s than simple42. (Simens 2003: 6) 

 
Desde esta perspectiva, se entiende que el lenguaje audiovisual del campo/contracampo y la 

toma general es una función del capital, del dinero que se tiene para rentar cámaras y hacer 

tomas simultáneas en el menor tiempo posible y dentro del presupuesto. El hecho de que la 

película esté dirigida a un mercado formado a base de avisaje establece ya el carácter masivo 

del espectáculo, con el gusto masivo que se forma y conlleva esta clase de relación social.  

Don’t get me wrong. It’s not that Hollywood has no desire to make excellent films. It tries 
to make the best film possible every time. But four out of five films the studios make are 
poor to mediocre. Do they quit? No, they market the duds. They place ads, create value, 
cash in, and make profits even with mediocre-to-rotten films because Hollywood is a 
business. It is a marketing machine43. (Simens 2003: 6) 

 
Que Dov Simens establezca que la capacidad artística se tiene o no se tiene, sin especular en 

el hecho de que tal capacidad se produce socialmente como en cualquier industria humana, es 

congruente con el mercado al cual se dirige su propio producto como instructor por ejemplo, 

su Escuela de Cine de Dos Días. y con el carácter masivo de la comercialización de películas, 

que prefiere evitar experimentos riesgosos para la recaudación y establece normas muy 

específicas, de costo calculable, para la producción. Tal como establece Simens, “la 

producción de cine es un negocio, no una forma artistica”. 
Once again, I acknowledge that filmmaking is art and art takes talent. But talent can’t be 
taught. You either have it or you don’t. What can be taught is the nuts and bolts, which, 
once learned, frees up your talent to be utilized in the best way possible. From Reel to Deal 
does not teach art. However, it does teach the mechanics of making the art and the business 
of selling that art44. (Simens 2003: 6) 

 

                                                 
42 “Otro concepto que comprender es que [MÁXIMO SECRETO] Hollywood no es una industria de 

producción de películas – es una industria de comercialización de películas. Los estudios son 
corporaciones que debe obtener ganancias. Lo consiguen mediante la creación de valor, es decir, cuando una 
película está en las salas, hay avisos de periódicos, y cuando tú, el consumidor, observas los avisos crees que 
la película tiene un valor de 10 dólares (precio de entrada a la sala). Diecinueve de cada veinte consumidores 
no observan la película en la una sala. De todas maneras, 17 de los 19 que no van al cine piensan, “la voy a 
alquilar”, ¡Alquilar no es gratis! Blockbuster, Hollywood Video, o cualquier tienda de video cobra entre 3 y 
4 dólares, así que en esencia, la película de diez dólares fue rematada con un descuento de 60 o 70 por 
ciento. - ahora el consumidor paga para verla. Sin avisos no hay tiendas de alquiler de videos. Así de 
simple”. (Traducción JVS) 

43 “No me malentiendan. No es que Hollywood no desee producir películas excelentes. Trata de hacer la mejor 
película posible cada vez. Pero cuatro de cada cinco filmes hechos por los estudios son pobres o mediocres. 
¿Se retiran del negocio? No, ellos comercializan los productos. Colocan avisos, crean un valor, obtienen 
dinero en efectivo, y generan ganancias aún con las películas entre-mediocres-y-malísimas porque 
Hollywood es un negocio. Es una máquina de mercadotecnia”. (Traducción JVS) 

44 “De nuevo, reconozco que la producción de películas es arte, y el arte demanda talento. Pero el talento no 
puede ser enseñado. Lo tienes o no lo tienes. Lo que puede ser enseñado es lo fundamental, lo cual, una vez 
aprendido, libera tu talento para ser utilizado del mejor modo posible. Desde el Rollo hasta la Transacción 
no te enseña arte. Sin embargo, enseña el mecanismo de producir el arte y el negocio de vender tal arte”. 
(Traducción JVS) 
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Este panorama de la comercialización de películas en Estados Unidos, enfocada a un público 

masivo, nos permite entender que las formas de uso de las técnicas fílmicas que se apartan de 

ese objetivo, se encuentran menos extendidas, como es el caso de la narración paramétrica. 

David Bordwell indica: 

¿Es tal narración una estrategia cinematográfica muy difundida? No, pero importantes 
cineastas la han empleado, especialmente los no alineados con movimientos o escuelas 
nacionales. Algunos, como Ozu y Bresson, parecen haberlo hecho intuitivamente; otros han 
sido más teóricamente conscientes, como hemos visto en el cine francés de los años 
sesenta. Godard, por ejemplo, no pudo ser inconsciente de las teorías combinatorias de la 
música serial y del noveau roman cuando hizo Vivir su vida. ¿Y qué hay del espectador? 
¿Constituyen los principios paramétricos una norma de visión muy difundida? Ciertamente, 
no como tal. Sugeriré posteriormente, sin embargo, que la narración paramétrica suele 
producir efectos que muchos espectadores registran. Es más, como las observaciones de 
Perkins sobre Vivir su vida sugieren, los espectadores que son sensibles al estilo pueden 
darse cuenta de tales pautas. Naturalmente, muchos espectadores no tienen esa sensibilidad. 
Igual que la música serial puede requerir entrenamiento, práctica y un cierto conocimiento 
teórico para que resulte inteligible, lo mismo sucede con la narración paramétrica. Burch lo 
dice de forma corrosiva: “¿Y por qué no puede el ojo ejercitarse a sí mismo?” ¿Por qué no 
se dirigen los cineastas a sí mismos, a una élite, como los compositores han hecho siempre 
en diferentes períodos? Definimos “élite” como aquellas personas deseosas de tomarse la 
molestia de ver y volver a ver películas (muchas películas), como se debe escuchar y volver 
a escuchar un montón de música para apreciar los últimos cuartetos de Beethoven o la obra 
de Webern”. (Bordwell 1996: 283) 

 

Bordwell se apoya en las apreciaciones de Noel Burch, quien defiende la libertad creativa de 

los cineastas que eligen la narración paramétrica y pueden ser considerados miembros de una 

élite. David Bordwell indica que la sensibilidad para observar la narración paramétrica 

requiere entrenamiento, práctica y conocimiento teórico, Entonces, es natural que, para ciertos 

espectadores y artistas, que no son la mayoría, el argumento pueda ser menos relevante que el 

estilo. Luis Alonso García menciona en su libro Lenguaje del cine, praxis del filme: una 

introducción al cinematógrafo cómo algunos observadores pueden captar el argumento y 

pasar por alto completamente los componentes del estilo: 

Es difícil –en la primera o primeriza contemplación de una película, siempre demasiado 
atenta al relato que sostiene– ver la concreta articulación de cada plano - ¿era un primer 
plano o un plano medio el momento en el que él lloraba?, ¿era un plano fijo o había un 
movimiento de cámara cuando decide marcharse? -o los cambios de planos como tales: 
algunos espectadores se sorprenden cuando se les dice que las películas están formadas, 
cotidianamente, por centenares o miles de tomas/campos: ellos no han visto ni uno solo de 
los cortes, ocultos en – por utilizar una bella pero peligrosa metáfora – el “momento del 
parpadeo”. (García 2010: 205) 

 
El cine estadounidense producido industrialmente para un público masivo enfatiza el aspecto 

argumental de los productos y así condiciona un tipo de mirada. García describe cómo se 

miran las películas que privilegian el argumento por sobre el estilo: 
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Cuando estamos viendo una película para leer el relato que sostiene, lo que vemos –o mejor 
dicho, lo que imaginamos– son las escenas (fragmentos de una materia-espacio-tiempo 
tetradimensional en la que reconocemos personajes, accesorios y escenarios de una 
configuración escénico-narrativa) y no las superficies de cada una de las imágenes: las 
figuras-objetos sobre fondos-entornos construidos por la configuración icónico-plástica. Tal 
como no nos cansamos de repetir, en la imagen-cine como imagen-drama, la pantalla 
plástica se ve diluida en una ventana icónica a su vez doblada por una caja escénica y un 
pasaje narrativo. 
Este salto o vaivén – entre la superficie icónico-plástica y la profundidad escénico-narrativa 
– se realiza mediante un elemento que ahora solo revela toda su complejidad: la ESCENA. 
(García 2010: 206) 

 
La imagen-cine como imagen-drama, es decir basada en un argumento desarrollado mediante 

escenas, no es la única aspiración existente para el cine. Jean Cocteau, artista polifacético 

(poeta, cineasta, novelista, pintor) que colaboró con Robert Bresson como redactor de 

diálogos, en la película de 1964 Les dames du bois du Boulogne, escribió a Louis Aragon en 

1959: 

El arte empieza en el instante en que el artista se aleja de la naturaleza. Y en una época en 
que los pintores se alejan de esta al punto de suprimir el pretexto, el motivo y el modelo, el 
cinematógrafo, en cambio, y merced a un imperativo de los medios incultos, obliga a los 
jóvenes cineastas a elegir un “tema”, a ejemplo de los pintores del Salón de Artistas 
Franceses de 1900 y los premios de Roma45. (Cocteau 2015: 150)  

 
Cocteau señala a “los medios incultos” como el sector que impone la necesidad de un “tema”. 

Por tanto, Cocteau es de los cineastas que se fijan más en el estilo que en el argumento, aún 

cuando se aumente la abstracción en el cine, dado que para él el arte comienza cuando el 

artista cobra distancia de la naturaleza, como hacen los pintores que suprimen “el pretexto, el 

motivo y el modelo”. Nathalie Heinich en Sociología del arte (2001), basada en sus 

investigaciones sobre percepción estética, confirma una aseveración de José Ortega y Gasset 

que, al igual que Jean Cocteau, indica que para una mayoría de profanos (“medios incultos” 

de Cocteau) el contenido de la obra (“tema” según Cocteau) es una característica de mayor 

importancia que la forma, tal como la elabora el arte moderno: “Como había señalado en 1925 

el filósofo español José Ortega y Gasset al hablar de la “deshumanización del arte”, el arte 

moderno, orientado hacia la forma más que hacia el contenido, es “impopular por esencia”, ya 

que divide al público entre una minoría de iniciados y una mayoría de profanos – algo que 

todavía sigue siendo verdadero para el arte contemporáneo”. (Heinich 2010, 58-59)  

 
La tensión que se presenta cuando los aficionados privilegian los temas o contenidos de las 

obras por sobre la apreciación de las formas es un aspecto de la percepción estética estudiado 

                                                 
45 El texto fue publicado originalmente como parte de “Carta abierta a Louis Aragon”, Les lettres françaises, 

No 785, 6-8-1959. 
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por la historia social del arte. Nathalie Heinich, basándose en un estudio del filósofo francés 

Louis Marin Destruir la pintura (Détruire la peinture (1977), provee un ejemplo que se 

remonta al siglo XVII y está vinculado a la pintura de Caravaggio: 

En Alemania, Hans Belting (1981) se dedicó al estatus de la imagen y a sus modificaciones 
según los públicos. Luego Phillip Junod [1976] mostró la historicidad de la percepción 
estética, entendida como la capacidad, desigualmente compartida, para hacer abstracción 
del “contenido” (el tema de los cuadros o de los textos) a favor de una apreciación de las 
“formas” (las propiedades plásticas, literarias, musicales). 
Desde un punto de vista similar, el filósofo francés Louis Marin se ocupó de la percepción 
estética a partir de un estudio de la cultura letrada en la Francia del siglo XVII. En él 
mostró las condiciones de apreciación de los fresquistas italianos en el Quattrocento 
[Marin, 1989] y de la pintura de Caravaggio, denigrada en el siglo XVII por los letrados, 
que privilegiaban por sobre todas las cosas la “nobleza del tema”, pero muy apreciadas por 
la mayoría de los pintores y de los amantes del arte, atentos a las innovaciones estilísticas 
de un pintor que estaba rompiendo con las convenciones académicas [Marin, 1977] 
(Heinich 2010, 37-38) 

 
Para los letrados, la importancia concedida a “la nobleza del tema” les permitía denigrar el 

tratamiento de la forma desarrollado por Caravaggio, quien “estaba rompiendo con las 

convenciones académicas”, al mismo tiempo que eran muy apreciado “por la mayoría de los 

pintores y de los amantes del arte, atentos a las innovaciones estilísticas”.  El privilegio de los 

temas o de las formas coexiste en distintos momentos históricos, asumiendo características 

particulares. La industria del cine estadounidense, para obtener y conservar la mayor cantidad 

de espectadores, privilegió el tema, al cual infundió orden y optimismo, ocurriendo que una 

película que devendría un referente para críticos y académicos como Ciudadano Kane, “fue 

un fracaso de taquilla […] por no ofrecer una distracción al uso”, aunque obtuvo buenas 

críticas, como explica el historiador y crítico de cine y docente universitario británico David 

Thomson en su texto Instrucciones para ver una película:  

La historia es una antigua forma cultural revisitada por el cine, tan profunda y engañosa 
como el culto a la felicidad, a la idea de que todo saldrá de maravilla y se mantendrá el 
orden con pulso firme. Dichos motivos surgen directamente de un proverbio de la industria 
de antaño: “Si el espectador no sale feliz de la sala, quizás no vuelva”. Durante décadas, 
hasta bien avanzados los años sesenta, la narración cinematográfica acostumbraba a ser 
ordenada y optimista. Sin estos elementos fiables, el espectáculo corría el riesgo de 
decepcionarnos. A pesar de haber recibido buenas críticas, Ciudadano Kane fue un fracaso 
en taquilla por no ofrecer una distracción al uso. Casi se nos pasaba por alto la búsqueda 
del significado de “Rosebud”. Solo funcionaba si estabas lo bastante atento como para 
recordar el trineo y compartir el sentimiento de pérdida de Kane. Con todo, tampoco tenías 
motivos para creer que Kane había acabado bien ni felizmente. Había muerto exiliado en su 
propio mundo, encerrado en su propiua cabeza, y la película no hacía que el espectador se 
preocupara por él como solía preocuparse por los protagonistas de todas las películas. En 
realidad, Ciudadano Kane era tan ambivalente respecto de su protagonista como los 
colegas de Orson Welles respecto de él. Al profundizar en la mente de un niño que será un 
magnate, el final de la película no ofrece solución alguna. Y nos hace sentir incómodos. 
(Thomson 2015: 170-171) 



175 

El proverbio de la industria cinematográfica “si el espectador no sale feliz de la sala, quizás 

no vuelva”, expresa el interés económico de los productores que requiere que el consumidor 

retorne y que busca asegurar tal retorno mediante el equivalente a lo que es “la nobleza del 

tema” de ese momento histórico, consistente en un “culto a la felicidad” que privilegia que el 

espectador salga “feliz de la sala”, asumiendo que esto lo hará retornar. Desde una posición 

elitista, el teórico cinematográfico y crítico de cine André Bazin satirizó el hecho de que 

Ciudadano Kane fuese un éxito frente a la crítica y un fracaso de taquilla, resaltando las 

preferencias de los espectadores estadounidenses en cuanto percepción estética frente a la 

forma y de valoración del tema, al calificar a la película de “filme adulto” que “estaba 

decididamente por encima de la edad mental del espectador americano”. Bazin escribió en su 

libro Orson Welles: 

A despecho de los denuestos de Hearst, Ciudadano Kane fue presentado a la prensa el 9 de 
abril de 1941 y simultáneamente en el Broadway Theatre de Nueva York y en el 
Ambassador Theatre de Los Angeles. Constituyó un enorme éxito y, al día siguiente, la 
crítica deliraba de entusiasmo. La resonancia de este triunfo constituyó sin duda al 
restablecimiento de Orson Welles, al que su médico, temiendo una depresión nerviosa, 
había prescrito una cura de reposo en una clínica de Palm Springs. Desgraciadamente, este 
éxito sería sólo de crítica, que el gran público no secundaría. “Filme adulto”, Ciudadano 
Kane estaba decididamente por encima de la edad mental del espectador americano y a lo 
sumo contribuyó a elevarla. (Bazin 2002: 95) 

 
David Thomson, quien también considera “tan estrecho de miras” al “viejo énfasis en la 

historia”, es decir sobre el tema, explica que éste sido llevado a un mayor nivel de 

complejidad en películas estadounidenses más recientes, dentro de una estructura que asemeja 

a la de un sueño o un ritual: 

El viejo énfasis en la historia – tan estrecho de miras – y la sorpresa narrativa han dado 
lugar a la reinstauración del ritual, o del sueño. Algunas películas modernas tienen ese aire 
que recuerda que la vida no es nunca, ni simplemente, una historia, sino más bien una 
colección de historias que se solapan: de ahí el interés de películas antológicas como 
Nashville y Vidas cruzadas de Robert Altman, Boogie Nights, Magnolia de Paul Thomas 
Anderson o En tercera persona de Paul Haggis. Esos films parecen más de verdad que lo 
que nos rodea y subrayan la sensación que todos tenemos de que mereceríamos estar en el 
centro del universo y, por tanto, ser una estrella, cuando en realidad no somos más que 
actores de reparto rodeados de otros secundarios. 
También hay películas notables que tratan la historia no tanto como un absorbente objeto 
de atención sino como un ambiente caracterizado por estados de ánimo pasajeros. En 
Providence, cuyo personaje central es un novelista (John Gielgud), Alain Resnais nos 
muestra una variedad de escenas y todas ellas tienen más de proyección que de realidad 
definida. (Thomson 2015: 174-175)  

 
Ciertos espectadores privilegian la forma sobre el tema mediante su método de consumo de 

películas, al alterar el modo tradicional que exige ver el filme desde su inicio hasta su final. 

Orson Welles había tenido la experiencia de asistir a sesiones de cine continuado con el filme 
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ya comenzado y retirarse cuando la película llegaba nuevamente al momento de la historia en 

el cual había iniciado su observación: 

¿Te parece absurdo y caro para ellos y una molestia para el resto de los espectadores? No 
está tan lejos del estado de ánimo con que vamos a ver una “película nueva”. Orson Welles 
contaba que, cuando era un chiquillo, entraba en los cines con la película empezada y se iba 
cuando había llegado de nuevo al punto en que el se había sentado. Hoy no podemos 
hacerlo, porque las proyecciones tienen pases con horas fijadas y exigen puntualidad, pero 
valdría la pena intentarlo, porque eso nos abre la mente y a veces nos hace más listos, pero 
también más proclives a equivocarnos. (Thomson 2015: 98) 

 
Un procedimiento semejante había sido practicado por los líderes del movimiento surrealista 

en la segunda década del siglo XX, con el agregado de que se retiraban de la proyección en 

cuanto comprendían el tema de la película: 

La acelerada naturaleza de los films, su parecido a un río salvaje o a punto de desbordarse, 
es instructiva. En los años veinte, en París, los líderes del movimiento surrealista se 
interesaron por el cine. Coincidía con su máxima de aspirar a los elementos “automáticos” 
en el arte, con su máxima de basar la creación en cosas que no eliges ni elaboras, sino que 
tomas al azar o que recibes de una máquina. Consideraban que el cine era el medio que más 
se parecía a eso. Se acostumbraron a ir juntos al cine, no cuando empezaba la película, sino 
un rato después, en plena proyección, a tientas, tropezando en la oscuridad. Se sentaban 
frente a un argumento o una acción inexplicable e intentaban darle un sentido: convertir las 
sensaciones en información. Creían que eso los hacía receptivos a la esencia del cine y 
capaces de apreciar el poder del misterio, pero al cabo de unos diez minutos o menos (ya en 
los años veinte las películas se ajustaban a unas formas reconocibles), cuando acordaban 
que ya habían entendido lo que ocurría, se levantaban y se iban. Se metían a otro cine para 
situarse en la oscuridad y en otra historia insondable hasta que sabían donde se encontraban 
ellos mismos y la historia y, entonces, de nuevo, se marchaban. (Thomson 2015: 97-98) 

 
Orson Welles con el paso del tiempo asemejó más su práctica a la de los líderes surrealistas, 

con la variante de comenzar a ver el filme por el principio y abandonarlo en cuanto ya tenía 

formado su juicio artístico, negativo. En una entrevista realizada por André Bazin, aunque no 

especifica si detesta Rebelde sin causa por su forma o su contenido, Welles deja en claro que 

se permite un juicio sobre la totalidad del filme a partir de la observación de un fragmento, 

pues si abandonó Rebelde sin causa luego de ver cuatro bobinas, dejó Senderos de gloria 

dirigida por Stanley Kubrick luego de la segunda bobina:  

- Se tiende a considerar discípulos suyos a algunos directores de cine americanos: Robert 
Aldrich, Nicholas Ray… 
 - No he visto nada de Aldrich. De Nicholas Ray, sí: no me interesa. Me fui de la sala 
después de cuatro bobinas de Rebelde sin causa. Me pongo furioso sólo de pensar en este 
filme. […] Por contra, el teatro alemán sí ha ejercido una gran influencia en mí. Entre los 
jóvenes directores americanos no veo apenas más que a Kubrick: Atraco perfecto no estaba 
demasiado mal, pero Senderos de gloria es decepcionante; me fui después de la segunda 
bobina. (Bazin 2002: 203) 
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En este caso, dado que se observa la película desde su inicio, queda en evidencia que su 

propuesta de forma o contenido carece de la capacidad de mantener el interés del espectador. 

Los surrealistas intentan potenciar la frescura de la experiencia de observación deslindándose 

del argumento que desarrolla el filme y en cuanto este se hace presente, renuncian a seguir 

mirando. Welles se conduce de modo semejante al abandonar la observación al verificar que 

ésta carece de la calidad de experiencia que busca. Esta forma de consumo se apoya en 

factores de predictibilidad del desarrollo la película pues, como Thomson indica “ya en los 

años veinte las películas se ajustaban a unas formas reconocibles”, las cuales los surrealistas 

no querían identificar pese a poder hacerlo por su conocimiento de ellas. A Welles en su 

juventud, le era indiferente comenzar a ver la película luego de su inicio siempre que se 

llegara al mismo punto, lo cual también subvierte la forma convencional que el filme propone. 

Ya adulto, le es indiferente la película en su totalidad si observa un segmento de ella, 

partiendo desde el inicio. Estas son prácticas que hacen de las películas un instrumento para 

experiencias personales que se aparten del consumo convencional, basado en temas y formas 

ya generalizados y reconocibles. Luis Buñuel también reconocía la forma convencional del 

cine industrial estadounidense. En 1930 los vizcondes de Noailles, que habían instalado en su 

domicilio la primera sala de proyección sonora de París, mostraron La edad de oro, dirigida 

por Buñuel, con guión de él y Salvador Dalí, al delegado general de la Metro Goldwyn-

Mayer. Luego este se contactó con Buñuel y lo invitó a pasar seis meses en Estados Unidos 

observando el modo de producción en el estudio Metro Goldwyn Mayer. El delegado también 

le ofreció pagarle el viaje y un monto de doscientos cincuenta dólares semanales. Buñuel, 

luego de cierta resistencia, aceptó la oferta y durante aquel período en Estados Unidos elaboró 

un documento por el cual podía predecir el argumento de los filmes estadounidenses. En su 

autobiografía titulada Mi último suspiro escribe: 

En mis momentos de ocio, que no eran raros, imaginé y confeccioné un documento 
bastante curioso, que por desgracia se ha perdido (durante mi vida, he extraviado, regalado 
y tirado muchas cosas): un cuadro sinóptico del cine americano. 
 Sobre una plancha de cartón o de madera bastante grande, dispuse varias columnas 
móviles consistentes en unas tiras de fácil manipulación. En la primera columna se leía, por 
ejemplo: ambientes: ambiente parisino, de western, de gángsters, de guerra, tropical, de 
comedia, medieval, etc. En la segunda columna se leía: épocas; en la tercera, personajes 
principales, etc. Había cuatro o cinco columnas. 
 El principio era el siguiente: en aquella época, el cine americano se regía por una 
codificación tan precisa y mecánica que, con mi sistema de tiritas, alineando un ambiente, 
una época y unos personajes determinados, se podía averiguar infaliblemente el argumento 
de la película. 
 Mi amigo Ugarte, que vivía en la misma casa que yo, en el piso de arriba, se conocía 
aquel cuadro sinóptico al dedillo. Debo añadir que el cuadro daba datos especialmente 
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precisos e indiscutibles acerca del destino de las heroínas femeninas. (Buñuel 1982: 128-
129) 

 
Buñuel continúa su relato describiendo cómo sorprendió al productor de las películas de Josef 

von Sternberg, quien consideraba original un filme que acaban de ver titulado Dishonored, 

presentándolo a su amigo Ugarte, el cual indicó en qué terminaba la película luego de recibir 

sucintos indicios del planteamiento inicial por parte de Buñuel. Este señala que “en aquella 

época, el cine americano se regía por una codificación tan precisa y mecánica que […] se 

podía averiguar infaliblemente el argumento de la película” con el sistema que ideó. Esta 

característica del sistema industrial de producción fílmica que conlleva la posibilidad de 

predicción del argumento y está destinado a satisfacer gustos masivos, también había sido 

cuestionado por Antonin Artaud, el cual escribió respecto del cine que “utilizarlo para contar 

historias, una acción exterior, es privarse del mejor de sus recursos, ir en contra de su fin más 

profundo”. 
El cine es esencialmente revelador de toda una vida oculta con la que nos pone 
directamente en relación. Pero esta vida oculta es preciso saberla adivinar. Hay maneras 
mucho mejores que un juego de sobreimpresiones para adivinar los secretos que se agitan 
en el fondo de una conciencia. El cine simplemente, tomado tal cual es, en lo abstracto, 
desvela un poco de esa atmósfera de trance, eminentemente favorable a ciertas 
revelaciones. Utilizarlo para contar historias, una acción exterior, es privarse del mejor de 
sus recursos, ir en contra de su fin más profundo. He aquí por qué me parece que el cine 
está hecho sobre todo para expresar las cosas del pensamiento, el interior de la conciencia, 
y, ciertamente, no por el juego de las imágenes, sino por algo más imponderable que nos 
restituye con su materia directa, sin interposiciones ni representaciones. (Artaud 2018: 20-
21) 

 
Artaud, teórico del teatro de la crueldad, estuvo asociado brevemente con los surrealistas, con 

quienes también estuvo asociado Luis Buñuel. Su cuestionamiento de la producción 

cinematográfica francesa plantea que el costo mismo de la producción condiciona las 

posibilidades del tema y la originalidad del producto final:  

Proyecto de constitución de una firma destinada a producir films de corto metraje, con una 
amortización rápida y segura. 
Uno de los principales obstáculos para la realización de un film, bueno o malo, es su costo. 
Además, la necesidad de amortizar, lo más rápidamente posible y con seguridad, un film 
que haya costado a menudo varios millones obliga a los productores a no hacer más que 
films que puedan tener una inmensa difusión, ser vistos en todas partes y gustar a todos los 
públicos. Esto elimina los medios de producirse a toda iniciativa, a poco que sea original, y 
explica que tengamos tan rara vez ocasión de ver un film que sea una obra curiosa o 
duradera y que nos gustaría volver a ver. Uno de los principales errores de los productores, 
y, especialmente, de los productores franceses, es creer que un film necesita haber costado 
caro para ser vendido caro. (Artaud 2018: 25) 

 
El costo y su recuperación limitan las iniciativas originales según Artaud, para quien el cine 

tiene que acercarse a los sueños o lo fantástico, debiendo representar “la vida” y “el 
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funcionamiento del pensamiento” en una unidad como en la pintura, pues desde su punto de 

vista la buena pintura representaba solamente lo abstracto. Esto será consecuencia de que 

“cada vez, la vida, lo que nosotros llamamos vida, será más inseparable del espíritu”: 
Si el cine no está hecho para traducir los sueños o todo aquello que en la vida despierta se 
emparenta con los sueños, no existe. Nada le diferencia del teatro. Pero el cine, lenguaje 
directo y rápido, no tiene especialmente necesidad de una cierta lógica lenta y pesada para 
vivir y prosperar. El cine se acercará cada vez más a lo fantástico, ese “fantástico” que cada 
vez se advierte más claramente que es en realidad todo lo real, o no vivirá. O, mejor, le 
ocurrirá al cine como a la pintura, como a la poesía. Lo que es cierto es que a la mayor 
parte de las formas de representación se les ha pasado su momento. Hace buen tiempo que 
la buena pintura no sirve apenas más que para reproducir lo abstracto. Esto no es solamente 
una cuestión de elección. No habrá un sector del cine que represente la vida y otro que 
represente el funcionamiento del pensamiento, porque cada vez, la vida, lo que nosotros 
llamamos vida, será más inseparable del espíritu. Un cierto terreno profundo tiende a 
aflorar a la superficie. El cine, mejor que ningún otro arte, es capaz de traducir las 
representaciones de ese terreno, puesto que el orden estúpido y la claridad consuetudinaria 
son sus enemigos. (Artaud 2018: 21-22) 

 
Para Artaud son enemigos del cine el orden y la claridad, requisitos de una producción que 

aspira al consumo masivo. Este interés por la abstracción también movía a Orson Welles, 

como indica Santos Zunzunegui al comentar una escena de Otelo (1952), en su monografía 

dedicada al director:  

La escena, concebida en términos musicales, hace buena esa idea repetida una y otra vez, 
por Orson Welles (y a la que ya he hecho alusión al hablar de sus primeras películas) 
siempre que era preguntado por lo que buscaba en el cine: “lo que me interesa del cine es la 
abstracción”. Los contrastes de dirección, de texturas de la imagen (los contraluces 
procesionales que se oponen, en no pocos planos, a la claridad en la que se desenvuelven 
los que muestran a un Yago que es conducido al suplicio), el juego entre la horizontal del 
desfile y la doble línea horizonal/vertical que organiza el castigo del culpable manipulador, 
todo contribuye a diseñar un espacio en el que cuenta menos su dimensión de soporte 
realista de la historia que su carácter plástico tanto en su aspecto estático como en el 
dinámico. (Zunzunegui 2005: 202-203) 

 

Según Zunzunegui, en el diseño del espacio en la escena que analiza de Otelo era más 

importante el carácter plástico, tanto estático como dinámico de la historia, antes que el 

realista, es decir, la imagen se desvincula de aquello que muestra y contribuye a la historia 

para resaltar por ella misma. Las formas de consumo e intereses respecto del cine de los 

líderes surrealistas, Orson Welles, Antonin Artaud y Luis Buñuel, se asemejan a los del artista 

peruano Fernando Alonso Gutiérrez Cassinelli, “Huanchaco”, quien ha explicado que Una 

chica buena de la mala vida, la primera película que vio de Leonidas Zegarra, era proyectada 

en sesiones de cine continuado en una sala de películas pornográficas y que él ingresó a la 

sala con el filme ya comenzado, llegando a la conclusión de que “resultó ser mucho más 

postmoderno que lo me dio en seis años la universidad, en realidad”:  
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Y un día saliendo de la universidad me voy al centro de Lima con unos amigos y nos 
estábamos tomando unas cervezas y vimos que en un cine porno decía Una chica mala de 
la buena vida. Y actuaba Susy Díaz, Melcochita, Florcita que era la hija de Susy Díaz, y 
Hussein que es el hijo de Melcochita. Entonces, ¡era imperdible! Entonces, nos metimos. 
Y fue interesante porque cuando nos metimos entramos a una sala donde la película ya 
había empezado. O sea... y era una sala de cine porno en realidad, entonces, la gente no se 
junta mucho porque tú no sabes qué está haciendo la gente, Y Susy Díaz se llamaba 
Estrella. A la mitad de la película que aparece Melcochita, es como si no se hubiese 
aprendido el guión y le dice Susy y hacia el final le dicen Susan. Entonces, si tú tienes 
una película en la que el mismo personaje ha mutado de nombres y a la vez aparece en su 
verdadera dimensión que es Susy Díaz con su hija Florcita, Melcochita con su hijo que es 
Hussein y has roto con, al partirle el nombre, has roto la continuidad de un película y la 
has hecho cíclica, pero a la vez la estás presentando en un cine porno que es películas 
continuadas, resultó ser mucho más postmoderno que lo me dio en seis años la 
universidad, en realidad. Y desde allí me volví fanático de este personaje y lo seguí.  Cada 
vez que exponía, o sea cada vez que me presentaba sus películas iba a verlo46.  

 

A partir de la que “Huanchaco” denomina Una chica mala de la buena vida, y sucesivas 

experiencias, Fernando Gutiérrez asimila lo que considera el método de Zegarra: “Y, lo que él 

tiene es que, o sea, de hecho como se las ingenia para hacer su cine, él lo que hace es que va 

filmando con los recursos que tiene y toda esa estructura y estrategias de trabajo son las que 

yo las reincorporé en realidad para mi trabajo, que las hice cuando empecé a hacer lo de 

Superchaco en realidad47. El hecho de que Zegarra use recursos cercanos es una condición del 

método de trabajo que le permite crear un filme “mucho más postmoderno que lo me dio en 

seis años la universidad” y que lo lleva a interesarse por sus técnicas y métodos de trabajo, 

planteándose la posibilidad de crear una situación ideal para estudiar cómo filma el director: 

“Y tres, estamos tratando de armar un guión para que él filme y poder ver cuáles serían sus 

estrategias a la hora que él filma porque para mí también es…, o sea ver sus películas es 

algo... que jamás me espero cómo va a ocurrir, la película. Nunca sabe uno qué ocurre durante las 

películas de Leonidas Zegarra”48. 

 

                                                 
46 La declaración fue dirigida al público asistente a la visita guiada que realizó el último día de la exposición 

Horas de lucha: El futuro ha comenzado en la galería Lucia de la Puente, el domingo 21 de octubre de 2012. 
La explicación fue registrada en video por Enrique Reyes Mestas. La transcripción fue realizada a partir del 
video que se encuentra en la página de imdb.com de Leonidas Zegarra, el 15 de marzo de 2020. La dirección 
es:  https://www.imdb.com/video/vi1752938009 El intervalo en el video es 09:37 - 11:02. El mismo video 
se encuentra en Youtube en las siguientes dos direcciones: https://youtu.be/nWculK57ToU como 
Visita guiada por Huanchaco y en https://youtu.be/xBq_LfcNI80 como Horas de lucha el futuro ha 
comenzado. 

47 Declaración del 21 de octubre de 2012. La dirección es:  https://www.imdb.com/video/vi1752938009 El 
intervalo en el video es 11:03 - 11:22. Youtube: https://youtu.be/nWculK57ToU como Visita guiada por 
Huanchaco y en https://youtu.be/xBq_LfcNI80 como Horas de lucha el futuro ha comenzado. 

48 Declaración en:  https://www.imdb.com/video/vi1752938009 El intervalo en el video es 15:30 - 15:47. 
Youtube en las siguientes dos direcciones: https://youtu.be/nWculK57ToU como Visita guiada por 
Huanchaco y en https://youtu.be/xBq_LfcNI80 como Horas de lucha el futuro ha comenzado. 

https://www.imdb.com/video/vi1752938009
https://youtu.be/nWculK57ToU
https://youtu.be/xBq_LfcNI80
https://www.imdb.com/video/vi1752938009
https://youtu.be/nWculK57ToU
https://youtu.be/xBq_LfcNI80
https://www.imdb.com/video/vi1752938009
https://youtu.be/nWculK57ToU
https://youtu.be/xBq_LfcNI80
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Fernando Gutiérrez indica que las películas de Zegarra le resultan impredecibles pues “jamás 

me espero cómo va a ocurrir, la película” y “nunca sabe uno qué ocurre durante las películas 

de Leonidas Zegarra”. Esta última afirmación puede interpretarse como que los filmes son 

ininteligibles además de impredecibles. Sin embargo, estas características le resultan 

positivas, pues entrevistado durante la inauguración de la muestra, en el programa Mesa de 

Noche de Moviestar Plus Perú (20 setiembre, 2012), respondió que lo que más le gustaba de 

las películas de Zegarra es “que nunca sé cómo empiezan ni cómo terminan49”, lo cual indica 

que el tema de la película no es el móvil principal de su interés, en el sentido en el cual un 

consumidor supuestamente promedio evaluaría una película.  Su juicio artístico sobre Una 

chica buena de la mala vida lo realiza sobre una base teórica adquirida en condiciones que 

considera “un absurdo”: 
Pero cuando yo estaba en la universidad... o sea yo me acuerdo que estábamos viendo unas 
clases como de Historia del Arte, estábamos viendo todas estas cosas como de arte 
postmoderno pero, o sea, de hecho en esa época no hay... no había, museos de arte 
contemporáneo ni nada y era un absurdo llegar a estudiar una serie de cosas sobre todo de 
fotocopias donde las imágenes se van perdiendo y no sabes ni qué estás estudiando y jamás 
vas a ver, lo que estás estudiando50. 

 
Así como “Huanchaco” capta que cierta racionalidad exige que se sepa qué se está 

estudiando, especialmente si estudiarlo demanda reconocerlo visualmente, también percibe la 

originalidad de la película al identificar la ruptura que implica respecto de los cánones del 

cine producido industrialmente. Esta búsqueda de originalidad en la forma del medio también 

era compartida por Vladimir Ilich Ulianov, líder revolucionario ruso, tal como es compartido 

por Nadezhna Krupskaia, su esposa, en una carta de diciembre de 1913, durante una fase de 

destierro: 

¿Qué podría hacer en Cracovia sino pasearse? No hay ninguna distracción cultural. Una 
vez tratamos de ir a un concierto, a un cuarteto de Beethoven. Hasta tomamos un abono; 
pero no se por qué, este concierto nos ha aburrido enormemente, aunque una conocida 
nuestra, una excelente cultora de la música, haya quedado entusiasmada. En cuanto al 
teatro polaco, no teníamos deseos de ir, y el cine, con sus melodramas en cinco partes, es 
sencillamente absurdo. (Lenin y Stalin 1946: 176) 

 
Krupskaia deja constancia de la existencia de películas de temática melodramática 

desarrolladas en cinco actos, es decir, de filmes codificados hasta el punto de convertir al cine 

                                                 
49 El video del programa: 4 de octubre de 2012. Moviestar Plus Perú. La dirección electrónica 

https://youtu.be/PEnb9Aguesw. El intervalo de la declaración es 02:13 - 02:18. 
50 Declaración (21 de octubre de 2012). Transcripción a partir del video: en la página de imdb.com de Leonidas 

Zegarra, el 15 de marzo de 2020:  https://www.imdb.com/video/vi1752938009 El intervalo en el video es 
09:11 - 09:37. El mismo video se encuentra en Youtube en las siguientes dos direcciones: 
https://youtu.be/nWculK57ToU como Visita guiada por Huanchaco y en https://youtu.be/xBq_LfcNI80 
como Horas de lucha el futuro ha comenzado. 

https://youtu.be/PEnb9Aguesw
https://www.imdb.com/video/vi1752938009
https://youtu.be/nWculK57ToU
https://youtu.be/xBq_LfcNI80
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en “absurdo”. Al igual que Orson Welles al observar filmes, cuando asistían a ver una obra 

teatral Lenin y Krupskaia abandonaban la sala si se formaban un juicio negativo de la obra. Si 

Welles habla de retirarse luego de observar una cantidad de bobinas, Krupskaia menciona el 

primer acto. Esto ocurría en París, hacia 1909, durante el período en que ambos 

permanecieron en París (1909-1912): “Íbamos rara vez al teatro. Cuando esto ocurría, la 

mediocridad de la pieza que se representaba o la falsedad de la interpretación irritaban 

siempre a Ilich. Por lo común, íbamos al teatro para retirarnos apenas terminaba el primer 

acto. Los camaradas se burlaban de nosotros: ¡qué manera de malgastar el dinero!” (Lenin y 

Stalin 1946: 170) 

 
Si la obra era caracterizada como promedio o mediocre, abandonaban la sala luego del primer 

acto. La falta de un cierto sentido de autenticidad en la interpretación irritaba a Lenin. El no 

practicar la forma de consumo corriente causaba la burla de sus camaradas, que exclamaban 

“¡qué forma de malgastar el dinero!”, lo cual indica que para éstos existían consideraciones 

económicas además de las artísticas al observar la obra de teatro, mientras que Lenin y 

Krupskaia se permitían juzgar artísticamente la obra de teatro observando un segmento de 

ella.  Al encontrar una representación teatral que satisfacía su juicio artístico, Lenin podía 

observar la obra en su integridad. Esto ocurrió hacia 1915, en Berna, como indica Krupskaia a 

continuación del párrafo anteriormente citado: 

Sin embargo, una vez Ilich permaneció hasta el fin: ocurrió, me parece, a fines de 1915, en 
Berna; se representaba la pieza de León Tolstoi, El Cadáver Viviente. La daban en alemán, 
pero el artista que interpretaba el papel del príncipe era un ruso, y supo trasmitir el 
pensamiento del autor. Ilich seguía el desarrollo de las escenas con una atención sostenida 
y con emoción. (Lenin y Stalin 1946: 170) 

 
Nadezhna Krupskaia resalta que el actor, ruso, “supo trasmitir el pensamiento del autor”, que 

era León Tolstoi. Su apreciación se parece al programa que Artaud deseaba establecer para el 

cine, en el cual la vida y el funcionamiento del pensamiento fueran representados como una 

unidad, “porque cada vez, la vida, lo que nosotros llamamos vida, será más inseparable del 

espíritu”. Krupsakia va más allá de indicar que el actor ruso interpreta “correctamente” a un 

príncipe, quedándose en la externalidad de la experiencia vital, para ella el actor expresa lo 

que el escritor de la obra piensa, y como pensar es un proceso, si expresa lo que el escritor 

piensa, también está trasmitiendo el funcionamiento del pensamiento del escritor. El príncipe 

representado por el actor no remite a un príncipe o circunstancias reales, sino a un príncipe y 

una circunstancia pensados por Tolstoi. La sutileza de la observación concede importancia al 

modo como el individuo, en este caso el autor, piensa a los agentes sociales y sus 
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circunstancias. Así como los líderes surrealistas abandonan la sala de cine en cuanto 

comenzaban a comprender el tema de la película, Lenin considera abandonar la sala de teatro 

en cuanto le parece comprender o le resulta evidente el tema, como le ocurre en 1922 al 

observar el Grillo del Hogar, de Charles Dickens:  

 A veces íbamos al teatro artístico. Vimos el Diluvio. Ilich estaban encantado. Al día 
siguiente mismo tuvo deseos de volver. Esta vez daban Los Bajos Fondos, de Gorki. Ilich 
amaba en Alexis Maximovich al hombre, hacia el cual se había sentido atraído después del 
congreso de Londres; amaba en él al artista, pensaba que Gorki era capaz de comprender 
muchas cosas con media palabra. Hablaba con Gorki con una sinceridad particular. La 
“mise en scéne”, desagradó a Ilich, por ser demasiado teatral; después de Los Bajos Fondos 
dejó un tiempo de ir al teatro. Vimos todavía El Tío Vania, de Chejov. Por fin, por última 
vez, en 1922, vimos el Grillo del Hogar, de Dickens. Desde el primer acto Ilich comenzó a 
aburrirse; la sensiblería pequeñoburguesa de Dickens lo fastidiaba, y cuando el viejo 
comerciante de juguetes se puso a hablar a su hija ciega, Ilich no pudo más, y salió en 
medio de la representación. (Lenin y Stalin 1946: 171-172) 

 
Dado que “la sensiblería pequeñoburguesa de Dickens lo fastidiaba […] salió en medio de la 

representación”. El tema, tratado de modo distinto podría no haberlo aburrido, pero esto 

implicaría tratarlo con otro nivel de abstracción, propio de una práctica social distinta a la que 

propone Dickens. De los modos de consumo y de las inquietudes de los líderes surrealistas, 

Welles, Artaud, Buñuel, Lenin y Fernando Gutiérrez, “Huanchaco”, se reconoce la búsqueda 

de una experiencia original que los aparta de las producciones dirigidas al gusto masivo, 

convencional, en el cine, y, en el caso de Lenin, en el teatro. La necesidad de producir 

películas con nuevas características, impredecibles, lleva a proponer el pequeño presupuesto 

en caso de Artaud y es un sistema que practica Buñuel desde su inicio, al solicitar dinero a su 

madre para financiar su primer filme. La lógica del presupuesto reducido respecto de la 

industria del gran presupuesto queda ilustrada por una conversación entre Buñuel y Nicolas 

Ray acaecida en Madrid: 

Años más tarde, en Madrid, Nicolas Ray me invitó a almorzar. Hablamos de diversas cosas, 
y, luego, me dijo: 
 -¿Cómo se las arregla usted, Buñuel, para realizar películas tan interesantes con unos 
presupuestos tan pequeños? 
 Le respondí que, para mí, el problema no se planteaba. Era o eso o nada. Yo plegaba 
mi historia a la cantidad de dinero de que disponía. En México, nunca había superado los 
veinticuatro días de rodaje (salvo para Robinsón Crusoe, y ya diré por qué). Pero sabía que 
la modestia de mis presupuestos era también la condición de mi libertad. Y le dije: 
 - Usted, que es un director célebre – atravesaba entonces su período de gloria-, haga 
un experimento. Usted se lo puede permitir todo. Intente conquistar esa libertad. Por 
ejemplo, acaba de rodar una película por cinco millones de dólares. Ruede ahora una 
película por cuatrocientos mil, y verá por sí mismo la diferencia. 
 Exclamó: 
 - ¡Ni pensarlo! Si hiciera tal cosa, todo el mundo en Hollywood pensaría que estoy en 
decadencia, que las cosas me van muy mal. Estaría perdido. ¡Nunca volvería a rodar nada! 
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 Hablaba completamente en serio. La conversación me entristeció. Por mi parte, creo 
que nunca hubiera podido acomodarme a un sistema semejante. (Buñuel 1982: 185-186) 

 
La lógica del sistema de producción cinematográfica estadounidense hace que Ray evite 

pensar en rodar un filme con menor presupuesto porque “Hollywood pensaría que estoy en 

decadencia, que las cosas me van muy mal”. Y esto hasta el punto en el que considera que 

“estaría perdido” y “¡nunca volvería a rodar nada!”, pese a haberle preguntado a Buñuel por 

los bajos presupuestos que necesitaba. La investigación formal queda limitada en un sistema 

así, que no favorece la narración paramétrica, basada en el estilo, ni la búsqueda de la 

abstracción. Carl Theodor Dreyer, cineasta que según David Bordwell utiliza la narración 

paramétrica, también apoyó la abstracción en la práctica cinematográfica, como lo expresó en 

una conferencia de 1955, haciendo referencia al arte: 

EL ARTE:  El arte debe representar la vida interior y no la exterior. De ahí que debamos 
abandonar el naturalismo y encontrar los medios para introducir la abstracción en nuestras 
imágenes. La capacidad de abstraer es consustancial a toda creación artística. La 
abstracción da al cineasta la posibilidad de salir del estrecho recinto en que el naturalismo 
ha encerrado al cine51. (Vidal 1997: 43) 

 
Para Carl Theodor Dreyer, el paso de la escena del guión a las tomas que constituyen la 

escena de la película, el desglose, es una actividad artística antes que técnica y es donde 

radica la “verdadera labor de dirección”. Desde su perspectiva, el director es quien crea el 

ritmo de la película en el desglose: 

GUIÓN Y DESGLOSE: El desglose debe prepararlo el director de la película y 
nadie más. Es, sin lugar a dudas, el trabajo del director y sólo suyo. El guión 
previo puede y debe ser elaborado conjuntamente por el escritor y el director, pero 
éste debe ser el único responsable del desglose. Él es el intermediario entre el 
guión y la pantalla. Tiene que hacer visuales las ideas del autor. Él es quien tiene 
que “ver” las imágenes y prevenir los planos, y no sólo cada imagen aisladamente, 
sino en progresión y sucesión. Él es quien, eligiendo los temas y concatenándolos, 
crea el ritmo de la película. Por eso la elaboración del desglose es la quintaesencia 
del auténtico trabajo del director, y si no se opone con uñas y dientes a que otros se 
entrometan, es porque no comprende dónde radica la verdadera labor de dirección. 
 Un director que dejase a otros elaborar su desglose sería como un pintor a 
quien le dieran un dibujo completamente acabado para que lo colorease. Al igual 
que pare el ojo del artista las líneas y los colores forman un todo indivisible, la 
planificación y la puesta en escena son, para el director de cine, inseparables. 
 Por lo tanto, el desglose no es un asunto “técnico”, sino completamente 
“artístico”. Mediante su desglose, el director revela si es artista o no. De ahí que la 
participación del director en la elaboración del guión no sea sólo deseable, sino 
incluso absolutamente necesaria. Sólo él está en disposición de transformar 
mentalmente el guión en desglose, porque es quien en su cerebro unifica los 
múltiples elementos que constituyen una película. 

                                                 
51 Publicado en Politiken el 30 de agosto de 1955 y fue tomado de la conferencia “Imaginación y color”, 

pronunciada durante el Festival de Cine de Edimburgo. 
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 Por eso, la colaboración entre el escritor y el director sólo conducirá a un 
resultado artístico si el director es -  y muy concretamente en el cine – un artista52. 
(Vidal 1997: 44) 

 
Para Dreyer, el desglose es una actividad artística que impone el ritmo a la película. Esta 

preocupación por la selección de las tomas es compartida por Robert Bresson, cineasta quien 

para David Bordwell, también utiliza la narración paramétrica. La percepción de Bresson está 

tan condicionada por el desglose que, al volver a ver una película, pasa por alto el argumento. 

Así lo expresó en 1966, en una entrevista concedida a Jean-Luc Godard, cineasta que también 

utiliza la narración paramétrica. Según David Bordwell: 

 J.-L.G.: ¿Cómo ve usted las cuestiones formales, si podemos decirlo así? Sé que en 
general no se piensa tanto en eso, o al menos no se piensa durante la filmación, pero sí 
después. Por ejemplo, cuando uno corta, no piensa. Al mismo tiempo, siempre me pregunto 
después: ¿por qué corté acá y no allá? Y en los demás también, es lo único que no termino 
de comprender: ¿por qué cortar, o no cortar? 
 R.B.: Creo, al igual que usted, que es algo que debe convertirse en puramente 
intuitivo. Si no es intuitivo, es malo. En todo caso, para mí, es la cosa más importante.  
 J.-L.G.: Debe al menos poder analizarse... 
  R.B.: Sólo veo el film a través de la forma. Es curioso: cuando lo vuelvo a ver, 
solamente veo planos. No logro saber del todo si el film es emocionante o no53. (Bresson 
2014: 160) 

 
Para Robert Bresson, como para Carl Theodor Dreyer, el ritmo de la película es importante. 

De acuerdo a Bresson, los espectadores primero perciben el ritmo, luego el color y por último 

el sentido, de hecho, el ritmo es fundamental. Adicionalmente, considera que la composición 

de un plano o una secuencia debería ser intuitiva, impulsiva y no meramente la ejecución de 

un plan, como le indica a Jean-Luc Godard: 

 J.-L, G.: Creo que es necesario que pase mucho tiempo para poder ver uno de 
nuestros films. Un día, usted está en un pueblito de Japón, o de cualquier otra parte, y 
entonces ahí vuelve a ver su film. En ese momento, se lo puede recibir como un objeto 
desconocido, como lo haría un espectador normal. Pero creo que realmente hace falta 
mucho tiempo para que eso suceda. Es preciso también no estar preparado para recibir el 
film. 
 R.B.: En cuanto a mí, y vuelvo sobre ello, asigno una enorme importancia a la forma. 
Enorme. Y creo que la forma trae consigo los ritmos. Ahora bien, los ritmos son 
todopoderosos. Es lo primero. Incluso cuando hacemos el comentario de un film, ese 
comentario primero se ha visto, se ha sentido como un ritmo. Luego, es un color: puede ser 
frío o cálido. Luego, tiene un sentido. Pero el sentido aparece al final. La llegada al público 
es antes que nada una cuestión de ritmo. Estoy convencido. En la composición de un plano, 
de una secuencia, primero está el ritmo. Pero esta composición no debe ser premeditada, 
debe ser puramente intuitiva. Nace, sobre todo, y doy este ejemplo, cuando filmamos en 
exteriores y nos encontramos con un decorado absolutamente desconocido el día anterior. 

                                                 
52 Publicado en B.T. el 26 de enero de 1939, con el título “Técnica y desglose, algunas observaciones a Kjeld 

Abell”. 
53 El texto apareció en el artículo “La cuestión: Entrevista con Robert Bresson”, publicado en Cahiers du 

cinéma, No 178, mayo de 1966. 



186 

Frente a la novedad, tenemos que improvisar. Esto es lo bueno: la obligación de encontrar, 
y rápidamente, un nuevo equilibrio en el plan que estamos llevando adelante. En suma, 
aquí tampoco creo en una reflexión excesivamente prolongada. La reflexión reduce las 
cosas a no ser sino la ejecución de un plan. Las cosas deben suceder impulsivamente54. 
(Bresson 2014: 161) 

 
Este modo de percepción de las técnicas fílmicas (el estilo) sobre el argumento también tiene 

representantes en América Latina. El cineasta chileno Raúl Ruiz, inicia su texto Las seis 

funciones del plano afirmando que las tomas que constituyen una película son películas 

independientes entre sí, lo cual implica que concede gran grado de importancia a cada una de 

ellas, hasta el punto de percibirlas como independientes. 

Las seis funciones del plano. Raúl Ruiz. 
SERIO LUDERE 
Todo plano es independiente de los que con él conforman un filme. 
 Un filme es un conjunto de planos independientes 
 Cuando vemos un filme de cuatrocientos planos no vemos un filme, vemos 
cuatrocientos filmes55. (De los Ríos y Pinto 2010: 305) 

 
Se aprecia pues, que la narración paramétrica exige una percepción particular, que no es 

masiva, y que permite prestar atención al estilo, o flujo de técnicas fílmicas, 

independientemente del argumento.  

Considerando estas propuestas observaremos ejemplos de los cánones utilizados por Leonidas 

Zegarra en María y los niños pobres. 

 

3.6. Cánones utilizados por Leonidas Zegarra en María y los niños pobres. 

3.6.1. Canon 1: simplificación máxima. 

Canon 1: simplificación máxima 

- Las tomas tienden a ser frontales y fijas  
- Las tomas privilegian la cabeza individual, principalmente el rostro (primeros planos) 
- Hay pocas o ninguna toma de conjunto (ausencia de planos generales) 

Estas características pueden reconocerse en las escenas # 2, #12, # 38 y la escena ausente en el 
guión # 16, como se aprecia a continuación: 

 

 

 

 

                                                 
54 El texto apareció en el artículo “La cuestión: Entrevista con Robert Bresson”, publicado en Cahiers du 

cinéma, No 178, mayo de 1966. 
55 El texto original fue escrito en español por Raúl Ruiz y publicado por Dis Voir en París el año 2007, en 

“Poetique du cinema” con traducción fue de Carlos Morrero. 
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05:40 – 08:07 (148s) 
13 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 2 (páginas 4, 5) 
[5:41, 5:53, 6:08, 6:32, 6:43, 6:54, 7:06, 7:12, 7:24, 7:35, 7:40, 8:00, 8:04] 

Tabla 3.1 

Canon 1 en la escena # 2. 

 
Escena #2. Toma 1.5:41 

5:41 
Cámara: Fija, inestable al mínimo. 

Escena #2. Toma 2. 
5:53 

Cámara: Fija. 

Escena #2. Toma 3. 

6:08 
Cámara: Fija, inestable al mínimo. 

Escena #2. Toma 4. 
6:32 

Cámara: Fija, inestable al mínimo. 

Escena #2. Toma 5. 

6:43 
Cámara: Fija, reeencuadra rostro. 

Escena #2. Toma 6. 
6:54 

Cámara: Fija, inestable al mínimo. 

 

Escena #2. Toma 7. 
7:06 

Cámara:Fija, inestable al mínimo. 

Escena #2. Toma 8. 
7:12 

Cámara: Fija, inestable al mínimo. 

Escena #2. Toma 9. 
7:24 

Cámara: Fija, mínimo reencuadre. 

Escena #2. Toma 10. 

7:35 
Escena #2. Toma 11. 

7:40 

Escena #2. Toma 12. 
8:00 
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Cámara: Fija, inestable al mínimo. Cámara: Fija. Cámara: Fija, inestable al mínimo. 

 
Escena #2. Toma 13.8:04 
8:04 
Cámara: Fija, inicia en plano medio y 
finaliza en primer plano mediante 
acercamiento óptico (zoom). 

Observación: La cámara parece estar al 
hombro, fija sobre su objetivo, pero con 
un movimiento imperceptible hacia los 
lados o hacia arriba cuando la cabeza 
del personaje comienza a salir del 
encuadre. En los planos medios la 
cámara permanece casi totalmente fija. 

 

 

18:42 – 19:18 (37s) 
8 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 12 (páginas 14, 15) 
[18:44, 18:52, 18:55, 19:06, 19:09, 19:11, 19:14, 19:19] 

 

Tabla 3.2 
Canon 1 en la escena # 12. 

 
 Escena #12. Toma 1. 
Escena #12. Toma 1. 
18:44 
Cámara: Paneo hacia arriba y 
encuadra parte superior del niño. 

 
 Escena #12. Toma 2. 
Escena #12. Toma 2. 
18:52 
Cámara: Fija, inestable al mínimo. 

 
Escena #12. Toma 3.18:55 
18:55 
Cámara: Fija, inestable al mínimo, 
ligerísimo reencuadre de la cabeza. 

 
Escena #12. Toma 4.19:06 
19:06 
Cámara: Fija, inestable al mínimo. 

 
Escena #12. Toma 5.19:09 
19:09 
Cámara: Fija, inestable al mínimo. 

 
Escena #12. Toma 6.19:11 
19:11 
Cámara: Fija. 
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Escena #12. Toma 7.19:14 
19:14 
Cámara: Fija, muy ligero 
reencuadre cuando la cabeza 
parece que va a salir del encuadre. 

 
Escena #12. Toma 8.19:19 
19:19 
Cámara: Fija, inestable al mínimo. 

Observación: La cámara, sobre un 
trípode o al hombro, parece 
sorprenderse con los movimientos 
súbitos de la cabeza dentro del 
encuadre y se mueve muy 
ligeramente a derecha e izquierda 
en la Toma 7, intentando mantener 
la centralidad de la cabeza. La 
cámara no está absolutamente fija 
respecto del fondo, posee un 
bamboleo,  casi imperceptible que 
puede ser descartado al observar el 
plano elegido para la toma. 

 

43:50 – 44:23 (34s) 
5 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 38 (páginas 38, 39) 
[43:50, 43:57, 44:09, 44:13, 44:17] 

 

Tabla 3.3 
Canon 1 en la escena # 38. 

 
Escena #38. Toma 1.43:50 
43:50 
Cámara: Fija, inestable al mínimo. 

 
Escena #38. Toma 2.43:57 
43:57 
Cámara: Reencuadra respecto del 
fondo para mantener la cabeza 
dentro del plano y en posición 
central. 

 

Escena #38. Toma 3. 
44:09 
Cámara: Fija, ligerísima 
inestabilidad. 

 

Escena #38. Toma 4. 
44:13 
Cámara: Fija, ligeramente 
inestable en cuanto la cabeza 
parece por momentos tratar de 
salir del encuadre. 

 
Escena #38. Toma 5.44:17 
44:17 
Cámara: Fija, inestable al mínimo. 

Observación: La cercanía del 
encuadre al rostro, produce que los 
mínimos movimientos de las 
cabezas parezcan querer salir de 
plano. Ya sea por el peso de la 
cámara al hombro o sobre un 
trípode, se nota un bamboleo 
mínimo respecto del fondo, que 
parece responder a la conducta de 
la cabeza en el plano, a la 
intención del camarógrafo de 
mantener la cabeza centrada. 
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1:04:50 – 1:05:04 (15s) 
4 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 17. 
[1:04:51, 1:04:57, 1:05:02, 1:05:04 ] 

 

Tabla 3.4 
Canon 1 en la escena # 17. 

 
Escena ausente en el guión #17. 
Toma 1.1:04:51 
1:04:51 
Cámara: Fija. 

 
Escena ausente en el guión #17. 
Toma 2.1:04:57 
1:04:57 
Cámara: Fija sobre la cabeza con 
muy ligeros vaivenes conforme 
esta se mueve hacia abajo y arriba. 

 
Escena ausente en el guión #17. 
Toma 3.1:05:02 
1:05:02 
Cámara: Fija con casi 
imperceptible reencuadre 
conforme el personaje mueve el 
brazo. 

 
Escena ausente en el guión #17. 
Toma 4.1:05:04 
1:05:04 
Cámara: Fija. 

Observación: Se percibe la 
voluntad de la cámara por 
mantener el encuadre del inicio de 
la toma pese a los movimientos 
que los personajes realizan de 
modo natural al expresarse y que 
amenazan con alterar el encuadre 
inicial. La cercanía de la toma 
hace que los movimientos más 
ligeros parezcan querer invadir el 
marco de la imagen. 

 

 

Reconocido este canon, se le describieron al cineasta Leonidas Zegarra Uceda las escenas # 2, 

#12, # 38 y la ausente en el guión # 16 y el indicó que: “El primer plano se usa para mostrar la 

emoción de los personajes. Por eso la película es tan altamente emotiva” (14/11/2014). 

La respuesta del director Leonidas Zegarra es casi de libro de texto, lo cual implica que 

conoce la teoría tradicional para el uso de este plano. Terence St. John Marner, en su libro 

Cómo dirigir cine describe de modo semejante, aunque algo menos sucinto el uso del primer 

plano: 

El primer plano de la cabeza y los hombros brinda al público una posición ventajosa con 
respecto al plano medio. Hay más énfasis en el rostro del actor, y la expresión de este 
necesitará entonces una dirección más meticulosa. 
El primer plano muy cercano es básico para alcanzar la mayor intensidad dramática. La 
expresión del actor se muestra de un modo más nítido y las características del personaje se 
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proyectan con mayor fuerza. Esta toma puede revelar mucho acerca de los pensamientos o 
actitudes mentales del protagonista. (Marner 1982: 104) 

 
Basándose en la tradición industrial de cine británico y estadounidense, Marner sugiere 

reservar el primer plano para causar impacto, considerando el contexto en el que se inscribe: 

Todas las clases de primeros planos son imágenes de mucho peso en la pantalla y por eso 
deben ser usadas con sumo cuidado. Se observa en cambio que se utilizan sin necesidad, y 
esto ocurre muy frecuentemente en la televisión. En ésta dada la pequeñez de la pantalla, se 
requiere una cantidad más elevada de tomas de primeros planos que en una película para 
pantalla grande, pero por eso mismo el director debe acentuar el sentido de cada imagen. 
No debe olvidarse que el poder de una toma no proviene solamente del encuadre sino 
también del contexto en el cual se encuentra, o sea, teniendo en consideración como son las 
tomas anteriores y las sucesivas. En consecuencia, el montador debe asegurarse que el 
primer plano esté empalmado con precisión dentro de la escena para lograr el máximo de 
impacto. (Marner 1981: 105 - 106) 

 
Marner señala que se utilizan más primeros planos en la televisión. Al exigir “acentuar el 

sentido de cada imagen” en un contexto, está proponiendo una clase de desglose del guión en 

imágenes. Cuando demanda que se consideren las tomas anteriores y sucesivas, porque “el 

poder de una toma no proviene solamente del encuadre”, está descartando la posibilidad de 

utilizar el recurso extensamente en una escena, como método de desglose de toda la escena. 

Este otro modo de narrar es inusual en la industria estadounidense y británica. Tanto así, que 

Dov S-S Simens considera deficiente, sin mayor explicación, la película Stranger Than 

Paradise de Jim Jarmusch porque utiliza solamente planos generales en la película: 

If you’re having a problem visualizing what I’m explaining, go rent Stranger Than 
Paradise, the film that launched Jim Jarmusch’s career. It was commercially successful, 
and in my opinion, it was a piece of crap. I’m not saying that I’m a better director than Jim 
Jarmusch but you will see that Stranger Than Paradise is nothing but 40-50 master shots. 
Not a single medium shot, close up, or reaction shot in the entire movie. He just put the 
camera on a tripod, hit the button, and told the actors to talk for two or three minutes. He 
didn’t even pan or tilt. Also rent Clerks, the film that launched Kevin Smith’s career. You 
will discover only one scene in the entire film with an over-the-shoulder medium shot or 
two. Every other scene was done with only a master56. (Simens 2003: 196 - 197) 

 
Este uso repetitivo de un solo tipo de toma, con los efectos que pueden tener sobre los 

espectadores, resultan repudiables para los practicantes del cine industrial estadounidense. Sin 

                                                 
56 “Si se te hace un problema visualizar lo que estoy explicando, anda a alquilar Más extraño que el paraíso 

(Stranger Than Paradise), la película que lanzó la carrera de Jim Jarmusch. Fue exitosa comercialmente y , 
en mi opinión, era una pieza deficiente. No estoy diciendo que yo sea mejor director que Jim Jarmusch. Pero 
observarás que Más extraño que el paraíso no es otra cosa que cuarenta o cincuenta tomas en plano general. 
Ni una toma de plano medio, primerísimo plano, o toma de reacción en toda la película. Él puso la cámara 
en un trípode simplemente, apretó el botón de funcionamiento y le dijo a los actores que hablen por dos o 
tres minutos. Ni siquiera mueve la cámara sobre su eje horizontal o verticalmente. También alquila 
Dependientes (Clerks), la película que hizo despegar la carrera de Kevin Smith. Descubrirás solamente una 
escena en todo el filme con una o dos tomas de plano medio sobre el hombro. Cada una de las otras escenas 
fue hecha con un plano general únicamente”. (Traducción JVS) 
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embargo, la reacción de Simens contra tal estilo no debería ser tan tajante, en cuanto que un 

artista estadounidense, como Andy Warhol, ya estableció en su práctica artística 

cinematográfica el uso minimalista de las técnicas fílmicas. Alberte Pagán indica respecto de 

la obra de Warhol: 

Warhol es uno de los padres del estructuralismo cinematográfico, aquel de esencia 
minimalista que destaca la forma o estructura sobre el contenido, que reivindica el 
significante sobre el significado y que tendrá en Michael Snow y Hollis Frampton a sus 
más interesantes exponentes. La radicalidad de su enfoque inspirará las teorías de Peter 
Gidal, para quien la duración permite destacar la materialidad del celuloide, su paso por el 
proyector, la granulosidad de la imagen. El respeto de la bobina en toda su longitud 
redunda en esta idea materialista. El austriaco Kurt Kren recogerá los contenidos 
provocadores de Warhol cuando filme las Materialaktionen de Günter Brus y Otto Mühl o 
cuando retome una idea de Warhol, una Piss Movie nunca llevada a cabo, para realizar su 
similar 20 September (1967).  (Pagán 2014: 28) 

 
Pero como el mismo Dov Simens indica, él enseña la técnica de hacer el arte, apoyándose en 

una base económica específica y el negocio de venderlo, pero no enseña arte, lo cual es un 

encubrimiento ideológico, porque lo que enseña es cómo se hace un tipo específico de 

producción, la que corresponde a la industria comercial del cine estadounidense. Cuando 

Simens dice que no enseña arte, está pretendiendo que el arte al cual alude, distinto al de los 

estudios cinematográficos, carece de un proceso de producción o tiene un método misterioso 

de producción. Dada la naturaleza de su producto (la Escuela de Cine de Dos Días), es 

consecuente que a Simens no le interese otra forma de lenguaje cinematográfico que aquél 

que puede clasificar como propio del cine comercial masivo de EE.UU. La improvisación, el 

azar, la aleatoriedad de la banda sonora y otras características de la obra cinematográfica de 

Warhol, así como las influencias que actúan sobre él como artista, son inexistentes para quien 

está interesado en el negocio de la producción masiva (firma de 38 cheques) y no en la 

producción que aspira a ser artística: 

Pero también bebe de la radicalidad de Fluxus (y por tanto de Duchamp y de Dadá), a 
cuyos conceptos añade la plasticidad y belleza del cine underground. Asiduo visitante de 
las sesiones de la Film-Makers’ Cooperative de Nueva York, su cine se deja influir menos 
por el cine experimental de lo que él acabará influyendo, directa o indirectamente. Quizá el 
cineasta con el que se sentía más identificado sea Kenneth Anger. Ambos comparten el 
activismo homosexual, la utilización de iconos populares y la apropiación de objetos como 
rasgo pop a la vez que dadá; y ambos se sienten fascinados, más que por las películas de 
Hollywood, por las decadentes vidas de las estrellas (la Lupe de Warhol se inspira en el 
suicidio de Lupe Vélez tal y como se relata en el Hollywood Babylon de Anger). De Jack 
Smith, al que había filmado durante el rodaje de Normal Love (1963), toma el carácter 
improvisado y anticonvencional de sus narraciones cinematográficas, la aceptación del azar 
como elemento creativo y la estética declaradamente camp, además de la no aceptación de 
una versión “definitiva” y de la aleatoriedad de la banda sonora y del orden de los rollos 
durante las producciones. Y de Rose Hobart (Joseph Cornell, 1939) copia el paso de 
proyección a 16 fps para imprimir a la imagen una patina fantasmagórica. Si el cine de 
Warhol, cuando salía de la clandestinidad, escandalizaba y ofendía a la sociedad y a la 
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intelectualidad de su tiempo, en el ámbito experimental dejó una huella difícil de ignorar. 
(Pagán 2014: 27 - 28) 

 
David Bordwell indica que la repetición estilística induce en el espectador un tipo de lectura 

de acumulación de las escenas según la técnica, en lugar promover la construcción de una 

historia lineal, lo cual implica “el riesgo de aburrir o desconcertar al espectador”. Se entiende 

que esto es un riesgo que un sistema de comercialización masivo de películas no se puede 

permitir, especialmente si se califica a sí mismo como parte de la “industria del 

entretenimiento”: 
La estrategia de tratar la pauta estilística como un conjunto de diferencias riguroso pero 
aditivo, que descansa sobre el argumento, cuestiona nuestro proceso normal de percepción 
de la narrativa de una película. En especial, obstaculiza el método de control principal del 
tiempo de visionado: construir una historia lineal. La película paramétrica lucha contra el 
tiempo, llevando al extremo la tendencia hacia la “espacialización” que habíamos 
observado en la narración histórico-materialista. Esto es muy evidente en Katzelmacher y 
en las películas de Ozu, en las que la repetición estilística alienta al observador a 
“acumular” las escenas según la técnica, en oposición al despliegue horizontal de la acción. 
Este modo fuerza tan vigorosamente las capacidades habituales que corre el riesgo de 
aburrir o desconcertar al espectador. Vivir su vida o Katzelmacher pueden ser abordadas 
como películas de arte y ensayo por críticos negligentes respecto al funcionamiento del 
estilo. Debido a su naturaleza compleja e inherentemente abierta de la construcción 
estilística de tales películas, un espectador puede moverse rápidamente hacia una 
interpretación connotativa y perder el juego paramétrico. (Bordwell 1996: 289 – 290) 

 
Una mirada minimalista cinematográfica tiene que distanciarse de una industria como la 

comercial estadounidense, que aspira a entretener dentro de los límites de su propia cultura, 

pero puede encontrar espacio en otra cultura, como es el caso de las películas de Yasujiro Ozu 

y su relación con la cultura japonesa: 

LA ESTÉTICA OZU. El arte de la paciencia 
El legado de Yasujiro Ozu obliga a repensar el concepto mismo de arte y creación 
cinematográfica. Con su mirada sencilla y diáfana consiguió plasmar aquello que él 
admiraba y presentía, el destello de una tradición y la irrupción de una modernidad cuya 
confrontación dialéctica dejó una honda huella en el costumbrismo japonés. Y obtuvo este 
efecto rodaje tras rodaje con el progresivo abandono o reducción de importantes elementos 
técnicos tanto en el montaje como en la propia realización, a fin de acercarse al concepto 
estético de minimalismo. (Expósito et al 2013: 57) 

 
Sin embargo, la tendencia minimalista en el cine no es exclusiva de Japón y puede practicarse 

en otros ámbitos culturales, aunque no sea de gusto mayoritario. Javier Protzel indica: 

Esta tendencia, imprecisamente llamada minimalista, cubre obras de muy distinta índole 
provenientes de diversas cinematografías. Se considera la austeridad del danés K. Th. 
Dreyer, desplegada entre 1919 y 1965, un antecedente minimalista, así como a ciertos 
elementos de la obra de Robert Bresson, ya comentada en la primera parte. Pero como 
señala Paul Schrader, la actitud contemplativa orientada hacia lo simple y despojado es 
privilegiada en el arte oriental, del que Ozu es un notable exponente. Si desde que Jim 
Jarmusch se convirtió en referencia obligatoria a partir de que obtuviese en 1984, un 
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premio en Cannes con Stranger than Paradise, fue el grupo Dogma 95, dirigido por los 
daneses Lars Von Trier y Thomas Vintenberg, el que dio cartas de ciudadanía al 
minimalismo, fijando un código de austeridad técnica y escénica. La producción 
minimalista latinoamericana aparece sobre todo en Argentina por la simple confluencia de 
una estética de lo ordinario, ajena al artificio dramatúrgico convencional; del afán de 
recuperar, sin ningún costumbrismo, los referentes locales frente a la gran producción 
transnacional; y del imperativo de trabajar con costos mínimos. Pese a la mayor factibilidad 
material que puedan tener estas películas, escasamente se conjugan con los gustos 
mayoritarios. (Protzel 2009: 184)  

 
Se observa que un filme como Stranger than Paradise puede a la vez recibir un premio en el 

Festival de Cannes, ser utilizado como referente de cine minimalista y ser considerado 

deficiente por Dov S-S Simens, precisamente por tal desglose minimalista de escenas.  

 
Aunque Marner enfatiza la necesidad de crear un contexto para el uso del primer plano y así 

obtener “el máximo impacto”, entendemos que por contraste con los planos precedentes y 

sucesivos, deja de lado el efecto que puede obtenerse de la repetición, que son conocidos en la 

pintura y la música. El canon 1 es repetido en toda su pureza por Leonidas Zegarra, en 

distintos momentos de María y los niños pobres. La repetición es una figura retórica que 

Santos Zunzunegui identifica en la obra del cineasta Bresson y que compara con la obra 

pictórica neoplasticista de Mondrian y van Doesburg y la música de Weber: 

En cuanto a la segunda figura retórica a la que antes hacía referencia no es otra que la 
repetición. Repetición entendida como recurrencia de movimientos y comportamientos y 
asegurada por la mecanización obtenida de los modelos. Pero también por revisitación 
insistente de situaciones y lugares siempre escrutados desde ángulos sino idénticos sí lo 
suficientemente similares como para despertar en el espectador la sensación del retorno a 
espacios ya hollados, a territorios ya explorados. No hay que echar en saco roto el poder 
rítmico de la repetición. Pero habría que añadir que esta voluntaria autolimitación (una de 
las tantas de las que constituyen el sistema Bresson) forma con la fragmentación una de las 
cualidades que tiende a emparentar el arte del cineasta con la pintura y con la música. No 
con cualquier pintura, por supuesto, sino con una cierta pintura: pienso en concreto en el 
arte de los neoplasticistas, de un Theo van Doesburg, de un Piet Mondrian. Arte basado en 
el manejo de un número extremadamente limitado de elementos (los colores primarios) y 
de su geometrización en una rejilla susceptible de ser sometida a una serie de modulaciones 
que desembocan en la última parte de la obra del maestro de Amersfoort en una serie de 
rigurosas variaciones. Variaciones que instauran una verdadera dialéctica entre la identidad 
y la diferencia, destinada a revelar (en palabras del mismo Mondrian) el aspecto interno 
que se vislumbra a través de la superficie de las cosas. No son cualquier música: el 
parentesco se hace evidente con la estricta serialidad de un Anton Webern (ver infra) en 
donde el retorno de lo idéntico (la serie dodecafónica) está siempre modulado por la 
inspiración (que introduce la novedad y lo inesperado) y donde, además, el peso del 
silencio se constituye como elemento compositivo esencial. En el fondo, estos artistas 
como Bresson, persiguen el que es (en palabras de Jean-Francois Lyotard) el sueño del arte 
moderno: presentar, en este caso por la de la abstracción más rigurosa, lo que hay de 
impresentable, haciendo ver que “hay algo que se puede concebir y que no se puede ver ni 
hacer ver”. (Zunzunegui 2001: 64 – 65) 
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Así, la narración paramétrica puede relacionarse con el minimalismo, la pintura neoplasticista 

y la música dodecafónica. En el caso de Leonidas Zegarra, el canon 1 como forma de 

desglose de la escena, es uno de los cánones que utiliza para organizar la narración 

paramétrica a lo largo del filme. Se apoya también en el canon 2, canon 3 y canon 4. 

A continuación, observamos ejemplos del canon 2. 

 

3.6.2. Canon 2: ángulos múltiples. 

Canon 2: ángulos múltiples 

- Hay planos medios y generales. 
- El punto de visión incluye parte de la nuca de uno de los personajes 
- Los objetos y personas son mirados desde arriba hacia abajo y viceversa 

Estas características pueden reconocerse en las escenas # 32 y # 69 como se observa a 
continuación: 

 

37:24 – 37:42 
6 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 32 (páginas 34, 35) 
[37:26,  37:29, 37:33, 37:36, 37:39, 37:41] 

 

Tabla 3.5 
Canon 2 en la escena # 32. 

 
Escena #32. Toma 1.37:26 
37:26 
Cámara: Fija, inicia la toma en 
primerísimo plano y mediante 
alejamiento óptico (zoom reverso) 
termina en plano medio del 
“Maestro José”. Mantiene el mazo 
de cartas en la zona inicial de la 
imagen. Muy ligero reencuadre 
hacia arriba en relación con las dos 
nucas. 

 
Escena #32. Toma 2.37:29 
37:29 
Cámara: Fija, con mínimo 
movimiento hacia la izquierda 
hacia el final de la toma respecto 
de la nuca mostrada. 

 
Escena #32. Toma 3.37:33 
37:33 
Cámara: Fija. 
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Escena #32. Toma 4.37:36 
37:36 
Cámara: Fija. 

 
Escena #32. Toma 5.37:39 
37:39 
Cámara: Fija. 

 
Escena #32. Toma 6.37:41 
37:41 
Cámara: Fija. 

 

1:10:16 – 1:11:06 (51s) 
11 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 69 (páginas 63, 64) 
[1:10:18, 1:10:26, 1:10:33, 1.10.40, 1:10:41, 1:10:42, 1:10:46, 1:10:49 , 1:10:54, 1:11:03, 1:11:05] 

 

Tabla 3.6 
Canon 2 en la escena # 69. 

Escena #69. Toma 1. 
1:10:18 
Cámara: Fija. totalmente estable. 

Escena #69. Toma 2. 
1:10:26 
Cámara: Paneo vertical hacia abajo 
y cámara fija. 

 
 Escena #69. Toma 3. 
Escena #69. Toma 3. 
1:10:33 
Cámara: Intenta centrar el rostro 
del personaje mientras este se 
bambolea al caminar.  

Escena #69. Toma 4. 
1.10.40 
Cámara: Fija, totalmente estable. 

Escena #69. Toma 5. 
1:10:41 
Cámara: Fija, muy ligero vaivén. 

Escena #69. Toma 6. 
1:10:42 
Cámara: Fija. 
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Escena #69. Toma 7. 
1:10:46 
Cámara: Fija. 

Escena #69. Toma 8. 
1:10:49 
Cámara: Fija, muy ligero 
reencuadre del rostro para 
mantenerlo centrado. 

Escena #69. Toma 9. 
1:10:54 
Cámara: Fija. 

Escena #69. Toma 10. 
1:11:03 
Cámara: Fija. 

Escena #69. Toma 11. 
1:11:05 
Cámara: Fija. 

Observación: En la Toma 3 la 
intención es mantener el rostro 
centrado pero la cabeza, debido a 
que el personaje camina, se mueve 
del marco izquierdo al derecho del 
encuadre y viceversa. 

 

Ya reconocido este canon, se le describieron al cineasta Leonidas Zegarra Uceda las escenas # 

32 y # 69 y el indicó que: “El plano y contraplano se utiliza para mostrar la reacción de los 

personajes” (14/11/2014). 

 

CANON Nº 2 

En el caso del canon 2, Zegarra hace referencia a la técnica del plano/contraplano, que como 

David Bordwell indicaba, en la película Vivir su vida de Jean-Luc Godard, había sido dejado 

de lado pues “el filme se mueve en un paradigma de alternativas al clásico 

campo/contracampo”. Si Vivir su vida es una película con narración paramétrica y el canon 2 

de Leonidas Zegarra recurre al plano/contraplano, ¿esto convierte a María y los niños pobres 

en una película de narración clásica? No, en cuanto que Leonidas Zegarra mezcla en todo su 

filme cánones que se identifican con distintas tradiciones narrativas: una escena puede ser 

tratada con el canon 1 y otra con el canon 2, lo cual llama la atención sobre sí, como estilo, y 

transforma María y los niños pobres en una narración paramétrica. Sin embargo, el canon 2 

de Leonidas Zegarra no es tampoco la técnica del plano/contraplano, aunque parezca serlo, ni 

se adecúa a los requisitos del cine independiente estadounidense que promueve Dov Simens 

que, pretendiendo enseñar el negocio de hacer el arte, enseña un modo específico de arte, pues 

divide la escena en tomas según un método específico, que detalla cuidadosamente: 



198 

4. DIRECT THE CAMERA 
Unquestionably, the biggest fear first-time directors face is what the heck to do with the 
camera – which lenses to use, where to place it, where to position the actors, which shot to 
get first. Stop worrying. Here’s is the golden rules: [TOP SECRET] First get the master 
shot, then go in for coverage. 
 For the master shot, you put a small-number lens (20mm, 25mm, 30mm, etc.) on the 
camera and pull it back far enough so that everything that is written on the script page (set, 
actors, props, etc.) is viewed in the camera’s eyepiece. The master shot captures the entire 
set with all the actors in that scene. 
 For the next shot(s), move the camera in, change the lens (35mmm, 50mm, etc.), and 
get the two OTS (over-the-shoulder) medium shots (actors are framed from above their 
heads to just below their waists), in which you see only part of the set. You may choose not 
to run the entire scene with this setup. Perhaps you will pick the action up after the cast is 
seated. Then you’ll get the close-ups, focusing on the dialogue. Then you’ll get your 
extreme close-ups and cutaways. 
All shots, other than the master shot, comprise coverage. Coverage shots consist of: 
 Medium shot (MS) 
 Over-the-shoulder-shot (OTS) 
 Close-up (CU) 
 Extreme close-up (ECU) 
 Establishing shot (ES) 
 Reaction shot 
 Point-of-view shot (POV)57 (Simens 2003: 195-196) 

 
Simens comienza por solicitar del director un plano general, que requiere una posición 

específica de la cámara respecto de lo que se va a filmar. En los dos ejemplos de canon 2 de la 

película de Leonidas Zegarra, se observa que ni la escena #32 ni la # 69 comienzan con 

planos generales. En la #32 se observa a los tres personajes, pero solamente dos presentan sus 

nucas, que aparecen del mismo tamaño que el tercer personaje. La escena #69, sí se inicia con 

                                                 
57“4. DIRIGE LA CÁMARA: Sin duda alguna, el mayor temor que los directores primerizos encaran es qué 
demonios hacer con la cámara – qué lentes usar, en dónde colocarla, dónde colocar a los actores, qué toma 
obtener primero. Detén tus preocupaciones. La regla de oro es la siguiente: [SECRETO MÁXIMO] Primero 
obtén el plano general, luego aproxímate al interior de la escena para obtener material que la capture. 
Para el plano general, coloca un lente de poco número (20mm, 25mm, 30mm, etc.) en la cámara y retrocédela a 
una distancia tal que todo cuanto está escrito en la pagina del guión (escenografía, actores, utilería, etc.) sea visto 
en el visor de la cámara. El plano general captura la escenografía entera con todos los actores en la escena. 
Para la(s) siguiente(s) toma(s), aproxima la cámara a la escena, cambia el lente (35mm, 50mm, etc.), y obtén las 
dos tomas SEH (sobre-el-hombro) de plano medio (los actores encuadrados desde arriba de sus cabezas hasta 
debajo de sus cinturas) en el cual se observa la escenografía parcialmente. Puedes elegir no desarrollar toda la 
escena con esta planificación. Tal vez captarás la acción luego de que los actores estén sentados. Entonces, 
obtendrás los planos cercanos, enfocándote en el diálogo. En ese momento, obtendrás los planos más cercanos y 
planos de relleno. 
Todas las tomas que no son el plano general, implican material de captura al interior de la escena. El material de 
captura al interior de la escena está constituido por: 
 Toma de plano medio (TPM) 
 Toma sobre-el-hombro (SEI) 
 Plano cercano (PC) 
 Plano muy cercano (PMC) 
 Toma de locacion (TL) 
 Toma de reacción (TR) 
 Toma de punto-de-vista (PDV)” (Traducción JVS) 
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un plano general de uno de los personajes, pero no es un plano general de toda la escena; y la 

siguiente toma es un plano general del segundo personaje de la escena, pero no hay ningún 

plano general en el cual se observe a los dos personajes formando parte de un espacio mayor. 

Por tanto, aunque el canon 2 de Zegarra se asemeje a lo que exige Simens respecto de las 

tomas sobre el hombro (plano/contraplano), en realidad no está siguiendo su demanda básica: 

la del plano general de la escenografía con los actores. Dov Simens reconoce que las tomas 

pueden ser encuadras de distintos modos y, aunque exige tomas sobre el hombro 

(plano/contraplano) inmediatamente después del plano general, indica que hay tomas 

adicionales que pueden realizarse. Su método de trabajo va de la visión general de la escena 

hacia el interior de ésta. La justificación que utiliza en un primer momento para este método 

de paso de la escena escrita a su materialización en tomas es la del ahorro de tiempo. En su 

contexto ideológico el tiempo es dinero y hay que calcularlo y utilizarlo razonablemente. Sin 

embargo, cuando describe por qué se ahorra tiempo al obtener primero el plano general y 

luego las tomas que capturan el interior de la escena, introduce, sin proporcionarle mayor 

importancia y como si fuesen exigencias naturales del medio, conceptos que son artísticos, 

pues indica que en aquellas tomas que son cercanas, “el actor puede mover la cabeza 

ligeramente y salirse del encuadre”. Es obvio que se ahorra tiempo y dinero dejando que el 

actor salga del encuadre. Si el negocio de cómo se produce el arte cinematográfico es lo que 

interesa a Simens, es sorprendente que aspire a que el actor quede dentro del encuadre. Lo 

mismo sucede con su plano general. Él aduce que “es casi imposible obtener un plano general 

fallido a menos que la utilería se caiga o un actor se equivoque en su parlamento”. Desde una 

perspectiva artística, es lícito preguntarse ¿qué hay de erróneo en que la utilería se caiga o el 

actor se equivoque en su parlamento? Si esto ocurriese, se ahorra tiempo y dinero utilizando 

la toma como está y se obtiene un filme original en el cual el azar y la ineficiencia humana 

participan. El que Dov Simens no cuestione su lógica contradictoria muestra lo inmerso que 

se encuentra en su patrón cultural, en el cual hay fórmulas para filmar de un cierto modo y 

fórmulas para justificar que se filme así: 

You want these extra shots. But first get the master and then get coverage. Why? The 
master shot is the easiest shot to get. There is so much latitude that it is impossible for the 
actors to move in and out of the frame. Close-ups, contrary to belief, are the difficult shots 
to get, for they leave actors very little space to move. During close-ups, the actor may 
move his head slightly and be out of frame. But it is almost impossible to get a bad master 
shot unless a prop falls down or an actor flubs his lines58. (Simens 2003: 196) 

                                                 
58“Tú deseas estas tomas extras. Pero primero obtén el plano general y recién entonces captura material al 
interior de la escena.  ¿Por qué? El plano general es el más sencillo de obtener. Hay tanto margen de acción que 
es imposible que los actores entren o salgan del encuadre. Las tomas cercanas, contrariamente a lo que se cree, 
son las tomas difíciles de obtener, porque conceden a los actores muy poco espacio para desplazarse. Durante las 



200 

Entre sus recomendaciones, no se abstiene de aconsejar crear un tipo de arte hecho con la 

fórmula general que promueve, dado que a diferencia de películas filmadas en planos 

generales, como las hechas por Jim Jarmusch o Kevin Smith, su método agrega valor 

mercantil (production value) y artístico (coverage) a la película:  

DIRECTING OVERVIEW: Let’s assume you’re about to direct a one-page scene and 
your budget permits a three-week shoot with 50,000 feet of film. Earlier in this chapter, I 
explained how this allows you 20-25 minutes per shot. In these minutes, you rehearse and 
shoot the scene with a master shot, exposing 90 feet of film stock. You’re on schedule and 
on budget, and if you are Jarmusch or Smith, you are done. Now let’s think art (aka 
coverage) and get production value. 
You’ve scheduled 120 minutes and budgeted 550 feet of film and have only used 20-25 
minutes and 90 feet. You now have 460 feet and almost 95-100 minutes left to create art 
with a selection of medium shots, close-ups, cutaways, over-the-shoulder shots, etc. If 
directing on a 6:1 shooting ratio, you could get the master shot six times (six takes). Or you 
could get the master shot with one take and use the remaining budgeted film to get five 
different shots (master and coverage) with one take each59. (Simens 2003: 197) 

 
Dov Simens propone abiertamente crear arte “con una selección de planos medios, tomas 

cercanas, material de relleno, tomas sobre el hombro, etcétera”. Por tanto, lo que promueve es 

un estilo de narración distinto del paramétrico, en el cual la variedad de encuadre de las tomas 

genera lo que se entiende como “arte”, siempre que se inicie la escena con una toma en plano 

general. Esta exigencia del plano general se entiende como requisito que sirve para situar un 

“dentro de la escena” que será examinado por los distintos tipos de encuadre. En La poética 

de las imágenes de cine, Segio Navarro Mayorga describe cómo la imagen cinematográfica 

define también aquello que se extiende fuera de su marco: 

En el cine la existencia del fuera del campo se afirma en la existencia de un campo. El 
campo reserva un conjunto de objetos mostrados, vistos por una mirada que cae sobre el 
espacio encuadrado. El campo reparte entre el lado visible y concreto que muestra, y otro 
lado que ya no muestra o que no se muestra. Es un lado invisible pero tampoco es invisible 
puesto que es rehecho por la imaginación. El fuera de campo convencional asigna 
elementos imaginados al conjunto visible y lo expande, a condición de que tenga una 
existencia contigua con el campo. (Navarro 2014: 115) 

                                                                                                                                                         
tomas cercanas, el actor puede mover la cabeza ligeramente y salirse del encuadre. Pero es casi imposible 
obtener un plano general fallido a menos que la utilería ser caiga o un actor se equivoque en su parlamento. 
(Traducción JVS) 
59 “PANORAMA DE LA DIRECCIÓN: Supongamos que estás a punto de dirigir una escena que abarca una 
página del guión y tu presupuesto te permite una filmación de tres semanas con 50,000 pies de película. Al 
comenzar este capítulo, expliqué cómo esto te permite disponer de 20 a 25 minutos por toma, exponiendo a la 
luz 90 pies de película cinematográfica. Estás dentro del cronograma de filmación y del presupuesto, y si eres 
Jarmusch o Smith, ya terminaste. Ahora pensemos en la parte artística (también llamada captura de material al 
interior de la escena) y obtengamos valor de producción. Has programado 120 minutos y presupuestado 550 pies 
de material fotográfico y has utilizado solamente entre 20 y 25 minutos y 90 pies. Ahora tienes 460 pies y casi 
95-100 minutos sobrantes para crear arte con una selección de planos medios, tomas cercanas, material de 
relleno, tomas sobre el hombro, etcétera. Si dirigieras en una proporción de filmación de 6 a 1, puedes obtener el 
plano general seis veces (con seis tomas). O podrías obtener el plano general con una toma y dedicar la película 
presupuestada sobrante a obtener cinco tomas distintas (el plano general y el material capturado al interior de la 
escena) con un intento cada uno”. (Traducción JVS)  
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Dado que la imagen del espectador reconstruye aquello que no ve en la imagen, es 

comprensible que el modelo de desglose de Simens requiera un plano general inicial, porque 

entonces todo aquello que se observa a continuación de tal plano será situado por la 

imaginación del espectador en ese contexto, del cual existe un referente. David Borwell indica 

respecto de la narración clásica, que ayuda al espectador a construir un espacio coherente: 

2. En la narración clásica, el estilo habitualmente alienta al espectador a construir un 
tiempo y un espacio coherentes y consistentes para la acción de la historia. Muchas otras 
normas narrativas valoran la desorientación del espectador, si bien con diferentes 
propósitos. Sólo la narrativa clásica favorece un estilo que lucha por conseguir paso a paso 
la mayor claridad denotativa. (Bordwell 1996: 163) 

 
La escena #32 tiene su antecedente en la #29, en la cual los tres personajes (Maestro José, 

Joselyn, Evelyn) se encuentran. Al volver a tomar a los personajes, en lugar de describir el 

ambiente con un plano general, Zegarra inicia la escena sobre uno de ellos mostrando las 

nucas de los otros dos. Cabe preguntarse si no está buscando mayor claridad denotativa según 

el modelo de la narración clásica, ¿qué está haciendo? Está llegando por otra vía, a una 

característica de la narración paramétrica, que es la independencia del estilo o flujo de 

técnicas fílmicas sobre el argumento. En este caso, en lugar de tomas semejantes sucesivas, 

como en el canon 1, utiliza varias distintas, pero nuevamente llamando la atención sobre ellas 

mismas. Según Sergio Navarro Mayorga, cuando esto ocurre, cuando la imagen “se 

independiza de la descripción, de la narración, se poetiza”: 
En el cine, por un juego de entradas y salidas, se empieza percibir la existencia de un fuera 
de campo. El cine clásico hace de las entradas y las salidas el responsable de todo fuera de 
campo. Un juego que se sostiene en la preeminencia de mostrar. Una administración del 
qué se muestra y qué no. En la medida que deja de importar el mostrar, en la medida que se 
capta una región más transparente, este espacio clásico es objeto de una deconstrucción. Ya 
no se busca afirmar esa presencia, que fue tan necesaria en la pugna con la ciencia. En este 
contexto se vuelve innecesario mostrar entradas y salidas por el margen. No es que el fuera 
de campo se extinga, es el mostrar que ha perdido importancia. 
Desprendida la imagen del mostrar, solo ahora podemos detectarla en sus articulaciones y 
meandros. Un fuera de campo que no está para hacer patente el campo, que se ha 
independizado.  En esta pura desterritorialización en que se ha convertido el mirar, se 
anuncia el advenimiento de la imagen, libre de ataduras, nómade. La desterritorialización 
señalará la preeminencia de la visibilidad. La soberanía de la imagen, que se independiza 
de la descripción, de la narración, se poetiza. Esta desterritorialización señala un cambio 
significativo en lo que ahora miramos, y en lo que se nos da a mirar. (Navarro 2014: 109 - 
110) 
 

Entonces, Zegarra puede prescindir de la toma en plano general inicial porque considera que 

el fuera de campo, que permite al espectador orientarse, es tan poco relevante como utilizar la 

imagen para describir o narrar la escena, lo hace, pero desde una subjetividad propia, poética. 
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Simens exige imágenes de actores dentro del “marco” o el “cuadro” del enfoque cercano, así 

como dentro del espacio imaginario sugerido por la toma general. Esto es consecuencia de su 

perspectiva racional en la cual el tiempo y los insumos cuestan dinero y las cuentas deben 

“cuadrar” perfectamente, porque él enseña “el negocio” de hacer el arte y no el arte, aunque 

luego declare abiertamente en qué consiste el arte que promueve (es decir, “coverage” luego 

del “master shot”). Simens trabaja con lo que queda dentro del reborde del plano general de la 

toma inicial (el campo, en términos de Navarro). Zegarra crea lo que aparece dentro de las 

tomas discretamente, mirada por mirada, imagen por imagen, individualmente, porque no 

utiliza una toma en plano general para iniciar su escena, lo que impide que el espectador sitúe 

esas imágenes en el campo definido por el plano general. Así, Zegarra hace referencia a un 

espacio no definido por la toma (el territorio, en términos de Navarro) desde el cual se realiza 

la mirada.  

 
En este sentido, aunque está representando a los sujetos de su argumento, también está 

haciendo referencia al gestor de la mirada, al artista que observa desde el espacio descartado 

(desde el territorio, según Navarro), porque el espectador, al no tener un referente de un 

espacio mayor, debe entender que se mira desde el sector oculto de la imagen. Para Navarro, 

“lo clásico es representar a un sujeto, no al artista” y menciona como ejemplo el caso de Las 

Meninas de Diego Velásquez:  

Los espacios se crean con un propósito definido, para hacer jugar. El espacio en cuestión 
no viene dado, cada espacio responde a una invención. ¿Para qué hacerlo? Para el juego 
que establece su representación. El espacio que nace con el Renacimiento es el espacio 
fundado, cuyo objetivo consiste en mostrar la imagen, de acuerdo a las nuevas condiciones 
de concepción del mundo. Con márgenes bien constituidas, el “marco” o el “cuadro”, el 
espacio clásico se conquista para estar a la altura del hombre y sus creaciones. Por tanto, 
debe ser un espacio bien constituido, científico, y a ello responde la instauración de una 
ciencia de la perspectiva o prospectiva. Ciencia de la proyección bien ejecutada. 
Lo clásico es representar a un sujeto, no al artista. De ahí la osadía de Las Meninas de 
invertir la concepción clásica. Se representa la función, al personaje, no el trasfondo que se 
oculta. Se deslinda entre un espacio mostrado y otro espacio descartado. Al que se 
representa es al sujeto que domina el espacio. (Navarro 2014: 107-108) 

 
La actitud de Leonidas Zegarra en este tipo de desglose es barroca, en cuanto implica la 

presencia del artista en la narración. Con el canon 2, su uso de las tomas en la escena, 

cuestiona la independencia del relato respecto de un gestor, porque se hace patente la 

arbitrariedad de la imagen seleccionada. Al alejarse de una mirada que permita imaginar al 

espectador, la presencia de un espacio de constitución clásica, su división de la escena en 

tomas, renuncia a describir y enunciar para transformarse en expresión de su modo de mirar, 
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es exteriorización de aquello que en la vida social se considera su subjetividad. Navarro 

compara las actitudes clásica y barroca frente al espacio: 

La soberanía del espacio clásico reside en la perspectiva. Con la perspectiva, el espacio 
clásico podrá competir con el espacio arquitectónico, de igual a igual, hasta el grado de 
confundirse pintura y arquitectura. Lo clásico es el terreno de una conquista. El barroco 
representa el desborde del campo. La soberanía del espacio barroco consiste en esta 
intersección presencia-ausencia, que hace vislumbrar el nomadismo de la imagen. Un 
campo que huye hacia el interior o el exterior. La imagen es nómade, esto es, se percibe por 
el encuadre (un corte en el todo), que al mismo tiempo que instaura niega lo instaurado. El 
nomadismo de la imagen que desborda todo marco. La soberanía moderna será el dominio 
de la imagen, el fin de la representación, como antes la literatura independizaba a la palabra 
de su función descriptora y enunciativa, en la poesía que ya no narra, expresa. Se vuelve 
pura expresión de sus materias de expresión. (Navarro 2014: 109) 

 
¿Es impropio calificar de barroca la actitud de Leonidas Zegarra frente a la división de la 

escena en tomas? ¿Es razonable calificar de barroco su canon 2? Para Carlos Soldevilla Pérez, 

el barroco es una cultura, “no es simplemente un estilo artístico propio de los retablos del 

siglo XVII”, cuyos planteamientos son válidos para enfrentar a nivel teórico y práctico la 

realidad presente, según lo expresa en su texto Ser barroco. Una hermenéutica de la cultura: 

Pero, entrando en materia, en qué consiste la naturaleza del Barroco ¿un estilo de época? 
¿una formalización estética específica? ¿un código cultural más o menos en uso? O ¿una 
constante metahistórica del espíritu humano que se reencarna cíclicamente en 
circunstancias determinadas? Esta última cuestión remite a Eugenio D’Ors (1935) y la 
llamada pendularidad de la historia, así a etapas clasicistas siguen etapas anticlasicistas; 
tras las renacentistas, las barrocas, a las que siguen las neoclásicas, para dar éstas paso a las 
románticas y posteriores. En consecuencia, tras la modernidad tardía, vendría de forma 
natural una posmodernidad neobarroca. De este modo, para D’Ors, el barroco constituye un 
estado de ánimo, una pulsión expresiva y un rasgo del espíritu que se dan de forma 
constante en la naturaleza, son una esencia universal regida por el ritmo cíclico del eterno 
retorno presente en sus diferentes manifestaciones. Dado que la naturaleza humana sería 
portadora de dos tendencias antónimas de cuya tensión se forja el arco de la cultura; 
tendencias antitéticas fundamentales que se habrían sucedido en el devenir temporal, 
recibiendo distintas denominaciones: uno/múltiple, apolíneo/dionisiaco, logos/misterio, y 
clásico/barroco. […]  Por todo ello, cabe considerar que el barroco no es 
simplemente un estilo artístico propio de los retablos del siglo XVII, sino que se trata de un 
verdadero conjunto, dotado de pleno sentido histórico-sociocultural, que hace de la cultura 
barroca un movimiento de respuesta a la crisis del citado siglo y que sumió al hombre en 
un grave estado de incertidumbre. Respuesta que pensamos sigue siendo válida para 
entender y resolver los actuales problemas societarios y culturales de nuestras sociedades. 
(Soldevilla 2013: 43 - 44) 

  
Es pertinente mencionar al barroco como referente cultural para entender la actitud de 

desglose de Leonidas Zegarra en su canon 2, porque en el campo artístico lo sitúa en relación 

a artistas cuyas propuestas son consideradas clásicas. También es útil preguntarse: ¿qué otras 

características presenta el “estilo clásico” (de Hollywood)? para entender cómo se aparta de él 

el canon 2. David Bordwell indica que el estilo clásico es un modelo muy específico: 
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3. El estilo clásico consiste en un número estrictamente limitado de recursos técnicos 
organizados en un paradigma estable y ordenado probabilísticamente según las demandas 
del argumento. Las convenciones estilísticas de la narración de Hollywood, que van desde 
la composición del plano hasta la mezcla de sonido, son reconocidas intuitivamente por la 
mayoría de los espectadores. Esto sucede porque el estilo desarrolla un número limitado de 
recursos, y estos recursos están regulados como opciones descriptivas alternativas. […] La 
“invisibilidad” del estilo clásico de Hollywood se basa en recursos estilísticos altamente 
codificados, pero también en la codificación de sus funciones en cada contexto. (Bordwell 
1996: 164) 

 
Bordwell insiste en que el estilo clásico es identificable porque “desarrolla un número 

limitado de recursos” y pasa por alto el que lograr la “invisibilidad” frente a los espectadores, 

de ese o cualquier estilo, no se consigue únicamente por tener “recursos estilísticos altamente 

codificados”, sino que hay que repetir incansablemente tales códigos a lo largo de muchos 

años del modo más extenso posible para logra educar al público. Aunque Bordwell no 

menciona allí el término propaganda, el cine funciona como medio propagandístico para la 

difusión de sistemas doctrinales. De los cinco apartados que dedica a los modos históricos de 

narración (la narración clásica, la de arte y ensayo, la histórico-materialista, la paramétrica y 

Godard y la narración), dos de ellos están vinculados directamente a sistemas doctrinales: el 

del capitalismo estadounidense (narración clásica de Hollywood) y el del socialismo soviético 

(narración histórico-materialista). Si utiliza el término “clásico” para referirse al modelo 

narrativo producido por los estudios de Hollywood durante años específicos sin denominarlo 

“narración capitalista estadounidense”, es más por la implicación que el término “clásico” 

puede proporcionar a tal producción. Es relevante señalar esto por cuanto la originalidad de la 

forma de una película como María y los niños pobres puede no solo pasar inadvertida, sino 

desaparecer al no tener capacidad de situarse frente a la producción de maquinarias 

propagandísticas que difunden sistemas doctrinales específicos. Sin embargo, evitamos esto al 

mencionar la actitud barroca tras el canon 2 de Leonidas Zegarra. Hay que recordar que el arte 

barroco es la respuesta propagandística de la Iglesia Católica frente a la herejía protestante, y 

que esta propuesta ha contribuido históricamente a modelar la sociedad en la cual Zegarra 

labora. En el tiempo, al competir entre sí, los sistemas doctrinales se influyen y retroalimentan 

asimilando de los competidores aspectos de las formas propagandísticas que les son de 

utilidad. Los productores y directores de cine en Estados Unidos validan sus obras utilizando 

como referencia el arte europeo barroco y categorías como “barroco” sirven a los académicos 

para calificar las obras de distintos cineastas. Por ejemplo, Frank D. McConnell en El cine y 

la imaginación romántica califica Ciudadano Kane, dirigida por Orson Welles, de “arte 

barroco” y lo contrasta con la estética de Serguei Eisenstein, director de la era soviética: 
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Curiosamente, sin embargo, con la evolución de la técnica cinematográfica el realismo del 
cine parece haberse vuelto, por fin, tan eficiente y complejo, que se transforma 
efectivamente en una especie de fantasía del más alto nivel, un arte cuyo ostensible artificio 
llega a predominar sobre su realismo, tanto para el cineasta como para el espectador. Es 
difícil, y probablemente temerario, tratar de identificar el momento de esta transición, pero 
puede resultar de utilidad asociar el momento – como otros muchos de la historia del cine – 
con 1941 y Ciudadano Kane (Citizen Kane), de Orson Welles.  Porque en Kane están 
presentes todas las pirotecnias de la primitiva fantasía cinematográfica – angulaciones 
extremas, movimientos de cámara erráticos, montaje desorientador, iluminación inusitada -, 
pero presentes como base del innegable realismo del film. Es arte barroco, tomando la 
palabra en su acepción clásica, pues convierte la filigrana y la decoración del arte primitivo 
en su propio principio estructural fundamental. El realismo fotográfico se ha vuelto 
fantástico – un codificador de las complejidades propias de la mente de Kane – y ello 
mediante el mero desarrollo de la técnica fotográfica. Si, tal como suele decirse, con una 
cámara puede hacerse cualquier cosa, entonces resulta problemático y difícil hacer con ella 
una cosa en especial: apresar la “verdad”. Así pues, Thompson, el reportero que investiga, 
cual objetivo de la cámara, sobre “Rosebud”, puede ser una reminiscencia casi elegíaca de 
una cámara realista cuyo tiempo ya pasó. En el próximo capítulo nos extenderemos más 
sobre Kane y “Rosebud”. Pero por el momento podemos observar que, en contraste con la 
estética realista de Eisenstein, Kane (y la mayoría de los grandes films que vienen detrás 
suyo) es de hecho un montaje al revés, una serie potencialmente inacabable de 
explicaciones, reminiscencias y fantasías personales en busca de un simple objeto que les 
sirva de aglutinante. (McConnell 1977: 48) 

 
McConnell señala que en una película barroca, tanto para el cineasta como para el espectador, 

su artificio predomina sobre su realismo, y se entiende de su explicación que en Ciudadano 

Kane el montaje predomina sobre el argumento, pues su estilo de montaje (“montaje al 

revés”) está constituido por “una serie potencialmente inacabable de explicaciones, 

reminiscencias y fantasías personales en busca de un simple objeto que les sirva de 

aglutinante”, lo cual es distinto a los objetivos de la narración clásica, pues como indica 

Bordwell: “en la narración clásica, el estilo habitualmente alienta al espectador a construir un 

tiempo y un espacio coherentes y consistentes para la acción de la historia”. McConnell 

también resalta que Ciudadano Kane presenta “todas las pirotecnias de la primitiva fantasía 

cinematográfica […] como base del innegable realismo del film”, entre las que menciona 

“angulaciones extremas, movimientos de cámara erráticos, montaje desorientador, 

iluminación inusitada”, características que apartan a la película del estilo clásico de 

Hollywood, pues según Bordwell “el estilo clásico consiste en un número estrictamente 

limitado de recursos técnicos organizados en un paradigma estable y ordenado 

probabilísticamente según las demandas del argumento”. McConnell hace referencia indirecta 

al encuadre de la figura humana en Ciudadano Kane al referirse a las “angulaciones 

extremas” y “movimientos de cámara erráticos”. Bordwell describe el encuadre de la figura 

humana en el estilo clásico de Hollywood del siguiente modo: 
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Un paradigma similarmente restringido controla el encuadre de la figura humana. Con 
mucha frecuencia, un personaje será encuadrado en plano americano (encuadre de las 
rodillas hacia arriba) o plano medio (encuadre desde el pecho); el ángulo se centrará en el 
nivel de los hombros o la barbilla. El encuadre será con menos probabilidad un plano 
general o un primerísimo plano. Una imagen a vista de pájaro o directamente desde abajo 
es muy improbable y requeriría motivación composicional o genérica (por ejemplo, un 
punto de vista óptico, o la visión de un conjunto de baile en un musical). (Bordwell 1996: 
164) 

 
De la descripción de Bordwell se desprende que cierta clase de plano está tan vinculado a la 

industria del cine estadounidense que se denomina plano americano. Si se compara la escena 

#69 de María y los niños pobres con la fórmula del estilo clásico, se perciben divergencias 

que sitúan la escena en un paradigma distinto. Tres de las once tomas (1, 2 y 4) son 

prácticamente de cuerpo entero, en plano general, que según Bordwell se supone menos 

probable. No hay encuadres en plano americano, que para Bordwell son frecuentes. Dos 

tomas son en primerísimo plano (3 y 6), que también se asume es menos probable. Solamente 

hay un plano (5) en el cual los personajes pueden considerarse en plano medio con el ángulo 

al nivel de los hombros o la barbilla, aunque esto es muy frecuente en el estilo clásico. En las 

tomas 9 y 11 se percibe que el ángulo no está centrado en ese nivel. De hecho, se percibe que 

el personaje más joven y de menor estatura está siendo observado desde arriba (toma 9). 

Aunque la toma 11 no presenta a los personajes directamente desde abajo (viendo las plantas 

de los pies), sí aplica desde un punto de vista muy bajo. Las reglas de la sucesión de tomas 

(montaje) también son particulares, en cuanto la toma 2, que es un plano general, inicia con 

un paneo vertical hacia abajo, desde la parte superior de los árboles hasta el personaje, que 

camina directamente hacia la cámara, mientras que la toma 1 es un plano general en 

perspectiva, en el cual se desplaza el personaje de esa toma. Bordwell establece que el estilo 

clásico tiene un montaje muy codificado: 

El sistema del montaje continuo clásico está más explícitamente codificado en reglas. La 
dependencia de un eje de acción orienta al espectador en el espacio, y los cortes posteriores 
presentan elecciones paradigmáticas claras entre diferentes tipos de “emparejamientos”. 
Que están sopesados según su probabilidad se demuestra por el hecho de que la mayoría de 
las escenas de Hollywood comienzan con un plano de referencia, rompen el espacio en 
imágenes más próximas unidas por emparejamiento de líneas de visión o 
campo/contracampo, y vuelven a imágenes más distantes sólo cuando el movimiento del 
personaje o la entrada de un nuevo personaje requiere reorientar al espectador. Una escena 
completa sin un plano de referencia es improbable, pero permisible (especialmente si se 
emplean imágenes conocidas, rodaje en exteriores o efectos especiales); una dirección mal 
encaminada o líneas de visión con angulación incoherente son menos probables; los cortes 
con salto perceptible y los cortes inmotivados, están terminantemente prohibidos. Este 
aspecto paradigmático hace del estilo clásico, por todas sus “reglas”, no una fórmula 
intemporal o una receta, sino un conjunto de opciones más o menos probables 
históricamente forzado. (Bordwell 1996: 164) 
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En este punto, conviene reflexionar acerca del estilo de Leonidas Zegarra. Aunque el estilo 

clásico sea un conjunto de opciones de mayor o menor probabilidad, parece ser que el canon 2 

de Zegarra no es que le permita optar por las opciones más improbables del estilo clásico, 

sino que verdaderamente se apoya en una concepción distinta de la división de la escena en 

tomas. Y esta opción es la apuesta por el estilo sobre el argumento, con un método más 

variado que aquél del canon 1. El canon 2 es “barroco” no solamente respecto del estilo 

clásico de Hollywood, sino también del canon 1 del propio cineasta, en cuanto excede 

formidablemente los recursos fílmicos del canon 1. Las maquinarias propagandísticas de los 

sistemas doctrinales más extendidos suelen sustentarse en las formas que usan para modelar 

sus discursos (la diferencia fundamental está en la doctrina) además de influirse entre ellas, y 

el gusto por el exceso también es una tendencia del cine de Hollywood. Esto puede 

reconocerse en los paisajes digitales, según explica Federico López Silvestre en su texto El 

paisaje virtual. El cine de Hollywood y el neobarroco digital: 

Algunas características que Omar Calabrese en La era neobarroca (1987) ha asociado con 
el nuevo gusto barroco –las tendencias a lo excesivo, lo oscuro y vago, y lo laberíntico, lo 
caótico y trastocado, que este autor ha detectado– puede ayudarnos a mostrar el uniforme 
panorama paisajístico producido por Hollywood y a descubrir el vínculo de ese panorama 
con la mirada barroca. 
A juicio de Calabrese, uno de los caracteres básicos del, hoy tan frecuente, gusto barroco es 
la tendencia al exceso. El término “exceso” viene del verbo “exceder”, que significa 
propasarse o ir más allá de lo lícito o razonable. Al contrario que la escópica cartesiana, la 
mirada barroca no es razonable o rompe los límites de lo lógico o los pone en tensión. A su 
modo, los paisajes de síntesis promocionados por las productoras del Neo-Hollywood son 
terreno abonado para toda clase de excesos. (López 2004: 43 – 44) 

 
En un contexto así, calificar al canon 2 de Leonidas Zegarra como “barroco” es legítimo. La 

mirada del cineasta corresponde a una concepción y práctica que se percibe en contextos 

amplios de la práctica cultural, aún dentro de la misma producción industrial de cine 

estadounidense, basada en la tecnología digital. Lo que tenga de “extraño” o “peculiar” el 

canon 2 es aceptado por esta mirada: 

Por último, el régimen barroco tiende a la dispersión y a la multiplicidad y gusta de lo 
peculiar y lo extraño. En efecto, si las miradas empírica y cartesiana son las propias de 
aquellos que creen en la posibilidad de conocer el mundo mediante la experiencia y la 
razón, el régimen barroco está fascinado por la ilegibilidad de la realidad a la que 
representa. Esto explica que se disfrace con imágenes deslumbrantes y desorientadoras –
extasiantes– que renuncie al monóculo cartesiano y a la inocencia empirista, y que apueste 
por los múltiples puntos de vista, la asimetría, el trampantojo, las sombras… llegando a 
extremos cercanos a lo que los estetas llaman sublime. El barroco desprecia los intentos de 
reducir la multiplicidad de los espacios visuales a una única esencia coherente y, frente al 
espejo plano y reflectante usado por la perspectiva analítica, se decanta por el espejo 
anamorfo, cóncavo o convexo, que distorsiona la imagen visual. De hecho, como el 
esperpento valleinclanesco, la mirada barroca revela lo convencional de la especularidad 
normal. Por otro lado, el régimen del que hablamos repudia el ocularcentrismo albertiano y 
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prefiere algo más cercano, algo más sensual, algo que se puede etiquetar como tendencia 
táctil genuinamente corporal. Más allá de Leibniz, a juicio de Jay, en Filosofía esta mirada 
se puede identificar con la mística de la Contrarreforma. (López 2004: 28-29) 

 
“El sistema del montaje continuo clásico está más explícitamente codificado en reglas” según 

Bordwell. El canon 2 de Zegarra, en su desglose de la escena en tomas, excede los límites 

impuestos por tal sistema de reglas que permiten la legibilidad y predictibilidad de la sucesión 

de tomas. Tal como el régimen barroco: “está fascinado por la ilegibilidad de la realidad a la 

que representa”, según López, en contraposición a “las miradas empírica y cartesiana” que 

“son las propias de aquellos que creen en la posibilidad de conocer el mundo mediante la 

experiencia y la razón”, actitud propiciada por el “estilo clásico” (de Hollywood) que aspira a 

la inteligibilidad basada en el aumento de probabilidad de aparición de determinadas tomas en 

la escena. Si “como el esperpento valleinclanesco, la mirada barroca revela lo convencional 

de la especularidad normal”, al proponer el canon 2, Zegarra pone en evidencia lo 

convencional del desglose clásico y, en este sentido, muestra una preferencia por lo que no es 

común según la práctica de la industria cinematográfica y puede resultar “raro” de la misma 

manera que “el régimen barroco tiende a la dispersión y a la multiplicidad y gusta de lo 

peculiar y lo extraño”. Para insistir sobre esta idea, se puede parafrasearla brindando como 

ejemplo la posición y frecuencia de aparición del canon 2 en la película: López, tomando 

como fuente a Martin Jay, indica del barroco que “en Filosofía esta mirada se puede 

identificar con la mística de la Contrarreforma”, lo cual es pertinente, pues si el estilo clásico 

de Hollywood como es descrito por Bordwell “consiste en un número estrictamente limitado 

de recursos técnicos organizados en un paradigma estable y ordenado probabilísticamente 

según las demandas del argumento”, para satisfacer los que López describe como “la mirada 

de aquellos que creen en la posibilidad de conocer el mundo mediante la experiencia y la 

razón”, en María y los niños pobres el canon 2 es un paradigma inestable, que se reconoce por 

su variabilidad interna, y que en la película aparece en estado puro el doble de veces (12 

escenas), luego del transcurrir de la primera mitad de las escenas (en las primeras 44 aparece 

6 veces) [tabla 3.29], lo cual está alineado con el espíritu de misterio que intenta suscitar una 

experiencia mística por el examen de los límites de la realidad, mediante la incertidumbre que 

incita una disposición formal cuya lógica podría ser inexistente. López incide en que la 

mirada barroca fue pensada para dirigirse místicamente hacia el más allá: 

En todo caso, saber de dónde vienen todos esos espacios no explica por qué en el cine 
digital siempre se prefiere la vertiente barroca que se ha acotado. Piénsese que, en cantidad, 
la Historia del Arte podría haber aportado mucho más si fuese el paisaje empírico el que se 
hubiese buscado. Por tanto, ¿a qué tanto exceso? ¿Por qué la quimera en vez de la copia? 
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 La palabra “espectáculo” esconde, en su historia, una posible respuesta. Como 
espectador, espectacular, especular, prospecto, circunspecto, perspectiva o espejo, 
“espectáculo” procede, indirectamente, del verbo latino specere, mirar. Pero, si 
“perspectiva” se formó a partir del término perspicere, esto es “mirar atentamente o a 
través de algo”, “espectáculo” deriva de spectaculum, que significa no sólo “cosa ofrecida 
a la vista”, sino también “diversión circense”. Si la mirada cartesiana fue pensada para 
explicar y la mirada empírica para describir, la mirada barroca se dirigió desde sus orígenes 
místicos hacia el más allá. Lo característico del gusto barroco es su carácter excesivo, y lo 
propio del ojo barroco, su búsqueda del límite. ¿Se puede imaginar mejor diversión para la 
vista que aquella que juega con lo que la pone al límite? Puesto que los teóricos de lo 
sublime –los Edmund Burke e Immanuel Kant– ya lo hicieron bien, no parece necesario 
volver a responder. (López 2004: 71 - 72)  

 
Santos Zunzunegui describe un desbordamiento de la dramaturgia por parte de Bresson 

mediante el mecanismo de mostrar los planos por un instante antes de que la acción en su 

interior comience y luego de que ha terminado. Para Zunzunegui esta es una voluntad de 

generar “mecanismos de articulación entre imágenes que no dependan de fórmulas 

estereotipadas”, fórmulas que se guían por la supuesta captura de una realidad en su devenir 

natural. El detenimiento sobre un espacio vacío es para Zunzunegui un “éxtasis narrativo” que 

ayuda a construir “un ritmo formal que no se confunde en absoluto, con la respiración del 

relato”: 
Junto a lo anterior hay que hacer notar el uso recurrente por Bresson de dos figuras 
retóricas nada despreciables y que colorean de forma bien particular sus relatos. Pienso, 
primero, en esa opción sostenida con sistematicidad de film en film que lleva al cineasta al 
mantenimiento de los planos unos instantes antes y unos instantes después de que la acción 
que se desarrolla en su interior haya comenzado o terminado o de que algún personaje hay 
entrado o salido del espacio encuadrado por la cámara filmadora. Detención contemplativa 
sobre un espacio vacío, éxtasis narrativo que, a diferencia de lo que ocurre en el cine donde 
se pone el mayor interés en suavizar las transiciones entre imágenes en aras del 
reforzamiento de la continuidad visual y narrativa, tiende a enfatizar la dimensión formal 
del film, insiste en la valorización rítmica de los planos y sitúa al espectador ante una 
cámara que está allí menos para recoger un acontecimiento que para producir un efecto 
visible que espera ser puesto en relación con otros. Por eso en el cine de Bresson proliferan 
los espacios intermedios, esos lugares de paso (puertas, ventanas, pasillos, escaleras forman 
las “especies de espacios” privilegiados) en los que los cuerpos aparecen y desaparecen, se 
inscriben para borrarse a continuación, sin dejar otra huella de sus pasos que el vacío, que 
el lugar mismo en su brutal opacidad.  
Esta mecánica tiene efectos compositivos de primera magnitud. Unos, que pueden ser 
calificados de superficiales, son visibles en la voluntad del cineasta de dotarse de 
mecanismos de articulación entre imágenes que no dependan de fórmulas estereotipadas y 
regidas por el criterio de una realidad que se capta en su pretendido fluir natural. Por el 
contrario, en la opción bressoniana puede leerse, en primer término, la no-naturalidad de 
las imágenes del cinematógrafo, su voluntad de no plegarse al modelo reproductivo 
convencional y de sustituirlo por uno alternativo. 
Adicionalmente, estarían los auténticos efectos de profundidad producidos por esta opción 
estilística. Ya lo hemos sugerido, se trata de una manera privilegiada de separar las 
imágenes de su inmediatez narrativa. “Duplicando” la dramaturgia, desbordándola “antes” 
y “después”, Bresson busca señalar que las imágenes del cinematógrafo no deben ser 
evaluadas por un contenido intrínseco de tipo narrativo/representativo que aquí se 
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encuentra cuestionado mediante el simple procedimiento de ubicar el meollo de la acción 
entre dos momentos de vacuidad. De esta forma se apunta hacia la dimensión esencial que 
Bresson busca conferir a sus planos: la de ser elementos decisivos en la construcción de un 
ritmo formal que no se confunde en absoluto, con la respiración del relato y que figura 
como la dimensión esencial en la construcción estética de la obra artística. Porque como 
señala un fragmento de un aforismo citado parcialmente con anterioridad, “no es durable 
sino lo que está tomado es sus ritmos”. (Zunzunegui 2001: 63 – 64) 

 
El canon 1 de Zegarra, en relación con su canon 2, es como el espacio vacío inicial y final en 

la escena de Bresson. El canon 1 actúa como el espacio vacío porque es un momento de 

contemplación de una propuesta mínima, frente a un canon 2 que no se limita a plantear lo 

que muestra directamente, sino también lo que no muestra, que es excesivo en su pretensión. 

Por este medio, se genera la posibilidad de construir el ritmo formal intercalando escenas que 

posean alguno de estos dos cánones de fácil reconocimiento. Se pasaría así del “éxtasis 

narrativo”, con el que califica Zunzunegui al espacio vacío en el cine de Bresson, a los 

“extremos cercanos a lo que los estetas llaman sublime” que López reconoce en la mirada 

barroca, lo cual en realidad implica mantenerse dentro de un mismo estado místico bajo la 

acción de dos maneras distintas de dividir la escena en tomas. 

 
Puesto que Federico López Silvestre en El paisaje virtual: el cine de Hollywood y el 

neobarroco digital caracteriza al “gusto barroco” por “su carácter excesivo” y agrega que “lo 

propio del ojo barroco” es “su búsqueda del límite”, es necesario precisar el uso del concepto 

“barroco” en los estudios teóricos de cine. Si desde el punto de vista de la Historia del Arte la 

referencia que López hace del barroco puede ser cuestionada dada su extrema generalidad, sin 

considerar los casos particulares del barroco histórico, hay que comprender esto como una 

consecuencia del desarrollo del campo artístico y de su relación con el campo intelectual. 

Dado que la producción cinematográfica intenta situarse dentro de la producción artística 

debido a intereses determinados históricamente, los teóricos de cine recurren a conceptos ya 

validados en el área de la Historia del Arte, aunque no los utilicen con rigor. Obviamente 

durante la producción histórica barroca no existía el cine y caracterizar directores, escenarios 

o montaje como “barrocos” es una acomodación del término para describir algún rasgo 

entendido contemporáneamente como “excesivo”, “sobreabundante” o algún otro sentido 

semejante, según el interés discursivo del académico, quien elige la definición de “barroco” 

que le permite sustentar conceptualmente aquello que desea decir. Este fenómeno, antes que 

un acto totalmente arbitrario del investigador, es una consecuencia de que las instituciones 

sociales, aunque relacionadas, desarrollan sus procesos cada una a su propio ritmo. Si los 

intelectuales no toman como referencia conceptos o prácticas directamente vinculados con la 
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nueva tecnología del cine para describir las películas, sin intentar validarlos con conceptos 

previos ya ampliamente utilizados en la Historia del Arte, en parte se debe a su propia 

distancia respecto de la producción artística cinematográfica, tanto mayor si ésta se encuentra 

institucionalizada como una producción industrial dirigida a un mercado. El teórico de cine, si 

es un académico, está vinculado a instituciones que tienen su propia lógica, sus propias 

exigencias y tradiciones. En Estados Unidos la producción industrial cinematográfica es 

considerada arte por un acuerdo institucional con los centros universitarios además de los 

museos y los organismos gubernamentales, contribuyendo éstos a satisfacer la necesidad de 

justificar teóricamente las películas como arte. Mientras los filmes carecen de la legitimidad 

de otros productos artísticos, se intenta vincular su percepción a la de esos otros productos 

artísticos precedentes. En Sociología de la percepción estética, capítulo cuarto de El sentido 

social del gusto: Elementos para una sociología de la cultura, Pierre Bourdieu hace notar que 

los cambios en la tecnología artística y las obras resultantes de su aplicación son anteriores al 

cambio en las categorías de la percepción artística: 

La transformación de los instrumentos y de los productos de la actividad artística precede y 
condiciona necesariamente la transformación de los instrumentos de percepción artística, 
transformación lenta y laboriosa ya que conlleva desarraigar un tipo de competencia 
artística para sustituirlo por otro, por un nuevo proceso de interiorización, necesariamente 
largo y difícil. La inercia propia de las competencias artísticas (o, si se quiere, de los 
habitus) hace que, en los periodos de ruptura, las obras producidas según un modo de 
producción nuevo estén destinadas a ser percibidas, durante cierto tiempo, mediante 
instrumentos de percepción antiguos, aquellos contra los cuales han sido constituidas. Los 
hombres cultivados, que pertenecen a la cultura al menos tanto como la cultura les 
pertenece, siempre tienden a aplicar a las obras de su época categorías de percepción 
heredadas y a ignorar al mismo tiempo la novedad irreductible de las obras que, por 
oposición a las que pueden llamarse académicas y que sólo ponen en practica un código o, 
mejor, un habitus preexistente, aportan las categorías mismas de su propia percepción. A 
los devotos de la cultura, destinados al culto de las obras consagradas de los profetas 
difuntos, y a los sacerdotes de la cultura, afectos, como los profesores, a la organización de 
ese culto, se oponen los profetas culturales que sacuden la rutina del fervor ritualizado, para 
devenir a su turno objeto del culto rutinario de nuevos sacerdotes y de nuevos devotos. 
(Bourdieu 2013: 82-83)  

 
El cine ha sido percibido con las categorías existentes en la Historia del Arte dado que “los 

hombres cultivados siempre tienden a aplicar a las obras de su época categorías de percepción 

heredadas” sin reconocer lo que tienen de específico, pues no han sido formados con 

categorías dirigidas a suscitar tal percepción. Bourdieu señala que las obras “que pueden 

llamarse académicas” en un momento determinado, “y que sólo ponen en práctica un código 

o, mejor, un habitus preexistente, aportan las categorías mismas de su propia percepción”. 

Mientras las categorías de percepción cinematográfica se encuentren en una fase 

relativamente temprana de su proceso de elaboración y difusión, es inevitable encontrar el 
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término “barroco” en la literatura teórica de cine utilizado con la mayor flexibilidad, capaz de 

suscitar observaciones sobre la falta de rigor histórico en su aplicación. Extendiendo el símil 

que Bourdieu realiza entre el culto a las obras artísticas consagradas y el culto a las reliquias 

religiosas y entre los sacerdotes y los profesores, los teóricos (o profetas) del cine usan de 

modo “herético” el término “barroco” hasta cierto punto. Un caso típico de aplicación es el 

que se hace respecto a Orson Welles como director y a sus filmes. David Borwell clasifica a 

Welles entre los “narradores “barrocos”” indicando previamente que la identificación del 

modo de hacer de un director a lo largo de su carrera posee un potencial económico 

susceptible de ser aprovechado: 

La coherencia de una firma autoral a lo largo de una obra constituye una marca de fábrica 
económicamente explotable. La firma depende parcialmente de unos procesos 
institucionales (por ejemplo, la propaganda de una película como Ensayo de orquesta 
[Prova d’orchestra, 1978] de Fellini) y parcialmente de unos recursos recurrentes 
reconocibles de una película a otra. Podrían distinguirse los cineastas por motivos (los 
lisiados de Buñuel, los circos de Fellini, las representaciones teatrales de Bergman) y por la 
técnica de cámara (la panorámica y el zoom en Truffaut, los sinuosos travellings de Ophuls, 
las angulaciones de Chabrol, los planos largos de Antonioni). El sello de la firma depende 
también de las cualidades narrativas. Hay narradores “barrocos” en los filmes de Cocteau, 
Ophuls, Visconti, Welles, Fellini y Ken Russell, narradores que enfatizan una espectacular 
concatenación de la música y la puesta en escena. Podemos encontrar narradores más 
“realistas” en los filmes de Rossellini, Olmi, Forman y otros. (Bordwell 1996: 211-212) 

 
La “firma autoral” como “marca de fábrica” es “económicamente explotable”, pero se 

necesitan elementos adicionales, tanto “procesos institucionales” (entre ellos la propaganda 

del filme) como “recursos recurrentes reconocibles” (motivos, técnica de cámaras) y 

“cualidades narrativas”. Para Bordwell, los narradores barrocos “enfatizan una espectacular 

concatenación de la música y la puesta en escena”. Se entiende que la “espectacular 

concatenación de la música y la puesta en escena” responden a un momento particular de la 

percepción, con un público especifico, que definitivamente no se corresponde con ningún 

público del barroco histórico, Aquí el término “narrador barroco” provee una categoría que 

sirve para identificar algunas cualidades narrativas de las películas (“espectacularidad” entre 

música y puesta en escena) y que forman parte de la “marca de fábrica” del “autor”. Bordwell 

no pretende situar estas cualidades narrativas dentro de las características estudiadas 

académicamente del arte barroco como un todo, tarea carente de sentido en cuanto los 

directores que menciona y sus películas pertenecen a una época distinta. Y aunque en el 

barroco histórico pueda existir “música” y algo equiparable a una “puesta en escena” que en 

relación creen una interacción susceptible de ser calificada de “espectacular”, tampoco se 

pretende que ciertas películas se correspondan directamente en su forma de producción con 
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esas otras producciones, ya que una película es proyectada en un plano con un marco y sus 

componentes visuales y auditivos se elaboran teniendo en cuenta esta característica básica. 

Aunque en una película parezca haber una “puesta en escena”, ésta no se realiza para los ojos 

de los espectadores, sino para “el ojo” de la cámara, cuyas características de captación hay 

que considerar según lo que se desee mostrar a los espectadores del filme. Por esto mismo, ni 

siquiera las escenografías de un filme pueden imitar directamente los ambientes de la 

arquitectura barroca, porque la imagen que capte la cámara podría no servir para ilustrar tales 

ambientes según la intencionalidad de quienes hacen tal película. Juan Antonio Ramírez en el 

quinto capítulo La arquitectura en el cine: Hollywood, la Edad de Oro, enuncia seis 

características de la arquitectura cinematográfica, según era concebida por los estudios 

estadounidenses entre 1915 y 1963 aproximadamente: 1) Fragmentaria; 2) altera los tamaños 

y proporciones respecto a la arquitectura real; 3) rara vez era ortogonal; 4) exagerada; 5) 

elástica y móvil; 6) gran velocidad de ejecución y escaso valor fuera de la filmación. Ramírez 

describe la relación entre el ojo de la cámara y el decorado, citando a Víctor Oscar Freeburg 

autor de Pictorial beauty on the screen (Belleza pictórica en la pantalla) y a C. Dawe:  

A esta necesidad de eliminar cosas que dificultaban la rapidez de lectura puede añadirse la 
constatación de que los instrumentos del cineasta no captan la realidad del mismo modo 
que el ojo humano: “De hecho, la cámara es decididamente estúpida porque siempre 
muestra más de lo necesario; a menudo enfatiza lo erróneo y es notoriamente ciega a la 
significación estética”. En consonancia con esto, Hollywood tendió a eliminar de sus 
decorados todo lo significante. Por eso obligaba también a enfatizar ciertos rasgos como las 
molduras, que eran más gruesas y profundas, o las texturas, mucho más marcadas que en la 
arquitectura normal. El ojo único de la cámara tendía a aplanar las superficies, lo cual 
justificaba esa obsesión, aparentemente paradójica, por simplificar los sets eliminando lo 
accesorio mientras se realzaba el diseño de los elementos utilizados. Todos los artistas entre 
los años veinte y cuarenta parecen haber coincidido en ello. En ocasiones, las declaraciones 
son moderadas, pero en otras son contundentes: “Para que un set parezca completamente 
real, todo debe ser exagerado en carácter y diseño”. (Ramírez 2003: 111)  

 
Y podemos encontrar otro ejemplo más de la mirada de la cámara en el texto de Ramírez: 

 3. La arquitectura fílmica rara vez era ortogonal como la mayor parte de los edificios 
ordinarios y presentaba, en cambio, curiosas deformidades particulares. Las habitaciones 
tenian habitualmente planta trapezoidal y había, ademas, ángulos, relieves, etc., que nunca 
se encontraban en los prototipos de la vida real. Koenig afirmaba en 1942 que la 
yuxtaposición de dos interiores se articulaba de tal manera que no existía relación alguna 
con una disposición arquitectónica lógica. Esto proporcionaba, según él, dos grandes 
ventajas: 
 “1. Elimina la posibilidad de cualquier toma rectilínea que carezca de interés. 
 2. Impide automáticamente que los decorados cinematográficos sean diseñados en un 
estilo naturalista”. 
 Desde luego, muchas de estas deformidades no eran percibidas como tales por la 
cámara y en cambio, con el lado menor del trapecio hacia el fondo, podía conseguirse, en 
una toma central, aumentar la profundidad ilusoria ahorrando espacio al estudio. (Ramírez 
2003: 108-109)  
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Si la escenografía exige “enfatizar ciertos rasgos” dado que “muchas de estas deformidades 

no eran percibidas como tales por la cámara”, para que la imagen final se ajuste a la mirada 

humana de un momento histórico y para ahorrar insumos, Bordwell no pretende sugerir que el 

barroco histórico participe en la “puesta en escena” de las películas, ni aún cuando sea tomado 

como referente en un filme. Ramírez escribe del estilo barroco en la arquitectura 

cinematográfica: 

Como cabía imaginar en el clima ecléctico de la arquitectura americana, hubo bastantes 
decoraciones barrocas que no eran referibles a narraciones ambientadas en los siglos XVII 
y XVIII: Se trataba, por regla general, de arquitecturas más libres que las mencionadas 
hasta ahora, con una voluntad de evitar referencias históricas y geográficas precisas. El 
barroco, por su recargamiento decorativo, pudo servir, en efecto, como estilo apropiado 
para denotar riqueza, distinción, etc., y todo era requerido con frecuencia en películas de 
variada naturaleza. Podemos denominarlo, para entendernos, barroco burgués. Los 
ejemplos abundan en los años veinte, pero es durante los treinta y cuarenta cuando este 
“estilo” parece haber alcanzado su apogeo. H.W. Grace decía en 1942: “La moda actual del 
barroco en los sets procede de la producción ganadora del Oscar The Merry Widow, de 
Lubitsch, en la cual las formas barrocas fueron modernizadas con gran atrevimiento y 
usadas con gran efecto, especialmente en la secuencia del cuarto de baño blanco”. Esta 
película de 1934 (remake de la dirigida por Stroheim en 1925) pudo haber jugado, desde 
luego, su papel, pero no olvidemos que hay sets de estilo barroco burgués en casos tan 
dispares como Drácula (1931), Dodsworth (1936), Shall we Dance (1937) o Camille 
(1937) (Ramírez 2003: 229) 

 
Ramírez indica que el barroco, como estilo caracterizado por su “recargamiento decorativo” 

sirvió para “denotar riqueza, distinción, etc.” en ambientes contemporáneos, evitando 

“referencias históricas y geográficas precisas”. Es decir, se le adjudicó a una forma con cierta 

similitud a la de un período histórico previo, la función de representar cualidades sociales del 

momento presente. También sirvio para expresar cualidades adicionales a las mencionadas: 

Un aspecto de este barroco burgués, el simbolismo, no puede pasarse por alto. Puesto que 
el set perfecto, lo hemos visto, retrata el alma de los personajes, no es raro encontrar casos 
de simbiosis entre los seres vivos y el recargamiento decorativo. Existió “arquitectura 
parlante” como el prostíbulo en The Wedding March (1928), poblado de estatuas amorosas, 
con un lujo “pompier” que delata claramente la funciónn del lugar. El barroco de Born to 
Dance (1935), The Great Ziegfeld (1936) o That Night in Rio (1941) expresaba lujo, 
fantasía, encanto y ensoñación. En The Great Dictator (1940) Hitler y Mussolini competían 
elevando sus sillones en una extravagante barbería rococó. La fatuidad ridícula de los 
personajes se simbolizaba bien en la bizarría inadecuada del decorado. Lo barroco, como 
vemos, no estaba exento todavía de connotaciones peyorativas. (Ramírez 2003: 230-231) 

 
El simbolismo del “barroco burgués”, “no estaba exento todavía de connotaciones 

peyorativas” y podía expresar “lujo, fantasía, encanto y ensoñación”. Es en el marco de estos 

referentes en que se identifica el estilo barroco como “recargamiento decorativo” que hay que 

entender el comentario de David Bordwell respecto de la existencia de “narradores barrocos”. 
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Bordwell no intenta construir una categoría académica que permita clasificar con exactitud las 

cualidades narrativas, se inclina por un comentario “erudito” o “ilustrado” semejante al 

realizado frente a una obra de arte, el cual permite otorgar legitimidad a una pieza por 

referencia a otras, en este caso, otorgar legitimidad a las películas de ciertos directores por su 

vinculación con un período artístico previo, ya consagrado. Pierre Bourdieu describe el “juego 

de alusiones eruditas y de analogías que remiten indefinidamente a otras analogías”, así: 
Pero la intención del celebrante o del fiel no es la del comprender y, en la rutina ordinaria 
del culto de la obra de arte, el juego de las referencias ilustradas o mundanas no tiene más 
función que la de hacer que la obra entre en la circulación circular de la interlegitimación, y 
así la alusión al Ramo de flores de Jan Brueghel de Velours ennoblece el Ramo de flores 
con papagayo de Jean-Michel Picart, del mismo modo que, en otro contexto, la referencia a 
este último podrá servir, puesto que es menos corriente, para dar valor al primero. Este 
juego de alusiones eruditas y de analogías que remiten indefinidamente a otras analogías 
que, como las oposiciones cardinales de los sistemas míticos o rituales, nunca tienen 
necesidad de justificarse, haciendo explícito el fundamento de la relación que operan, teje 
alrededor de las obras una estrecha red de experiencias facticias que mutuamente se 
afirman y refuerzan, red que constituye el encantamiento de la contemplación artística: 
dicho juego se encuentra en el propio principio de la “idolatría” del que habla Proust y que 
conduce a encontrar bello “el disfraz de la comedianta o el vestido de la mujer de mundo 
[…] no porque el tejido sea bello, sino porque es el tejido pintado por Moreau o descrito 
por Balzac”. (Bourdieu 2016: 59) 

 

Si este conjunto de referencias y analogías “teje alrededor de las obras una estrecha red de 

experiencias facticias que mutuamente se afirman y refuerzan” y esta red “constituye el 

encantamiento de la contemplación artística”, entonces Bordwell opera de modo coherente al 

relacionar películas de algunos cineastas (Jean Cocteau, Max Ophüls, Luchino Visconti, 

Orson Welles, Federico Fellini y Ken Russell) con un estilo ya reconocido (el barroco) si es 

que su objetivo es expresar que a sus filmes les otorga tal “encantamiento de la contemplación 

artística”, es decir, si las considera obras de arte. La caracterización sucinta con la cual 

Bordwell enuncia  quiénes pueden ser considerados narradores “barrocos”, sin mayor 

especificación de títulos de películas o características específicas de las mismas, no debería 

ser considerada inmediatamente, sin mayor investigación, como una afirmación de poco 

exactitud pues, como señala Pierre Bourdieu, las teorías estéticas tienden a exagerar el rigor 

de las “taxonomías estéticas implícitamente utilizadas para distinguir, clasificar y ordenar las 

obras de arte”. Bourdieu indica respecto de la originalidad y las redundancias estilísticas en la 

pintura:   

Así, la aprehensión de rasgos estilísticos que constituyen la originalidad estilística de las 
obras de una época en relación con las de otra época, o incluso de las obras de un autor en 
relación con las obras de su escuela o de su época, o también de una manera o de una obra 
particular de un autor en relación con el conjunto de su obra, no puede disociarse de la 
aprehensión de las redundancias estilísticas, es decir, de los tratamientos típicos de la 
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materia pictórica que definen un estilo. En resumen, la retención de las semejanzas supone 
la referencia implícita o explícita a las diferencias, y a la inversa; la atribución descansa 
siempre implícitamente en la referencia a “obras-testigo”, retenidas de manera consciente o 
inconsciente, porque representan en un muy alto grado las cualidades reconocidas, de 
forma más o menos explícita, como pertinentes en un sistema de clasificación determinado. 
Todo parece indicar que incluso en los especialistas, los criterios de pertinencia que definen 
las propiedades estilísticas de las obras-testigo permanecen casi siempre en estado 
implícito y que las taxonomías estéticas implícitamente utilizadas para distinguir, clasificar 
y ordenar las obras de arte jamás tienen el rigor que a veces intentan adjudicarles las teorías 
estéticas. (Bourdieu 2016: 58) 

 

Puede entenderse que mientras las teorías sobre el cine y el cine mismo estén en proceso de 

construcción de su legitimidad, las clasificaciones planteadas se presenten particularmente 

debatibles por parte de áreas intelectuales más consolidadas. Bordwell se estaría comportando 

con su planteamiento, como lo que Bourdieu denomina un taste-maker (individuo que decide 

o influye en aquello que es o llegará a ser una tendencia o estilo popular). Como “creador de 

tendencias” en el campo intelectual, Bordwell pretende poseer autoridad suficiente como para 

asegurar la continuidad de la corriente que plantea, lo que para Bourdieu funciona “al modo 

de un bluf logrado”, “en un universo donde todo es cuestión de fe”. 
En definitiva, la manera que designa el gusto infalible del taste-maker y que denuncia los 
mal asegurados gustos de los poseedores de una cultura mal adquirida debe toda su 
importancia, en todos los mercados y en especial en el mercado en el que se decreta el 
valor de las obras literarias y artísticas, al hecho de que las elecciones deben siempre una 
parte de su valor al valor del que las realiza, y este valor se hace conocer y reconocer, 
principalmente por la manera de hacerlas. Ahora bien, lo que se aprende por inmersión en 
un espacio en el que la cultura legítima es como el aire que respiramos es un sentido de la 
elección legítima tan seguro que puede imponerse por la única manera de su realización, al 
modo de un bluf logrado: esto no es solo un sentido de los terrenos adecuados para una 
aplicación productiva, para las buenas inversiones culturales – los directores mejor que los 
actores, las obras de vanguardia mejor que las clásicas – o, lo que viene a ser lo mismo, un 
sentido del momento oportuno para invertir o desinvertir, cambiar de terreno, cuando los 
beneficios de distinción se hacen demasiado inciertos; es, al límite, esa seguridad en sí 
mismo, esa arrogancia, esa confianza, que siendo de ordinario monopolio de los individuos 
más seguros del rendimiento de sus aplicaciones productivas, tiene todas las 
probabilidades, en un universo donde todo es cuestión de fe, de que sus inversiones sean 
reconocidas como las más legitimas y por ello como las más rentables. (Bourdieu 2016: 
103-104) 

   

Si “el valor de las obras literarias y artísticas” “deben siempre una parte de su valor al valor 

del que las realiza”, Bordwell con su propuesta de “narradores barrocos”, no solamente otorga 

valor a esos directores y su obra, sino que vela por el “rendimiento de sus aplicaciones 

productivas”, induce a que “sus inversiones sean reconocidas como las más legítimas y por 

ello como las más rentables”. Reafirma la “firma autoral” de los cineastas como “marca de 

fábrica económicamente explotable” a la vez que su propia “firma autoral” como académico. 
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Hay que tener en cuenta que la “firma autoral” no está directamente inscrita en la obra, pues 

como Bordwell indica: “depende parcialmente de unos procesos institucionales”, como la 

propaganda del filme, y “parcialmente de unos recursos recurrentes reconocibles de una 

película a otra”. El juicio clasificatorio de Bordwell es parte de esos procesos institucionales a 

los cuales hace referencia y dentro de los cuales está inscrito. Barbara Klinger, estudiando el 

caso del director Douglas Sirk como autor cinematográfico, cuestiona las concepciones sobre 

la reputación artística que la consideran constituida por los méritos de una obra 

exclusivamente y muestra su dependencia de circunstancias históricas dinámicas de corte 

político y social, influidas por factores tales como la publicación de las intenciones del 

director y las prácticas de las instituciones de apreciación artística y de los medios de 

comunicación. Klinger escribe en Melodrama and meaning: History, culture, and the films of 

Douglas Sirk: 

Like the work of Jane Tompkins on Hawthorne, Charles Maland on Chaplin, and Robert 
Kapsis on Hitchcock, I offer an authorial case study that questions conceptions of artistic 
reputation as constituted by the merits of an ouvre. I examine the process of “reputation 
building” that took place in relation to Sirk; that is, how his creative identity and the 
meaning of his melodramas were constructed by such factors as his publicized intentions, 
the practices of critical institutions, the media, and social and political circumstances. 
Departing from the idea that works alone revel the genius of their authors, this approach 
helps us grasp the dialogic relation between artistic reputations and history – the dynamic 
circumstances under which an author’s status and the status of her or his works are 
established, sustained, transformed, unappreciated, or even vilified. Thus, part of this book 
will explore the dependence of Sirk’s authorship on historical developments, as well as key 
factors within academic and journalistic institutions that defined his melodramas from the 
1950s through the 1980s. (Klinger 1994: xiii)60 

 

Según Klinger, existen circunstancias dinámicas que influyen en cómo “el estatus de un autor 

y el estatus de sus obras” son “establecidos, mantenidos, transformados, desvalorizados, y aún 

repudiados”. Esto implica que la obra tampoco es percibida de igual modo en un mismo 

momento y a lo largo del tiempo, y aunque Bordwell señala que la firma autoral “depende 

                                                 
60 “Al igual que los trabajos de Jane Tompkins sobre Hawthorne, Charles Maland sobre Chaplin, y Robert 
Kapsis sobre Hitchcock, ofrezco un estudio de caso autoral que cuestiona la idea de la reputación artística como 
constituida por los méritos del conjunto de las obras producidas. Examino el proceso de “construcción de la 
reputación” acontecido en relación a Douglas Sirk; consistente en el modo como su identidad creativa y el 
significado de sus melodramas fueron constituidos por factores tales como la publicación de sus intenciones, las 
prácticas de las instituciones dedicadas a la crítica, los medios de comunicación de masas, y las circunstancias 
políticas. Apartándome de la concepción que establece que los trabajos por sí mismos revelan el genio de sus 
autores, esta aproximación nos ayuda a captar la relación de diálogo existente entre la reputación artística y la 
historia – las circunstancias cambiantes bajo las cuales el estatus de un autor y el estatus de sus obras son 
establecidos, mantenidos, transformados, desvalorizados, y aún repudiados. Por tanto, parte de este libro 
explorará la dependencia de la calidad autoral de Sirk respecto de procesos históricos, tanto como de factores 
claves dentro de las instituciones académicas y periodísticas que definieron sus melodramas desde la década de 
1950 hasta la década de 1980 y a lo largo de esta”. (Melodrama y significado: Historia, cultura y las películas de 
Douglas Sirk) Traducción: JVS 
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parcialmente de unos procesos institucionales” y “parcialmente de unos recursos recurrentes 

reconocibles de una película a otra”, estos “recursos recurrentes reconocibles de una película 

a otra” tampoco existen aislados del estado de “unos procesos institucionales” que establecen 

formas de consumo y de percepción, por ejemplo, por medio de la educación especializada en 

el área. El mismo Bordwell reconoce en su libro Poetics of cinema (Poética de cine), 

publicado en 2008, que los espectadores estadounidenses “permanecen casi completamente 

inconscientes del estilo en cualquier sentido riguroso, y mucho menos de sus matices”. 

Citando a Andrew Sarris, Bordwell escribe en la tercera parte de su libro titulada “Estudios 

sobre el estilo”: 
For those of us who learned from Sarris, then, there remains much to do. In particular, 
although “style” as sensory bombast has become part of a movie’s packaging and 
marketing (X-Men and JFK order up Technique in 40-gallon drums), viewers remain 
almost completely unaware of style in any rigorous sense, let alone of its nuances. “The 
auterists,” Sarris remarked over 25 years ago, “are still fighting an uphill battle to make 
movie audiences conscious of style.” La lutte continue, as the French used to say. 
(Bordwell 2008: 262)61 

 

Aunque Bordwell pretende transmitir un tono optimista mediante su declaración de 

compromiso con el programa de Andrew Sarris por la educación de los espectadores para que 

sean conscientes del estilo, tal declaración parece fundarse en una comprensión limitada de la 

percepción de los espectadores, dado que asume que su propia concepción del estilo está 

fundada en una percepción general de las películas, común a todos aquellos que observan los 

filmes, y no en una percepción interesada, condicionada por la posición política de los 

receptores, tal como Nicos Hadjinicolaou muestra en La producción artística frente a sus 

significados. En Arte y reputación: estudios sobre el reconocimiento artístico, Vicenç Furió, 

haciendo referencia al estudio de Hadjinicolaou, escribe: 

Si el análisis de Hadjinicolaou es correcto, muestra claramente que las interpretaciones y 
valoraciones variaron según la posición ideológica (léase aquí política) de los receptores. 
Añadimos tan solo que los efectos de esa posición alcanzan también al propio autor de la 
investigación. Su elección de La barricada como tema de estudio y su concentración en las 
luchas políticas e ideológicas que la interpretación de la obra podía poner de manifiesto 
difícilmente puede desligarse de su declarado marxismo. (Furió 2012: 194) 

 

Furió resalta que el interés de Hadjinicolaou por el marxismo condiciona su elección del tema 

de estudio y “su concentración en las luchas políticas e ideológicas que la interpretación de la 
                                                 
61 “Para aquellos de nosotros que aprendimos de Sarris, por tanto, queda mucho por hacer. En particular, aunque 
“estilo” como ampulosidad sensorial se ha vuelto parte del embalaje y mercadotecnia (Los hombres X y JFK 
ordenan Técnica en cilindros de 40 galones), los espectadores permanecen casi completamente inconscientes del 
estilo en cualquier sentido riguroso, mucho menos de sus matices. “Los cineastas autores”, indicó Sarris hace 
más de 25 años, “aun continúan una batalla cuesta arriba para lograr que las audiencias cinematográficas sean 
conscientes del estilo”. La lucha continúa, como solían decir los franceses”. (Traducción: JVS) 
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obra podía poner de manifiesto”, lo cual es reafirmado por el mismo Hadjinicolaou en La 

producción artística frente a sus significados: 

En efecto, no hay que olvidar que la elección por parte del historiador de arte de un tema 
para un artículo, una exposición, un catálogo o un libro también es el resultado, el efecto 
visible de una jerarquía no confesada. Si bien a primera vista es personal, esta jerarquía 
corresponde también a una jerarquía de los valores, a la ideología de un grupo social. Así es 
como cada uno y cada una ocupa su lugar en el campo de la lucha ideológica de clases, 
donde nadie puede escapar ni a sus efectos ni contribuir a su prosecución. (Hadjinicolaou 
1981: 166-167) 

 

Hadjinicolaou es consciente de la existencia de una “jerarquía de valores”, que corresponde a 

la “ideología de un grupo social”, que condiciona “la elección por parte del historiador del 

arte de un tema para un artículo, una exposición, un catálogo o un libro”, o un tema de tesis. 

Bordwell es inconsciente respecto del hecho de utilizar una jerarquía de valores 

correspondiente a la ideología de un grupo social, pues asume que la percepción que propone 

puede ser general, sin considerar que su propuesta se corresponde con el programa artístico 

burgués, que exige distanciamiento respecto de la obra de arte. El programa artístico burgués 

es el mismo que se aplica en nuestra investigación, que privilegia la forma de la película por 

sobre su tema. Pierre Bourdieu, escribiendo sobre el distanciamiento estético, indica que el 

sentido de fiesta del “espectáculo popular” (entre los que menciona el circo, el melodrama de 

bulevar, el catch, y en menor grado el boxeo y los juegos promovidos por los programas 

televisivos, las revistas, las operetas y las películas espectaculares) es  “lo opuesto al desapego 

del esteta”:  
Es, pues, lo opuesto al desapego del esteta, que, como se ve en todos los casos en los que se 
apropia de algunos de los objetos del gusto popular, como puede ser el western o los 
dibujos animados, introduce una distancia, una separación – medida de su distante 
distinción – en relación con la percepción  “de primer grado”, al desplazar el interés desde 
el “contenido”, personajes, peripecias, etcétera, hacia la forma, hacia los efectos 
propiamente artísticos que no se aprecian sino relacionalmente, mediante la comparación 
con otras obras, comparación que excluye por completo la inmersión en la singularidad de 
la obra inmediatamente conocida. Desapego, desinterés, indiferencia, de los que tanto ha 
repetido la teoría estética que constituyen la única manera de reconocer la obra de arte por 
lo que ella es en sí misma, autónoma, selbständing, que se acaba por olvidar lo que 
verdaderamente significa “desapego”, “desinterés”, “indiferencia”, es decir, rechazo de 
interesarse y de tomar en serio. (Bourdieu 2016: 40) 

 

Bordwell plantea que los espectadores del espectáculo popular que es el cine, reconozcan el 

estilo, es decir, que puedan, como indica Bourdieu, permitirse una comparación de la película 

que observan con otras obras excluyendo “por completo la inmersión en la singularidad de la 

obra inmediatamente conocida”, lo cual es lo contrario al modo de participación en el 

espectáculo popular. Hadjinicolaou, refiriéndose a la pintura, indica que “la configuración 
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concreta de formas” toma significaciones según el “gusto” y “los intereses ideológicos” de los 

grupos y clases sociales: 

Las significaciones atribuidas al objeto silencioso (cuyo único mecanismo de defensa 
radica en su existencia como configuración concreta de formas, lo cual permite denunciar a 
veces unánimemente algunas interpretaciones como “disparates”) dependen 1] del gusto de 
los grupos y clases sociales cuyos miembros aprecian la obra de que se trata, 2] de los 
intereses ideológicos (ya sean de índole religiosa, política, social, económica o filosófica) 
de esos mismos grupos y clases, intereses que se dejan sentir dentro de las disciplinas 
científicas mismas, lo cual quiere decir también, dentro de la historia del arte. Ningún 
historiador de arte puede liberarse (aun si lo quisiera, lo cual indica ya una actitud 
conservadora) de esos vínculos con cierta jerarquía de valores con la cual él o ella está 
inevitablemente ligado. (Hadjinicolaou 1981: 166) 

 

Indica que “la configuración concreta de formas” puede relacionarse con una variedad de 

temas por medio de las significaciones que les atribuyen los grupos y las clases sociales, 

mientras que para Bordwell debería relacionarse con otras formas. La disposición estética 

promovida por Bordwell, fijada en el reconocimiento del estilo, según Bourdieu tiene como 

fundamento “unas condiciones particulares de existencia”, caracterizadas “por la distancia 

objetiva y subjetiva de la urgencia práctica”:  

La disposición estética que tiende a poner entre paréntesis la naturaleza y la función del 
objeto representado y a excluir cualquier tipo de reacción “ingenua” - horror ante lo 
horrible, deseo ante lo deseable, piadosa reverencia ante lo sagrado – de la misma manera 
que cualquier respuesta puramente ética, para no tomar en consideración más que el modo 
de representación, el estilo – percibido y apreciado mediante la comparación con otros 
estilos -, es una dimensión de una relación global con el mundo y con los otros, de un estilo 
de vida en el que se exteriorizan, bajo una forma irreconocible, los efectos de unas 
condiciones particulares de existencia: condición de todo aprendizaje de la cultura legítima, 
ya sea implícito y difuso como es, casi siempre, el aprendizaje familiar, o explícito y 
específico, como el escolar, estas condiciones de existencia se caracterizan por la 
suspensión y el aplazamiento de la necesidad económica, y por la distancia objetiva y 
subjetiva de la urgencia práctica, fundamento de la distancia objetiva y subjetiva de los 
grupos sometidos a estos determinismos. (Bourdieu 2016: 60) 

 

Dado que esta disposición estética excluye “cualquier tipo de reacción “ingenua”” y 

“cualquier  respuesta puramente ética”, además de  “poner entre paréntesis la naturaleza y la 

función del objeto representado”, y se fundamenta en “condiciones de existencia” 

caracterizadas “por la suspensión y el aplazamiento de la necesidad económica”, se entiende 

que no es mayoritaria, siendo la mayoritaria la “estética popular”, que según Bourdieu es 

hostil “a cualquier especie de investigación formal”, tanto en teatro y pintura como en 

fotografía y cine: 

Todo ocurre como si la “estética popular” estuviera fundada en la afirmación de la 
continuidad del arte y de la vida, que implica la subordinación de la forma a la función, o, 
si se quiere, en el rechazo del rechazo que se encuentra en el propio principio de la estética 
culta, es decir, en la profunda separación entre las disposiciones ordinarias y la disposición 
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propiamente estética. La hostilidad de las clases populares y de las fracciones menos ricas 
en capital cultural de las clases medias con respecto a cualquier especie de investigación 
formal se afirma tanto en materia teatral como en materia pictórica, o en materia 
fotográfica o cinematográfica – en estos últimos casos todavía con mayor claridad, puesto 
que la legitimidad es menor en estas materias -. Tanto en el teatro como en el cine, el 
público popular se complace en las intrigas lógica y cronológicamente orientadas hacia un 
happy end y “se reconoce” mejor en unas situaciones y personajes dibujados con sencillez 
que en figuras o acciones ambiguas y simbólicas, o en los enigmáticos problemas del teatro 
según El teatro y su doble, por no hablar de la inexistente existencia de los lastimosos 
“héroes” a lo Beckett o de las conversaciones extravagantemente triviales o 
imperturbablemente absurdas a lo Pinter. (Bourdieu 2016: 37-38) 

 

La “estética popular” busca la continuidad “entre las disposiciones ordinarias y la disposición 

propiamente estética”, como si “estuviera fundada en la continuidad del arte y de la vida”. Es 

decir, el público popular percibe y opera lo que Hadjinicolaou denomina “la configuración 

concreta de formas”, según su condicionamiento social, del mismo modo que el 

“distanciamiento estético” burgués es consecuencia de la condiciones de vida de esta clase, 

que por dominar la necesidad, puede establecer “gustos de libertad” y gustos de quienes 

“continúan dominados por los intereses y las urgencias ordinarias”, considerados “vulgares”:  
A medida que aumenta la distancia objetiva con respecto a la necesidad, el estilo de vida se 
convierte cada vez más en el producto de lo que Weber denomina una “estilización de la 
vida”, sistemático partido que orienta y organiza las prácticas más diversas, ya sea la 
elección de un vino por el año de su cosecha y de un queso, ya sea la decoración de una 
casa de campo. Como afirmación de un poder sobre la necesidad dominada, contiene 
siempre la reivindicación de una superioridad legítima sobre los que, al no saber afirmar el 
desprecio de las contingencias en el lujo gratuito y el despilfarro ostentoso, continúan 
dominados por los intereses y las urgencias ordinarias: los gustos de libertad no pueden 
afirmarse como tales más que en relación con los gustos de necesidad, introducidos por ello 
en el orden de la estética, luego constituidos como vulgares. Esta pretensión aristocrática 
tiene menos probabilidades que cualquier otra de ser discutida, puesto que la relación de la 
disposición “pura” y “desinteresada” con las condiciones que la hacen posible, es decir, con 
las condiciones materiales de existencia más singulares, al ser las más liberadas de la 
necesidad económica, tiene todas las posibilidades de pasar desapercibida, teniendo de este 
modo el privilegio más enclasante el privilegio de aparecer como el que tiene más 
fundamento por naturaleza. (Bourdieu 2016: 62-63) 

 

Dado que las “condiciones materiales de existencia más singulares, al ser las más liberadas de 

la necesidad económica” son las menos extendidas, las que menos se corresponden con las 

condiciones de vida del público masivo cinematográfico, éste está prácticamente desvinculado 

“de la disposición “pura” y “desinteresada”” puesto que no guarda relación “con las 

condiciones que la hacen posible”. Tampoco puede cuestionar el fundamento económico de 

tal “pretensión aristocrática” porque al no desenvolverse sobre la base material que la hace 

posible la relación “tiene todas las posibilidades de pasar desapercibida”. El proyecto artístico 

burgués se hace legítimo  porque no hay recursos de capital económico, capital cultural y 
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capital simbólico en otras clases sociales o fracciones de clase para cuestionarlo, o si hay 

cuestionamiento, no logra superar la hegemonía del existente. De cierto modo es una censura 

respecto de otros proyectos artísticos que partiendo de intereses y prácticas de apreciación 

distintas podrían privilegiar los temas sobre las formas reduciendo la importancia social del 

estilo. Hadjinicolau resalta el carácter político de los proyectos artísticos de las clases cuando 

escribe respecto de la Historia del Arte: “La hipocresía de aquellos y aquellas que se exclaman 

“Ése hace política utilizando la historia del arte” sólo puede convencer a los hipócritas. La 

pregunta, difícil pero apasionante, a la cual hay que tratar de responder es la siguiente: “¿Cuál 

es la política que se hace al hacer historia del arte?” (Hadjinicolaou 1981: 158) 

 

David Bordwell, dedicado a la teoría de cine y a la historia del estilo cinematográfico, apoya 

el proyecto político burgués cuando en Poetics of cinema (Poética del cine), citando a Sarris, 

resalta que queda mucho por hacer para que el público se vuelva consciente del estilo (p.262). 

A tal público, interesado en el cine desde la perspectiva de la “estética popular”, poco o nada 

puede interesarle la actividad académica de Bordwell, porque el interés que desarrolla es parte 

de su trabajo remunerado. Bordwell no parece percibir que el cine industrial estadounidense 

no puede cumplir con el proyecto artístico burgués más allá de sus necesidades comerciales, 

que menciona brevemente, precisamente porque necesita de un público masivo cuyas 

condiciones generales de existencia no son las más desprendidas de la necesidad, lo que 

obstaculiza el “distanciamiento estético” y la contemplación “pura” basada en el estilo. Él 

asume que los espectadores, que no están en el campo intelectual como él, tienen que apreciar 

un filme con las categorías que propone. Esta actitud omite la relación de poder respecto del 

público y de la posición social que ocupa y pretende que hay primordialmente una sola 

manera lógica de percepción y apreciación, a diferencia de Hadjinicolaou, para quien la 

ideología política de la clase o fracción de clase determina la percepción y apreciación. 

Respecto de la crítica de 1831 relativa a la alegoría de La Libertad en el cuadro La barricada 

de Eugéne Delacroix, escribe: 

Todas estas preguntas indican ya toda la particularidad de esa alegoría de la Libertad; es 
que sólo es alegoría a medias, o más bien no es alegoría en absoluto para quienes esperaban 
de una alegoría la idealización de la existencia física de la mujer que personifica la idea de 
Libertad. Aquí no sólo no hay idealización sino por el contrario hay localización social de 
la libertad comprendida como una libertad no burguesa: “la libertad popular” (Lenormant). 
Esto explicaría la letanía de protestas contra esa Libertad “con los rasgos y con la actitud 
de una mujer muy común”. Sólo los críticos liberales o de izquierda que defienden el 
cuadro, como Schoelcher (“la hermosa figura de Delacroix”), Planche (“Su Libertad es tan 
hermosa, tan intrépida, tan guerrera, tan noble”), Lenormant (“una mujer joven, fuerte, 
brillante, vestida como el pueblo pero resplandeciente de una luz desconocida”) consideran 
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que la Libertad es bella, Todos los críticos opuestos a la interpretación de la revolución de 
julio por Delacroix ven “una mujer que le hubiera resultado difícil lograr más horrenda si 
hubiese querido pintar la licencia”; “una joven vivandera”; “una mujer de la mala vida”; 
“una mujer de la calle sucia y desvergonzada”; “una mujer innoble”; “una cortesana de baja 
estofa”; “la más innoble cortesana de las calles más sucias de París”; “esa muchacha que 
tiene el aspecto de una desvergonzada”; “una interna de Bicêtre”.  
 ¿Cuáles son los móviles de esa molestia evidente? ¿Cuáles son las razones reales de 
ese desencantamiento?  Desencantamiento particularmente sensible si se compara esas 
críticas de los burgueses de 1831 con el entusiasmo que sienten hoy en día ante la belleza 
de la Libertad y sus esfuerzos por otorgarle toda la nobleza de la Antigüedad. 
(Hadjinicolaou 1981: 91-92) 

 

Hadjinicolaou proporciona ejemplos de comentarios negativos y positivos que pueden 

clasificarse según las tendencias políticas de los autores y de los medios en los cuales 

escriben. Referido a la misma imagen, los comentaristas parecen observarla desde su práctica 

social, pues allí donde Lenormant ve una mujer “vestida como el pueblo, pero resplandeciente 

de una luz desconocida”, Fabien Pillet del Moniteur Universel ve “una mujer que le hubiera 

resultado difícil lograr más horrenda si hubiese querido pintar la licencia”. Como la imagen 

de la mujer es la misma, podría ser el hecho de ir “vestida como el pueblo” lo que la convierte 

en “horrenda” en extremo si la intención del pintor hubiese sido ilustrar “la licencia”, o en 

“una mujer de la calle sucia y desvergonzada” para Ambroise Tardieu de Salon de 1831; “una 

mujer de la mala vida” para C.M. de L’Avenir; “una cortesana de baja estofa” para Louis 

Peisse de Le National, etc. Estarían observando y apreciando la imagen de la mujer según la 

relación que guardan en la práctica con la clase social que representa, lo cual pondría en 

evidencia el aspecto político y social de toda valoración. Hadjinicolaou explica que el color de 

los brazos y parte del torso es sucio y que Delacroix rompe con la convención de la época que 

no permitía mostrar los pelos de la axila femenina, además del hecho de ser disonante que la 

bandera de tres colores, muy popular en Francia desde agosto de 1830, sea sostenida por una 

mujer del pueblo, dejando de lado a la burguesía, beneficiaria de la revolución. Hadjinicolaou 

presenta cuatro lecturas de la obra en diferentes momentos históricos, indicando que para la 

burguesía en el poder en 1831 la representación de La barricada es del populacho: “Si 

resumiéramos la interpretación emitida por los críticos de arte de la burguesía en el poder en 

1831, podríamos decir que para ellos no se trata de una representación del pueblo sino del 

populacho, la burguesía no está representada en esa escena, la Libertad es una mujer fea, 

sucia, de formas toscas”. (Hadjinicolaou 1981: 100) 

 

Desde el análisis de Hadjinicolaou parece ser que la percepción está directamente vinculada a 

la práctica de clase o fracción de clase, por lo que el interés de clase actuaría como filtro de la 
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percepción imponiendo una apreciación determinada. Pierre Bourdieu, sustentado en su uso 

de la teoría y de la práctica estadística basada en encuestas, propone que las representaciones 

colectivas aunque  “pueden ser producto de la aplicación de un mismo esquema de percepción 

o de un sistema de clasificación común” pueden diferir en los esquemas de valoración, lo que 

les permite “ser objeto de usos sociales antagónicos”:                                                                                                            
Así, la encuesta que registra actos de donación de sentido producidos por la utilización de 
esquemas más o menos completamente superponibles y el análisis estadístico que los 
agrega, reproducen, por una especie de simulación experimental, el proceso de producción 
de representaciones colectivas tales como la reputación de una persona o la imagen social 
de una cosa. Estas representaciones pueden ser producto de la aplicación de un mismo 
esquema de percepción o de un sistema de clasificación común, sin dejar por ello de ser 
objeto de usos sociales antagónicos. Si toda percepción implica una apreciación, la 
coincidencia de los esquemas de percepción no implica la coincidencia de los esquemas de 
apreciación: cuando unos agentes que ocupan unas posiciones diferentes, incluso opuestas, 
en el espacio social (o en el espacio político) utilizan los mismos esquemas clasificatorios, 
se contraponen casi siempre en el valor que conceden a los signos así producidos. De este 
modo, por ejemplo, derecha e izquierda, ricos y pobres recurren igualmente a la oposición 
entre el blanco (o el azul: ¿sangre azul?) y el negro (sin duda a falta del rojo, ausente de la 
lista) para expresar la oposición entre Giscard o Poniatowski y Marchais; pero esta 
oposición recibe unos valores diametralmente opuestos según sea utilizada por los 
partidarios de Mitterrand o por los de Giscard, asociando los primeros el negro con 
Poniatowski (y su casco) y secundariamente con Marchais, y los segundos haciéndolo en 
primer lugar con Marchais. (Bourdieu 2016: 640-641) 

 

Bourdieu no descarta la percepción y valoración condicionadas por el interés de clase o 

fracción de clase, pues considera como verdadero que “toda percepción implica una 

apreciación”. Lo que detalla como caso particular es que, ante la existencia de un esquema de 

percepción hegemónico, aunque no lo denomine como tal en su texto, quienes “ocupan unas 

posiciones diferentes, incluso opuestas, en el espacio social (o en el espacio político)” cuando 

“utilizan los mismos esquemas clasificatorios, se contraponen casi siempre en el valor que 

conceden a los signos así producidos”. Esto es posible porque “la coincidencia de los 

esquemas de percepción no implica la coincidencia de los esquemas de apreciación”. Es decir, 

hay esquemas de percepción en lucha, del mismo que los esquemas de apreciación aplicados 

por los agentes están vinculados a la posición que ocupan en el espacio social. Esto es 

importante para comprender que tanto las prácticas del campo académico en el área de 

Historia del Arte como de Teoría Cinematográfica están tan condicionadas políticamente 

como la critica de arte o la percepción de la gran mayoría de los espectadores de cine. Las 

valoraciones antagónicas de los filmes de Zegarra se corresponderían con distintas posiciones 

en el campo social. Y un historiador del arte como Gombrich no escribiría menos 

políticamente que el autor de Historia del arte y lucha de clases, lo cual es posible comprobar 

cuando se manifiesta abiertamente en contra de un principio teórico utilizado por 
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Hadjinicolaou, y por Bourdieu, como es el de “lucha de clases”. En Estilos artísticos y estilos 

de vida, capítulo diez del libro Los usos de las imágenes. Estudios sobre la función social del 

arte y la comunicación visual (FCE, 2003), Ernst Hans Gombrich indica en el tercer párrafo 

que es un “individualista”, que siente “aversión por todas las formas de colectivismo” y que 

no cree en “la lucha de clases”:  
En estos casos solemos decir que ambas imágenes representan perfectamente el espíritu de 
sus respectivas épocas. Éste es un estereotipo que siempre me ha preocupado y al que, por 
mi parte, siempre he dado muchas vueltas. No he visto nunca un espíritu y siento una 
aversión instintiva por todas las formas de colectivismo, ya se llamen racismo, 
nacionalismo o, si se me permite el término, espíritu de la época. Soy un individualista, y 
no puedo creer que seamos sólo marionetas bailando de los hilos movidos por un 
marionetista invisible que represente el espíritu de la época o, quizá, la lucha de clases. 
(Gombrich 2003: 241) 

 
Gombrich equipara dubitativamente “el espíritu de la época” y “la lucha de clases” 

reafirmándose en su escepticismo ante ambos por ser un “individualista”. Y aunque siente 

“una aversión por todas las formas de colectivismo” o “lucha de clases”, es evidente que su 

forma de individualismo respeta un principio impuesto a la colectividad por una clase social 

como es el de la propiedad privada de medios de producción, pues no parece atentar contra su 

individualismo que su libro sea reproducido para el consumo ajeno, socializando sus 

planteamientos teóricos, aunque sea bajo la fórmula de la adquisición privada. Dado que 

utiliza un lenguaje compartido colectivamente en lugar de inventar el propio y se dedica a una 

actividad académica definida socialmente, se entiende que la forma de su “individualismo” se 

corresponde con el planteamiento político que le permite la posición que ocupa en el campo 

intelectual de su entorno social. Más avanzado el capítulo 10, Gombrich exponiendo sobre su 

lectura del libro Arte totalitario (Totalitarian art) de Igor Golomstock, publicado en Londres 

en 1990, coloca en una misma categoría las obras de Rusia, China y Alemania nazi:   

En Rusia, en no menor medida que en Alemania o China, aquellos que detentaban los 
resortes del poder tenían sus propias ideas acerca de la utopía del futuro y demandaban un 
arte que era casi indistinguible del de la Alemania nazi (Figs. 348 y 349). Sin embargo, por 
muy estrechamente que se vigilaran las fronteras, las imágenes y perspectivas alternativas 
no podían mantenerse a raya. La atracción ejercida por el fruto prohibido era irresistible. 
Era precisamente el tipo de arte que estaba prohibido el que parecía encarnar un estilo de 
vida infinitamente más deseable que aquel al que estaba condenado la mayoría. (Gombrich 
2003: 252) 

 
La imagen a las que hace referencia (figura 348), tiene como texto: “Joseph Thorak, 

Camaradería, realizado para el pabellón alemán de la Exposición Universal, París, 1937”. Y 

la figura 349 tiene como texto: “Vera Mukhina, Trabajador y agricultora colectivista, 

realizado para el pabellón soviético de la Exposición Universal, París, 1937”.  
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Los usos de las imágenes. Estudios sobre la función social del arte y la comunicación visual (FCE, 
2003. Figs .348 y 349) 

 

Para el lector contemporáneo con acceso a internet es posible consultar con facilidad 

imágenes de las obras de Josef Thorak (1889-1952) y de Vera Mukhina (1889-1953), 

compararlas con las que presenta el libro de Gombrich, y reconocer algunas diferencias entre 

ambas esculturas, como es que los personajes están vestidos y sostienen instrumentos de 

trabajo en la soviética a diferencia de la escultura alemana, en la cual los personajes están 

desnudos.  

 
La estilización del cuerpo también presenta diferencias y la escultura alemana muestra a dos 

varones estrechándose la mano mientras que la escultura soviética presenta a un hombre y una 

mujer sosteniendo los instrumentos de trabajo por sobre ellos. Teniendo en cuenta que 

Gombrich se basa en el libro Totalitarian Art (Art totalitario) de Igor Golomstock, que 

considera “muy documentado e ilustrado” según escribe (pág. 250), donde también hace 

referencia a las “dictaduras totalitarias de Alemania, Italia, Rusia y China”, se hace evidente 

que las distinciones entre las sociedades Alemana, Italiana, Rusa y China en los períodos 

políticos que considera totalitarios son de poca importancia para él, hasta el punto de ver 

identidad en esculturas que presentan diferencias evidentes si se presta atención a las 

ideologías particulares que las engendran. Esta forma de escribir es tendenciosa para quien 

presenta un punto de vista político distinto al de Gombrich, pero puede ser aceptada por quien 

se conforma con la idea general que clasifica a Alemania, Italia, Rusia y China como 

“dictaduras totalitarias” en determinado momento histórico. Gombrich es un escritor tan 

político como Hadjinicolaou, aunque su estilo de escritura parezca no serlo para quienes 
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aceptan su propuesta. En Homo academics, Bourdieu explica que el estilo de escritura en las 

ciencias sociales “puede ser aquel que produce un efecto de cientificidad fundado en una 

conformidad al menos aparente con las normas por las cuales se reconoce a la ciencia”:  
 La importancia de los elementos sociales en juego que están ligados, en el caso de las 
ciencias sociales, a los efectos sociales de cientificidad, explica que la retórica de 
cientificidad pueda desempeñar en esas ciencias un papel tan decisivo. Todo discurso con 
pretensiones científicas sobre el mundo social debe contar con el estado de las 
representaciones concernientes a la cientificidad y de las normas que debe respetar 
prácticamente para producir el efecto de ciencia, y aspirar a través de ello a la eficacia 
simbólica y a los beneficios sociales asociados a la conformidad con las normas exteriores 
de la ciencia. Es así como está destinado a situarse en el espacio de los discursos posibles 
sobre el mundo social y a recibir una parte de sus propiedades de la relación objetiva que lo 
une a ellos, en particular a su estilo, y en el interior de la cual se define, de manera 
sumamente independiente de las voluntades y de las conciencias de los autores, su valor 
social, su estatuto de ciencia, de ficción o de ficción de ciencia. El arte al que se llama 
realista, tanto en pintura como en literatura, no es otro que aquel que es capaz de producir 
un efecto de realidad, es decir, un efecto de conformidad con lo real fundado en la 
conformidad con las normas sociales por las cuales en un momento dado se reconoce lo 
que es conforme a lo real. Asimismo, el discurso al que se llama científico puede ser aquel 
que produce un efecto de cientificidad fundado en una conformidad al menos aparente con 
las normas por las cuales se reconoce a la ciencia. (Bourdieu 2012: 44-45) 

 

El avance tecnológico contemporáneo, que en el año 2,020 permite contrastar fuentes 

generales con facilidad por medio de internet, obliga a replantear “las normas que debe 

respetar prácticamente” “todo discurso con pretensiones científicas sobre el mundo social […] 

para producir el efecto de ciencia”. Si “el arte al que se llama realista” es “aquel que es capaz 

de producir un efecto de realidad”, “un efecto de conformidad con lo real fundado en la 

conformidad con las normas sociales por las cuales en un momento dado se reconoce lo que es 

conforma a lo real” y ocurre igual con el discurso científico, el efecto de cientificidad del 

discurso de Gombrich en Historia del Arte se ha reducido como consecuencia del acceso 

práctico a más información y por la elaboración teórica de académicos como Hadjinicolaou o 

Bordieu, quienes controlan más conscientemente las categorías que utilizan en su discurso 

académico. Bourdieu indica que “las tomas de posición en el espacio de los estilos 

corresponden a las posiciones en campo el universitario”: 
Es dentro de esta lógica que el discurso al se llama literario o científico juega un papel 
determinante: así como, en otros tiempos, la filosofía profesional en vías de constituirse 
afirmó su aspiración al rigor y a la profundidad – particularmente con Kant, por medio de 
un estilo definido contra la facilidad y la ligereza mundanas – o como, a la inversa, Buffon 
–cosa que tan bien ha mostrado Wolf Lepenies –puso en riesgo sus pretensiones de 
cientificidad por obra de una excesiva atención al bello estilo, del mismo modo los 
sociólogos a quienes una preocupación exagerada por el lenguaje florido amenazaría en su 
estatuto de investigadores científicos pueden desmarcarse, más o menos conscientemente, 
rechazando las elegancias literarias y apropiándose de los signos de la cientificidad (curvas 
y cuadros estadísticos, o incluso formalismos temáticos, etcétera). 
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 En realidad, las tomas de posición en el espacio de los estilos corresponden 
estrictamente a las posiciones en el campo universitario. (Bourdieu 2012: 44-45)  

 
 Aunque ningún investigador puede dejar de ocupar su posición en el campo universitario, 

puede objetivar su relación con su objeto de estudio para mantener una distancia respecto de 

él. Este método, practicado por Bourdieu está menos presente en el discurso de Gombrich, 

quien deja implícito el esquema de apreciación tras su percepción, o al menos no lo vuelve 

evidente de modo que se refleje en una categoría, lo cual es también lo que reclama 

Hadjinicolaou cuando exige que se explicite qué “la política que se hace al hacer historia del 

arte”. Ejemplo de esto, es la referencia que Gombrich hace de Fillippo Tommaso Marinetti, 

fundado del movimiento futurista en Italia. En el capítulo Estilos artísticos y estilos de vida, 

Gombrich señala que al escuchar leer poesía a Marinetti pensó “que era sencillamente un 

payaso” y al explicar la razón, enuncia aquello que le causó la percepción sin situar 

socialmente el esquema de apreciación, como si su juicio fuese “natural” y no existiesen otros 

alternativos: 

Soy lo suficientemente viejo para haber escuchado en Viena a su portavoz, Marinetti, 
cuando ofreció una lectura de su poesía futurista hace más de sesenta años. Me temo que 
pensé que era sencillamente un payaso, ya que me sorprendió el ridículo contraste entre su 
aspecto de dandi – hasta en el brillo llamativamente resplandeciente de sus zapatos– y su 
salvaje discurso revolucionario en el que aullaba para imitar el ruido de las máquinas que 
tanto admiraba (Fig. 347). (Gombrich 2003: 252) 

 
La figura 347 a la que hace referencia Gombrich tiene por descripción “Filippo Marinetti en 

Viena, 1924”. La imagen no destaca los zapatos de los personajes y tampoco ilustra el 

“salvaje discurso revolucionario en el que aullaba para imitar el ruido de las máquinas que 

tanto admiraba”. Como la explicación de Gombrich está en el contexto del “arte totalitario”, 

suscita la impresión de que este historiador tenía una posición política bastante definida que 

no sustenta. Sin embargo, su testimonio es valioso porque permite reflexionar sobre su 

esquema de percepción y su esquema de apreciación. Gombrich indica que fue sorprendido 

por el contraste entre su aspecto de dandi y su salvaje discurso revolucionario, lo cual lo hizo 

pensar que “era sencillamente un payaso”. Podemos entender que por “payaso” se refiere a 

que era un individuo que no hablaba ni se conducía seriamente, entendiendo por “seriedad” 

un tipo de conducta predictible, que en el contexto del trabajo crea un resultado que confirma 

una expectativa. Y el poeta, pese a estar vestido con un estilo “serio”, pues tenia “aspecto de 

dandi”, se condujo de modo impredecible, es decir, de una manera distinta a la que alguien 

con su experiencia social hubiese esperado, de aquí “el ridículo contraste” entre su estilo de 

vestir y su modo de expresión. “Seriedad”, “predictibilidad” y “estilo”, implícitos en su 
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discurso son puestos en evidencia por Pierre Boudieu al realizar su exposición sobre la 

práctica científica. En Homo academicus escribe: 

El conocimiento del espacio social en el que se realiza la práctica científica, y del universo 
de los posibles, estilísticos o de otra clase, con respecto a los cuales se definen esas 
opciones, lleva, no a repudiar la ambición científica y a recusar la posibilidad misma de 
conocer y de decir lo que es, sino a reforzar, mediante la toma de conciencia y la vigilancia 
que ella favorece, la capacidad de conocer científicamente la realidad. Ese conocimiento 
conduce, en efecto, a cuestionamientos mucho más radicales que todas las consignas de 
seguridad y las normas de prudencia que la “metodología” asigna a la “ciencia normal”, y 
que permiten obtener al mejor precio una respetabilidad científica: la “seriedad”, así en la 
ciencia como en otras partes, es una virtud típicamente social, y no es por azar que les sea 
reconocida prioritariamente a aquellos que, tanto en sus estilos de vida como en sus 
trabajos, dan las garantías de previsibilidad y de calculabilidad características de las 
personas “responsables”, reposadas, ordenadas. (Bourdieu 2012: 46) 

 
El conocimiento sociológico de Bourdieu le permite explicar la “seriedad” como virtud social 

reconocida a quienes “tanto en sus estilos de vida como en sus trabajos, dan las garantías de 

previsibilidad y de calculabilidad características de las personas “responsables”, reposadas, 

ordenadas”. Este modo de exposición científico, distinto del estilo de Gombrich, sustituye la 

impresión suscitada por la circunstancia y por la descripción del funcionamiento de las 

relaciones sociales que generan tal circunstancia. En lugar de la sorpresa de Gombrich, 

explica que “las garantías de previsibilidad y la calculabilidad” son factores de los estilos de 

vida y de los trabajos propios de las personas “responsables”. Aquello que se lee como 

expresión de indignación en Gombrich, en Bourdieu es develamiento de los fundamentos 

sociales de las relaciones entre individuos.  

 
Esto es importante para esta tesis porque en María y los niños pobres el método de división en 

tomas por parte de Zegarra, podría ser percibido y apreciado como “ridículo” en comparación 

con lo que se espera de un filme de la industria estadounidense, debido a que no mantiene las 

mismas normas de “previsibilidad” y de “calculabilidad”. Al estilo de Gombrich, el director 

podría ser considerado “sencillamente un payaso” porque existe un contraste entre la seriedad 

con la cual ofrece su filme y la distancia que este guarda del modo en el que una película de la 

industria estadounidense divide la escena en tomas. Una apreciación más benigna podría 

indicar que el cineasta Zegarra “se divierte” con lo que hace, lo cual puede ser cierto en el 

sentido de que se aplica al trabajo con devoción, con interés pese a las incomodidades que le 

genera, pero tal expresión puede ser entendida también como un eufemismo de “falta de 

seriedad” o de “payaso”. Estas apreciaciones muestran la posición en el espacio social de los 

enunciantes, porque ya hemos mostrado anteriormente que existen cineastas, artistas y 

miembros de movimientos artísticos y políticos que se interesan por la reducción de la 
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“previsibilidad” y de la “calculabilidad” en la obra cinematográfica y teatral y para ellos no 

implica “falta de seriedad”, siendo un arte “serio” y “maduro” aquél que asume parámetros 

distintos a los del producto dirigido al público mayoritario y que trata de incorporar “la 

abstracción”. Según la posición social que ocupa el emisor en el campo del cine se puede 

producir la inversión del valor en la apreciación de las mismas características fílmicas, igual 

como ocurre en el campo universitario y en todo otro campo. Pierre Bourdieu indica en Homo 

academicus:  

Los efectos de institucionalización y de homogenización que se ejercen a través de la 
simple codificación, y de la elemental forma de reconocimiento que ella acuerda de manera 
indistinta a criterios desigualmente reconocidos, son de pleno derecho y, auque operan sin 
que el investigador lo sepa, lo conducen a escindir “en nombre de la ciencia” aquello que 
no está escindido en la realidad. En efecto, los grados de reconocimiento práctico varían 
considerablemente según los agentes (y también según las situaciones y los períodos) y 
algunas de las propiedades que unos podrán poner en primer plano y reivindicar 
públicamente, como el hecho de escribir en Le Nouvel Observateur (el caso no es 
imaginario), serán percibidas por otros, situados en posiciones diferentes dentro del 
universo, como estigmas que implican la exclusión fuera del universo. Los casos de 
inversión perfecta, como aquél en que el título de nobleza de uno puede devenir en marca 
de infamia para otro, el emblema en insulto y a la inversa, están allí para recordar que el 
campo universitario es, como todo campo, el lugar de una lucha por determinar las 
condiciones y los criterios de la pertenencia y de la jerarquías legítimas, es decir, de las 
propiedades pertinentes, eficientes, apropiadas para producir, funcionando como capital, 
los beneficios específicos que el campo provee. Los diferentes conjuntos de individuos 
(más o menos constituidos como grupos) que se definen por estos criterios diferentes tienen 
partido tomado por ellos y, al reivindicarlos, al esforzarse por hacer que se los reconozca, al 
afirmar su pretensión de constituirlos como propiedades legítimas, como capital específico, 
trabajan por modificar las leyes de formación de los valores característicos del mercado 
universitario y por acrecentar de esa manera sus posibilidades de beneficio. (Bourdieu 
2012: 22-23) 

  
Dado que existen “casos de inversión perfecta” en los que “el título de nobleza de uno puede 

devenir en marca de infamia para otro, el emblema en insulto y a la inversa”, es pertinente que 

señalemos que el método de exposición científica de Bourdieu es más favorable a los 

objetivos de esta investigación que el de Gombrich, porque objetiva cómo “los diferentes 

conjuntos de individuos (más o menos constituidos como grupos) que se definen por estos 

criterios diferentes tienen partido tomado por ellos”. Sin embargo, la convivencia de criterios 

distintos respecto de la apreciación de la obra de Zegarra es una necesidad del campo, dado 

que todo campo es “el lugar de una lucha por determinar las condiciones y los criterios de la 

pertenencia y de las jerarquías legítimas”. Como en el campo del arte, la validación intelectual 

de Bourdieu se da tanto por la existencia de los diferentes conjuntos de individuos que se 

definen por sus criterios, como por el reconocimiento que Gombrich hace de él, aunque 

invierta el valor de los criterios de Bourdieu, lo cual es necesario porque también existen 



231 

conjuntos de individuos que se definen por los criterios de Gombrich. Ambos son 

representantes de posiciones y criterios distintos. Algunos científicos logran producir 

literatura cuyo estatus en el sector universitario es semejante al de los vestidos de moda frente 

a los círculos especializados en ella.  Con su firma autoral otorgan un valor que excede lo que 

se considera el valor teórico de las ideas sobre las que se apoyan. Para los partidarios de 

Gombrich quienes utilizan el concepto de “lucha de clases”, como Pierre Bourdieu o Nicos 

Hadjinicolaou construyen sus puntos de vista sobre ideas sin valor, o un valor muy relativo, 

manifestándose también lo inverso: los escritos de Gombrich son menos valiosos 

teóricamente que los de Bourdieu o Hadjinicolaou porque asumen como natural la posición 

política de su autor.  En el texto Alta costura y alta cultura, capítulo 16 de Cuestiones de 

sociología, Pierre Bourdieu escribe sobre la firma autoral en el campo del arte y de la alta 

costura: 

Lo que hace el valor, lo que hace la magia de la etiqueta o de la rúbrica, es la colusión de 
todos los agentes del sistema de producción de bienes sagrados. Colusión perfectamente 
inconsciente, por supuesto. Los circuitos de consagración son más potentes a medida que 
son más largos, más complejos y más ocultos, incluso para los que participan y se 
benefician de ellos. Todo el mundo conoce el ejemplo de Napoleón tomando la corona de 
manos del Papa para depositarla él mismo sobre su propia cabeza. Es un ciclo de 
consagración muy corto, que apenas tiene eficacia de desconocimiento. Un ciclo de 
consagración eficaz es un ciclo en el que A consagra a B, que consagra a C, que consagra a 
D, que consagra a A. Cuanto más complicado es el ciclo de consagración, más invisible es, 
más irreconocible es su estructura y mayor es su efecto de creencia. (Habría que analizar en 
esta lógica la circulación circular de las recensiones elogiosas o de los intercambios rituales 
de referencias.) Para un indígena, ya sea productor o consumidor, es el sistema el que hace 
de pantalla. Entre Chanel y su etiqueta está todo el sistema, que nadie conoce a la vez 
mejor y peor que Chanel. (Bourdieu 2017: 204)  

 
La función del ciclo de consagración es el “efecto de creencia” en los “bienes sagrados” y se 

da tanto en el arte y en la alta costura como en el campo universitario y la producción de 

literatura científica, pues “habría que analizar en esta lógica la circulación circular de las 

recensiones elogiosas o de los intercambios rituales de referencias”. Bourdieu cita a 

Gombrich y Gombrich a Bourdieu, tanto para cumplir con “los intercambios rituales de 

referencias” como para negar el valor de sus ideas, dado que lo que “hace la magia de la 

etiqueta o de la rúbrica, es la colusión de todos los agentes del sistema de producción de 

bienes sagrados”. Aunque combatan y compitan dentro del ámbito científico, universitario o 

académico, su literatura no presenta una intención práctica de alterar el sistema en el que se 

produce. Bourdieu lo tiene muy claro y proporciona un ejemplo del campo de la alta costura: 

Los dos extremos del campo están de acuerdo al menos en decir que el Retro y las 
muchachas que se visten de cualquier manera están muy bien, que es muy bonito, etc., pero 
hasta cierto punto. ¿Qué hacen, en efecto, las muchachas que se visten con ropa usada? 
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Contestan el monopolio sacerdotal de la lectura legítima. Si se comienza a contestar el 
monopolio sacerdotal de la lectura legítima, si cualquiera puede leer los evangelios o 
hacerse su ropa, es el campo el que se destruye. Por ello la revuelta siempre tiene límites. 
Las querellas de los escritores siempre tienen por límite el respeto a la literatura. (Bourdieu 
2017: 203-204)  

 
El límite del enfrentamiento en la literatura científica es la conservación del campo en el que 

se produce pues “las querellas de los escritores siempre tienen por límite el respeto a la 

literatura”. No es viable para el campo promover “contestar el monopolio sacerdotal de la 

lectura legítima”, pues “si cualquiera puede leer los evangelios o hacerse su ropa”, o afirmarse 

sociólogo, historiador del arte, o teórico cinematográfico, “es el campo el que se destruye”. El 

enfrentamiento está ritualizado y parte de su función es dejar fuera del campo a quienes ya se 

encuentran fuera de él, dado que “el Retro y las muchachas que se visten de cualquier manera 

están muy bien, que es muy bonito, etc., pero hasta cierto punto” aunque “los dos extremos 

del campo están de acuerdo al menos en decir” aquello. El campo de producción científica, el 

de la alta costura y el del arte son democráticos hasta cierto punto. En Estilos artísticos y 

estilos de vida, capítulo 10 de Los usos de las imágenes. Gombrich hace referencia a Pierre 

Bourdieu y su producción literaria científica, luego de explicar lo difícil que es separar el 

oportunismo político de los logros artísticos en Alemania unificada como en otros lugares: 

No creo que éste sea un tema adecuado para sermones morales, sino que merece un análisis 
sereno. Demasiado raramente encontramos este tipo de análisis imparcial en la literatura y 
en la crítica de arte, pero entretanto se ha desarrollado otra disciplina que bien puede 
ocupar su lugar: el campo de la psicología social. 
 No quiero introducir como si fuera una especia de deus ex machina una disciplina que 
no domino. No me entusiasma su jerga, pero al menos ofrece un punto de partida fresco 
porque su instrumento favorito, el cuestionario, debe seguir en cierto sentido los pasos de 
lo individual. Todo naturalmente, se hace en interés del mercado en lugar de en el del 
historiador del arte. Quizá mi única credencial para mencionar esta aproximación es el 
hecho de que uno de sus pioneros, Pierre Bourdieu, me cita de vez en cuando en uno de sus 
libros, significativamente titulado La Distinción y con el ingenioso subtítulo de Criterios y 
bases sociales del gusto (Critique sociale de jugement), que es una polémica réplica a la 
Crítica del juicio de Kant. En contraste con Kant, que consideraba que el juicio estético era 
algo completamente desprovisto de interés personal, Bourdieu trata de investigar en el 
impulso humano y en la necesidad que tienen los grupos de establecer su identidad 
distintiva diferenciando su estilo de vida del de aquellos a quienes consideran sus rivales, 
sus inferiores o incluso sus superiores. (Gombrich 2003: 254) 

 
Para Gombrich la propuesta de Bourdieu es “una polémica réplica a la Crítica del juicio de 

Kant”, porque Kant “consideraba que el juicio estético era algo completamente desprovisto de 

interés personal”. La propuesta de Bourdieu solamente puede ser “polémica” si se asume que 

Kant podría tener razón, lo cual no es posible desde el punto de vista de Bourdieu dado que a 

su entender existe “lucha de clases”, que Gombrich desconoce. Es decir, toma partido por 

Kant sin despreciar totalmente la validación que le ofrece Bourdieu al citarlo en La distinción, 
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puesto que aunque no comparte los términos aprecia el método. La interpretación que 

Gombrich hace del uso de la estadística por parte de Bourdieu está en contra de la teoría que 

Bourdieu tiene por base para interpretar los datos obtenidos mediante la encuesta cuya 

intención no es proporcionar la palabra al individuo, sino acopiar datos sobre él para situarlo 

en una posición en el campo en estudio según las categorías elaboradas por el investigador 

previamente, las cuales también están sometidas al análisis y cuestionamiento. La 

interpretación de Gombrich intenta validar hasta cierto punto a la “psicología social”, que 

toma como referencia, sin refrendar su punto de vista teórico. Luego, en el mismo capítulo, 

afirma que Bourdieu se ha rendido “al relativismo en la estética”: 
De hecho, no son tanto los ideales compartidos lo que determinan una época como las 
aversiones compartidas. Afortunadamente, estas aversiones todavía dejan mucho campo 
para que los jóvenes artistas logren lo que quieran – bien o mal – siempre que presten 
atención a estas prohibiciones sociales. Por tanto, al acercar de algún modo la historia del 
gusto artístico a las fluctuaciones de la moda no tenemos ninguna necesidad de rendirnos al 
relativismo en la estética como ha hecho Bourdieu. (Gombrich 2003: 259)  

 
Bourdieu es relativista para quien utiliza categorías absolutas. Él se inclina por identificar y 

cuestionar la existencia de “parejas conceptuales” (“paired concepts”) “cimentadas en última 

instancia en oposiciones sociales” que tiene existencia objetiva en instituciones sociales y 

existencia subjetiva como categorías mentales.  En Poder, derecho y clases sociales señala en 

el primer capítulo titulado ¡Viva la crisis! Por la heterodoxia en ciencias sociales: 

La oposición entre teoricismo vacío y empirismo ciego, sin embargo, es sólo una de las 
muchas parejas antagonistas (couples ennemies), o antinomias, que estructuran el 
pensamiento y la práctica sociológica e impiden el desarrollo de una ciencia de la sociedad 
capaz de acumular verdaderamente sus ya inmensos logros. Estas oposiciones que Bendix 
y Berger denominaron “paired concepts” (objeto/sujeto, materialismo/idealismo, 
cuerpo/mente, etc.) están cimentadas en última instancia en oposiciones sociales (alto/bajo, 
dominante/dominado, etc.) Como cualquier institución, ellas tienen una doble existencia: 
existen primero en la objetividad como departamentos académicos, asociaciones 
profesionales, redes docentes, e investigadores individuales comprometidos o identificados 
con diferentes teorías en -ismo, conceptos, metodologías, paradigmas, especialidades de las 
disciplina, etc.; y existen también en la subjetividad, como categorías mentales, principios 
de visión y división del mundo social. En el caso de la vida académica, la producción y 
reproducción de estas categorías se obtiene principalmente mediante ofertas de cursos, 
lecciones asignadas y materiales de lectura que se ajustan a las divisiones que establecen 
los profesores, con motivo – o bajo pretexto – de claridad y simplicidad. (Bourdieu 2001: 
71-72)  

  
Gombrich, que no comparte su visión materialista y que niega el concepto de “lucha de 

clases” porque es un “individualista”, obra en concordancia con su propio punto de vista 

teórico al referirse al relativismo en la estética que atribuye a Bourdieu”. Bourdieu indica que 

“todas las categorías sociales, encubren tanto como revelan y pueden revelar sólo por 

encubrimiento”. Si es un “relativista” en la visión de Gombrich, es porque este mantiene 



234 

apartado u oculto el fundamente teórico de Bourdieu, quien afirma que los términos 

clasificatorios en el debate académico sirven para el asesinato simbólico bajo la forma de 

“comentarios sarcásticos” y “denuncias esencialistas (afines al racismo)”: 
Estas parejas de oposiciones construyen la realidad social, o más estrictamente, construyen 
los instrumentos de construcción de la realidad: teorías, esquemas conceptuales, 
cuestionarios, conjuntos de datos, técnicas estadísticas, y demás. Ellas definen lo visible y 
los invisible, lo pensable y lo impensable; y como todas las categorías sociales, encubren 
tanto como revelan y pueden revelar sólo por encubrimiento. Más aún, estas antinomias 
son a la vez descriptivas y evaluativas, una de las opciones siempre es considerada como 
“la buena”, porque su uso está en última instancia radicado en la oposición entre “nosotros” 
y “ellos”. Las luchas académicas son sólo un caso particular de las luchas simbólicas que 
tienen lugar en la vida cotidiana, si bien las estrategias de la dominación académica asumen 
generalmente formas más solapadas. En el campo científico, los insultos están altamente 
eufemizados, transformados en nombres de conceptos y etiquetas analíticas, como cuando, 
por ejemplo, un crítico dice que yo sostengo una visión de la sociedad “semi-conspirativa” 
o “semi-funcionalista”. En el debate académico, los asesinatos simbólicos adoptan la forma 
de comentarios sarcásticos, denuncias esencialistas (afines al racismo) ocultas en términos 
clasificatorios: fulano es marxista, zutano es un “teórico” o un “funcionalista”, etc. Baste 
con decir aqui que el pensamiento maniqueo está vinculado a luchas maniqueas. (Bourdieu 
2001: 72-73)  

 
Gombrich, luego de no intentar comprender el punto de vista del sociólogo materialista y 

dejarlo de lado, de “encubrirlo” como explica Bourdieu, procede a su asesinato simbólico al 

clasificarlo como “relativista”. Terminando el capítulo Estilos artísticos y estilos de vida, 

luego de utilizar a su manera el término “la distinción” (traducido en el libro como la 

distinction) plantea una pregunta que aparentando ser “científica” muestra que no le interesa 

seguir el razonamiento sociológico de Bourdieu: 

La estética no es una ciencia exacta; tampoco la psicología social. ¿Quién se atrevería a 
cuantificar la proporción de ingredientes objetivos y subjetivos en la composición química 
de una experiencia como ésta? Aun así, soy consciente de que al asignar el papel de 
catalizador a las murmuraciones y los eslóganes vigentes en París entre los artistas e 
intelectuales de la época puede parecer que he hecho concesiones a mi pesadilla, el espíritu 
de la época. Espero, sin embargo, poder insistir en la diferencia entre una hipótesis causal y 
las afirmaciones de nuestros diagnosticadores que distingue en el cubismo de Picasso un 
síntoma de ese mismo Zeitgeist que también se manifestaba en la teoría especial de la 
relatividad de Einstein. (Gombrich 2003: 260-261) 

 
Es en el contexto de las sensaciones producidas por el cubismo, donde Gombrich plantea la 

pregunta relativa a “la proporción de ingredientes objetivos y subjetivos en la composición 

química de una experiencia como ésta”. Dado que ni la estética ni la psicología social tienen 

por objeto la composición química de las experiencias, su pregunta carece de sentido, pues 

ambas pueden ser consideradas “exactas” dentro de los grados de precisión que puedan 

otorgarse a los elementos con los que trabajan. Bourdieu tiene planteamientos respecto del 

objeto de estudio de la “sociología de las obras culturales”, de la “sociología del arte” y de la 
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tarea principal de la “historia del arte”, que pueden ser leídos en Cuestiones de sociología, 

(1884/2000). Aunque Gombrich insiste en que La distinción de Bourdieu pertenece a la 

psicología social, en la primera página del libro el autor comienza hablando de sociología y de 

socioanálisis y queda en claro que la sociología es el campo desde el cual oficialmente se 

plantea el estudio. Gombrich afirma que “al asignar el papel de catalizador a las 

murmuraciones y los eslóganes vigentes en París entre los artistas e intelectuales de la época” 

plantea una hipótesis causal y no una afirmación “que distingue en el cubismo de Picasso un 

síntoma de ese mismo Zeitgeist que también se manifestaba en la teoría especial de la 

relatividad de Einstein” por lo que no ha hecho concesiones al “espíritu de la época”. Lo que 

Gombrich hace es plantear una sola hipótesis causal allí donde aquellos con los que disiente 

estarían planteando una multitud de hipótesis causales, en las que cada individuo estaría 

siendo influido por las ideas de su tiempo. Como Gombrich niega el “espíritu de la época” así 

como la “lucha de clases”, individualiza el caso particular de Picasso y “las murmuraciones y 

los esloganes vigentes en París entre los artistas e intelectuales de la época”.  Por su parte 

Bourdieu identifica en “el espíritu del tiempo” aquello mismo que Gombrich, que si éste 

decribe como “las murmuraciones y los eslóganes vigentes en París entre los artistas e 

intelectuales de la época”, para Bourdieu constituye una “vulgata distinguida”: 
Estoy tentado a abrir un paréntesis. Para hacer volver a la realidad a los historiadores de las 
ideas que creen que lo que circula en el campo intelectual, y especialmente entre los 
intelectuales y los artistas, son ideas, simplemente recordaré que los Parnasianos 
vinculaban Grecia no solamente con la idea de la forma perfecta, ensalzada por Gautier, 
sino también con la idea de armonía, que se halla por completo en el espíritu del tiempo: se 
la encuentra, en efecto, en las teorías de los reformadores sociales, como Fourier. Lo que 
circula en un campo, y especialmente entre los especialistas de artes diferentes, son 
estereotipos más o menos polémicos y reductores (con los que tienen que contar los 
productores), títulos de obras que todo el mundo menciona – por ejemplo, Romanzas sin 
palabras, título de Verlaine tomado de Mendelssohn-, expresiones de moda, así como las 
ideas mal definidas que vehiculan – como la expresión de “saturnal” o el tema de las 
Fiestas galantes, lanzado por los Goncourt-. En suma, podríamos, preguntarnos si lo que 
les es común a todos los productores de bienes culturales de una época no es esta especie 
de vulgata distinguida, este conjunto de lugares comunes elegantes que la cohorte de 
ensayistas, críticos, periodistas semi-intelectuales produce y divulga, y que es indisociable 
de un estilo y de un humor. Esta vulgata, que es evidentemente lo más “a la moda” y, por 
tanto, más del día, más perecedero, que hay en la producción de una época, es sin duda 
también lo que tienen más en común el conjunto de los productores culturales. (Bourdieu 
2017: 215)  

 
Si los “estereotipos más o menos polémicos y reductores” “que hay en la producción de una 

época, es sin duda también lo que tienen más en común el conjunto de los productores 

culturales”, este principio puede ser aplicado en distintas épocas y la hipótesis causal de 
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Gombrich sería una particularización de un principio más general para negar la existencia de 

un “espíritu de la época”. 

Pierre Bourdieu, cuando se refiere al objeto de estudio de la “sociología de las obras 

culturales”, señala que la lógica distinta a la que plantea, ha privilegiado el análisis del 

contenido de las obras sobre el análisis de la forma, “es decir, de lo que propio del productor”: 
En mi opinión, la sociología de las obras culturales debe tomar por objeto el conjunto de 
las relaciones (objetivas, así como las efectuadas en forma de interacciones) entre el artista 
y los otros artistas y, más allá, el conjunto de los agentes implicados en la producción de la 
obra o, al menos, del valor social de la obra (críticos, directores de galerías, mecenas, etc.) 
Se opone, a la vez, a una descripción positivista de las características sociales de los 
productores (educación familiar, escolar, etc.), y a una sociología de la recepción que, 
como hace Antal en el caso del arte italiano de los siglos XIV y XV, relacionaría 
directamente las obras con la concepción de la vida de las diferentes fracciones del público 
de los mecenas, es decir, con la “sociedad considerada en su capacidad de recepción en 
relación al arte”. En realidad, generalmente estas dos perspectivas se confunden, como si se 
supusiera que los artistas están predispuestos por su origen social a presentir y a satisfacer 
una determinada demanda social (es significativo que, en esta lógica, el análisis del 
contenido de las obras prime – esto también ocurre en Antal – sobre el análisis de la forma, 
es decir, de lo que es propio del productor). (Bourdieu 2017: 207-208)  

 
Al estudiar las relaciones entre “el artista y los otros artistas”, es posible situar a los artistas 

en el campo artístico y al estudiar “el conjunto de los agentes implicados en la producción de 

la obra o, al menos, del valor social de la obra” se puede determinar quiénes valoran las obras 

de qué manera, relacionándolos en el campo. Bourdieu insiste en definir de tal modo el objeto 

de la “sociología del arte”, aunque atente contra “el carácter sagrado del arte y del artista”: 
Para terminar, quisiera cerrar el círculo y volver al punto de partida, es decir, a la antinomia 
entre el arte y la sociología, y tomar en serio no la denuncia del sacrilegio científico, sino lo 
que se enuncia en esta denuncia, es decir, el carácter sagrado del arte y del artista. Pienso, 
en efecto, que la sociología del arte debe tomar por objeto no solamente las condiciones 
sociales de la producción de los productores (es decir, los determinantes sociales de la 
formación o de la selección de los artistas), sino también las condiciones sociales de 
producción del campo de producción como lugar donde se realiza el trabajo que tiende a (y 
no que pretende) producir al artista como productor de objetos sagrados, de fetiches o, lo 
que viene a ser lo mismo, la obra de arte como objeto de creencia, de amor y de placer 
estético. (Bourdieu 2017: 216-217) 

 
Bourdieu incluye en el objeto la sociología del arte “las condiciones sociales de producción 

del campo de producción”, pues es el “lugar donde se realiza el trabajo que tiende a (y no que 

pretende) producir al artista como productor de objetos sagrados, de fetiches”. En este sentido 

de la sociología del arte, es apropiado estudiar la obra fílmica de Zegarra explicando la 

relación entre el sistema de producción industrial cinematográfico según el método 

estadounidense y la producción de ínfimo capital o artesanal, como se practica en Perú y 
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Bolivia, señalando cómo se produce el valor social de las películas en ambos casos, además 

de considerar lo que hay de particular en la forma de estas producciones. 

Bourdieu indica que una de las tareas de la “historia del arte” “sería describir la génesis de un 

campo de producción artística capaz de producir al artista (en oposición al artesano) como 

tal”: 
Sería preciso matizar y refinar el análisis. Pero me contentaré con señalar aquí que una de 
las tareas principales de la historia del arte seria describir la génesis de un campo de 
producción artística capaz de producir al artista (en oposición al artesano) como tal. No se 
trata de preguntarse, como lo ha hecho hasta ahora obsesivamente la historia social del arte, 
cuándo y cómo se ha separado el artista del estatuto de artesano, sino de describir las 
condiciones económicas y sociales de la constitución de un campo artístico capaz de 
fundamentar la creencia en los poderes cuasi-divinos que se le reconocen al artista 
moderno. […]. Se trata de tomar acta del hecho de que el nombre del maestro es un fetiche 
y de describir las condiciones sociales de posibilidad del personaje del artista en tanto 
maestro, es decir, en tanto productor de este fetiche que es la obra de arte. En suma, se trata 
de mostrar cómo se constituyó históricamente el campo de producción artística que, como 
tal, produce la creencia en el valor del arte y en el poder creador de valor del artista. Y así 
se habrá fundamentado lo que se había planteado al principio en calidad de postulado 
metodológico, esto es, que el “sujeto” de la producción artística y de su producto no es el 
artista, sino el conjunto de agentes que tienen que ver con el arte que están interesados por 
el arte, que tienen interés en el arte y en la existencia del arte, que viven del arte y para el 
arte, productores de obras consideradas artísticas (grandes o pequeños, célebres – es decir, 
celebrados – o desconocidos), críticos, coleccionistas, intermediarios, conservadores, 
historiadores del arte, etc. 
 Ya está, el círculo esta cerrado. Y estamos atrapados en su interior. (Bourdieu 2017: 
218-219)  

 
Si desde este planteamiento, en historia del arte “se trata de mostrar cómo se constituyó 

históricamente el campo de producción artística que produce la creencia en el valor del arte y 

en el poder creador de valor del artista”, es pertinente referirse tanto a quienes valoran 

positivamente la obra de Zegarra Uceda como a quienes la valoran negativamente en cuanto 

que estas tomas de posiciones contribuyen a la constitución histórica del campo de 

producción artística. Bourdieu es consciente de que su punto de vista sociológico puede pasar 

por “desencantamiento, reduccionismo, en una palabra, grosería o, lo que viene a ser los 

mismo, sacrilegio”, dado que atenta “contra la imagen que tienen de sí mismos” “el arte y los 

artistas”. Pero ¿quién creó a los creadores, capítulo diecisiete de Cuestiones de sociología, 

explica: 

La sociología y el arte no hacen buenas migas. Ello se debe a que el arte y los artistas 
soportan mal todo lo que atente contra la imagen que tienen de sí mismos: el universo del 
arte es un universo de creencia, creencia en el don, en la unicidad del creador increado, y la 
irrupción del sociólogo, que quiere comprender, explicar, dar razón de las cosas, 
escandaliza. Desencantamiento, reduccionismo, en una palabra, grosería o, lo que viene a 
ser lo mismo, sacrilegio: el sociólogo es el que, al igual que Voltaire había expulsado a los 
reyes de la historia, quiere expulsar a los artistas de la historia del arte. Pero ello también se 
debe a que los sociólogos se las han ingeniado para confirmar los prejuicios sobre la 
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sociología y, muy especialmente, sobre la sociología del arte y la literatura. (Bourdieu 
2017: 205)  

 
Para Pierre Bourdieu “el universo del arte es un universo de creencia, creencia en el don, en la 

unicidad del creador increado”, y es natural que posiciones en el campo que asumen un cierto 

tipo de producción como legítimo frente a otros que no los son, encuentren reparos a un 

planteamiento que intenta describir el proceso por el cual se intenta producir tal legitimidad. 

En La distinción. Criterio y bases sociales del gusto, hace notar que su postura científica es 

evaluada por ciertos sectores distantes del “materialismo reductor” como perteneciente a 

quien “denuncia lo que es incapaz de entender o peor, de sentir”. 
De ello se deduce que la sola intención de hablar científicamente de la obra de arte o de la 
experiencia estética – o, más sencillamente, de abandonar el estilo del ensayismo que, 
menos preocupado por la verdad que por la originalidad, prefiere siempre lo excitante de la 
idea falsa a la sencillez de la idea verdadera -está destinada a mostrarse como una de esas 
sacrílegas degradaciones en las que se complace el materialismo reductor y, por ello, como 
la expresión de un “filisteísmo” que denuncia lo que es incapaz de entender, o peor, de 
sentir. (Bourdieu 2016: 736-737) 

 
Al acusar su postura de “filisteísmo” se intenta anular la integridad de su discurso. El que 

coexistan aproximaciones teóricas que se niegan entre sí, como la de Gombrich frente a las de 

Hadjinicolaou y Bourdieu es consecuencia de la existencia de mercados dispuestos a 

concederles el sentido que proponen.  Pierre Bourdieu escribe en ¿Qué significa hablar? 

Economía de los intercambios lingüísticos: 

La gramática sólo define parcialmente el sentido; el significado completo del discurso se 
lleva a cabo en relación con un mercado determinado. Una parte, y no la menor, de las 
características que contribuyen a definir en la práctica el sentido sobreviene al discurso 
automáticamente y desde fuera. En el origen del sentido objetivo que se genera en la 
circulación lingüística está, en primer lugar, el valor distintivo que resulta de la relación 
que establecen los locutores, consciente o inconscientemente, entre el producto 
lingüístico que oferta un locutor socialmente caracterizado y los productos que un espacio 
social determinado propone simultáneamente. Hay que tener en cuenta también que el 
producto lingüístico sólo se concretiza como mensaje si es tratado como tal – es decir, 
descifrado – y que los esquemas de interpretación que los receptores ponen en marcha en 
su apropiación creadora del producto propuesto pueden encontrarse más o menos alejados 
de los que han orientado su producción. A través de estos efectos, inevitables, el mercado 
contribuye a construir no sólo el valor simbólico, sino también el sentido del discurso. 
(Bourdieu 2016b: 12-13)  

  
Es posible realizar lecturas críticas de los textos de Gombrich, Bourdieu, y Hadjinicolaou, por 

ejemplo, como Gombrich hace de La distinción o como se hace en esta tesis de su discurso, 

porque “los esquemas de interpretación que los receptores ponen en marcha en su apropiación 

creadora del producto propuesto pueden encontrarse más o menos alejados de los que han 

orientado su producción”. Para la visión materialista de Bourdieu, los estilos mediante los 



239 

cuales se expresan los autores están distribuidos en un espacio ordenado acorde a la “la 

estructura de las variaciones que separan objetivamente las condiciones de existencia”: 
De este modo, por medio de la estructura del campo lingüístico como sistema de relaciones 
de fuerza propiamente lingüística, fundadas en la distribución desigual de capital 
lingüístico (o, si se prefiere, en las posibilidades de incorporar los discursos lingüísticos 
objetivados), la estructura del espacio de los estilos expresivos reproduce en su orden la 
estructura de las variaciones que separan objetivamente las condiciones de existencia. 
(Bourdieu 2016b: 38) 

 
Esto implica que el discurso de Gombrich se apoya sobre los participantes del mercado cuyas 

condiciones de existencia se ven representados por ese modo de expresión, por las ideas que 

expone. De aquí que un autor como Bordwell, cuando utiliza el término “barroco” puede 

hacerlo con relativa confianza al existir un mercado para su modo de expresión, pues si en 

Poetics of cinema (Poética del cine), publicado el año 2008, cita una frase que el crítico 

estadounidense Andrew Sarris expresó 25 años antes relativa a la batalla que desarrollan los 

“auteurists” (promotores de la idea del director como “autor” del filme) para volver a la 

audiencia consciente del estilo, lo hace conociendo la historia del campo de la crítica 

cinematográfica y la dinámica que ésta desarrolló para imponer términos en la apreciación 

cinematográfica, entre los que Sarris sentó el precedente del uso del término “barroco”. En el 

libro El cine norteamericano. Directores y direcciones 1929 – 1968, publicado en castellano 

en noviembre de 1970, Andrew Sarris escribe en su comentario sobre la obra de Orson Welles 

que este “prefiere los escenarios barrocos”: 
Mark Shivas ha establecido un contraste entre Welles y Hitchcock, tanto temático como 
técnico, y observa que Welles se ocupa más de los sentimientos ordinarios de gente 
extraordinaria y que Hitchcock se interesa en los sentimientos extraordinarios de gente 
ordinaria. Y mientras Welles prefiere los escenarios barrocos, Hitchcock medra en medios 
ordinarios. En cierta forma, el cine de Welles parece el cine de un exhibicionista en tanto 
que el de Hitchcock parece el de un simple espectador. (Sarris 1970: 79) 

 
Aunque este comentario está realizado en el contexto de una atribución al crítico Mark 

Shivas, Sarris había utilizado previamente el término “barroco”, una vez en el título y dos 

veces en el texto de un ensayo dedicado a Orson Welles que fue publicado en el número 9 de 

la revista Film Culture el año 1956. En su texto Making meaning. Inference and rhetoric in 

the interpretation of cinema (Creando sentido. Inferencia y retórica en la interpretación 

cinematográfica), publicado por Harvard University Press en 1991, David Bordwell menciona 

el título completo del artículo: 

During the 1950s, an exegetical film criticism also emerged in the United States. The 
pivotal figure here is clearly Andrew Sarris, and the exemplary essay his 1956 Film Culture 
piece “Citizen Kane – The American Baroque.” It is a paradigm of explication, all the more 
significant in that it precedes Sarris’s conversion to throroughgoing auterism 
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 “To believe, as some do, that Citizen Kane is the great American film, it is necessary 
to produce an interpretation that answers some of the more serious objections to this film.” 
With this sentence Sarris bases evaluation squarely upon interpretation.62 Bordwell 1991: 
48) 

 
Bordwell toma el artículo de Sarris como modelo de la interpretación cinematográfica 

considerada “explicación”. Sarris escribe Citizen Kane – The American Baroque para 

justificar la creencia de algunos en Ciudadano Kane como “la gran película estadounidense”, 

por medio de respuestas a las objeciones al filme consideradas “más serias”. Si esta es la 

intención de Sarris, consolidar una creencia, el tomar un término ya reconocido y de uso 

como “barroco” para describir la película que va a defender es una estrategia que ayuda a su 

causa porque sitúa al filme en el contexto de la historia académica, al margen de la propiedad 

con la cual use el término. En el mismo libro Creando sentido (Making meaning), Bordwell 

también hace referencia a El cine norteamericano. Directores y direcciones 1929 – 1968 de 

Sarris, publicado en inglés en 1963, al cual denomina “catálogo razonado de directores de 

Hollywood”: 
At the very start of the 1960s, New York film critics began to embrace auterism. The New 
York Film Bulletin (founded in 1961) was an important vehicle, as was Film Culture. 
Sarris, who spent “a long sojourn” in Paris in 1961, returned a confirmed Cahiers admirer. 
His essay “Notes on the Auteur Theory in 1962” pledged the critic not only to director’s 
cinema but also to explication, or the search for “interior meaning.” Yet after a few essays, 
Sarris left interpretive criticism to writers like James Stoller and Roger Greenspun. He took 
the role of provocateur, guiding spirit, and tastemaker. His replies to polemical attacks on 
auterism revealed a calm reasonableness that made his opponents’ outrage look deranged in 
its excess. His catalogue raisonné of Hollywood directors (published in Film Culture in 
1963) became enormously influential in mapping out the thematic and stylistic issues that 
would occupy critics for decades.63 (Bordwell 1991: 49)  

 
Andrew Sarris pasó un tiempo en París en 1961, regresó como admirador de la revista 

Cahiers du Cinéma y Bordwell lo sitúa como “espíritu guía” y “formador del gusto”, además 
                                                 
62“En Estados Unidos, durante la década de 1950, también surgió una crítica cinematográfica exegética. La 
figura central en este caso es Andrew Sarris evidentemente y el ensayo paradigmático su texto “Ciudadano Kane 
– El barroco estadounidense”.  Ese texto es un modelo de explicación, aún más importante porque precede la 
conversión de Sarris a la teoría del autor total. “Para creer como algunos que Ciudadano Kane es la gran película 
estadounidense, es necesario producir una interpretación que conteste algunas de las objeciones más serias a esta 
película.” Con esta frase Sarris fundamenta la evaluación directamente sobre la interpretación”.(Traducción JVS) 
63“Al comienzo mismo de la década de 1960, los críticos cinematográficos de Nueva York comenzaron a 
adoptar la teoría del autor. El Boletín de cine de Nueva York (fundado en 1961) fue un instrumento importante, 
tal como lo fue Cultura fílmica. Sarris, quien tuvo una larga estancia en París en 1961, regresó como admirador 
confirmado de Cahiers. Su ensayo “Notas en la Teoría del autor en 1962”, lo comprometió no solamente con el 
cine de los directores sino también con la explicación, o la búsqueda del “significado interior”. Aún después de 
algunos cuantos ensayos, Sarris dejó la crítica interpretativa a escritores como James Stoller and Roger 
Greenspun. Sarris asumió el papel de provocador, espíritu guía, y formador del gusto. Sus respuestas a los 
ataques polémicos de la teoría del autor revelaron una sensatez imperturbable que hizo que la indignación de sus 
oponentes pareciese desquiciada en su exceso. Su catálogo razonado de directores de Hollywood (publicado en 
Cultura fílmica en 1963) se volvió enormemente influyente en el mapeo de los problemas temáticos y estilísticos 
que ocuparían a los críticos por décadas”. (Traducción JVS) 
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de indicar que su libro El cine norteamericano “se volvió enormemente influyente en el 

mapeo de los problemas temáticos y estilísticos que ocuparían a los críticos por décadas”. 

Bordwell contribuye a construir la influencia que describe al mencionar los textos y su 

influencia. Con este antecedente, cuando Bordwell utiliza el término “barroco” para 

denominar a algunos “narradores” corría poco riesgo de ser criticado por el uso inapropiado 

del término, pues dentro del círculo de la crítica y de la teoría cinematográfica ya había sido 

puesto en uso. El mismo Andrew Sarris indicó en un artículo aparecido en la revista The 

Village Voice (29 de abril, 1971: pág. 71), que su artículo había sido “bien recibido por 

académicos en años recientes” y reimpreso dentro del compendio de artículos sobre la 

película Ciudadano Kane titulado Enfocando Ciudadano Kane (Focus on Citizen Kane), 

seleccionado por Richard Gotteman y publicado por Prentice-Hall, Inc. en 1971. Sarris 

escribe: 

Nonetheless, despite the current reservations of it’s author, "’Citizen Kane,’ The American 
Baroque" has been well received by academicians in recent years and repeatedly 
anthologized, most recently in a fascinating compendium entitled "Focus On Citizen Kane" 
(edited by Ronald Gottesman) with contributions by Gottesman, Juan Cobos, Miguel 
Rubio, J. A. Pruenda, William Johnson, John O’ Hara, Bosley Crowther, Otis Ferguson, 
Cedric Belfrage, Tangye Lean, Orson Welles, Bernard Herrmann, Gregg Toland, Roy A. 
Fowler, Peter Cowie, Arthur Knight, Jorge Luis Borges, Andre Bazin, Francois Truffaut, 
Michael Stephanick, and Charles Higham. Some of these pieces constitute the kind of 
"incense-burning" against which Pauline Kael's wise-guy criticism seems to be directed in 
her wild-swinging, mayhem-causing "Raising Kane," but most of the pieces raise formal 
and philosophical questions far beyond the dimensions of gossip culled from old 
newspapers.64 (Sarris 29 de abril de 1971: 71) 

 
El mismo articulo Citizen Kane – American Baroque fue reimpreso en Film Culture Reader, 

compendio de artículos de la revista Film Culture, donde originalmente fue publicado en 

1956. Los textos de este compendio fueron seleccionados por P. Adams Sitney y la primera 

edición por Cooper Square Press es del año 2,000. David Bordwell, además de hacer 

referencia en Creando sentido. Inferencia y retórica en la interpretación cinematográfica 

(Making meaning. Inference and rhetoric in the interpretation of cinema) (1991), tanto al 

artículo titulado Citzen Kane -The American Baroque como a El cine norteamericano. 

                                                 
64 “De todos modos, a pesar de las salvedades actuales de su autor, “Ciudadano Kane, El barroco 
estadounidense” ha sido bien recibido por académicos en años recientes y antologizado repetidamente, lo más 
recientemente en un compendio titulado “Enfocando Ciudadano Kane” (editado por Ronald Gottesman) con 
contribuciones de Gottesman, Juan Cobos, Miguel Rubio, J. A. Pruenda, William Johnson, John O’ Hara, Bosley 
Crowther, Otis Ferguson, Cedric Belfrage, Tangye Lean, Orson Welles, Bernard Herrmann, Gregg Toland, Roy 
A. Fowler, Peter Cowie, Arthur Knight, Jorge Luis Borges, André Bazin, François Truffaut, Michael Stephanick 
y Charles Higham. Algunos de estos textos son de la clase “veneradora” contra el cual la crítica sabionda de 
Pauline Kael parece estar dirigida en su intensamente emocionante, generador de perturbación, “Criando a 
Kane”, pero la mayor parte de ellos plantean interrogantes formales y filosóficos que trascienden las 
características de los chismes seleccionados de periódicos antiguos”. (Traducción JVS) 
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Directores y direcciones 1929 – 1968, ambos de Andrew Sarris, vuelve a hacer referencia a 

ellos en su libro del año 2008 titulado Poetics of cinema (Poética del cine). De El cine 

norteamericano indica: 

Sarris’ lessons were many. His taste was uncannily accurate. The American Cinema, the 
book derived from the Film Culture issue, remains the best guide to what is lasting in 
Hollywood studio filmmaking. More surprising, the man who wrote the gospel on auterism 
assiduosly read the source novels or plays for most of the movies he reviewed. It was as if 
by sizing up the raw material, he could better come to grips with how the director had 
transmuted it. And not least, in Sarris we found someone willing to treat popular movies as 
a pictorial art.65 (Bordwell 2008: 254) 

 
Andrew Sarris, además de tener un gusto “inexplicablemente preciso”, es el autor de un libro 

que  “aún es la mejor guía de aquello que permanece en el tiempo de la producción 

cinematográfica de los estudios de Hollywood”. Además, Sarris era “alguien deseoso de 

considerar películas populares como arte pictórico”. Bordwell resalta este interés de Sarris, 

aunque es evidente que las propiedades fisicas de la imagen cinematográfica y las propiedades 

físicas de la imagen pintada sobre lienzo son distintas. Al aceptar este supuesto, Bordwell 

vincula el procedimiento más moderno y con menor legitimidad académica a uno anterior, ya 

validado. Respecto del artículo de Sarris, Bordwell afirma que tal texto ha sido “fuente 

principal de lo que han devenido rutinas de interpretación fílmica muy utilizadas”: 
This side of his work hasn’t been fully appreciated, perhaps because auterism quickly 
became a code word for recurring themes. After all, doesn´t the auteur theory hold that a 
director communicates a “vision of the world”? And wouldn’t this entail that the auteur’s 
world -the stories, the characters’ attitudes and actions – take primacy? And wouldn’t that 
mean that the critic’s task is to concetrate on interpreting plot and character? Certainly that 
chain of faulty induction became what the “auteur-structuralists” took from Sarris. They 
built large-scale thematic complexes out of his suggestion about continuities of directorial 
vision. And I once noted Sarris’s 1956 essay on Citizen Kane as a key source of what have 
become well-practiced routines of film interpretation. I think I was right up to a point, 
because Sarris’s readings powerfully influenced those of his successors. Nontheless, I 
didn’t sufficiently emphasize the ways in which other aspects of his work revealed a 
sensitivity to visual style that is still rare in writing about movies.66 (Bordwell 2008: 254-
255)  

                                                 
65“Las lecciones de Sarris fueron muchas. Su gusto era inexplicablemente preciso. El cine estadounidense, el 
libro derivado del número de la revista Cultura fílmica, aún es la mejor guía de aquello que permanece en el 
tiempo de la producción cinematográfica de los estudios de Hollywood. Más sorprendentemente, el hombre que 
escribió el evangelio de la teoría del autor, leía asiduamente las novelas o las obras de teatro adaptadas a 
películas de la mayor parte de los filmes que reseñaba. Era como si al sopesar el material en bruto pudiera 
comprender mejor el modo como el director lo había transmutado. Y no menos importante, en Sarris 
encontramos a alguien deseoso de considerar películas populares como arte pictórico”. (Traducción JVS) 
66“Este aspecto de su trabajo no ha sido apreciado totalmente, tal vez porque la teoría del autor rápidamente 
devino una palabra codificada para temas recurrentes. Después de todo, ¿la teoría del autor no sostiene que un 
director comunica una “visión del mundo”? ¿Y no implicaría esto que el mundo del autor – las narraciones, las 
actitudes y acciones de los personajes – se hace preponderante? ¿Y eso no implicaría que la tarea del crítico es 
concentrarse en interpretar al argumento y al personaje? Con seguridad que esa cadena de inducción defectuosa 
se volvió lo que los “estructuralistas de la teoría del autor” asumieron de Sarris. Construyeron complejos 
temáticos de gran escala a partir de esta sugerencia relativa a la continuidad de la visión del director. Y una vez 
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Bordwell reafirma el valor del texto de Sarris que califica a la película Ciudadano Kane como 

“barroco estadounidense”, “porque las lecturas de Sarris influyeron poderosamente aquellas 

de sus sucesores”. En su artículo, Andrew Sarris únicamente utiliza el término barroco tres 

veces: la primera vez en el título del artículo y las siguientes dos veces en el cuerpo del texto. 

De estos dos últimos usos, el primero tiene el sentido de “sobreabundante” o “recargado”: 
This initial and concluding clash of realism and expressionism flanks one of the most 
stylistically varied of all films. 
 The opening shots have been attacked as pretentious and the closing shoots as 
anticlimactic. Yet, in a subtle way, the beginning and end of Citizen Kane suggests its 
theme. The intense material reality of the fence dissolves into the fantastic unreality of the 
castle, and in the end, the mystic pretension of the castle dissolves into the mundane 
substance of the fence. Matter has come full circle from its original quality to the grotesque 
baroque of its excess.67 (Sarris 2000: 34) 

 
Cuando Sarris indica que “la materia ha completado el círculo desde su cualidad original al 

barroco grotesco de su exceso” está indicando que la materia corresponde a un “barroco 

grotesco” como consecuencia “de su exceso” Se entendería que el “barroco” no es 

inmediatamente “grotesco” sino como consecuencia de un exceso sobre lo que ya es 

“abundante”, “recargado”, o aún “excesivo”. El sentido general del término utilizado por 

Sarris puede considerarse una expresión educada o instruida pero no tiene ninguna pretensión 

de exactitud histórica o de descripción académica. La segunda vez que Andrew Sarris utiliza 

el término “barroco” en los párrafos de su artículo Citizen Kane – The American Baroque, lo 

hace también con el sentido de “sobreabundante” o “recargado”: 
One brilliant use of sound montage that has generally been ignored as a piece of aural 
gargoyle is the piercing scream of a parakeet that precedes the last appearance of Kane in 
the film. One flashback and several other scenes previously, Kane and his second wife are 
arguing in a tent surrounded by hundreds of Kane picnic guests. A shrill scream punctuates 
the argument with a persistent, sensual rhythm. It is clear that some sexual outrage is being 
committed. When the parakeet screams at the appearance of Kane, the sound linkage in 
tone but not in time further dehumanizes Kane’s environment. In the baroque world that he 

                                                                                                                                                         
señalé el ensayo de Sarris de 1956 sobre Ciudadano Kane como fuente principal de lo que han devenido rutinas 
de interpretación fílmica muy utilizadas. Pienso que estuve en lo correcto hasta cierto punto, porque las lecturas 
de Sarris influyeron poderosamente aquellas de sus sucesores. No enfaticé suficientemente los modos en los 
cuales otros aspectos de su trabajo revelaron una sensibilidad para el estilo fílmico que aún es infrecuente en la 
redacción sobre películas”. (Traducción JVS) 
67  Este choque inicial y final entre realismo y expresionismo acompaña una de las películas más variadas 

estilísticamente entre todas las existentes. /Las tomas iniciales han sido atacadas considerándolas 
pretenciosas y las tomas finales considerándolas anticlimáticas. Y aún, de modo sutil, el inicio y el final de 
Ciudadano Kane sugiere su tema. La realidad material intensa de la cerca se disuelve en la irrealidad 
fantástica del castillo, y al final, la pretensión mística del castillo se disuelve en la sustancia mundana de la 
cerca. La materia ha completado el círculo desde su cualidad original al barroco grotesco de su exceso”. 
(Traducción JVS) 
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has created, Kane is isolated from even the most dubious form of humanity.68 (Sarris 2000: 
35) 

 
El sentido del uso del término barroco en la frase “en el mundo barroco que se ha creado” se 

alinea con el uso anterior, en cuanto que “Kane y su segunda esposa están discutiendo en una 

tienda rodeados por cientos de invitados al almuerzo campestre”. Estos “cientos de invitados 

al almuerzo campestre” conforman “el mundo barroco que se ha creado”. Es decir, un mundo 

de sobreabundancia, excesivo. Aunque Andrew Sarris pudiese parecer estar arriesgándose a 

ser criticado por el uso del término “barroco” en 1956, pero en ¿Qué es el cine? de André 

Bazin se encuentra un texto escrito titulado Ontología de la imagen fotográfica, aparecido en 

Problèmes de la peinture en 1945. Bazin establece una relación entre la fotografía, el cine y la 

pintura moderna y cita a André Malraux, quien establece un vínculo entre el Renacimiento, la 

pintura barroca y el cine en base al “realismo plástico”: 
La fotografía y el cine, situados en estas perspectivas sociológicas, explicarían con la 
mayor sencillez la gran crisis espiritual y técnica de la pintura moderna que comienza hacia 
la mitad del siglo pasado. 
 En su artículo de “Verve”, Andre Malraux escribía que “el cine no es más que el 
aspecto más desarrollado del realismo plástico que comenzó con el Renacimiento y 
encontró su expresión límite en la pintura barroca”. (Bazin 1966: 14-15) 

 
Además del punto de vista de Malraux, Bazin refuerza la idea del cine como prolongación del 

proyecto barroco cuando afirma que “libera al arte barroco de su catalepsia convulsiva”: 
En esta perspectiva, el cine se nos muestra como la realización en el tiempo de la 
objetividad fotográfica. El film no se limita a conservarnos el objeto detenido en un 
instante como queda fijado en el ámbar el cuerpo intacto de los insectos de una era remota; 
sino que libera al arte barroco de su catalepsia convulsiva. Por primera vez, la imagen de 
las cosas es también la de su duración: algo así como la momificación del cambio. (Bazin 
1966: 19) 

 
El interés de Andrew Sarris por las películas populares como “arte pictórico”, según indica 

David Bordwell, es menos arriesgado en el contexto de los antecedentes existentes, así como 

su uso del término “barroco”. La evolución del lenguaje cinematográfico, título del capitulo 

XVII de ¿Qué es el cine? está redactado por Bazin sintetizando tres artículos, uno escrito para 

el libro Vingt ans de cinéma à Venise de 1952, el segundo publicado en el número 93 de la 

revista L’Age Nouveau de julio de 1955 y el tercero en Cahiers du Cinéma número uno, de 

                                                 
68 “Un uso brillante de montaje de sonido que ha sido ignorado en general como un trozo de gárgola auditiva es 
el grito penetrante de un perico que precede la última aparición de Kane en la película. Un flashback y varias 
otras escenas previas, Kane y su segunda esposa están discutiendo en una tienda rodeados por cientos de 
invitados al almuerzo campestre de Kane. Un grito agudo se intercala a la discusión con un ritmo sensual 
persistente. Es evidente que algún atropello sexual está siendo cometido. Cuando el perico grita al aparecer 
Kane, el sonido vinculado en tono, pero no en tiempo deshumaniza más al ambiente de Kane. En el mundo 
barroco que se ha creado, Kane está aislado de aún la más dudosa forma de humanidad”. (Traducción JVS) 
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195169. En él capítulo XVII, Bazin afirma, dentro de su exposición que “en Welles la 

sobrecarga barroca hace que el análisis resulte más complejo”: 
Basta comparar dos fotogramas realizados con la técnica de la profundidad de campo, uno 
de 1910 y otro de un film de Welles o de Wyler, para comprender viendo la imagen, incluso 
separada del film, que su función es completamente distinta. El encuadre de 1910 se 
identifica prácticamente con el cuarto muro ausente del escenario teatral o, al menos en 
exteriores, con el mejor punto de vista sobre la acción, mientras que el decorado, la 
iluminación y el ángulo dan a la segunda puesta en escena una legibilidad diferente. Sobre 
la superficie de la pantalla, el director y el operador han sabido organizar un tablero 
dramático en el que ningún detalle está excluido. Pueden encontrarse los ejemplos más 
claros, si no los más originales, en La loba, donde la puesta en escena alcanza un rigor de 
diagrama (en Welles la sobrecarga barroca hace que el análisis resulte más complejo). La 
colocación de un objeto con relación a los personajes es tal que el espectador no puede 
escapar a su significación. Significación que el montaje habría detallado con una serie de 
planos sucesivos. (Bazin 1966: 133-134). 

 

El sentido en que utiliza el término “barroco” es el de sobreabundancia, de exceso, tal como 

lo utiliza Andrew Sarris. Si la expresión “sobrecarga barroca” se encontraba en los artículos 

originales, el uso de Sarris en 1956 no era totalmente novedoso. En la tesis del año 2004 Por 

una estética barroca: estudio de las películas de David Lynch (For a Baroque Aesthetic: A 

study of the Films of David Lynch), Michaële Cutaya señala que el término “barroco” se 

instauró en el vocabulario de los críticos cinematográficos el año 1955, siendo tomado de los 

debates literarios franceses de la época: 

While the search for movement and illusion already established a link between baroque and 
cinema, it is in 1955 that the baroque made his entrance as a new form of cinema in the 
film critics’ vocabulary. In his essay on the relationship between critique and baroque ‘Du 
concept au fétiche penser un nouvel âge du cinéma,’ Antoine De Baecque explains how the 
term was imported from literary debates. 
In France in the early 1950s with the publication of such essays as La Literature de l’âge 
baroque en France by Jean Rousset, was raised the question of a baroque literature. The 
literary developments of the baroque led to a set of definitions detached from its art 
historical context. 
The baroque became,from then on, a tool to examine a work with, a tool which is setting 
out its specificities as a style (hyperbolic, complex, accumulative, decorative), a estate of 
mind (mix of genres, taste for contrasts, antithesis, paradoxes, for surprises and the 
singular, for the obscure and mysterious), and a dynamic (preeminence given to movement, 
ellipsis and helices).70 (Cutaya 2004: 22) 

                                                 
69 1950 es el año indicado en la edición en castellano de ¿Qué es el cine? La portada del primer número de 
Cahiers du Cinéma indica como fecha abril de 1951. What is cinema?, traducida por Hugh Gray con copyright 
de 1967 (University of California Press) indica que el tercer texto utilizado para el capítulo proviene de Cahiers 
du Cinéma número 7, y aunque indica que el año es 1950, tal número corresponde a diciembre de 1951. 
70 “Mientras la búsqueda de movimiento e ilusión había ya determinado un vínculo entre el barroco y el cine, es 
en 1955 que el barroco hizo su entrada como un nuevo modo de película en el vocabulario de los críticos 
cinematográficos. En su ensayo ‘Del concepto al fetiche, pensando una nueva era cinematográfica’, relativo a la 
relación entre crítica y barroco, Antoine De Baecque explica cómo el término fue importado de los debates 
literarios. / En Francia, en los inicios de la década de 1950, con la publicación de ensayos tales como Literatura 
de la época barroca en Francia por Jean Rousset, se planteó el problema de una literatura barroca. Los 
desarrollos literarios del barroco condujeron a un conjunto de definiciones desvinculadas de su contexto artístico 
histórico. /El barroco se convirtió de allí en adelante en un instrumento con el cual examinar un trabajo, una 
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Son los debates literarios los que desvinculan el término de su uso para designar cierta 

producción artística ya fechada en la historia y que caracterizan al barroco como estilo, como 

estado mental y como una dinámica. En la crítica de cine presenta un significado ambiguo 

generado a partir del debate relativo al filme Lola Montes (1955), dirigido por Max Ophuls: 

Thus defined the baroque became an easily applicable term to most artistic forms. It 
entered the discourseof cinema during the controversy over Max Ophuls’ film Lola Montes 
(1955), which will become the first film to be qualified as a ‘masterpiece of the baroque 
art’. However, the term baroque was also used by those that vilipended the film, as 
synonymous of extravagant, pretentious or pompous, thus perpetuating the ambiguous 
nature of the term. 
The critics who saw the film as the revelation of a new form of cinema developed the idea 
further and extended the term baroque to the films of Orson Welles, Federico Fellini, 
Robert Aldrich or George Cukor. They hailed the baroque as a new age of cinema: 
It is another age in cinema, which in the same movement, makes and reveals the baroque 
expression, that of the directors of the accomplished and complex form, multiple and 
virtuoso, symbolic and singular, an age which would start with the Wellesiens manifesto, 
would be realied by Ophuls and would drain a whole block of modern cinema: Bergman, 
Hitchcock, Aldrich, Fellini, Kurosawa, Astruc… An age which, by the ceaseless 
metamorphosis of forms, would succeed in the  history of cinema to the Hollywood 
classicism with its dry, simple, pure, ordained, efficient style.71 (Cutaya 2004: 22-23)  

 
El término barroco también es utilizado negativamente como sinónimo de “extravagante, 

pretencioso o pomposo”, además de implicar positivamente “la forma lograda y compleja, 

múltiple y virtuosa, simbólica y única”, lo “hiperbólico, complejo, acumulativo, decorativo”, 

la “mezcla de géneros, gusto por los contrastes, antítesis, paradojas, las sorpresas y lo único, 

lo oscuro y misterioso”, y la “preeminencia dada al movimiento, las elipses, y las hélices”. 

Como el debate sobre la película Lola Montes ocurrió en 1955, cuando Andrew Sarris utiliza 

el término “barroco” para describir Citizen Kane, en 1956 ya existían precedentes 

establecidos. En su libro El cine nortamericano, cuya primera edición en inglés es de 1968, 

                                                                                                                                                         
herramienta que establece sus especificidades como estilo (hiperbólico, complejo, acumulativo, decorativo), un 
estado mental (mezcla de géneros, gusto por los contrastes, antítesis, paradojas, las sorpresas y lo único, lo 
oscuro y misterioso), y una dinámica (preeminencia dada al movimiento, las elipses, y las hélices)”. (Traducción 
JVS) 
71 “Así definido, el barroco se volvió un término fácilmente aplicable a la mayoría de las formas artísticas. Entró 
en el discurso cinematográfico durante la controversia relativa a la película de Max Ophuls Lola Montes (1955), 
la cual se convertirá en el primer filme en ser calificado como una “obra maestra del arte barroco”. Sin embargo, 
el término barroco también fue utilizado por aquellos que vilipendiaron la película como sinónimo de 
extravagante, pretencioso o pomposo, perpetuando así la naturaleza ambigua del término. / Los críticos que 
vieron la película como la revelación de una nueva forma de cine desarrollaron la idea aún más y extendieron el 
término barroco a los filmes de Orson Welles, Federico Fellini, Robert Aldrich o George Cukor. Ellos aclamaron 
al barroco como una nueva era del cine. / Es otra era del cinematógrafo en la que en el mismo movimiento 
produce y revela la expresión barroca, aquella de los directores de la forma lograda y compleja, múltiple y 
virtuosa, simbólica y única, una época que comenzaría con el manifiesto de Orson Welles, sería concretada por 
Ophuls y agotaría una sección entera del cine moderno: Bergman, Hitchcock, Aldrich, Fellini, Kurosawa, 
Astruc… Una época en la que, por la metamorfosis incesante de formas, reemplazaría en la historia del cine al 
clasicismo de Hollywood y su estilo seco, simple, puro, eficiente”. (Traducción JVS) 
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Sarris describe la obra de Max Ophuls utlizando  el término “barroco” en el sentido de 

excesivo o exagerado:  

Tal vez Ophuls nos parezca demasiado inclinado a la exageración barroca, pero hay que 
tener en cuenta que tal exageración es lo suficientemente enérgica y serena como para no 
perder de vista la siempre presente vanidad humana matizada con la tristeza de su 
inescapable destino. Los artificios y superficialidades sensibles del mundo ophulsiano 
nunca llegan a oscurecer del todo a los esqueletos que nos enseñan los dientes en el 
armario; su lujo jamás apaga la tragedia (Sarris 1970: 70) 

 
La “exageración barroca” que Sarris atribuye a Ophuls también es el sentido en el cual Bazin 

(1918 – 1958) se refiere a Citizen Kane en Orson Welles (Paris 1972), cuando escribe que 

“Welles había hecho su película “barroca” antes que su obra clásica”: 
Menos famosa, al no estar envuelta en un aura de escándalos, y también porque Welles 
renunció a intervenir en ella como actor, El cuarto mandamiento no es, sin embargo, menos 
importante que Ciudadano Kane, a la que cabe, incluso, preferir. Este es, por lo demás, el 
punto de vista de Orson Welles, a quien he oído oponer la unidad y simplicidad de estilo de 
El cuarto mandamiento al “batiburrillo” de Ciudadano Kane. Se puede afirmar que, 
invirtiendo el orden acostumbrado. Welles había hecho su película “barroca” antes que su 
obra clásica. Pero, en el fondo, los hallazgos estilísticos esenciales de la primera se vuelven 
a encontrar, tratados con una maestría si cabe mayor y con genial sobriedad, en la segunda, 
llevados todavía más lejos. No fue esto, sin embargo, lo que llamó poderosamente la 
atención de la crítica, sino el interés social del tema, que quizá no volveremos a encontrar 
tratado con tanta sutileza y profundidad como en esta evocación a la vez realista y crítica 
de la América de fines del siglo XIX y comienzos del XX. (Bazin 2002: 97)  

 
Bazin describe a Orson Welles como “hombre del Renacimiento en la América del siglo XX”, 

afirmación que no puede entenderse literalmente, pero de la cual afirma “que hoy se impone 

con abrumadora evidencia”: 
Califiqué hace casi diez años a Orson Welles de “hombre del Renacimiento en la América 
del siglo XX”. Debo confesar que no era totalmente consciente entonces de esta afirmación 
que hoy se impone con abrumadora evidencia y que el propio Welles viene a corroborar. 
No sólo explícitamente, cuando se proclama más experimentador que artista a la manera de 
los grandes creadores politécnicos del Quattrocento, sino también de forma implícita al 
recorrer la tierra como aquellos recorrían Europa en pos de una dorada mendicidad, de 
corte en corte, en perpetua búsqueda de ese Grial del artista que reside únicamente en la 
posibilidad de crear. (Bazin 2002: 152-153) 

 
La referencia debe comprenderse en el contexto de la práctica de los críticos 

cinematográficos, que se apropian de términos que ya han alcanzado un grado reconocible de 

legitimidad y los adaptan a sus intereses. Un ejemplo lo provee Sarris en El cine 

norteamericano, cuando explica que la denominación “autor” en “el establecimiento cultural 

norteamericano” no designa a directores de cine, pero es utilizada en este sentido por François 

Truffaut en Francia para referirse a “directores de Hollywood a quienes hasta entonces se les 

habían endosado epítetos de comercialismo”: 
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La política de los auteurs, relacionada originalmente con la política de Cahiers, iba en 
favor de algunos directores y en contra de otros. Para Truffaut, el mejor filme de Delannoy 
es menos interesante que el peor de Renoir; este fue un ejemplo extremo de la politique en 
acción. Sirvió como declaración violenta de la crítica de la crueldad. El término “auteur” es 
confuso (cosa que soy el primero en reconocer) después de todas las controversias que me 
ha causado. Hablando seriamente, “auteur” significa “autor” y así debería traducirse 
cuando se refiere a personalidades literarias. Cuando Truffaut escribe sobre Gide o 
Giraudoux y se refiere a ellos incidentalmente como “auteurs” no hay el menor problema y 
“autor” es una traducción adecuada y fiel. Pero es una cuestión del todo diferente cuando 
Truffaut describe a Hitchcock y a Hawks como “auteurs”. “Autor” no sería una traducción 
ni adecuada ni fiel, debido a los prejuicios existentes en el establecimiento cultural anglo-
norteamericano. En términos de este prejuicio, Ingmar Bergman no llegó a ser autor sino 
hasta que sus obras teatrales se imprimieron. La tesis de que un director no literato puede 
ser el autor de sus películas es difícil de comprender en los Estados Unidos. Y dado que la 
mayoría de los críticos cinematográficos norteamericanos son del tipo literario o 
periodístico, sin aspiraciones ni fantasías de llegar a ser directores fílmicos, la teoría de 
auteur ha tenido un desenvolvimiento difícil. Sin embargo, la mayor herejía de Truffaut no 
fue su ennoblecedora dirección como forma de creación, sino haber adscrito la calidad de 
autores a directores de Hollywood a quienes hasta entonces se les habían endosado epítetos 
de comercialismo. Tal fue la principal contribución de Truffaut al fermento contra el 
establecimiento en Inglaterra y los Estados Unidos. (Sarris 1970: 27)  

 
Para Sarris, debido a la existencia de una tradición ya establecida en la cultura anglosajona, no 

era correcto referirse a los directores de cine como “autores”, término reservado a 

“personalidades literarias”. Esta tradición, que Sarris designa como “prejuicio”, la adjudica a 

la ausencia de aspiraciones de los críticos cinematográficos estadounidenses por convertirse 

en directores de cine, y ser “del tipo literario o periodístico”, lo cual impide que la “teoría de 

los autores” se consolide. Es de notar que Sarris no reclama a Truffaut una “teoría de los 

directores de cine”, ni promueve en Estados Unidos una “teoría de los directores”, sino que 

critica a los críticos norteamericanos “del tipo literario” por no aceptar el sentido que él 

promueve para el término “autor” pese a existir el de “director” en el idioma inglés. Esta 

táctica lingüística está al servicio de la revalorización de directores de Hollywood acusados de 

“comercialismo”, lo cual para Sarris parece ser menos meritorio que ser acusado de 

“artisticidad”.  

 
Josep M. Català, en su prólogo a la edición castellana de Orson Welles de André Bazin, indica 

que el libro sobre Welles fue publicado originalmente en 1950 y sentó  “el primer eslabón de 

lo que luego ha sido denominada la política de autores”: “Es por ello que este libro sobre 

Welles, publicado en principio en 1950 y revisado para una segunda y definitiva edición 

después del estreno en París de Sed de mal, poco antes de morir Bazin, constituye también el 

primer eslabón de lo que luego ha sido denominada la política de autores”. (Bazin 2002: 19) 
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Esto implicaría que si los usos del término “barroco” o de la expresión “hombre del 

Renacimiento” ya estaban en el texto original de 1950, constituirían tanto un antecedente del 

artículo de Sarris de 1956 en el cual éste califica a Ciudadano Kane como “barroco 

estadounidense”, que ya se ha indicado no era un calificativo original para ese momento, 

como un precursor en la técnica de apropiarse de términos ya considerados legítimos en otras 

áreas literarias, para aumentar el prestigio de los materiales con los cuales se trabaja en el 

campo de la crítica cinematográfica. Josep M. Català sugiere en su prólogo a la edición en 

castellano de Orson Welles que las prácticas críticas de Cahiers du Cinéma responderían a 

necesidades institucionales de política cultural internacional promovidas desde Estados 

Unidos en el marco de su enfrentamiento ideológico con la Unión Soviética. Català escribe: 

Pero no es necesario ir tan lejos, basta con tener en cuenta qué sucedía en Europa a fines de 
los años cuarenta y principios de los cincuenta, cuando en el viejo continente se empezaba 
a gestar una contrapartida política e ideológica al mundo soviético. Eran los años del 
surgimiento de las democracias cristianas como muro de contención y de los planes 
estratégicos de Estados Unidos para dar una imagen positiva de la cultura del país que 
pudiera atraer a una juventud claramente decantada hacia el lado contrario. No se trata de 
hacer lecturas simplistas y quitarle a la producción de Hollywood de los años cuarenta el 
indudable mérito que tiene y que le reconoció más que nadie el senador McCarthy en su 
momento, pero tampoco estaría de más incluir la tendencia de Cahiers du Cinéma a 
glorificar un cine antes denostado en las consecuencias de una batalla cultural emprendida 
con ahínco desde Washington. Si es verdad, como dice Frances Stonor Saunders, que la  
intelligentsia estadounidense fue capaz de inventarse el expresionismo abstracto para 
prestigiar la cultura del país, la correspondiente operación cinematográfica tuvo que ser un 
paseo militar. (Bazin 2002: 13-14) 

 
Considerando que Peter Decherney, citado anteriormente, indicó que el cine es considerado 

arte en Estados Unidos por acuerdo institucional entre los productores cinematográficos, las 

universidades, los museos y las agencias gubernamentales, es coherente la existencia de “una 

batalla cultural emprendida con ahínco desde Washington” durante la Guerra Fría, que 

intentase  “glorificar un cine antes denostado”, como indica Català, en el contexto de un plan 

diseñado “para dar una imagen positiva de la cultura del país que pudiera atraer a una 

juventud claramente decantada hacia el lado contrario”. Para Josep Català, la tendencia de 

Cahiers du Cinéma, su “terreno de juego”, “venía configurado desde otras instancias”:  
Ni por asomo quiero indicar que Bazin estuviera en la nómina de nadie, él que fue 
considerado en su juventud el más puro de los mortales, pero sí creo que es posible afirmar 
que el terreno de juego en el que éste jugaba el partido no había sido elegido por él ni por 
sus correligionarios, sino que venía configurado desde otras instancias. En resumidas 
cuentas, si alguien quiere saber cuándo se dio el verdadero pistoletazo de salida a la 
posmodernidad pura y dura, es decir, a aquella parte de la posmodernidad que se encarga 
de maquillar el actual rostro del neoliberalismo, que se deje de pamplinas y averigüe cuál 
es la fecha de salida del primer número de Cahiers. Dicho esto, que quede constancia de 
que Cahiers constituyó, en su momento, una verdadera revolución en el mundo de la crítica 
cinematográfica. Pero los síntomas son los síntomas. (Bazin 2002: 14) 
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Para Josep M. Català existe una “parte de la posmodernidad que se encarga de maquillar el 

actual rostro del neoliberalismo” e identifica su fecha de inicio de acción con la fecha de 

aparición del primer número de Cahiers du Cinéma. Si como afirma existen los síntomas de 

una acción de maquillaje en el campo cultural, otorgar nuevos significados a términos ya 

legitimados puede corresponder a tal acción. Al margen de esto, se observa que el término 

“barroco” es utilizado en el campo de la crítica cinematográfica con un sentido bastante 

general, el de exceso, y algunos sentidos más específicos. En el campo de la crítica 

cinematográfica peruana, podemos encontrar el uso del término barroco en el libro El nuevo 

cine latinoamericano de los años sesenta. Entre el mito político y la modernidad fílmica, de 

Isaac León Frías, publicado en febrero del año 2013 por el Fondo Editorial de la Universidad 

de Lima. El autor afirma que existe un “clasicismo de estirpe barroca” en el cine, el cual 

atribuye a “Sternberg, Ophüls, los primeros Welles, Mankiewicz, en parte Minelli, Sirk, 

Bergman en los cuarenta y cincuenta, entre otros”: 
Incluso podemos aplicar, casi tal cual, la afirmación de Revault d’Allonnes de que la luz 
empleada por quienes asumieron la modernidad cinematográfica en América Latina era una 
luz “insignificante”, no “dramatizada” ni “psicologizada”, salvo en quienes ese escritor 
consideraría cineastas “barrocos”, como es el caso de Manuel Antín, de Humberto Solás, 
parcialmente Leonardo Favio y algún otro representante en rigor de la modernidad en la 
línea que podríamos llamar barroca, si agregamos el calificativo de Revault d’Allonnes, 
diferenciándola de un clasicismo de estirpe barroca, como el que desplegaron Sternberg, 
Ophüls, los primeros Welles, Mankiewicz, en parte Minelli, Sirk, Bergman en los cuarenta 
y cincuenta, entre otros. (León Frías 2013: 270-271). 

 
Dejando de lado las diferencias entre la aplicación que León Frias hace del término “barroco” 

a la obra de directores como Orson Welles y Max Ophüls, y la aplicación del término por 

críticos y autores como Sarris, Bazin, McConnell, o Bordwell, para este estudio es de resaltar 

que lo utiliza, al igual que el autor que cita, Revaul d’Allonnes. Si para Sarris Ciudadano 

Kane y los filmes de Ophüls en algunos aspectos son “barrocos”, y para Bazin y McConnell 

Ciudadano Kane es “barroco”, y para Bordwell tanto Welles como Ophül son narradores 

“barrocos”, mientras que para Isaac León Frías “los primeros Welles” y la obra de Ophüls 

corresponden a un “clasicismo de estirpe barroca”, podemos atribuir la diferencia tanto al 

cambio de la perspectiva histórica como a una variedad de factores, entre ellos las necesidades 

sociales del momento, lo cual permite apreciar la relatividad del sentido del uso del término 

en la historia del cine y de la crítica cinematográfica. Hay que considerar que León Frías 

indica que elabora su punto de vista con “la conceptualización del trabajo con la iluminación 

que perfila Revault d’Allonnes” y que en el caso del cineasta Glauber Rocha, “otros rasgos de 
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su estilo permitirían ubicarlo dentro de una estética barroca, de un barroquismo febril y 

desaforado”: 
No es el caso de un “barroco” como Glauber Rocha, al menos no en la conceptualización 
del trabajo con la iluminación que perfila Revault d’Allonnes, porque Glauber fue 
radicalmente moderno en el empleo de la luz, aunque otros rasgos de su estilo permitirían 
ubicarlo dentro de una estética barroca, de un barroquismo febril y desaforado, pero que 
escapan a esa condición sine qua non que el francés establece en su definición del estilo 
fílmico barroco. Porque el empleo de la luz en Barravento, Dios y el diablo en la tierra del 
sol, Tierra en trance, Cáncer y Antonio das Mortes proviene de fuentes naturales (o si no 
lo son, apenas si se revelan como tales), y tiene esa peculiaridad casi secamente 
documental, sin la menor acentuación, en la línea de los trabajos de los cineastas de la 
nouvelle vague y otros. (León Frías 2013: 271) 

 
Y al indicar la existencia de un “barroquismo febril y desaforado”, León aplica el término 

“barroco” en el sentido de “excesivo” o “exagerado”, es decir, dentro de su sentido más 

general. El modo de uso del término está condicionado en su exposición por “esa condición 

sine qua non que el francés establece en su definición del estilo fílmico barroco”, que es el 

modo de empleo de la luz. 

Otro autor que califica la obra de Orson Welles como “barroca” es Santos Zunzunegui en 

Orson Welles  (2005): 

Es ahí donde Welles desarrollará ese peculiar estilo visual que parece encajar como un 
guante en una de las “categorías de la visión” que Heinrich Wölfflin puso a punto para 
pensar la historia del arte: el carácter pictórico de sus imágenes, su obvia preferencia por el 
cromatismo en lugar de la línea (hecho que es predicable no sólo de sus filmes en color), la 
insistencia en el cultivo de “formas abiertas”, el hecho de que el cineasta no vacilara en 
mostrar el artificio de la superficie de la pantalla privilegiándolo sobre el “contenido de la 
imitación de la naturaleza”, la explosión interior del espacio “pictórico” del encuadre para 
acoger la multiplicidad de acciones susceptible de desarrollarse en su interior, el cultivo de 
las formas visuales ambiguas, la “renuncia a lo palpable en aras de la simple apariencia 
óptica”, en fin, todo contribuiría a definir a Welles como un “barroco”. Lo que, además 
encaja como anillo al dedo con la, para muchos, sorprendente fórmula que el cineasta 
acuñó para definir su pasión por el cinematógrafo: “lo que me interesa del cine es la 
abstracción”. (Zunzunegui 2005: 128) 

 
Zunzunegui apela al campo de la Historia del Arte para caracterizar el estilo visual de los 

filmes de Orson Welles y hace referencia a Heinrich Wölfflin y una de las “categorías de la 

visión” elaboradas por él.  Considerando que el “peculiar estilo visual” de la obra de Welles 

“parece encajar como un guante” en la categoría de Wölfflin  y que “todo contribuiría a 

definir a Welles como un “barroco””,   “lo que, además encaja como anillo al dedo con la […] 

fórmula que el cineasta acuñó”, se observa que Santos Zunzunegui enfatiza una pretendida 

identidad entre las concepciones de la Historia del Arte y las características del conjunto de la 

obra cinematográfica colocando en el contexto las declaraciones del director, pese a que las 

categorías descritas fueron elaboradas para otra clase de arte desarrollado entre los siglos XVI 
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y XVII. Pudiendo estar en lo correcto en sus observaciones, es de resaltar que apela a la 

literatura “legítima” en el campo de la historia del arte para hablar de cine y otorgar estatus 

“artístico” a este tipo de producción y sus trabajadores. 

 
Estos antecedentes de la Historia, Teoría y Crítica de Cine muestran que el uso del término 

“barroco” en los estudios fílmicos es laxo y que es aplicado, entre otros sentidos, con el de 

“exceso”, “exageración” o sinónimos semejantes que expresen sobreabundancia. En este 

mercado lingüístico, escribiendo sobre la forma de la división de la escena en tomas, es válido 

calificar como “barroco” el canon 2 de Zegarra respecto del estilo clásico de Hollywood y de 

su propio canon 1.  

 

3.6.3. Canon 3: escenas de transición. 

 

Canon 3: escenas de transición 

- Usualmente resuelve la escena con un plano. 
-La toma comienza con el teleobjetivo enfocado a la distancia y retrocede ópticamente. 
- La cámara realiza un paneo. 

Estas características pueden reconocerse en las escenas # 45, # 56 y # 65 como se observa a 
continuación:  

 

54:13 – 54:25 (13s) 
2 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 45 (página 49) 
[54:14, 54:19, 54:20, 54:23] 
El guión sugiere dos primeros planos del Padre Sebastián mientras habla con Clarisa. 
Solamente el Padre Sebastián tiene parlamento en el guión. En la película Clarisa responde muy 
rápida y brevemente al Padre Sebastián. 

 

Tabla 3.7 
Canon 3 en la escena # 45. 

 
Escena #45. Toma 1.54:14 

 
Escena #45. Toma 2.54:19 

 
Escena #45. Toma 2.54:20 
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54:14 
Cámara: Fija al inicio brevemente 
y luego inicia un paneo vertical 
hacia abajo. 

54:19 
Cámara: Desde primer plano de la 
cabeza inicia alejamiento óptico de 
la imagen (zoom inverso). 

54:20 
Cámara: El plano que comenzó 
con la cabeza en `primer plano se 
amplía mediante alejamiento 
óptico (zoom reverso) y va 
manteniendo la cabeza al lado 
derecho del encuadre. 

 
Escena #45. Toma 2.54:23 
54:23 
Cámara: Cuando termina el 
alejamiento óptico (zoom reverso) 
la cámara se mantiene fija sobre 
los personajes, reencuadrándolos 
casi imperceptiblemente según se 
mueven en el encuadre. 

  

 

1:03:53 – 1:04:15 (23s) 
1 toma (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 56 (página 56) 
[ 1:03:57, 1:03:59, 1:04:02, 1:04:13] 
En el guión se indica que la patrulla policial pasa de un primer plano mediante un “zoom back” 
hasta un plano general. Esto ocurre así en la película. El guión indica “Plano Medio del Padre 
Sebastián dentro de la patrulla”, pero en la película el plano anteriormente descrito continúa sin 
cortes y la patrulla se estaciona al lado del Padre Sebastián que espera en la acera, descienden tres 
policías y hablan con el Padre Sebastián, quien indica que han secuestrado a una niña y solicita su 
rescate por la policía. 

 

Tabla 3.8 

Canon 3 en la escena # 56. 
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Escena #56. Toma 11:03:57 
1:03:57 
Cámara: Fija al inicio de la 
toma, sin acercamiento o 
alejamiento óptico, realiza un 
paneo horizontal hacia la 
derecha manteniendo al 
automóvil cerca al marco 
izquierdo del encuadre y 
comienza a aplicar un 
alejamiento óptico (zoom 
reverso) poco perceptible. 

Escena #56. Toma 1.1:03:59 
1:03:59 
Cámara: Continuando con el 
movimiento hacia la derecha y 
el alejamiento óptico (zoom 
reverso), el alejamiento óptico 
continúa cuando el automóvil 
está tras el sacerdote. 

Escena #56. Toma 1.1:04:02 
1:04:02 
Cámara: Se completan el paneo 
horizontal hacia la derecha y 
alejamiento óptico (zoom 
reverso) y la cámara queda fija 
con el reborde derecho del 
encuadre sobre el eje en el que 
gira la puerta. 

 
Escena #56. Toma 1.1:04:13 
1:04:13 
Cámara: El primer personaje 
que baja del auto y el sacerdote 
se mueven hacia la izquierda 
del encuadre y la cámara 
reencuadra el automóvil 
moviéndose hacia la izquierda 
para que los personajes queden 
al centro de la imagen. 

  

 

1:07:39 – 1:07:54 (16s) 
1 toma (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 65 (página 60) 
[1:07:39, 1:07:43, 1:07:50, 1:07:52] 
El guión sugiere dos planos, pero la película utiliza solamente una toma caracterizada por un ligero 
uso reverso del teleobjetivo (que el guionista denomina “zoon back” en la escena 56 del guión; en 
esta escena el guionista no sugiere el uso de esta técnica, aunque aparezca en la película).  

 

Tabla 3.9 

Canon 3 en la escena # 65. 
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Escena #65. Toma 1.1:07:39 
1:07:39 
Cámara: La toma comienza fija 
sobre el personaje que se desplaza 
caminando y aplica un alejamiento 
óptico (zoom reverso) rápido que 
sitúa al personaje hacia la derecha 
de la línea vertical que pasa por el 
centro del encuadre. 

 
Escena #65. Toma 1.1:07:43 
1:07:43 
Cámara: Conforme el personaje se 
acerca hacia la cámara cambia su 
tamaño en el encuadre y la cámara 
se mueve hacia la izquierda 
respecto del fondo, para mantener 
al personaje a la misma distancia  
de la línea vertical que pasa por el 
centro del encuadre. 

 
Escena #65. Toma 1.1:07:50 
1:07:50 
Cámara: La toma se ha mantenido 
fija sobre el personaje en primer 
término por unos instantes. El 
personaje comienza a caminar 
hacia la izquierda del encuadre y la 
cámara realiza un paneo horizontal 
hacia la izquierda respecto del 
fondo. 

 
Escena #65. Toma 1.1:07:52 
1:07:52 
Cámara: El paneo horizontal hacia 
la izquierda es menos veloz que el 
personaje en primer término, quien 
se desplaza hacia la izquierda. 
Cuando el personaje sale del 
encuadre el paneo termina, la 
cámara se mantiene fija y finaliza 
la toma. 

  

 

Ya reconocido este canon, se le describieron al cineasta Leonidas Zegarra Uceda las escenas # 

45, # 56 y # 65 y el indicó (14/11/2014): 

“El teleobjetivo escudriña el espacio y lo va mostrando progresivamente”. 

 
Terence St John Marner califica al movimiento del zoon de “excitante y dramático” pero 

demanda “alguna motivación dentro de toda la estructura de la secuencia”: 
El zoom: Otra razón para usar esta lente es su facilidad de movimiento, ya sea para alejarse 
o acercarse al objeto. Tal movimiento puede ser excitante y dramático, pero debe tener 
alguna motivación dentro de toda la estructura de la secuencia. El movimiento hacia 
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adelante y hacia atrás, en forma rápida es cansador para el público y el efecto puede 
transformarse simplemente en un truco técnico si es usado con demasiada frecuencia y sin 
razón alguna. (Marner 1981: 170 -171)  

 
Para Zegarra la motivación reside en que el zoom provee información progresiva del espacio 

que se observa con voluntad de conocer (“escudriña el espacio”).  Ciertamente, Zegarra 

podría resolver las escenas # 45, # 56 y #65 con planos fijos en lugar del zoom y el paneo, 

pero no utiliza el zoom exclusivamente como un “truco técnico”, contra el cual advierte 

Marner, sino también como un signo de puntuación, sin tener que someter su uso a 

justificaciones argumentales. El canon 3 provee una técnica fílmica distinta a la del canon 1 y 

a la del canon 2, y cuando se utiliza sirve de paso entre esos cánones.  Curiosamente, el 

nombre que he elegido para el canon 3, “escenas de transición”, es semejante al de “planos de 

transición”, a los cuales hacen referencia los autores del texto Yasujiro Ozu: El tiempo y la 

nada:  

Pero si hay un signo de puntuación identificativo en la obra fílmica de Yasujiro Ozu, éste es 
sin duda, el de los planos de transición. Llamados “planos objeto” por René Palacios; 
“pillow shots” - “planos almohada” o makurakobota, concepto derivado de la poesía 
japonesa – por Noël Burch, también han recibido otras denominaciones curiosas, como las 
de “cutaway still-lifes”, algo así como “cortes en el fluir de las vidas”. Se trata de 
imágenes generalmente estáticas, de duración variable, singularizadas por la ausencia de 
una acción directa o vinculada al desarrollo de la historia. En una mirada más detenida se 
distinguen dos tipos diferentes de planos vacíos. Un primer tipo es aquél en el que las 
imágenes sustituyen a los fundidos; su aspecto de gratuidad e inconsistencia concede a 
estos planos un atractivo singular, funcionando en realidad como signos de puntuación u 
orientadores de la acción. Un segundo tipo lo forman aquellos que interrumpen el devenir 
dramático de una escena por un plazo de tiempo más o menos largo. Este segundo grupo sí 
afecta al curso de la diéresis, puesto que produce un efecto de desplazamiento o relajación 
de la tensión narrativa. Por otro lado, los propios planos de transición llegan a adquirir a su 
vez una significación propia. (Expósito et al 2013: 64 - 65) 

 
El canon 3 no es el equivalente de un “plano vacío” como en el caso de los filmes de Ozu, 

esta función está reservada para el canon 1, que actúa como vacío respecto del canon 2. Pero 

la presencia del canon 3 sí cumple las funciones de los dos tipos de “planos vacíos” de las 

películas de Ozu: es signo de puntuación en el conjunto de escenas de la película y a la vez 

afecta la tensión existente entre el canon 1 y el canon 2. Es una forma extraña a la del canon 1 

y a la del canon 2. Implica procesos de la mirada distintos a los de los planos que muestran a 

personajes u objetos desde distancias fijas. Posee un carácter más fantástico y alucinatorio que 

el canon 1 y el canon 2 porque los individuos u objetos no se empequeñecen o desplazan a la 

vez que el entorno en esos cánones. El canon 3 es mágico y perturbador respecto del canon 1 

y el canon 2. Si el canon 1 es “extático” y el canon 2 es “sublime”, el canon 3 desafía lo que 

de racional hay en lo contemplación de lo más elevado o divino. Propone que lo incongruente 
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o absurdo también puede ocurrir ante nuestros ojos. La diferencia del canon 3 respecto 

respecto del canon 1 y del canon 2 es la que le ofrece el potencial de contribuir a poner en 

evidencia la existencia a lo largo de la película de una estructura de escenas caracterizadas por 

la forma como han sido dividas en planos, pues como indica Noël Burch respecto de la 

estructura en Praxis del cine: “En términos generales, creemos que hay estructura cuando un 

parámetro evoluciona según un esquema reconocible como tal, ya sea por el espectador en la 

sala, ya sea por el realizador en la mesa de montaje, puesto que creemos también que las 

estructuras “que sólo son perceptibles por los que las han hecho” no resultan inoperantes en 

cuanto al resultado estético final”. (Burch 2004: 75) 

 
En nuestro caso, el parámetro sería cómo la escena ha sido divida en planos según cánones y 

cómo se alternan estos cánones a lo largo del filme María y los niños pobres. Para Burch, esta 

“estructura” es equiparable a cierto concepto de “ritmo”: 
 Además, se nos ha ocurrido recientemente que lo que llamamos “estructura” quizá no 
es sino una extensión de ese antiguo lugar común de los teóricos rusos y anglosajones de 
los años 30 y 40, a saber, el ritmo. Habiendo dicho al principio de este capítulo que el ritmo 
no podía reducirse a una sucesión de duraciones, como sucede en la música, estamos ahora 
tentados de concluir que se compone de la suma de todos los parámetros que hemos 
enumerado hasta aquí, es decir, que es de una complejidad inaudita. (Burch 2004: 75) 

 
Que Ozu utiliza los “planos vacíos” para estructurar la película y generar un “ritmo” es 

mostrado por Manuel García Roig y Carlos Martí Aris en su análisis de Cuentos de Tokio 

(Tokyo monogatari), largometraje de 1953. Ellos indican en su libro La arquitectura del cine. 

Estudios sobre Dreyer, Hitchcock, Ford y Ozu.: 

Pero tal vez lo que otorga al filme su peculiar estado de gracia es el absoluto dominio de 
los planos vacíos vistos como elementos básicos de la estructura sintáctica del filme, 
permitiéndole alcanzar la plena consolidación de su estilo. De los 768 planos que forman 
Cuentos de Tokio, sólo 67 son planos vacíos, pero en ellos recae, de un modo prioritario, la 
tarea de vertebrar el conjunto.  
La película se estructura en dos partes más el epilogo de la secuencia final. El momento de 
la breve separación de los padres, hacia la mitad del metraje, corresponde al final de la 
primera parte. Advertimos entonces que el recuento de planos vacíos presenta una 
sorprendente simetría: hay 30 planos vacíos en cada una de las partes y 7 en el epílogo. En 
la primera parte hay 9 series de 5, 5, 2, 3, 2, 2, 3, 2 y 3 unidades, además de 3 inserciones 
de un solo plano. En la segunda parte hay 4 inserciones de un solo plano y diez series de 3, 
2, 3, 2, 2, 2, 5, 2, 3 y 2 unidades. Los 7 planos vacíos del epílogo completan el total de 67. 
(García y Martí 2008: 141) 

 
García y Martí utilizan el término “plano” en lugar de “toma”, como se hace es este estudio, 

probablemente porque Cuentos de Tokio está conformado por tomas estáticas en las cuales no 

se hace evidente el cambio de plano dentro de la toma al mover la cámara. Independiente de 

esto, se entiende que los “planos vacíos” actúan como si fuesen escenas que se apartan de la 
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forma como se están sucediendo los planos precedentes para ilustrar la escena, es decir, que 

crean una discontinuidad respecto de los planos anteriores. García y Martí separan la película 

en dos partes y un epílogo basándose en el argumento y verifican la existencia de una 

“simetría” en el número de “planos vacíos” utilizados en la primera y segunda partes. Estos 

“planos vacíos” de cada parte pueden aparecer como unidades o como conjuntos de 2, 3 y 5 

unidades, es decir, como si fuesen escenas particulares que tienen 1, 2, 3 o 5 tomas y que son 

reconocibles por la forma como estos conjuntos de tomas (“planos vacíos”) tratan la escena. 

García y Martí afirman que los “planos vacíos” son “elementos básicos de la estructura 

sintáctica del filme” y que “en ellos recae de un modo prioritario, la tarea de vertebrar el 

conjunto”. Estas afirmaciones las realizan sobre conjuntos de tomas que pueden ser 

consideradas escenas desde el punto de vista del estudio que realizamos. Es decir, identifican 

en los “planos vacíos” una forma de dividir la escena en planos, modo de división que 

denominamos canon. Ellos no analizan el conjunto de Cuentos de Tokio como escenas 

divididas en tomas de modos específicos, siguiendo cánones, pero de su ejemplo queda claro 

que los “planos vacíos” son un canon, una forma de dividir las escenas en tomas. Habría que 

investigar si los “planos vacíos” también existen en el guión como escenas, porque si fuesen 

considerados en el guión lo que nosotros indicamos, que son escenas divididas en tomas 

según un canon, quedaría inmediatamente confirmado y comprendido. Y aunque no 

estuviesen en el guión, aún es posible afirmar que son escenas de la película. Son las 

limitaciones del estudio de García y Martí, las que no les hacen percibir los “planos vacíos” 

como escenas, porque consideran en la película el uso de tomas que les resulta más 

característico, fácil de identificar, sin intentar catalogar la forma de división de la escena en 

tomas para todas las escenas de la película. Al margen de esto, su análisis permite entender 

que en María y los niños pobres los cánones identificados y sus particularidades contribuyen a 

generar estructuras en el filme. Los efectos que se generan al sucederse escenas a las que se 

han aplicado cánones iguales o distintos o con mayor o menor semejanza es un efecto de la 

planificación. Noël Burch, comentando la película Méditerranée de Jean-Daniel Pollet 

asegura respecto de la esencia de la planificación: “Esto no deja de recordar el montaje de 

atracciones caro al Eisenstein joven, concepción que por otra parte el maestro abandonó a 

continuación, habiendo comprendido que la esencia de la planificación reside en la oposición 

dialéctica de una continuidad y una discontinuidad”. (Burch 2004: 78) 

 
Para García y Martí, la discontinuidad que los “planos vacíos” establecen respecto de los 

planos precedentes resalta porque los identifican como “desprovistos de personajes y de 
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acción dramática”. Un análisis más extenso a nivel de escenas con personajes y acción 

dramática podría mostrar que entre estas escenas también existen continuidades y 

discontinuidades, pero este caso ya no lo han estudiado los autores: 

 Los planos vacíos característicos de Ozu muestran, a modo de composiciones 
estáticas, o bien fragmentos del paisaje urbano, o bien paisajes interiores, pero siempre 
desprovistos de personajes y de acción dramática. Suelen durar entre 6 y 10 segundos y se 
presentan aislados o bien agrupados en series de 5 ó 6 planos. Poseen una extraña quietud 
que, sin embargo, no se ha de confundir con la inmovilidad. Nos resistimos a emplear, a 
propósito de ellos, la expresión “naturalezas muertas”. No son fotos fijas o imágenes 
congeladas: siempre contienen algún movimiento por imperceptible que éste sea o alguna 
leve palpitación (humo que asciende, hojas que mece el viento, sombras, reflejos, 
vibraciones de la luz) en los que se manifiestan el paso del tiempo y la experiencia de la 
duración. (Garcia y Martí 2008: 134)  

 
 El canon 3, por sus características, es tan identificable frente al canon 1 y al canon 2, como 

los “planos vacíos” de una película de Yasujiro Ozu frente a todos los demás planos de la 

misma película. 

 

3.6.4. Canon 4: mixto. 

Canon 4: mixto 

- Combina los cánones 1, 2 y 3 en una sola escena. 

Esta característica puede reconocerse en la escena #13, como se analiza a continuación: 

 

19:19 – 19:48 (31s) 
4 tomas (sucesión de tomas que conforman la escena) 
ESCENA # 13 (página 15) 
[19.19, 19:20, 19:21, 19:28, 19:35, 19:47] 
El guión sugiere primero un plano general de la oficina del orfanato y un paneo que muestra a 
Clarisa hablando con el Padre Sebastián. Luego propone un plano medio del Padre Sebastián 
hablando. A continuación, indica un plano medio de Clarisa que se dirige al Padre Sebastián. 
Después, el guión menciona un primer plano del Padre Sebastián y para terminar sus indicaciones 
hace referencia a un primer plano de Clarisa. La secuencia de planos sería según el guión:  
1) plano general – paneo - plano general mostrando al Padre Sebastián y a Clarisa [una toma];  
2) plano medio del Padre Sebastián [una toma];  
3) plano medio de Clarisa [una toma];  
4) primer plano del Padre Sebastián [una toma];  
5) primer plano de Clarisa [una toma].  
Encontramos sugeridas un total de cinco tomas.  
En la película la escena es resuelta con cuatro tomas, que aplican idealmente los tres cánones del 
cineasta:  
I) Canon 3: teleobjetivo en reversa óptica que muestra progresivamente el ambiente y a Clarisa y 
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al Padre Sebastián, la cámara añade un ligero paneo hacia la izquierda [una toma].  
II) Canon 1: primer plano de Clarisa [una toma].  
III) Canon 2: se utilizan dos puntos de vista, que incluyen segmentos de las nucas de los dos 
interlocutores, para mostrar la conversación (plano – contraplano) [dos tomas]. 

 

Tabla 3.10 
Canon 4 en la escena # 13. 

 
Escena #13. Toma 1.19.19 
19.19 
Canon 3. 
Cámara: Fija al inicio de la toma 
sobre la cabeza del personaje 
inicia un alejamiento óptico (zoom 
reverso). 

Escena #13. Toma 1. 
19:20 
Canon 3. 
Cámara: El alejamiento óptico 
(zoom  reverso) es simultáneo a un 
paneo horizontal hacia la izquierda 
para mantener al personaje del 
lado derecho del encuadre. 

 
Escena #13. Toma 1.19:21 
19:21 
Canon 3. 
Cámara: El alejamiento óptico 
(zoom reverso) termina antes que 
el paneo horizontal hacia la 
izquierda y s así se percibe un 
ligero reencuadre hacia la 
izquierda antes del término de la 
toma. 

 
Escena 13. Toma 2.19:28 
19:28 
Canon 1 
Cámara: Mantiene la cabeza 
centrada, pese a los movimientos 
de ésta, con ayuda de ligeros 
reencuadres. Estos reencuadres se 
perciben respecto del fondo. 

  

 
Escena #13. Toma 3.19:35 

 
Escena #13. Toma 4.19:47 
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19:35 
Canon 2. 
Cámara: Fija, inestabilidad 
mínima. 

19:47 
Canon 2. 
Cámara:   Fija, inestabilidad 
mínima. 

 
La posibilidad combinatoria del canon 1, el canon 2 y el canon 3, permite su uso paramétrico 

para toda la extensión de la película, con escenas que se suceden según el canon. 

Adicionalmente, es posible generar escenas conformadas en mayor o menor medida por esos 

cánones. Cuando esto ocurre con claridad podemos identificar la escena como propia del 

canon 4. Sin embargo, es posible que combinaciones para la conformación de una escena, 

menos definidas o fácilmente identificables, del canon 1, canon 2 y canon 3, se presenten. En 

este caso, las técnicas fílmicas que se aplican a la creación de escenas completas, entran en 

interacción dentro una sola, haciendo referencia a formas más puras y claras presentes en 

aquellas donde el canon 1, el canon 2, el canon 3 o el canon 4 se pueden observar con mayor 

transparencia. Las escenas menos puras materializan las posibilidades de combinación de los 

cánones. 

 
Aunque en este estudio nos enfocamos en el estilo antes que en el argumento o en la 

interacción entre el argumento y el estilo, hay que señalar que la narración paramétrica está 

usualmente vinculada a contenidos místicos y misteriosos. María y los niños pobres, por su 

temática católica que combina elementos sobrenaturales religiosos con otros elementos más 

propios de un misticismo popular, como la presencia de un brujo o vidente, cae dentro de este 

caso. David Bordwell indica lo siguiente respecto de la narración paramétrica y el misticismo 

atribuido a las películas de Dreyer, Ozu, Mizoguchi y Bresson:  

Aquí podemos localizar los efectos más generales de un modo cuyas estructuras pueden ser 
invisibles, pero aun así “registradas”, en el sentido indicado por Burch y Boulez. Es 
significativo que a los representantes más celebres de la estrategia paramétrica “concisa” - 
Dreyer, Ozu, Mizoguchi y Bresson – se les considere, a veces, como creadores de películas 
misteriosas y místicas. Es como si un estilo autoabastecedor evocase, en sus extremos, 
fantasmas esquivos de connotación, mientras el espectador intenta comprobar un 
significado tras otro en la imperturbable estructura. El reconocimiento del orden provoca la 
búsqueda del significado. Los esquemas no cinematográficos, frecuentemente religiosos, 
pueden, pues, utilizarse como motivación del funcionamiento estilístico. Es posible 
recuperar estas películas en términos de arte y ensayo, evocando la subjetividad o el 
comentario autoral para explicar hechos estilísticos aislados. Pero una razón para sostener 
la posibilidad de la narración paramétrica es que señala hacia los límites de las normas 
extrínsecas del filme de arte y ensayo – límites, ya hemos visto, de insipidez y banalidad – 
y nos permite conocer la riqueza de la textura que opone resistencia a la interpretación. 
(Bordwell 1996: 290). 
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Para Bordwell “el reconocimiento del orden provoca la búsqueda de significado”. Desde su 

punto de vista, la narración paramétrica permite “conocer la riqueza de la textura que opone 

resistencia a la interpretación”. Es decir, para él, las interpretaciones místicas de la forma no 

llegan a explicar completamente su significado. No niega que pudiesen existir implicaciones 

místicas para la creación de la forma, pero prefiere mantener el carácter de tal creación en los 

límites de la racionalidad del estudio que propone, como una estructura posible gracias a la 

gestión de las técnicas fílmicas por parte de los cineastas. 

 
Resaltar la posición de Bordwell es importante porque el estudio de Paul Schrader El estilo 

trascendental en el cine: Ozu, Bresson, Dreyer, atribuye una connotación mística a los filmes 

de tres de los cineastas que utilizan la narración paramétrica. Si María y los niños pobres está 

inscrita en la narración paramétrica, hubiese sido interesante examinar qué tanto se acerca o 

aleja del “estilo trascendental en el cine”, como lo plantea Schrader, o cómo contribuye a él 

desde una perspectiva religiosa latinoamericana. Pero su análisis se apoya también sobre el 

argumento, además del estilo (es decir, el flujo de técnicas fílmicas en el sentido de 

Bordwell). Esto nos aleja del enfoque principal de este estudio. Sin embargo, sí debemos 

señalar que las posiciones teóricas existentes entre ciertos autores prefieren negar 

implicaciones místicas a la narración paramétrica. Por ejemplo, Javier Protzel, de un modo 

aún más radical que Bordwell, niega que las tramas o mensajes de las películas de Bresson 

puedan estar relacionados con la religión: “Por el lugar que asigna al cristianismo, el cine de 

Bresson se aleja de las narraciones occidentales más convencionales. Y no se trata de tramas o 

“mensajes” religiosos. Es la radical humanización de las ocurrencias y de los personajes, 

precisamente exonerados del afán de seducir (o del glamour) artificioso de las puestas en 

escena pensadas en función del éxito” (Protzel 2009: 82) 

 
Esta decidida negación de cualquier aspecto místico, es un tanto sorprendente para quien 

escribe desde el Perú y es publicado por la Universidad de Lima, cuya historia virreinal y 

presente se desarrolla con la presencia cotidiana de la Iglesia Católica. De hecho, la religión 

católica es un componente de la cultura local, de allí que lo considerado “humano” no pueda 

ser separado aquí de lo religioso, que es, si se desea, otro aspecto de esa humanidad. Esta 

perspectiva teórica, que niega la religión como parte de la humanidad del hombre, contra la 

evidencia cotidiana peruana, puede constituir un impedimento para el estudio y la valoración 

de una película como María y los niños pobres. Supuestamente, Protzel debería ser consciente 

de su propio condicionamiento teórico, pues escribe respecto de las prácticas simbólicas: 
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La historicidad de un arte, vale decir las correspondencias entre la obra y su época de 
creación y difusión es inevitable. Lo que en cada caso se optó por destacar o soslayar, lo 
copiado y lo innovado, revela los valores legitimados (“el buen gusto”) o deja adivinar los 
lados vergonzantes de la sensibilidad (la cursilería, la truculencia), y en su conjunto, la 
historicidad de una cinematografía muestra su relación con las otras prácticas simbólicas 
existentes, las técnicas disponibles y su situación institucional en un momento 
determinado. (Protzel 2009: 232) 

 
Sin embargo, su negación de cualquier connotación religiosa en las películas de Bresson 

parece más una toma de posición ideológica que un análisis del objeto de estudio y sus 

circunstancias. Entrevistado en 1976 por el autor de El estilo trascendental en el cine: Ozu, 

Bresson, Dreyer, Robert Bresson indicó respecto de la experiencia de la muerte y de Dios: 

En 1976, entrevistado por Paul Schrader (Schrader, 1976) Bresson respondía de la 
siguiente manera (en la que oímos, por anticipado, ecos de algunas frases que resonarán en 
Le diable probablement) a la pregunta de qué pensaba que sucedería tras su muerte: “No 
puedo apartar mis pensamientos del hecho de que se continuará sintiendo cosas. Sintiendo 
la soledad, la oscuridad del ataúd, el frío. Ya es más difícil creer en la resurrección. La 
resurrección del cuerpo, ¿qué es? No lo sé. Pero siento que lo siento. Tengo la certeza de 
que hay algo distinto de la tierra en la que vivimos que no puedo imaginar, pero uno puede 
imaginar que eso es algo que se puede imaginar. A veces he tenido en mi vida, no ahora, la 
sensación de algo como una presencia. De qué, no lo sé. Fue muy breve, pero me 
impresionó mucho. Es algo que no puedo explicar. Voy muy a menudo los fines de semana 
al campo donde siento los árboles, las plantas. No puedo comprender a la gente que dice 
que no hay Dios. ¿Qué quiere decir esto? ¿Que todo es natural para ellos?” (Zunzunegui 
2001: 42) 

 
Si se quisiese aducir que Bresson tenía sentimientos místicos pero sus películas no se 

vinculaban a la religión, esto es inexacto, pues para escribir el guión de Diario de un cura 

rural obtuvo la aprobación del sacerdote Daniel Pézeril y la película recibió el Gran Premio 

de la Oficina Católica Internacional del Cine: 

Contando con la aprobación del Abate Pezeril, responsable del legado Bernanos (y que un 
año antes había rechazado el que le presentó Jean Aurenche), Bresson redactó, a lo largo de 
1948 y a instancia del productor Pierre Gérin (que, finalmente, lo rechazaría), el guión de 
Journal d’un cure de campagne. El film se rodó, por fin, de la mano de la productora UGC 
entre el 6 de mayo y el 19 de junio de 1950, estrenándose el 7 de febrero de 1951. 
Numerosos premios coronaron la película: Premio Louis Delluc 1950, Gran Premio del 
Festival de Venecia 1951, Gran Premio del Cine Francés 1951, Gran Premio de la Oficina 
Católica Internacional del Cine. (Zunzunegui 2001: 21) 

 
Una película previa de Bresson, Les anges du péché, realizada y estrenada en 1943, luego del 

periodo que pasó como prisionero de guerra de los alemanes, tuvo como tema una idea 

sugerida por el sacerdote Raymond Brückberger: 

A su retorno a París, conoció al dominico Reverendo Raymond Brückberger que puso en 
contacto a Bresson con la actividad desarrollada por las Hermanas de Béthanie y le 
recomendó la lectura del libro Les dominicains de prisons. Tras documentarse acerca del 
tema y escribir un primer guión, Bresson pidió a Jean Giraudoux que escribiera los 
diálogos para el film. Aunque Pathé se interesó, en un primer momento, por la película 
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(conocida inicialmente, como Béthanie o L’Echange), fue inicialmente producida por 
Roland Tual, rodándose entre el 8 de febrero y abril de 1943. El estreno del film tuvo lugar 
el 23 de junio del mismo año, obteniendo el Gran Premio del Cine Francés de 1943. 
(Zunzunegui 2001: 17) 

 
Paul Guth, escritor y periodista amigo de Bresson quien escribió Sombras de un sueño. Diario 

de rodaje de Las damas del Bois de Boulogne de Robert Bresson publicado en 1945, dejó 

constancia de su catolicismo en el libro al describir una reacción automática que tuvo al 

visitar el decorado de la iglesia que se utilizó en la película: 

 El cine se muestra respetuoso con los poderes esclesiásticos. La iglesia de las damas 
avivaría la codicia de legiones de arciprestes y priores. ¡Cuánto la desearían para oficiar ahí 
como sede de su distrito! Altura y anchura convenientes, estilo jesuita moderado, sin esas 
tinieblas tan propicias a la plegaria, pero tan incómodas para la lectura desde el púlpito de 
los oficios de la semana y para la velocidad de las colectas. Una lámpara de comedor. Un 
calvario sin excesos: un Jesús con pantorrillas de ciclista y la barba perfumada con loción 
Xour. Verdugos correctos, instrumentos de suplicio bastante pulidos. Las Santas Mujeres 
muy bien conservadas a pesar de su edad avanzada. Fotografiaron órganos de una iglesia y 
pusieron esa inmensa foto aquí. Parecen reales. 
Me delato instintivamente: mi mano busca el agua bendita. Pero a la gente dela película 
parece que no le importa mucho este ambiente piadoso. Llevan puestos sus sombreros y sus 
gorras. Hace mucho frío, es muy grande y no está el Santo Sacramento. (Guth 2012: 181-
182) 

 
Robert Bresson también estuvo interesado en realizar una película sobre la vida de San 

Ignacio de Loyola: “En 1947 Bresson comienza a trabajar en Roma, para el productor 

D’Angelis (Universalia) en el proyecto de un film sobre San Ignacio de Loyola, para cuya 

encarnación había pensado en el vasco Teodoro Ernandorena, autor en 1933 del film 

documental Euzkadi y por aquellos días exiliado en Francia” (Zunzunegui 2001: 19-20) 

 
Bresson también colaboró brevemente con el productor Dino de Laurentiis en 1963 para 

llevar a la pantalla la historia del Arca de Noé, un episodio en una película con varios 

directores, dedicada a la biblia en el cual finalmente no participó. Otras películas suyas que 

recibieron el Premio de la Oficina Católica Internacional del Cine fueron Un condenado a 

muerte se ha escapado en 1957, Procès de Jeanne D’Arc en 1962, Au hasard Balthazar en 

1966 y Mouchette en 1967. En este contexto, separar “humanidad” y “religiosidad” en la 

valoración de la obra de Bresson es más una decisión política que una observación de las 

circunstancias en las que se gesta y consume la obra. Es importante resaltar esta actitud 

porque en la valoración de las películas se utilizan perspectivas condicionadas por posturas 

políticas que dejan de lado ciertos aspectos para resaltar otros y los filmes son considerados 

así, más o menos valiosos según los sectores que se aproximan a ellos. En el caso de Protzel, 

su visión parece inscribirse dentro de aquella que, aunque pretende reconocer la existencia de 
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“luchas simbólicas” en la producción ideológica, se abstiene de explicitar su propia postura 

política, como se ha examinado en el caso de Hadjinicolaou cuando niega el estilo del artista 

en el arte. Protzel escribe respecto del consumo de una película en el Perú, distinguiendo 

según la localidad y costo del consumo: 

Ciertamente, no es igual el asombro que sentía el espectador de cine silente expresionista 
ante la diégesis de espectros mudos que el desencanto contemporáneo ante la imagen 
hipercromática y proliferante del siglo XXI, tomando el ejemplo de Ishaghpour, pero 
tampoco es equivocado que la apreciación de una película peruana sigue siendo muy 
variable en la misma época pero en distintos espacios, no siendo lo mismo por ejemplo un 
largometraje de Melinton Eusebio en locales de Huamanga o Abancay, o pirateado en “El 
Hueco”, que la exhibición de Mañana te cuento 2 en un multicine de clase alta. Añadida a 
la discontinuidad de la producción, de esta heterogeneidad no han salido géneros 
nacionales distinguibles, como fue la chanchada brasileña o la ranchera musical mexicana, 
sino especies singulares. Pese a caracterizarse no solo por su variada temática y 
procedimientos narrativos sino por ser creado y visto en tiempo heterogéneo, existen 
modos propios de fabular en el cine peruano, aun cuando pretenda mimetizarse en lo 
extranjero, o al revés, de permear elementos foráneos cuando busca narrar lo nativo. Asi, su 
diversidad y contradicción lo convierten en una arena de luchas simbólicas, 
independientemente del mayor o menor volumen de sus audiencias, y sin que ello haga 
fácil a los críticos desempeñar su rol, refiriéndome en particular a la reflexión de uno como 
Isaac León al respecto. (Protzel 2009: 233) 

 
Como observador participante que ayudó a exhibir María y los niños pobres en la ciudad de 

Puno y en Juli, el año 2010, me parece que, desde una perspectiva de comercialización, no 

hay una diferencia básica entre exhibir “en locales de Huamanga o Abancay” o en un 

“multicine de clase alta”. En las provincias o en la capital peruana se siguen procedimientos 

de promoción del producto y venta de entradas y la búsqueda de la ganancia monetaria. Y aún 

en “El Hueco” la ganancia monetaria es la motivación básica de la actividad. No se puede 

confundir la apreciación de una película con las características del mercado en el cual se 

consume. Naturalmente, consumir en distintos mercados son experiencias diferentes, pero la 

apreciación de la película no queda definida por el lugar y modo de consumo, sino por las 

características del consumidor. Pretender que la apreciación cambia según el mercado donde 

se consume parece más una expresión del malestar que puede experimentar un consumidor 

que se mueve entre mercados distintos al que habitualmente frecuenta, que una observación 

razonada. Sí es posible que los consumidores de mercados específicos se parezcan entre sí y 

puedan llegar a apreciar un mismo filme de modos semejantes. Esta es la causa por la cual 

ciertas películas se exhiben en ciertos mercados y otras no. Si no existe un público que pueda 

generar ganancia al exhibir un filme, carece de sentido monetario exhibir en dicha plaza. Este 

fenómeno es el que permite que los administradores españoles del blog 
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www.aquivaletodo.blogspot.com puedan escribir respecto de la película Jarjacha, el demonio 

del incesto de Melinton Eusebio: 

Es cuando menos impactante el hecho de que películas que aquí serían despreciadas, 
consideradas basura hecha en vídeo, en las más recónditas tierras peruanas sean productos 
comerciales de lo más respetable, que se estrenan en “salas”. Como Jarjacha, el demonio 
del incesto. Unos estudiantes universitarios se pierden por un pueblo de los Andes. Tras ser 
testigos de la hostilidad que se gastan sus habitantes, aparece por ahí el tal Jarjacha, 
demonio al que se invoca cometiendo incesto. Eso mismo hace el presidente de la 
comunidad de vecinos con su hija, así que ya la tenemos bien armada. Suerte de la 
brutalidad de los aldeanos, que logran acabar con el monstruo a base de palos en la chepa.  
 Es el tercermundismo hecho película. Eso sí, una muy graciosa. Resulta inevitable 
reírse todo el tiempo gracias a – entre otros aspectos – los actores, que para preguntar algo 
tan sencillo como “¿está ahí Macario?” lo hacen gritando, desgañitándose. Concretamente, 
ante el perucha que hace de Jarjacha únicamente podemos quitarnos el sombrero: hay un 
plano en el que mira a cámara y abre la boca que, literalmente, me provocó un ataque de 
risa. Pero que nadie se lleve a engaño; Jarjacha, el demonio del incesto es aburrida que te 
cagas. Que sea una película laureada en Perú no deja de parecerme curioso. Si esto es lo 
bueno, ¿cómo coño serán las malas? Escalofríos me da pensarlo. 
 El director, un tal Melinton Eusebio, se toma el producto totalmente en serio, faltaría 
más. (Fiol et al. 2011: 215-216) 

 
Es evidente de la lectura de la crítica a la película, que Naxo Fiol, Aratz Juanes y Víctor Olid 

poseen una sensibilidad distinta a la del mercado que compró entradas para ver Jarjacha, el 

demonio del incesto.  Que sea descrita como “el tercermundismo hecho película” y “aburrida 

que te cagas” no coloca a este largometraje en “una arena de luchas simbólicas”, como afirma 

Protzel respecto de los filmes del cine peruano. Desde el punto de vista de la comercialización 

las películas se promueven y exhiben para generar ganancias y para esto necesitan un 

mercado rentable. Jarjacha, el demonio del incesto encontró un mercado y demostró su 

viabilidad como producto artístico. Y una posible influencia narrativa extranjera o apropiación 

de modos foráneos por parte de los cineastas peruanos tampoco puede considerarse “lucha 

simbólica”. La idea de la “lucha simbólica” carece de sentido en este aspecto. Parece ser una 

especulación producida por el promotor de una idea que no tiene mercado (como ocurre con 

el discurso marxista que enfatiza la idea de la “lucha de clases”). Los planteamientos teóricos 

que se apoyan en la dialéctica materialista negarán la posibilidad de una existencia posterior a 

la vida terrena. Pero este es un postulado importante para entender que el estilo de Zegarra, 

que es nuestro objetivo de estudio, sí constituye una unidad con su argumento de corte 

religioso y místico, aunque el estilo no sea clásico sino paramétrico. No es un estilo arbitrario 

elaborado al azar, sino que se sustenta en las ideas e inquietudes tras el argumento. Bordwell 

puede negar esto para los directores a los que estudia, porque no es su intención profundizar 

en el tema, pero no se puede negar en el caso de Zegarra. Si el estilo paramétrico suele ser 

reconocido por espectadores especializados, ¿por qué no habría también observadores 

http://www.aquivaletodo.blogspot.com/
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especializados ser capaces de reconocer otra forma de existencia luego de la vida terrena? Es 

decir, ¿por qué no podría ser el estilo paramétrico inspirado por sinceras inquietudes místicas? 

Líneas arriba hemos leído que Robert Bresson no comprende “a la gente que dice que no hay 

Dios”. Y también afirma “tengo la certeza de que hay algo distinto de la tierra en la que 

vivimos” y menciona que ocasionalmente ha sentido “algo como una presencia” que lo 

impresionó mucho. Si esto es así para el caso de Robert Bresson, si es posible percibir otro 

plano de existencia, ¿por qué habría que negar la influencia del misticismo o de la experiencia 

religiosa en el arte cinematográfico? ¿Por qué se tendría que recurrir a explicaciones 

exclusivamente materialistas para explicar el origen de las ideas y formas presentes en las 

creaciones cinematográficas? Javier Protzel favorece una explicación basada en las fantasías 

infantiles para entender al “narrador de éxito” como “una especie de soñador profesional”: 
Las ensoñaciones diurnas del adulto continúan o substituyen al juego infantil, 
inscribiéndose en formas comunes pautadas, por cuanto las afinidades culturales también se 
expresan en las fantasías. Por ello, Freud se refiere a las narrativas más populares, cuyos 
héroes son omnipotentes y protectores – salvadores de los débiles en el último instante o 
destructores de los monstruos más amenazantes – como si mientras más enraizadas y 
directamente conectadas estén las narraciones en fantasías infantiles (y por cierto, en 
sueños nocturnos, en los que también se cumplen las fantasías reprimidas, como veremos 
más adelante) mayor acogida del público tendrán. En esa medida, el narrador de éxito es 
una especie de soñador profesional, cuyo oficio legitima sus inmersiones en la propia 
fantasía de la que extrae lo que sus lectores o espectadores van a disfrutar. Pero siempre y 
cuando no sean simples transcripciones del deseo desnudo e individual, que serían 
rechazadas, sino una elaboración mediada por la técnica creativa (ars poetica) que atenúe 
su carácter egoísta. El principio de la estetización le da a la catarsis destructora una 
tonalidad justiciera, o bien sublima lo doloroso para convertirlo en placentero. (Protzel 
2009: 22) 

 
Si la situación para Protzel es como la explica, entonces la religión, como fantasía infantil 

general, es perfectamente humana y las películas de Bresson sí pueden tener tramas y 

mensajes religiosos. Es extraño que partiendo de este postulado, se niegue a aceptar que la 

vida humana también es religiosa, o ensoñación que se presenta junto a lo que parece más 

“real” y “verdadero”. ¿Qué implicaría que ese aspecto de ensoñación, el religioso, resultase 

más “real” y “verdadero” que aquello que para Protzel parece ser “la radical humanización de 

las ocurrencias y de los personajes” en las películas Bresson? Planteo la pregunta porque en el 

argumento de María y los niños pobres los seres espirituales se manifiestan en la realidad 

cotidiana bajo condiciones específicas, lo cual indica que hay nexos entre los dos planos, el 

del mundo terreno y el del mundo espiritual. Y esta propuesta no es un cálculo para Leonidas 

Zegarra. Para él la existencia de un mundo espiritual es un hecho. En el pasado ha visitado 

brujos con cierta frecuencia, y en alguna ocasión pidió a un sacerdote católico que practicase 

una Misa de Sanación a una pariente suya (quien sanó de la enfermedad que tenía luego de la 
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celebración). El mundo espiritual es una temática presente en varias de sus películas. Es esta 

continuidad entre “realidad” y “fantasía” una motivación muy intensa para seguir haciendo 

películas. Aunque la narración en María y los niños pobres sea paramétrica y pueda ser 

estudiada como estilo (en el sentido de David Bordwell), en el caso de Leonidas Zegarra sí se 

puede aseverar que está genuinamente vinculada a una concepción mística. En cierto modo, es 

el pensamiento mágico de Zegarra el que le permite afrontar el reto de llevar a la pantalla sus 

producciones. Javier Protzel describe Madre India en lo que la distancia de lo que denomina 

“ortodoxia occidental”, de un modo semejante a como han sido evaluadas las producciones 

cinematográficas de Leonidas Zegarra en el pasado. Él justifica el estilo de la película 

señalando que “el modo de representación – en la acepción burchiana – está condicionado por 

la historicidad de cada público, en este caso el de la India”. Esta aseveración tan 

aparentemente razonable está respaldada por el hecho de que “Bharat Mata – Mother India 

casi gana el Oscar a la mejor película extranjera, pese a sus numerosas imperfecciones”:  
Toda emoción estética está inmersa en redes de interacción y en formas expresivas 
particulares. La manera de producir una “impresión de realidad” o diégesis variará 
entonces según el marco cultural. Sería por lo tanto tan arbitrario atribuirle “atraso” o 
cursilería al cine de Mehhboob Kahn, como subrayar la falsedad de las antiguas 
escenografías y puestas en escena estáticas de la ópera italiana, francesa o alemana. Sin 
relativismos, el modo de representación – en la acepción burchiana – está condicionado por 
la historicidad de cada público, en este caso el de la India. El corolario serían constatar la 
gran diversidad de las artes, sin que ello impida variedad de lecturas y apreciaciones, ni 
menos el encuentro intercultural entre obras de distintas procedencias y épocas. De hecho, 
Bharat Mata – Mother India casi gana el Oscar a la mejor película extranjera, pese a sus 
numerosas imperfecciones desde la óptica de la ortodoxia occidental. En sus casi tres horas 
de duración abundan la falta de raccords de luz, las rupturas en el desempeño de los actores 
(con pasos rápidos de escenas inverosímilmente sobreactuadas a otras carentes de 
interpretación) y discontinuidad en la construcción de la ambientación, que oscila entre 
escenarios naturales muy bellos y exteriores simulados de cartón piedra. (Protzel 2009: 54) 

 
La comprensión que tiene Javier Protzel de la historicidad de los públicos no le impide en lo 

más mínimo negar tramas o mensajes religiosos en las películas de Robert Bresson, pese a 

que algún guión de éste fue aprobado por un sacerdote, un tema de guión fue sugerido por 

otro sacerdote, que uno de sus filmes ilustra el proceso a Santa Juana de Arco, que sus 

películas recibieron premios de comisiones católicas de evaluación cinematográfica, y que en 

Europa la Iglesia Católica contaba (y cuenta) con una presencia poderosa. Ni tampoco le 

impide afirmar que no es lo mismo la presentación de las películas de Melinton Eusebio en 

Huamanga o Abancay que la exhibición de Mañana te cuento 2 “en un multicine de clase 

alta”, pese a que la exhibición de cine está pensada para ser un espectáculo masivo y que la 

película Jarjacha, el demonio del incesto, se exhibió en un cine con capacidad para 1,200 



269 

personas durante 10 semanas seguidas72. Adicionalmente, hay que señalar que es muy posible 

que la “clase alta” de Protzel, que asiste a un multicine, no sea tan “alta” como él la piensa, ni 

que la exhibición en Huamanga o Abancay sea tan distinta a como se la imagina. Estas 

características tendrían que ser verificadas mediante observaciones, pero sirven para ilustrar 

un aspecto importante relativo a cómo se valoran los filmes en el Perú, porque, además de las 

tomas de posición ideológica, la cercanía al fenómeno influye sobre la valoración, al margen 

de cuánto conocimiento teórico se pretenda poseer. Así, Javier Protzel  pese a conocer el caso 

de Madre India, juzga que Jarjacha, el demonio del incesto, posee muchas escenas carentes 

de “verosimilitud”, dado que no puede sentir una “emoción estética” que “está inmersa en 

redes de interacción y en formas expresivas particulares”: 
Pese a haber sido rodada a muy bajo costo y en condiciones técnicamente precarias 
(cámara de video digital, sonido e iluminación defectuosos,) la cinta contó con un público 
apreciable en Huamanga y, según el mismo realizador declaró, se vendió bien en los 
mercados de video pirata, incluyendo los de Lima. ¿Por qué ese atractivo de Q’arqacha? 
Posiblemente a causa de los sentimientos de identificación y pertenencia suscitados por sus 
climas y personajes, y por las imperfecciones mismas de la producción. Estas son huellas 
de una enunciación artesanal que marca nítidamente las posiciones del destinador y del 
destinatario, que permite una experiencia de lo local y lo vernáculo que está más acá del 
canon estético convencional y aparentemente compensa los defectos de la puesta en escena, 
en especial su carencia de verosimilitud en muchos momentos. (Protzel 2009: 256) 

 
Adicionalmente, establece como base de la emoción estética “la impresión de realidad”, pese 

a que conoce y describe el caso del teatro de marionetas Bunraku japonés, que se apoya en 

otro precepto:  

O saliendo del cine, para dar otros ejemplos el “toque” o gesto de la mano del maestro 
calígrafo poniendo su trazo de tinta negra sobre el papel blanco es distinto a lo que 
grafismo ahí escrito denota: es la escritura por la escritura misma, pero indisolublemente 
unida a la significación que genera. Así Roland Barthes distingue entre el gesto efectuado, 
el gesto efectivo y el gesto vocal al observar la puesta en escena de las marionetas Bunraku 
que se integran como tres escrituras distintas. Tres titiriteros operan cada uno de los 
muñecos (de uno a dos metros de alto); el principal maneja la cabeza y el torso, los 
ayudantes – de negro y con el rostro tapado – sujetan el brazo izquierdo y lo hacen caminar. 
Al costado, y sobre un estrado, se colocan los recitadores y los músicos desde el que dicen 
y cantan “con violencia y artificio” el texto escrito. El acto del manipulador es de por sí 
artístico, como el toque de tinta de un calígrafo en el papel: gesto efectuado diferente al 
efectivo de los muñecos, en cuyos movimientos juegan las emociones. Y el gesto vocal es 
la declamación extremada, el pathos visceral e incontenido pero que en ningún caso 
pretende “representar” lo real, pues en el Bunraku se “[…] separa el acto del gesto: muestra 
el gesto, deja ver el acto, expone a la ver el arte y el trabajo, reserva de cada uno de ellos su 
escritura […] la voz es doblada por un vasto volumen de silencio donde se inscriben con 
tanta más fineza, otros rasgos, otras escrituras”. 

                                                 
72 El dato aparece en: Cano López, José Carlos (2010) El cine de terror: historias de vampiros y qarqachas. 

(Tesis de Maestría). PUCP, Lima, http://tesis.pucp.edu.pe/repositorio/handle/123456789/721. 
Recuperado el 12 de mayo de 2018. 

http://tesis.pucp.edu.pe/repositorio/handle/123456789/721
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No obstante, el público se conmueve con este espectáculo que no es la “representación” 
mimética de algún referente externo sino lo inverso, es el sinceramiento del artificio 
mostrándose como tal, combinando distintos códigos y tipos de ejecución para provocar 
una potenciación expresiva semejante al efecto de distanciamiento del teatro de Brecht. 
(Protzel 2009: 66 - 67) 
 

De aquí que solicitar “verosimilitud” para las escenas de Jarjacha, el demonio del incesto es 

tanto más contradictorio, conociendo que el teatro de marionetas Bunraku, combina “distintos 

códigos y tipos de ejecución para provocar una potenciación expresiva semejante al efecto de 

distanciamiento del teatro de Brecht”. Y esto es pertinente respecto a las actuaciones en María 

y los niños pobres, porque el distanciamiento que Yasujiro Ozu o Robert Bresson generan, 

exigiendo a los actores la monotonía en la enunciación, Leonidas Zegarra la alcanza por el 

medio opuesto, permitiendo que los actores exageren, con lo que, según Protzel respecto del 

Bunraku, “el gesto vocal es la declamación extremada, el pathos visceral e incontenido”. Para 

el caso de Jarjacha, el demonio del incesto, esta característica actoral genera la risa de los 

autores de Malas pero divertidas. 100 películas inconfesables, y ríen permanentemente ante 

“los actores, que para preguntar algo tan sencillo como “¿está ahí Macario?” lo hacen 

gritando, desgañitándose”. Ellos no asumen la postura de Protzel ante el Bunraku, espectáculo 

que “es el sinceramiento del artificio mostrándose como tal”. Y esto también puede ser 

aplicable a las condiciones técnicas de realización, que contribuyen al efecto, por lo cual 

carece de sentido que Protzel presente la parte técnica de Jarjacha, el demonio del incesto, 

como una característica que pudo haber ido en contra de la recepción del filme. Esto solo 

podría serlo desde la perspectiva valorativa, no desde su teoría. Escribir “pese a haber sido 

rodada a muy bajo costo y en condiciones técnicas precarias (cámara de video digital, sonido 

e iluminación defectuosos)” muestra que no extrapola su conocimiento teórico al fenómeno 

que se le presenta. Este ejemplo es pertinente, porque en el pasado cierto sector de la crítica 

resaltaba tanto las condiciones técnicas de producción como el estilo de las actuaciones, para 

descalificar los largometrajes de Leonidas Zegarra como películas cinematográficas. 

En la narración paramétrica de Bresson, la emotividad de los actores en la representación es 

reducida a su mínima expresión: 

Así, el modelo bressoniano impugna frontalmente las convenciones que sostienen la 
tradicional teoría del actor de cine (de teatro). Allí donde “el cine busca la expresión 
inmediata y definitiva por medio de la mímica, gestos, entonaciones de voz”, el 
cinematógrafo, renunciando a la noción habitual de expresividad (poner sentimientos en la 
cara y en los gestos del actor), acaba buscándola por caminos bien distintos haciendo que el 
modelo permita “a través de sus rasgos [que] pensamientos o sentimientos no expresados 
materialmente, se vuelvan visibles por intercomunicación e interacción de dos o varias 
imágenes”. También pertenece a esta dimensión la sensación indudable que ofrecen los 
films de Bresson de que en ellos no existen diálogos propiamente dichos. No porque no 



271 

existan de hecho sino porque la manera de decirlos por los modelos acaba convirtiéndolos 
en auténticos monólogos. También las Notas recogen esta instrucción a los modelos: 
“Hablad como si os hablarais a vosotros mismos. MONÓLOGO EN VEZ DE DIÁLOGO”. 
 De idéntica manera se rechaza ese ilusionismo que hace que el actor extraiga de sí “lo 
que verdaderamente no hay en él” y se recomienda “evitar los paroxismos (cólera, espanto, 
etc.) que uno está obligado a simular y donde todo el mundo se parece”. De esta manera se 
consigue purgar al cinematógrafo de cualquier tentación de dramaticidad, de tal manera 
que la expresividad de un film se alcance “con los seres y las cosas de la naturaleza, 
limpiados de todo arte y en particular de todo arte dramático”. (Zunzunegui 2001: 56) 

 
Bresson busca el automatismo en la actuación, lo indica al responder a una pregunta de Roger 

Stéphane: 

 R.S.: ¿Por qué no deja entonces que los personajes que elige – y no los elige al azar – 
improvisen un poco más? 
 R.B.: Improvisan, pero no de la manera que se cree. Es decir que quisiera que la 
inteligencia estuviera absolutamente fuera de lo que pasa, que la escena se machaque, que 
se la repita cincuenta veces si es necesario, de modo tal que la inteligencia no participe ni 
en la palabra ni en los gestos: una vez que se ha logrado este automatismo, hay que lanzar 
al personaje dentro de la acción del film. Suceden cosas absolutamente imprevisibles, pero 
que son cien veces más justas que las que suceden en el teatro, donde el actor ha aprendido 
de memoria ciertos textos y piensa en el suyo, y piensa sus gestos. No hay ninguna 
posibilidad de que dé en el clavo73. (Bresson 2014: 183)  

 
Yasujiro Ozu también reduce la emoción del actor mediante su transformación en un 

autómata: 

Todos estos indicios nos llevan a pensar que Ozu no intentó explorar su personalidad a 
través de la psicología de sus personajes. Por el contrario, hizo todo lo posible para que sus 
actores evitasen cualquier matiz psicológico, cualquier emoción. Los actores de Ozu dan 
cuenta de cómo el propio cineasta los forzaba a repetir veinte o treinta veces consecutivas 
la misma escena hasta que cualquier insinuación de un matiz o una sutileza hubiesen sido 
convertidos en una acción memorizada y realizada como por un autómata. Sólo entonces 
aprobaba la escena para su filmación final. A los actores les estaba prohibido recurrir a 
cualquier acción natural si con ello variaban la composición que Ozu diseñaba. Estas 
circunstancias, y otras muchas similares a éstas, parecen indicarnos que, en realidad, lo que 
el cineasta buscaba era una recompensa mayor que la revelación personal o psicológica. 
Ozu, al igual que el artista tradicional oriental, pretendía eliminar su personalidad para así 
proponer una tesis inédita. (Schrader 1999: 48) 

 
Al parecer, la intención de Ozu, como la de Bresson, se dirige a captar una emoción 

espontánea pero muy estilizada, sutil. Muy significativa, pero no de lectura evidente, pues 

rechaza la interpretación que encuentra exagerada: 

Llamé a Setsuko Hara para Primavera tardía (Banshun) y para El comienzo del verano, 
aunque entonces circulaban rumores poco agradables sobre ella: decían que no sabía 
interpretar. Cuando empecé a rodar tenía cierta preocupación, pero resultó del todo 
infundada. En mi opinión, es una persona que no consigue transmitir ni alegría ni rabia con 

                                                 
73 La entrevista se realizó en el programa de televisión Pour le plaisir, emitido por ORTF (l’Office de 

radiodiffusion-télévision française) el 11 de mayo de 1966. El presentador y entrevistador era Roger 
Stéphane. Rober Bresson participó en una conversación relativa a la película Al azar, Balthazar junto con 
Lois Malle, Marguerite Duras, Jean-Luc Godard y François Reinchenbach. 
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una interpretación sobrecargada, y sin embargo transmite esas mismas emociones de una 
manera extraordinaria con los mínimos gestos. 
En otras palabras, se debería poder transmitir una explosión de rabia sin alzar la voz. Si 
pido a Setsuko Hara que interprete de esa forma, ella consigue hacerlo sin la menor 
dificultad, y acierta incluso en los matices más sutiles. Pero también me ha ocurrido lo 
contrario: he elegido a un actor que tenía fama de ser muy bueno y me ha causado 
problemas, porque todo lo que interpretaba lo hacía de manera exagerada, encorsetada. Si 
tenía que interpretar a un anciano, por ejemplo, se excedía gesticulando. No puedo soportar 
a esos actores sin personalidad que se mueven en escena como si dijeran: “Aquí me tiene, 
¿qué desea que le interprete?”. (Ozu 2018: 46-47) 

 
Yasujiro Ozu, llega a elegir como actor a un empresario para representar al presidente de una 

empresa, porque lo considera ideal para el rol, que carece de parlamento y exige estar sentado 

callado: “Para el papel del presidente de la compañía de El sabor del arroz con té verde 

(Ochazuke no aji, 1952) me permití llamar a Kin’ichi Ishikawa. Era en la vida real el 

presidente de una empresa, por lo que resultaba perfecto para el papel, aunque no hiciera otra 

cosa más que estar sentado sin decir nada”. (Ozu 2018: 47) 

 
Esta elección muestra que Ozu intenta captar lo que hay de indefinible en una apariencia, 

porque el plantea que la imagen de un hombre sentado en una silla expresa mejor la idea del 

empresario, si el hombre es realmente un empresario que si no lo es. Él desea despertar 

emociones sin que sean fácilmente reconocibles por la gestualidad que inducen, y así lo 

expresa cuando hace referencia a su película Akibiyori (Otoño tardío), de 1960:  

Es fácil explicar una historia mostrando las emociones. Con el llanto y la risa se puede 
transmitir un sentimiento de tristeza o de alegría, pero de esta manera uno se detiene en la 
mera apariencia y, por mucho que apele al sentimiento, el carácter y la calidad de los 
personajes no se expresan bien. Hacer emerger una tristeza llena de dignidad, apartando 
todos los componentes dramáticos y no haciendo llorar a los personajes, hacer sentir el 
pulso de eso que llamamos vida, sin utilizar acontecimientos especiales… eso es lo que he 
intentado por todos los medios llevar a escena. (Ozu 2018: 167) 

 
Sin embargo, la reducción de la emoción evidente por la apariencia del actor no es la única 

opción entre los cineastas de la narración paramétrica. Carl Theodor Dreyer elige la opción 

opuesta, por lo que Bresson responde a Pierre Ajame cuando lo compara con Dreyer: 

 P.A.: Esta fe de la que hablamos, y luego el hecho de que ambos se hayan interesado 
en Juana de Arco, lo aproxima a Carl Dreyer. 
 R.B.: Estoy en las antípodas de Dreyer. Él utiliza los medios del teatro. Yo los rechazo. 
Él convierte en interiores a los personajes, es decir que intenta pintarlos por dentro y no por 
fuera, y lo hace a través de efectos de voces, gestos, por medio de la mímica de los actores 
profesionales, cosas que rechazo absolutamente74. (Bresson 2014: 191) 

 

                                                 
74 El texto “El cine según Bresson” fue publicado en Les Nouvelles el 26 de mayo de 1966. 



273 

De hecho, Bresson llega a ver “horribles muecas espantosas” en los actores en la película que 

Dreyer dedicó a Santa Juana de Arco: 

En la rueda de prensa que Bresson concedió, con motivo de la presentación en Cannes de 
Un condenado a muerte se ha escapado, el 14 de mayo de 1957, se expresó en los 
siguientes términos acerca de la obra de Dreyer dedicada a Juana de Arco. “He visto Jeanne 
d’Arc hace dos años. El malestar es muy grande. Comprendo que en su época este film 
haya supuesto una pequeña revolución, pero ahora no veo en todos los actores sino las 
horribles muecas espantosas que me hacen huir” (“Propos de Robert Bresson [sténographie 
d’une conference de presse]”, 1957: 9). (Zunzunegui 2001: 27) 
 

Aunque Dreyer también es considerado entre los cineastas que utilizan la narración 

paramétrica, para él la mímica y la palabra del actor son importantes y lo explica: 

Los medios de expresión más importantes del actor son la mímica y la palabra. 
Cuando apareció el cine sonoro, la mímica fue menospreciada. En adelante se tenía la 
palabra. Las réplicas brotaban en cascada de rostros vacíos. Felizmente, la mímica volvió a 
encontrar su dignidad y su lugar en las películas psicológicas francesas y norteamericanas 
de los últimos años. La mímica es un factor importante para el cine sonoro, ya que actúa 
directamente sobre nosotros y apela a nuestros sentimientos sin la mediación de ningún 
filtro intelectual. Es la mímica quien otorga al rostro su alma. Es más importante que la 
palabra. A menudo podemos verlo todo sobre el carácter de un hombre en una de sus 
expresiones, en el ceño fruncido o en un parpadeo. La mímica no es privativa de los seres 
humanos. Si ustedes tienen un perro, sabrán que estos animales pueden mostrar una mímica 
muy expresiva75. (Vidal 1997: 48) 

 
Por tanto, se puede ser un cineasta con estilo paramétrico sin tener que recurrir a la reducción 

de la emoción de los actores, generando lo que puede ser considerado como “”horribles 

muecas espantosas”. La opción actoral del director Leonidas Zegarra no invalida a María y 

los niños pobres como película paramétrica. La grandilocuencia que pueda existir en las 

actuaciones o circunstancias del filme, hasta podrían ser considerados “operáticos”, como 

explica Javier Protzel respecto de la película Madre India: 

Las lluvias torrenciales del monzón, los incendios y otros desastres le sirven a Mehboob 
Khan para inventar una eficaz estética del padecimiento, que no deja de alternarse con 
música, canciones y despliegues coreográficos inspirados en una aparente fusión del 
musical occidental con danzas típicas, cuyos textos comentan unas acciones cuyo desenlace 
será trágico. (…) 
 No es simple coincidencia que a este final de Madre India pueda calificársele de 
operático. Los sentimientos exacerbados de pertenencia y los desgarramientos de la 
identidad forman parte de las experiencias de la modernidad y la individuación, vividas 
colectivamente como el desmoronamiento del antiguo mundo social y al mismo tiempo 
como hallazgo de la libertad. Las expresiones artísticas pueden ser entonces 
grandilocuentes, como en las óperas de Verdi, o en películas hindúes como esta – sin 
equiparlas, claro está – cuando autores y públicos comparten la importancia de los valores 
puestos en juego. Y esto es tanto más verdadero en una realidad como la hindú de los años 
cincuenta, en que el sistema de castas aún inducía vínculos fuertes de afecto comunitario en 
las clases inferiores. (Protzel 2009: 53) 

 

                                                 
75 El texto forma parte de “A propósito del estilo cinematográfico” (Politiken  2 de diciembre de 1943). 
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Cuando aparece en María y los niños pobres la enunciación quejumbrosa de parlamentos, 

presenta una voluntad de artificialidad que la separa de lo cotidiano como un momento 

especial, un ritual. Es un registro sonoro que transmite dolor o desesperación más allá del 

sentido de las palabras, como la música y el canto en Madre India o en una ópera. No es la 

expresión del dolor o la desesperación como serían captados directamente de un hecho que 

acontece realmente, sino que es una expresión de dolor convencional, asociado a dejar en 

claro que se está representando. Es la expresión del dolor y la desesperación sintetizados en 

un marco cultural católico, su signo, como la figura de Cristo crucificado es recordatorio de 

que el Hijo de Dios se sacrificó para salvarnos del pecado. Por acumulación de escenas, la 

película cumple con entregar al espectador el paroxismo del sufrimiento, protegiéndolo de los 

efectos que podría ocasionar una exposición al fenómeno real. 

 
Si la narración paramétrica organiza las técnicas fílmicas de modo reconocible, privilegiando 

el estilo sobre el argumento, María y los niños pobres puede vincularse a tal clase de 

narración porque la sucesión de escenas a las que se han aplicado diversos cánones para 

obtener sus tomas, permite la identificación de tales cánones de modo independiente del 

argumento. El estilo paramétrico de Zegarra en María y los niños pobres se construye bajo la 

influencia de un espíritu barroco. En un estudio futuro, habría que analizar cómo se relaciona 

el argumento con la aplicación de los cánones a las escenas, para identificar cómo se generan 

significados. En ese punto, cabría intentar responder a una interrogante que surge a nivel 

teórico. Si Ozu, Bresson y Dreyer están identificados por David Bordwell como cineastas que 

utilizan la narración paramétrica, y Paul Schrader considera que los mismos cineastas aplican 

el estilo trascendental en el cine, Zegarra, cuya película María y los niños pobres puede 

vincularse a la narración paramétrica, ¿también aplica el estilo trascendental como lo define 

Schrader? En este estudio hemos privilegiado el análisis del estilo sobre el argumento y la 

definición de Schrader está en función tanto del argumento como del estilo. Él escribe: 

El estilo trascendental estiliza la realidad en la medida en que elimina de forma parcial o 
total aquellos elementos que hablan específicamente de la experiencia humana y, por esa 
razón, resta importancia y poder a las interpretaciones convencionales de la realidad. Como 
la misa, el estilo trascendental transforma la experiencia en un ritual repetible que puede 
ser trascendido múltiples veces. (Schrader 1999: 32) 

 
Aunque habla de la eliminación de la experiencia humana por medio de la estilización, luego 

describe “pasos” del estilo trascendental (tres) que están vinculados a la experiencia humana 

desarrollada por el argumento. Sería necesario un análisis detenido de sus bases teóricas, su 

marco cultural, su comprensión de la religión, para entender por qué privilegia la narración 
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paramétrica como “estilo trascendental” y así contestar si María y los niños pobres puede 

inscribirse dentro de las películas del estilo trascendental. 

 
A modo de resumen es conveniente recalcar que la identificación de cánones para la división 

de escenas en tomas en María y los niños pobres de Zegarra, se realiza en función de la idea 

de narración “paramétrica”, en la cual el flujo de técnicas fílmicas se independiza del 

argumento y deviene el centro de interés. Este análisis formal se corresponde con la propuesta 

de análisis del estilo fílmico que David Bordwell plantea en Making meaning. Inference and 

rhetoric in the interpretation of cinema (1991) (Creando sentido. Inferencia y retórica en la 

interpretación cinematográfica). Desde el punto de vista de Bourdieu, esta propuesta de 

análisis que promueve el “distanciamiento estético” antes que la identificación con la obra 

como extensión de la vida cotidiana, característica de la “estética popular”, corresponde a la 

práctica estética de la fracción dominante de la clase dominante. Bordwell explica su 

planteamiento del siguiente modo:  

At this moment, however, I believe that the most promising avenues for poetic analysis are 
those opening onto the compositional processes of form and style. After the 1970s flurry of 
“textual analyses” in the pages of Screen, Camera Obscura, and other journals, most 
English-language critics seem to have relegated such activities to pedagogy. Many writers 
on the classical Hollywood cinema assume that its narrative and stylistic dynamics are well 
understood; this enables the critic to pass smoothly on to the business of interpretation. In 
France, however, textual analysis of a rigorous and enlightening sort continues to be done. 
Such work, which puts interpretation at the service of more global investigations of 
conventions of filmic structure and function, lies firmly within the purview of poetics76. 
(Bordwell 1991: 270-271) 

 

En 1991, para Bordwell los aspectos más “prometedores para el análisis poético” son los que 

“se presentan a los procesos compositivos de forma y estilo” puesto que las “dinámicas 

narrativa y estilística” “del cine clásico de Hollywood” no “están bien comprendidas”, aunque 

lo supongan los escritores dedicados al tema que obvian tales aspectos, lo cual permite a la 

crítica dedicarse a la interpretación. Para él, el “análisis de la forma y el estilo fílmicos” 

                                                 
76 “En este momento, sin embargo, tengo la convicción de que las posibilidades más prometedores para el 

análisis poético son las que se presentan a los procesos compositivos de forma y estilo.. Después de la 
aparición repentina y en gran cantidad de la década de 1970 de “análisis textuales” en las páginas de Screen 
(Pantalla), Camera Obscura (Cámara Oscura), y otras publicaciones periódicas, la mayoría de los críticos 
de habla inglesa parecen haber relegado dichas actividades a la pedagogía. Muchos escritores dedicados al 
tema del cine clásico de Hollywood asumen que sus dinámicas narrativa y estilística está bien comprendidas: 
esto permite a la crítica pasar directamente a la actividad de la interpretación. En Francia, sin embargo, el 
análisis textual del tipo riguroso y esclarecedor continúa siendo desarrollado. Tal trabajo que coloca la 
interpretación al servicio de investigaciones más globales de las convenciones de la estructura y la función 
fílmica, se sitúa firmemente dentro del ámbito de la poética”. (Traducción JVS) 
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muestra “que algunos efectos no son reductibles a significado en el sentido que usan los 

críticos interpretativos”: 
If the critic analyzes film’s form and style, she becomes open to noticing that some effects 
are not reducible to meaning in the sense that interpretive critics employ. In the classical 
tradition of film theory, Rudolf Arnheim and the Noël Burch of Theory of Film Practice 
pay attention to those effects of the medium that escape thematization. Some practical 
criticism also points in this direction. Stuart Liebman has exposed the perceptual basis of 
the patterns in Paul Sharits’ Shutter Interface, showing how the film’s synesthetic qualities 
rely upon manipulations of the phi phenomenon and lateral movement illusions. Kristin 
Thompson has traced how perceptual “excess” takes on saliency in Ivan the Terrible.  
Borrowing from E.H. Gombrich’s account of decorative art, I have argued that 
“parametric” films organize film techniques in patterns that may create an ongoing 
spectatorial engagement independent of narrative action. The films of Yasujiro Ozu, with 
their nonnarrative structures of locale and shot composition, offer good examples of what 
Gombrich calls order without meaning. While the intepreter makes the film interpretable, 
the poetician may also display the film as intriguing or challenguing, perhaps because its 
operations lie beneath or beyond interpretation77. (Bordwell 1991: 271) 

 
La situación que Bordwell describe al indicar que “la tradición clásica de la teoría 

cinematográfica” considera los “efectos del medio que escapan a la tematización”, nos remite 

al caso de la pieza artística ante la cual algunos observadores privilegian el tema y otros la 

forma. En función de que Gombrich afirma que existe “orden carente de significado” a partir 

de sus estudios del arte decorativo, Bordwell señala las películas de Ozu como ejemplo de ese 

fenómeno por “sus estructuras no narrativas de lugar y diseño de la toma”. Esta clase de 

películas denominadas “paraméticas” “organizan las técnicas fílmicas en recurrencias que 

pueden crear un interés continuo del espectador independientemente de la acción narrativa”. 

La producción cinematográfica estadounidense tiene un modelo de flujo de técnicas fílmicas. 

Ciertos consumidores conocedores del modelo buscan otras propuestas, en las que no puedan 

predecir dicho modelo, buscan lo que puede denominarse “originalidad”. Pierre Bourdieu 

señala que los consumidores de la “estética popular” se muestran hostiles a la “investigación 

formal” en la obra, por lo que esta búsqueda y reconocimiento de “originalidad” se da por 
                                                 
77 “Si la crítica analiza la forma y el estilo fílmicos, se sensibiliza a notar que algunos efectos no son reductibles 
a significado en el sentido que usan los críticos interpretativos. En la tradición clásica de la teoría 
cinematográfica, Rudolph Arnheim y el Noël Burch de Theory of Film Practice (Teoría de la práctica 
cinematográfica) prestan atención a aquellos efectos del medio que escapan a la tematización. Un poco de la 
crítica práctica también apunta en esta dirección, Stuart Liebman ha expuesto el fundamento perceptual de los 
motivos repetitivos en Shutter Interface (Interfaz del Obturador) de Paul Sharits, mostrando cómo las cualidades 
sinestésicas de la película dependen del fenómeno phi e ilusiones de movimiento lateral. Kristin Thompson ha 
trazado cómo el “exceso” perceptual toma preponderancia en Ivan the Terrible (Iván el Terrible). Tomando 
prestado del reporte de E. H. Gombrich sobre el arte decorativo, he argumentado que las películas 
“paramétricas” organizan las técnicas fílmicas en recurrencias que pueden crear un interés continuo del 
espectador independientemente de la acción narrativa. Las películas de Yasujiro Ozu, con sus estructuras no 
narrativas de lugar y diseño de la toma, ofrecen buenos ejemplos de lo que Gombrich denomina orden carente de 
significado. Mientras el interpretador vuelve la película interpretable, el poeta también puede desplegar el filme 
como intrigante y retador, tal vez porque sus operaciones están por debajo o más allá de la interpretación”. 
(Traducción JVS) 
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quienes se inclinan por el “distanciamiento estético”, que es el proyecto artístico burgués 

basado en el estilo. En María y los niños pobres la sucesión de escenas tratadas con distintos 

cánones aumenta la dificultad de reconocimiento del modelo que regula el flujo. A esto hace 

referencia Bordwell cuando escribe que “el poeta también puede desplegar el filme como 

intrigante y retador”. Y cuando propone que el poeta tiene esta posibilidad “tal vez porque sus 

operaciones están por debajo o más allá de la interpretación” podemos dejar de lado las 

implicancias místicas de tal afirmación señalando que el poeta lo hace porque así expresa su 

voluntad y logra distinguirse de otros productores por medio de una obra que puede 

identificarse como producto suyo. El análisis que nuestro estudio hace de María y los niños 

pobres muestra cómo es “original / distinto / diferente / distinguible / reconocible” el empleo 

de las técnicas fílmicas por parte de Zegarra Uceda, es decir, cómo se diferencia de la 

convención más extendida existente. Éste es el “significado” externo más evidente de su estilo 

de dividir las escenas en tomas. Las tablas a continuación muestran cómo aplica sus cánones 

de división de la escena en tomas en el conjunto de las escenas de la película. 

 

3.6.5. Tablas 3.11 – 3.42. 

La información que viene a continuación está presentada en formato de tablas. Los 

procedimientos institucionalizados del campo académico demandan la contrastación de las 

afirmaciones planteadas como hipótesis para corroborarlas o negarlas.  El largometraje María 

y los niños pobres existe en su propio formato audiovisual, distinto al de la palabra escrita 

formalizada para ser considerada científica o académica, pero tuvo como base un guión que 

estructuró el orden de las acciones presentadas. Por ello, para describir las características del 

filme se requiere una labor de traducción que adjudique propiedades verificables mediante 

procedimientos establecidos. El análisis de la información obtenida permite observar 

características de la película de modo controlado, reflexivo. Esta labor es una forma de 

consumo especializado del largometraje, como lo es cualquier estudio académico de obras de 

arte, pues sin producción artística no existiría producción académica relativa al arte. El interés 

por el estudio del estilo de división de la escena del guión en tomas de la película María y los 

niños pobres surge del campo de la práctica pues, como asistente de dirección, coeditor, 

miembro del equipo de grabación de sonido directo, y actor en el filme, no pude observar 

directamente ese aspecto preciso durante las etapas de producción (filmación), postproducción 

(edición) y las tareas de promoción y exhibición del largometraje demandaron atención 

inmediata luego del proceso de edición, sustituyendo la posibilidad de una reflexión teórica 

sistemática que respondiera a mis interrogantes.  
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Al momento de enfrentar el trabajo teórico de análisis y proporcionar a la película una 

descripción fundamentada en indicadores conscientemente seleccionados surge la diferencia 

entre la lógica del realizador y la del analista. Quien inicia el proceso de constitución material 

del filme es el realizador, quien se guía por la práctica que conoce o va estableciendo. Una 

vez constituida la obra, el analista señala en ella características que corresponden a una lógica 

que puede ser distinta a la que condujo la realización, pero que sirve para explicar sus 

particularidades. Como en un juego de azar en el cual hay que arrojar dados que, dependiendo 

de cómo caigan, pueden otorgar triunfos reconocidos socialmente bajo una norma 

institucional, el cineasta apuesta a crear una película que estudiada desde cierta perspectiva 

institucional puede reconocerle características particulares, que la clasifican en una posición u 

otra, aunque él no lo sepa previamente, del mismo modo que socialmente se considera que 

quien arroja los dados ignora cómo caerán porque se asume que el resultado está más allá de 

su control. Pierre Bourdieu en El sentido práctico advierte sobre la posibilidad de confundir el 

esquema o modelo académico con “el principio de las prácticas de las que da cuenta mejor 

que ninguna otra construcción”: 
Dicho esto, no es tan fácil comprender y hacer comprender de manera práctica que, como 
modelo de una práctica que no tiene ese modelo por principio, el esquema y todas las 
oposiciones, las equivalencias y analogías que él permite captar de un solo vistazo, no 
valen sino en tanto se los tenga por lo que son, es decir modelos lógicos que explican del 
modo al mismo tiempo más coherente y más económico el mayor número posible de 
hechos observados. Y que esos modelos se tornan falsos y peligrosos desde el momento en 
que se los trata como los principios reales de las prácticas, lo que equivale 
consustancialmente a sobreestimar la lógica de las prácticas y a dejar escapar aquello que 
constituye su verdadero principio. Una de las contradicciones prácticas del análisis 
científico de una lógica práctica reside en el hecho paradojal de que el modelo más 
coherente y también más económico, aquel que explica de la manera más simple y más 
sistemática el conjunto de los hechos observados, no es el principio de las prácticas de las 
que da cuenta mejor que ninguna otra construcción; o lo que viene a ser lo mismo, que la 
práctica no implica – o bien excluye – el manejo de la lógica que se expresa en ella. 
(Bourdieu 2013b: 25) 

 
El martes 21 de noviembre de 2017, último día de la retrospectiva de sobre la obra de Zegarra 

que organizó el Cinefórum de la Biblioteca Nacional del Perú, le mostré al director algunos de 

los esquemas que detallan en esta tesis los tiempos de inicio y término de las escenas de la 

película María y los niños pobres, a lo que preguntó “¿dónde los consiguió?”. Luego de 

explicarle que los elaboré a partir de una observación y anotación sistemática del filme le 

mostré la Tabla 3.13, en la que se observa que tres conjuntos de escenas presentan el mismo 

número total de tomas al ser seleccionados mediante una lógica particular, Zegarra comentó: 

“¡nosotros no hemos calculado nada!”.  
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Que el director y sus ayudantes no obtuviesen este resultado de modo consciente, no quita que 

en la filmación y edición de las tomas realizasen elecciones que seguían una lógica que les 

parecía natural o adecuada a sus objetivos y sobre la cual no necesitaban reflexionar, y que 

por la acumulación de estas decisiones generasen un resultado que permitió al analista 

organizarlas del modo que se presenta en la Tabla 3.13. Usualmente se acepta que la 

secuencia de Fibonacci, en las que cada número es el resultado de los dos precedentes 

comenzando con cero y uno, se presenta en entornos biológicos. Pero no se asume que las 

ramas de los árboles crecen como lo hacen a partir del “conocimiento” y “aplicación” de la 

secuencia de Fibonacci luego de su enunciado por él y en los términos en los que la formula. 

Ya lo habían hecho de ese modo antes de que Fibonacci diese a conocer la secuencia en Liber 

Abaci (1202). Sin embargo, las observaciones de Leonardo de Pisa son valiosas socialmente. 

Que ciertas prácticas de Zegarra de dividir la escena del guión en tomas y que se presenten en 

esquemas, pese a la dificultad de su observación directa, es consecuencia del “privilegio de la 

totalización” que aporta el análisis, de “la capacidad de proporcionarse y de proporcionar la 

visión sinóptica de la totalidad y de la unidad de las relaciones que es la condición del 

adecuado desciframiento”, como indica Bourdieu: 
Esto quiere decir que uno no tiene ninguna posibilidad de explicar científicamente la 
práctica – y en particular las propiedades que ella debe al hecho de desarrollarse en el 
tiempo – a menos que conozca los efectos producidos por la práctica científica por el solo 
hecho de la totalización: piénsese en el esquema sinóptico que precisamente debe su 
eficacia científica al efecto de sincronización que produce, permitiendo, al precio de un 
trabajo que exige mucho tiempo, ver al mismo tiempo unos hechos que no existen sino en 
la sucesión y así hacer que aparezcan relaciones (y, entre otras cosas, contradicciones) de 
otro modo imperceptibles. Como puede verse en el caso de las prácticas rituales, la 
acumulación y la seriación de relaciones de oposición o de equivalencia que no son 
controladas ni controlables por un solo informante, y en todo caso nunca en el momento, y 
que no pueden ser producidas sino como referencia a situaciones diferentes y con funciones 
diferentes, es lo que asegura al análisis el privilegio de la totalización, es decir la capacidad 
de proporcionarse y de proporcionar la visión sinóptica de la totalidad y de la unidad de las 
relaciones que es la condición del adecuado desciframiento. Debido a todas las 
posibilidades que él tiene de ignorar las condiciones sociales y lógicas del cambio de 
naturaleza que le hace sufrir a la práctica y a sus productos y al mismo tiempo la 
naturaleza de las transformaciones lógicas que impone a la información recogida, el 
analista se ve llevado a todos los errores que se derivan de la tendencia a confundir el punto 
de vista del actor con el punto de vista del espectador, a buscar por ejemplo soluciones a 
preguntas de espectador que la práctica no plantea porque no tiene porqué planteárselas, en 
lugar de preguntarse si lo propio de la práctica no reside en el hecho de que excluye esas 
cuestiones (Bourdieu 2013b: 132) 

 
Dado que el analista corre el riesgo de “confundir el punto de vista del actor con el punto de 

vista del espectador” y “buscar por ejemplo soluciones a preguntas de espectador que la 

práctica no plantea porque no tiene porqué planteárselas”, hay que evitar atribuirle al director 
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y sus ayudantes el contenido de la conciencia del investigador, obtenido “al precio de un 

trabajo que exige mucho tiempo”. Ejemplo de esta atribución es la crítica cinematográfica de 

las décadas de 1960 y 1970, que proyectaba sobre el director de cine motivaciones fundadas 

en la teoría de apreciación manejada por el crítico, sin considerar que la situación del 

realizador y su práctica son distintas a la del observador. Por ejemplo, al referirse a la película 

De nuevo a la vida, León Frías afirmó (Hablemos de Cine, Nº 65, 1973) que “Zegarra formula 

su visión del conflicto de clases”: 
 De nuevo a la vida, por su parte, sería la película de la “mala conciencia” por excelencia, 
si no fuera tan ingenua, insustancial y “catártica”. Si para Batievski no hay conflicto de 
clases en el Perú (inconciencia ideológica planteada con una convicción realmente 
conmovedora), Zegarra formula su visión del conflicto de clases en una forma ideológica 
reconfortante y tranquilizadora: el panfletarismo miserabilista y melodramático más 
desaforado y, a la larga, más mixtificador y conformista. Y todo ello dentro de la misma 
impotencia creadora que Zegarra por exceso y Batievski por defecto elevan a un grado 
pleonástico. (León Frías 1973: 5) 

 

El crítico proyecta su marco teórico de apreciación sobre el director, como si a éste le 

interesara “el conflicto de clases” en el sentido en que él lo entiende. En un largometraje en el 

cual el terrateniente se llama “Isaac” y el capataz “Desiderio”, como León y Blanco, 

profesores de la Universidad de Lima cuando Zegarra estudió allí, la seriedad que el 

marxismo atribuye al “conflicto de clases” o a la “lucha de clases” parece un improbable 

marco de referencia para el cineasta, dada su capacidad para colocar un comentario sutil, 

aparentemente satírico, en su película. Lo mismo ocurre cuando se afirma que “para Batievski 

no hay conflicto de clases en el Perú”, como si el cineasta estuviese sometido a alguna 

necesidad de ser consciente de un “conflicto de clases”, que es una elaboración teórica, y se 

negara a aceptarlo. La “inconciencia ideológica planteada con una convicción realmente 

conmovedora” es el estado natural de quien está en una práctica distinta a la teórica, la cual se 

ocupa de someter la realidad al análisis y plantea modelos o esquemas respecto de ella. En la 

conferencia “Espacio social y espacio simbólico: Introducción a una lectura japonesa de La 

distinción”, (Tokio, 4 de octubre.1989: en Capital cultural, escuela y espacio social), 

Bourdieu indica respecto del “efecto de teoría” ejercido por la teoría marxista: 
La teoría marxista comete un error completamente semejante al que Kant denunció en el 
argumento ontológico o al que Marx reprochó a Hegel: ella opera un “salto mortal” de la 
existencia en teoría a la existencia en la práctica, o, según las palabras de Marx, “de las 
cosas de la lógica a la lógica de las cosas”. 
Paradójicamente, Marx, quien más que ningún otro teórico ha ejercido el efecto de teoría 
(efecto propiamente político consistente en hacer ver lo que es pero que no existe 
completamente mientras no sea conocido y reconocido), ha omitido inscribir este efecto en 
su teoría […] No se pasa de la clase sobre el papel a la clase real más que al precio de un 
trabajo político de movilización: la clase movilizada es una función y un producto de la 
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lucha de los enclasamientos, lucha propiamente simbólica, que se articula con el sentido 
del mundo social, con la manera de construirlo en la percepción y en la realidad, y con los 
principios de visión y de división que deben ser aplicados, es decir, con la existencia misma 
de las clases. (Bourdieu 2015b: 34-35)  

 
Si Bourdieu diferencia entre “la clase sobre el papel” y “la clase real” e indica que se pasa de 

una a la otra “más que al precio de un trabajo político de movilización” se entiende que 

directores de cine, dedicados a hacer películas en las condiciones en que se encuentran, no 

tienen por qué tener la conciencia del crítico, quien además pasa por alto “el efecto de teoría”. 

Si los principios de visión y de división de carácter marxista no se han impuesto en “la lucha 

de los enclasamientos”, carece de sentido atribuírselos a cineastas cuyos supuestos están 

regidos por otros principios. Bourdieu indica que, aunque en la sociedad existen “las 

diferencias y los principios de diferenciación”, no existen clases en el sentido marxista, sino 

como proyecto político potencialmente realizable en “un espacio de diferencias”: 
La existencia de las clases, cada uno lo sabe por experiencia, es una coyuntura de luchas. Y 
ese hecho constituye sin duda el obstáculo mayor para un conocimiento científico del 
mundo social y para la resolución (porque hay una…) del problema de las clases sociales. 
Negar la existencia de las clases, como la tradición conservadora se ha empeñado en hacer 
en nombre de argumentos, no todos absurdos, que la investigación de buena fe encuentra 
en su camino, es en último análisis negar la existencia de las diferencias y los principios de 
diferenciación. (…). Así pues, la diferencia existe, y persiste. Pero, ¿quiere esto decir que 
hay que aceptar o afirmar la existencia de clases? No, las clases sociales no existen (aun 
cuando el trabajo político fraguado por la teoría de Marx haya podido contribuir, en ciertos 
casos, a hacerlas existir a través de instancias de movilización y de jefes). Lo que hay es un 
espacio social, un espacio de diferencias en el cual las clases se encuentran de algún modo 
en estado virtual, no como algo dado, sino como algo a hacerse. (Bourdieu 2015b: 35) 

 
Cierto sector de la crítica cinematográfica de 1as décadas de 1960 y 1970 en el Perú atribuye 

a la realidad social características que solamente son reconocidas en su entorno teórico. León 

escribió respecto de Estación de Amor y De nuevo a la vida (Caretas Nº 493, 1974):  

CINE 
ESTACIÓN DE ESPERA.- “Estación de amor” aparece en el marco de la cinematografía 
peruana como el intento más claro, hasta el momento (De nuevo a la vida sería un 
precedente) de conciliar el aspecto comercial y la función crítico-social del cine; es decir,  a 
la vez que trata de alcanzar un público potencial lo más numeroso posible, no quiere dejar 
de proyectar lo que vulgarmente se llamaría “un mensaje social”: la doble función, pues, de 
entretener y de persuadir. Con ello, apuntalar el surgimiento de una industria, aún 
embronaria, y, al mismo tiempo, vincular el filme con algunas facetas del momento 
histórico presente.  
Este intento fracasa debido a una serie de constricciones y limitaciones estético-ideológicas 
que la película reproduce en forma realmente transparente. La opción ideológica asumida: 
una historia de amor salpicada de resonancias sociales, está sobre simplificada y 
edulcorada en exceso, y no ofrece a nivel estético el menor grado de verosimilitud. Las 
actuaciones, los diálogos, por tanto, las situaciones, no son convincentes; el desarrollo del 
relato es débil tanto en lo que se refiere a la línea argumental central como a las 
anotaciones marginales (las entrevistas, las alusiones a ciertos aspectos del proceso de 
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cambio del país) y no se integra en una unidad significativa coherente. (León 7-21 de 
febrero de 1974: 42) 

 

El capital cultural del crítico le permite organizar su pensamiento según categorías que no 

tienen por qué pasar por la mente del realizador ni corresponder a las circunstancias que el 

cineasta tiene que enfrentar para hacer su película. De aquí que atribuir un “intento” o una 

“opción ideológica asumida” a determinado filme sea útil al comentarista para clasificar la 

película según el marco teórico que posee, pero esto está en su conciencia, no en la película ni 

necesariamente en la conciencia del realizador. Y aunque el realizador declare el “intento” o 

“la opción ideológica asumida” tampoco implica que su práctica se corresponda con los fines 

declarados. En Hablemos de Cine (Nº 66, 1974) Luis Lama atribuye “un izquierdismo 

bastante sospechoso” a Estación de amor de Óscar Kantor, Espejismo de Armando Robles 

Godoy y De nuevo a la vida de Leonidas Zegarra, vinculándolos al contexto de la aprobación 

de COPROCI (Comisión de Promoción Cinematográfica) para la exhibición obligatoria: 

4. De la ley 
La controvertida ley de cine, vista con un criterio industrial, no ha dado como resultado una 
sola obra que esté de acuerdo con el proceso actual. Claro que ahí están los coqueteos 
oficialistas de Kantor en la frustrada Estación de amor, el tinte rosa de Espejismo y la 
catártica De nuevo a la vida. Todas ellas de un izquierdismo bastante sospechoso en una 
etapa que requiere la aprobación de una Comisión, impuesta por ley, que por lo menos 
durante su primer año ha tenido una conformación muy peculiar. (León Frías y De 
Cárdenas 2017: 87)  

 

Teniendo en cuenta La enfermedad infantil del izquierdismo en el comunismo de Lenin, la 

acusación de “izquierdismo bastante sospechoso” no es halagüeña en un contexto lingüístico 

marxista. Pero es evidente que el enfoque teórico del redactor es proyectado sobre la 

conciencia de los realizadores, como si estos tuviesen el interés de satisfacer el escrutinio de 

los evaluadores de COPROCI antes que el de los espectadores, quienes según su número 

podrían volver económicamente viables las películas mencionadas y otros proyectos 

financiados a partir de ellas. Tampoco considera que los realizadores estuviesen interesados 

en satisfacer el gusto que consideran suyo. De nuevo a la vida se estrenó sin lograr la 

aprobación de COPROCI, lo cual muestra la relatividad del papel de esta comisión78. Como 

                                                 
78 En 1986, la revista Equis X número 481 de la semana del 17 al 23 de marzo, publicó en su sección “El lector 

tiene la última palabra” una misiva de Rosa del Álamo de Corvetto, Jefe de la Oficina Administrativa de 
COPROCI, en la que indica que “las películas que no obtienen la obligatoriedad de exhibición pueden 
presentarse libremente en cualquier sala” y que el cine, como actividad artística “está expuesta al grado de 
aceptación del público y de este depende el éxito de la obra”: RECTIFICACIÓN DE COPROCI: Tengo el 
agrado de dirigirme a Ud., por especial encargo del presidente de la Comisión de Promoción Cinematográfica 
(COPROCI), Sr. Alberto Herrera Jefferson, a fin de solicitarle que al amparo del derecho de rectificación que nos asiste 
y en respuesta a las opiniones vertidas por el Sr. Jorge Reyes en el último número de la revista que Ud. dirige, publicar 
en la misma página los textos que adjunto al presente. 
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puede leerse en un pie de página de Cuando el cine era una fiesta: La producción de la ley Nº 

19327: La película fue estrenada el 23 de marzo de 1973 pese a que fue rechazada por la 

COPROCI. Recién en 1979 le fue otorgado el certificado para acogerse a los beneficios de la 

ley (García Miranda y Nuñez Gorriti 2013:114) 

                                                                                                                                                         
En días recientes se han venido publicando en diarios y revistas informaciones tendenciosas relacionadas sobre un posible 
veto al cortometraje cinematográfico “FELIPE DE LOS POBRES” de la Productora Bruma Films”. […]  
3. La COPROCI tiene por finalidad promocionar “el buen cine nacional”, incentivarlo y otorgarle el nivel y apoyo que 
merecen las obras acogidas a la exhibición obligatoria. Bajo ningún aspecto la COPROCI puede constituirse en un ente 
censor. Las películas que no obtienen la obligatoriedad de exhibición pueden presentarse libremente en cualquier sala. 
4. El cine como toda actividad artística está expuesta al grado de aceptación del público y de este depende el éxito de la obra. 
La existencia de una Ley de Promoción Cinematográfica significa la protección e incentivo de las expresiones más elevadas 
de dicha producción y no un aval a la mediocridad. 
5. El hecho de que en el pasado se hayan aprobado películas de escasa calidad, no significa que éste sea el criterio actual de la 
COPROCI para calificar las obras que deberán acogerse al Régimen de Exhibición Obligatoria. No podemos exigir al público 
ver lo que no quiere ver.  
6. La historia de “Felipe de los pobres”. 
a. La película ”Felipe de los Pobres”, fue presentada en una primera instancia, el 12 de Abril de 1978, quedando la misma 
pendiente de calificación para consultar la asesoría de especialistas 
b. En sesión del 10 de mayo de 1978 se exhibió la película para calificación, con el concurso de un especialista en 
cinematografía y otro en música, declarándose NO APTO para su exhibición por no reunir los requisitos mínimos de calidad 
temática como cinematográfica. […] 
f. Debemos señalar que los criterios emitidos por los especialistas, según consta, fueron de que es un “trabajo deficiente, con 
pobreza expresiva muy marcada, derivada de la dispersión temática y de la indecisión en el tratamiento cinematográfico, ya 
que se trata varios temas pero no se desarrolla ninguno” […] “es un cortometraje demasiado ambicioso, carece de coherencia, 
evidencia investigación poco seria”. Rosa del Alamo de Corvetto Jefe de la Oficina Administrativa de COPROCI” (Del 
Álamo de Corvetto 17-23 marzo 1986: 49-50).  
El texto de la funcionaria confirma que el filme “no apto” puede continuar su recorrido comercial sin apoyo 
estatal. La selección basada en la “calidad” se apoya en “los criterios emitidos por los especialistas”. En el caso 
de la película Felipe de los pobres, el “especialista en cinematografía” convocado por COPROCI el año 1978 fue 
Desiderio Blanco López, quien en el siguiente numero de la revista Equis X, número 482, (24 al 30 de marzo de 
1986), confirmó los criterios mencionados por Rosa del Álamo de Corvetto en la sección Pro & Contra: 
CONTRA: Doctor Desiderio Blanco López. crítico de cine.- Primero quisiera aclarar que no formo parte de la 
COPROCI. Cuando Cuando en 1978 la película “Felipe de los Pobres”, de Jorge Reyes, iba a ser sometida a calificación, 
se me llamó para emitir opinión en base a mi condición de crítico cinematográfico. Después que observé 
detenidamente el cortometraje dije que no estaba en condiciones para acogerse al visto bueno de la COPROCI. Entre 
las razones que aduje fueron que encontré un trabajo deficiente con una pobreza expresiva muy marcada. Había 
dispersión temática e indecisión en el tratamiento por cuanto se ocupa de varios temas, pero no desarrolla ninguno. 
En síntesis, es un corto demasiado ambicioso, carente de coherencia que evidencia una investigación poco seria. Dicho 
esto, quiero dejar expresado que en este asunto no ha habido veto de ninguna clase, y, por favor, desearía que no se 
vuelva a mencionar esa palabra. La función de la COPROCI es la de decidir cuál película es apta, pues de no ser ésta 
su función, todos los productores de cine harían cola en busca de una aprobación sin mayor rigor. También quisiera 
indicar que en la clasificación de películas los criterios políticos no cuentan, aquí no valen ni derechas ni izquierdas. 
(Blanco López  1986: 38)  
Si la Ley N.º 19327 intenta promover la producción cinematográfica, no es cualquier producción 
cinematográfica, sino aquella que concuerda con los criterios de los especialistas, cuyos gustos se forman a partir 
del consumo de la producción de industrias cinematográficas constituidas y cuyos criterios sobre cinematografía 
son “especializados”.   De no ser así “todos los productores de cine harían cola en busca de una aprobación sin 
mayor rigor”, es decir, se promovería la producción cinematográfica en general cuando lo hay que hay que 
estimular es la reproducción de cierta acumulación de capital cultural que esté al nivel del que posee el 
especialista y la reproducción del capital económico capaz de expresar en una película tal nivel de capital 
cultural. El carácter político de la situación es evidente y la declaración “en la clasificación de películas los 
criterios políticos no cuentan, aquí no valen ni derechas ni izquierdas” niega el hecho de que su gusto, sus 
criterios, son consecuencia de la vida política. Así que cuando Luis Lama acusa de “izquierdismo bastante 
sospechoso” a tres películas “en el contexto en una etapa que requiere la aprobación de una Comisión” está 
evaluándolas desde su propio marco teórico sin considerar las prácticas reales de sus realizadores, que los 
pueden llevar al resultado que él percibe al margen de planteárselo conscientemente. La sobrevaloración de la 
existencia de COPROCI está más vinculada a la práctica evaluativa que a la de realización y comercialización. 
El especialista Desiderio Blanco López incurre en la misma aproximación cognoscitiva cuando coloca a su 
ejercicio del gusto, a su práctica de la valoración, en un limbo apolítico, otorgando a su posición un espacio más 
allá de lo social. 
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Luego de atribuir a los realizadores interés por satisfacer a una comisión antes que al público, 

el crítico Luis Lama proyecta su marco teórico sobre la película Espejismo obviando las 

condiciones sociales de su producción y consumo y exigiéndole características que no puede 

tener por la circunstancia histórica en la cual se engendró, describiendo su planteamiento con 

términos y referencias que difícilmente “puedan ser comprendidos por la totalidad de la 

población” ,pese a ser la claridad para todos los habitantes una de las demandas que le plantea 

al filme: 

Analizar Espejismo desde un punto de vista ideológico es develar su contenido 
reaccionario, sus pretensiones elitistas, su orientación a un público determinado, sojuzgado 
a patrones europeos, siguiendo los pasos de los propugnadores del más obsoleto concepto 
de cine de autor. Sucede que una película no se inscribe en una ideologia de izquierda 
porque un actor hable de socialismo de baratillo, que campesinos entonen La Internacional 
como prisioneros en el puente sobre el río Kwai, que se diga que el niño-aristocracia es la 
decadencia y el niño-lumpen el futuro, cuando todo su contexto lo connotan dentro de lo 
más reaccionario.  
 Los ejemplos de cine político en América Latina abundan, Carlos Álvarez en 
Colombia, Sanjinés, Solanas, Handler. En Venezuela el público sí entonó La Internacional 
a la salida de La hora de los hornos, los estudiantes sí colocaron barricadas después de Me 
gustan los estudiantes. Por eso se debe entender que aportan mucho más a una auténtica 
cultura popular películas como Ukamau que cualquier tipo de espejismos. 
 El cine peruano deberá estar en un camino opuesto al de Robles. Sanjinés ha dado 
pautas que hubieran podido ser útiles en su país al tratar de realizar films comerciales que 
puedan ser comprendidos por la totalidad de la población boliviana. “No queremos 
decepcionar a nadie haciendo films de vanguardia o para cinematecas. Queremos que cada 
uno de nuestros films esté situado dentro de un contexto político, social y económico”. 
(León Fías y De Cárdenas 2017: 87) 

 
“Las pretensiones elitistas” del contenido de Espejismo son semejantes a las de la actividad de 

la critica cinematográfica, que pretende explicar a un público amplio las películas que ve y 

otras más a las cuales no presta atención. La “orientación a un público determinado, 

sojuzgado a patrones europeos” es nuevamente la situación de la crítica fílmica que depende 

de las prácticas foráneas. Mientras Lama reclama que Espejismo no movilizó al público para 

que cante La Internacional o coloque barricadas como ocurrió en otro país luego de ver La 

hora de los hornos y Me gustan los estudiantes, pasa por alto que Espejismo sí movilizó a un 

sector del público peruano, el de los críticos tan intelectualizados como Robles Godoy, 

capaces de identificar La Internacional y temas como “el socialismo de baratillo” o recordar 

“que el niño-aristocracia es la decadencia y el niño-lumpen el futuro”, además de ser capaces 

de brindar referencias a una variedad de filmes (Ukamau, El puente sobre el río Kwai,  La 

hora de los hornos, Me gustan los estudiantes) y mencionar el “obsoleto concepto de cine de 

autor”. Es decir, Espejismo sí tuvo un efecto movilizador acorde a las características de su 

producción y consumo, y llevó a que cierto sector de la crítica tomara partido en la lucha 
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simbólica afirmando del filme que “todo su contexto lo connotan dentro de lo más 

reaccionario”. El marco teórico que guía el pensamiento del crítico le impide reconocer las 

características de su entorno inmediato: si las condiciones en otro país hacen que el consumo 

se vincule a cantar La Internacional o levantar barricadas, se debe a sus particularidades, que 

pueden devenir materia de estudio para explicarlas, así como puede convertirse en tema de 

estudio las particularidades de producción y consumo de Espejismo en el Perú, pero pasar por 

alto las circunstancias sociales es especular sin tomar consciencia de sus datos, procedimiento 

semejante al que aplica Armando Robles Godoy cuando escribe sobre la belleza en su libro 

Un hombre flaco bajo la lluvia. Doce cuentos de soledad, publicado por el Grupo Editorial 

Matalamanga S.A.C., en noviembre de 2004: 

Aquí debo introducir un breve análisis de otro catalizador, común a “Un cálido invierno” y 
a “Morir en Lima”: la belleza. 
En ambos casos pretendía escribir un cuento cuya poética, trama y conclusión estuvieran 
apoyadas en la belleza, en forma ilógica o paradójica. Esta pretensión tenía como 
fundamento una serie de conclusiones e hipótesis, fruto de reflexiones y ensayos acerca de 
la belleza, ese fenómeno que oculta enigmas y contradicciones sumamente interesantes. 
No existen bellezas absolutas; ni naturales ni artificiales. En ambos casos, lo que es bello 
para unos es feo o insípido para otros. Esto nos lleva a otros interrogantes: para existir, ¿la 
belleza debe ser percibida?; ¿existe la belleza en un mundo desierto?; ¿es necesario 
estudiar para percibir la belleza?; ¿la belleza está en mí o en las cosas? En este último caso, 
¿existen cosas bellas? No es mi intención extenderme aquí en un ensayo sobre la belleza, 
que demandaría varios volúmenes. Tampoco pretendo dar respuestas. Solo quiero aclarar 
mi aproximación a esos dos cuentos, que se fundamenta en una hipótesis: la belleza es un 
fenómeno autónomo. (Robles Godoy 2004: 237-238). 

 
Como parte de su cuento Todos los cuentos el cuento, Robles plantea algunas interrogantes 

que pueden llevar al estudio de la belleza en la totalidad social, pero plantea que “la belleza es 

un fenómeno autónomo” y renuncia al trabajo que implica comprender cómo se producen y 

reproducen los conceptos y las prácticas relativas a la belleza en una sociedad concreta con 

miembros diferenciados entre sí, lo cual exige investigación en el campo o recurrir a estudios 

previos. Así como Robles Godoy omite que ocupa un espacio entre otros en una totalidad 

social y que en tal espacio produce su forma de vida y su punto de vista, Lama pasa por alto 

que su perspectiva es consecuencia de su práctica social y que si la realidad no se comporta 

como espera, hay que estudiarla para entender sus causas. Pero la mirada que planteo es 

académica e interesada en la investigación estando la crítica cinematográfica y la escritura de 

cuentos exentas de sus procedimientos. Como indica Bourdieu, “la posición ocupada en el 

espacio social” “dirige las representaciones de ese espacio y las tomas de posición”: 
Esto quiere decir que, si el mundo social, con sus divisiones, es algo que los agentes 
sociales tienen que hacer, que construir, individualmente y sobre todo colectivamente, en la 
cooperación y el conflicto, hay que añadir que esas construcciones no se operan en el vacío 
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social, como parecen creer ciertos etnometodólogos: la posición ocupada en el espacio 
social, es decir, en la estructura de la distribución de los diferentes tipos de capital, que son 
también armas, dirige las representaciones de ese espacio y las tomas de posición en las 
luchas por conservarlo o transformarlo. (Bourdieu 2015b: 35-36) 

 
La función principal del texto de crítica cinematográfica sobre un filme particular es producir 

y reproducir la posición del crítico en el espacio social de la crítica, al igual como sucede en el 

ámbito académico con las ponencias, tesis, investigaciones, publicaciones y tiempo dedicado 

a la enseñanza. Las que otorgan una legitimidad básica a la crítica cinematográfica son las 

tribunas institucionalizadas dedicadas al cine tales como la revista, el programa televisivo, la 

sección del diario, o la monografía especializada, de modo semejante a como en el espacio 

universitario funcionan la tesis o la cátedra. Con su actividad intelectual, el crítico y el 

académico contribuyen simbólicamente a fortalecer las relaciones de fuerzas subyacentes a la 

legitimidad institucional de sus tribunas. Pierre Bourdieu y Jean-Claude Passeron presentan 

esta circunstancia como el axioma inicial de una teoría de la violencia simbólica en su libro 

La reproducción. Elementos para una teoría del sistema educativo: “0. Cualquier poder de 

violencia simbólica (es decir, cualquier poder que logra imponer significados como legítimos 

disimulando las relaciones de fuerzas que residen en el fundamento de su fuerza) añade su 

propia fuerza, propiamente simbólica, a estas relaciones de fuerzas”. (Bourdieu y Passeron 

2018: 43)  

 
Es importante señalar esto porque los planteamientos de esta investigación implican una toma 

de posición en el campo académico que deberá ser corroborada. Felipe Buendía (1927–2002), 

literato, poeta, pintor, cineasta, dramaturgo y periodista, en una misiva publicada en la revista 

Oiga (Nº 522, 27 de abril 1973), comentó que los críticos en Lima “eran más papistas que el 

Papa, y más intolerantes que organizaciones policiales dogmáticas”: 
Lima, 29 de abril de 1973 
Señor director de la revista OIGA: 
¿Qué impunidad hace que en los últimos tiempos hay recrudecido la animosidad de la parte 
pasiva de las artes, es decir de quiénes más agudamente usan los prejuicios? 
Me refiero a los insultos, la envidia y la pedantería disfrazados de intelecto. No hay sentido 
de la proporción. ¿No se dan cuenta que esto no es París ni Nueva York ni Londres, ni tan 
siquiera Sao Paulo, ni México, ni Buenos Aires? 
Un agente patógeno, virulento y feroz aguijonea a los críticos y atacan en tierra de nadie, 
imitando a la crítica de países desarrollados, más papistas que el Papa, y más intolerantes 
que organizaciones policiales dogmáticas. Hace poco –por poner tres ejemplos recientes– 
se encarnizaron con Jesús Soto, Expreso; con Yego Teatro Comprometido El Comercio y 
con la película De nuevo a la vida OIGA. (Buendía, 27 de abril de 1973: 4) 
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En lo que respecta a la revista Oiga, ésta había publicado previamente en el Nº 519 (6 de abril 

de 1973: pp 39  y 40), una crítica cinematográfica firmada por Desiderio Blanco relativa al 

largometraje De nuevo a la vida, de Zegarra, estrenado el 22 de abril de 1973,  y en las 

páginas 5 y 56 una misiva firmada por Mario Pozzi-Escott, Juan Cuadros B., Fausto Espinoza, 

Joseé de la Puente, Jorge Suárez Rivas, Alicia de Pozzi-Escott y Lola de Suárez, que desde 

una perspectiva de izquierda analizaba la película en el contexto del proceso político del 

momento. Aunque estas posturas pudiesen parecer exclusivamente simbólicas no lo eran, en 

la medida en que en la vida social se hace presente la fuerza estatal para desde posiciones 

críticas contribuir a justificar decisiones tomadas desde el poder del Estado. Luego de la 

expropiación de los medios de comunicación en el Perú (Decreto-Ley Nº 20681 del 26 de 

Julio de 1974), cierto sector de la crítica cinematográfica pasará a desarrollar su actividad en 

ellos, con lo que la aseveración que Felipe Buendía hace de lo críticos como “más intolerantes 

que organizaciones policiales dogmáticas” cobrará un nuevo matiz desde su punto de vista, 

mientras que los participantes aseverarán que “una de las consecuencias más positivas de la 

expropiación de la prensa diaria” “fue la renovación de los cuadros críticos de los diarios”. En 

un texto si firmar de la revista Hablemos de Cine (Nº 68 de 1976) se describe esta renovación, 

consecuencia de la “expropiación que ha llegado a ser en la práctica una virtual estatización”: 
LA EXPROPIACIÓN DE LOS DIARIOS Y LA CRÍTICA DE CINE 
Una de las consecuencias más positivas de la expropiación de la prensa diaria, 
expropiación que ha llegado a ser en la práctica una virtual estatización, fue la renovación 
de los cuadros críticos de los diarios. Sólo se mantuvieron en sus puestos Hugo Bravo, en 
el dominical de El Comercio, y Alfonso Latorre, quien desde hace algunos años se limita a 
hacer críticas eventuales en Expreso. La salida más beneficiosa –para la crítica y no para 
los dueños del negocio– fue la de Alfonso Dellboy, quien ha continuado en meses 
anteriores su labor de promotor del cine comercial habitual en las páginas del semanario 
Equis X. El puesto de Dellboy fue ocupado durante un año en 7 días del Perú y del mundo 
(revista semanal del diario La Prensa) por Ricardo Bedoya. Igualmente, en el período 
agosto 74– agosto 75, Isaac León Frías, luego de haber hecho la crítica durante varios 
meses en la revista Caretas, realizó esa misma labor en el dominical Suceso del diario 
Correo, en compañía de Francisco Lombardi durante los primeros meses. A comienzos de 
1975, Federico de Cárdenas asumió la crítica de La Imagen, dominical del diario La 
Prensa, y a partir de agosto de ese año un equipo conformado por Juan M. Bullita, 
Francisco Adrianzén y Mario Tejada tomaron la página de Suceso. A su vez Bedoya pasó a 
escribir en La Crónica, mientras que León se encargó de hacer lo propio en Variedades, 
dominical del mismo diario, que durante el primer año de la expropiación tuvo la sección 
crítica a cargo de Rosalba Oxandabarat. (Hablemos de cine 1976: 5) 

 
El texto, que no explica cómo se seleccionan las posiciones que ocuparán los cuadros críticos, 

contrapone los intereses de la crítica y de “los dueños del negocio” siendo “la salida más 

beneficiosa” la de Alfonso Dellboy, “promotor del cine comercial habitual”. Es decir, existen 

distintas posiciones de la crítica, a favor o en contra “del cine comercial habitual”, aunque se 
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asume como legítima aquella que ocupa en ese momento el espacio que brindan los diarios 

expropiados. La lucha simbólica es validada por el poder del Estado, que con la expropiación 

de los diarios pone los espacios brindados a la crítica a disposición de determinado sector de 

ella, el cual también está sometido a la coyuntura política pues puede tener “dos bajas luego 

del último cambio de directores en el mes de abril”: 
La renovación de los cuadros críticos –que ha tenido dos bajas luego del último cambio de 
directores en el mes de abril: Bedoya y León– se manifestó de inmediato en un 
acercamiento mucho más serio y riguroso al cine y en un lenguaje más agresivo y 
polémico. 
 A pesar de que la situación de la prensa de los últimos meses ha reducido el alcance 
polémico de los textos, y que el desarrollo de la experiencia de la transformación de la 
prensa –frustrado en su mayor parte– no permitió un replanteamiento más radical de la 
función y metodología críticas, no cabe de que se dió un paso adelante bastante 
significativo y que por primera vez, en forma amplia, la crítica comenzó a molestar: a los 
censores, a los distribuidores y exhibidores y seguramente a muchos de los mismos lectores 
habituados a los comentarios complacientes y frívolos. (Hablemos de cine 1976: 5) 

 
Esta postura, que considera “un paso adelante bastante significativo” el “que por primera vez, 

en forma amplia, la critica comenzó a molestar” tanto a “muchos de los mismos lectores 

habituados a los comentarios complacientes y frívolos” como “a los censores, a los 

distribuidores y exhibidores” es una entre otras aproximaciones a la crítica. La lucha 

simbólica por establecer su legitimidad continuará en años posteriores, dado que con el 

surgimiento de nuevos espacios para el ejercicio de la crítica se le seguirá cuestionando, como 

hizo Felipe Buendía en su momento, lo cual a la vez posiciona a quienes formulan tales 

cuestionamientos. Un ejemplo es la revista godard!  Y  godard! Textos escogidos, 2001-2011, 

una compilación realizada por Claudio Cordero y Sebastián Pimentel de artículos publicados 

durante la primera década de la revista. Entre los artículos seleccionados, se encuentra una 

entrevista realizada a Robles Godoy por los compiladores, transcrita en su totalidad por 

primera vez para el libro y que apareció originalmente en godard! (N.º 7, 2005). En dos 

preguntas los entrevistadores hacen referencia a la revista Hablemos de Cine. La primera 

pregunta es:  

A nosotros nos sorprende que, incluso en estas mesas redondas que hicieron los 
críticos de Hablemos de Cine, te pregunten: “¿por qué estructuraste o contaste la 
historia de esta forma?”. O sea, parece que de ellos partiera una regla. Tenemos la 
impresión de que no te perdonan haber hecho otra cosa que no nazca del cine 
clásico americano. (Cordero y Pimentel 2011: 164)  

 
Esta primera pregunta señala que desde el punto de vista de Claudio Cordero y Sebastián 

Pimentel, habría sucedido que identificaran una regla”, por la que no le “perdonan haber 

hecho otra cosa que no nazca del cine clásico americano” a Armando Robles Godoy. Es decir, 
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la posición de Hablemos de Cine respecto de la forma de contar una historia o estructurarla en 

el cine es distinta tanto a la de Armando Robles Godoy como a la de Claudio Cordero y 

Sebastián Pimentel, quienes relativizan su legitimidad o poder normativo gracias a no estar 

directamente subordinados al planteamiento de los miembros de Hablemos de Cine al hacer 

filmes o publicar sus posturas. Además, hay que considerar que el grado de influencia de las 

tomas de posición cambia según la relación de fuerzas políticas del momento histórico, y 

mientras que Robles hizo películas durante el período del Gobierno Revolucionario de la 

Fuerza Armada del Perú (1968-1980), la revista godard! comenzó a ser publicada el año 2001, 

bajo un gobierno con un planteamiento político distinto. La presión social de estos contextos 

se manifiesta tanto en el planteamiento de estudios académicos como en el terreno de las 

posiciones críticas, como reconoce Noël Burch en la introducción a su libro Life to those 

shadows (Vida a esas sombras), dedicado a estudiar el período de constitución del Modo 

institucional de representación, que sitúa entre 1895 y 1929, modo que es enseñado en las 

escuelas de cine como el “Lenguaje cinematográfico”. Burch realiza un ejercicio de 

autocrítica por plantear su posición paramétrica sobre el cine en su libro Praxis del cine 

(Theory of film practice) situándola dentro de la corriente formalista del “arte por el arte” de 

comienzos del siglo XX: 

Unfortunately all minds do not move at the same speed. I suffer from this affliction. I am a 
laggard, one who always catches the later train. At a time when everyone around me – 
including even my own students – was working on the first consistent materialist critique 
of cinema comparable with Brecht’s of traditional theatre, when attemps were being made 
to dismantle the underlying mechanisms of the cinema as the Russian and Czech 
‘Formalists’ had dismantled those of the novel, when for the first time since Vertov and 
Eisenstein, there were efforts to recreate a cinema which would be both committed and 
innovatory in its language – at this time, the author of these lines still propounded a 
‘musicalist’ formalism close to the art-for-art’s-sake positions of the turn of the century79 
(Burch 1990: 1) 

 
Luego de su autocrítica, en pie de página, Burch explica que su libro Praxis del cine 

publicado en 1973 fue exitoso en Estados Unidos durante un período de modernismo 

formalista y que luego el clima intelectual francés cambió hasta el punto que existió la 

demanda para una reimpresión, lo cual le parece sugerente. Es decir, muestra primero que su 

posición formalista era minoritaria respecto de la materialista en un momento en que ésta 
                                                 
79“Desafortunadamente no todas las mentes se mueven a la misma velocidad. Yo sufro de esta enfermedad. Soy 
un rezagado, el que siempre aborda el último tren. En un momento en el cual cada uno de los que me rodeaba – 
incluyendo aún mis propios estudiantes – estaba trabajando en la primera crítica materialista de cine consistente, 
comparable a la de Brecht respecto del teatro tradicional, cuando se realizaban intentos de desmantelar los 
mecanismos subyacentes al cine al igual que los “Formalistas” rusos y checoslovacos habían desmantelado los 
de la novela, cuando por primera vez desde Vertov y Eiseinstein existían esfuerzos para recrear un cine que a la 
vez sería comprometido e innovador en su lenguaje – en este momento, el autor de estas lineas aún proponía un 
formalismo “musical” cercano al de las posiciones del arte por el arte del cambio de siglo”.(Traducción JVS) 
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extiende su influencia, para indicar a continuación que sus planteamientos formalistas aún 

tienen demanda y se extienden. Es una autocrítica aparente que se ve forzada a reconocer la 

presencia de una postura distinta a la suya por la presión social que ella ejerce. Esto ocurre 

también cuando Claudio Cordero y Sebastián Pimentel formulan a Armando Robles Godoy 

una pregunta que toma como referencia, por segunda vez, la postura de Hablemos de Cine: 

Hablando justamente del lenguaje del cine, los críticos de Hablemos de Cine acusaron a la 
película de ser un ejercicio donde no hay posibilidad de interpretar nada, porque 
supuestamente era “cerrada” y cada símbolo remitiría a un significado. Nosotros, en 
cambio, creemos que La muralla verde no es una película de respuestas, sino de preguntas. 
(Cordero y Pimentel 2011: 166)  

 
Si como estrategia de valorización los entrevistadores reconocen la presencia en el campo de 

la crítica de Hablemos de Cine se debe primordialmente a su propia posición en el campo 

académico y crítico, en términos de Pierre Bourdieu, a la composición de su capital 

(económico, cultural, social y simbólico), pues a cada composición de capital se le presentan 

alternativas propias. De aquí que, en busca de respetabilidad o legitimidad para sus gustos, 

consideren un “estigma” la “caricatura” que de Armando Robles “han armado” “en los libros 

de cine peruano”, pues en la entrevista indican: “Pero de ti han armado, en los libros de cine 

peruano, una caricatura. Dicen que solo ves Resnais y La Noche de Antonioni. Es un estigma 

que te persiguió durante mucho tiempo”. (Cordero y Pimentel 2011: 165)  

 
La “caricatura” tiene un valor susceptible de ser utilizado y solamente se considera “un 

estigma” observado desde determinadas condiciones sociales. Mencionar “los libros de cine 

peruano” como referente hace pasar determinados libros de cine peruano como los libros 

“legítimos” del cine peruano, dejando de lado que es una producción como cualquier otra, con 

sus propias tendencias y gustos y cuya importancia cambia con las relaciones de fuerza en la 

sociedad. Dentro de esta estrategia de valorización, Sebastián Pimentel en el artículo titulado 

“Armando Robles Godoy: Nuestro clásico más moderno”, publicado en godard! (N.º 25, 

2010), indica que el método de análisis fílmico defendido por Desiderio Blanco y Hablemos 

de Cine es “especialmente inútil para abordar el cine de Armando Robles”: 
También creemos, por último, con Deleuze, que el acercamiento semiológico -originado en 
el estructuralismo y el modelo de la lingüística-, en especial el defendido por Christian 
Metz, Desiderio Blanco, y la escuela de Hablemos de Cine, es, precisamente, 
especialmente inútil para abordar el cine de Armando Robles. Véase la critica de Deleuze a 
Metz y, por extensión, a la metodología empleada por Blanco- en La imagen-tiempo, op. 
Cit., pp. 43-50 (Cordero y Pimentel 2011: 142) 
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Sebastián Pimentel, que en el caso arriba citado toma como autoridad teórica a Gilles 

Deleuze, en su artículo titulado “El enigma de la crítica. El problema de pensar y hacer cine 

en el Perú”, publicado en godard! Nº 2 de septiembre de 2,001, cuestiona la función de los 

críticos vinculados a la revista Hablemos de Cine en el contexto del estreno del filme El bien 

esquivo dirigido por Augusto Tamayo San Román, aduciendo que tienen un “rol protagónico 

en el (sub)desarrollo de nuestro cine”: 
Con El bien esquivo sucedió algo insólito en nuestro país. Isaac León Frías en Caretas, y 
Ricardo Bedoya en El Comercio, le dedicaron inauditos discursos apologéticos. Por su 
parte, Augusto Cabada, desde Somos, arremetió en contra de Alberto Servat y Jaime Luna 
Victoria, quienes habrían osado ser intolerantes o incapacitados para poder experimentar la 
supuesta poética cinematográfica de Augusto Tamayo, que terminaría por ser gloriosamente 
reivindicada con el Premio de la Crítica del V Encuentro Latinoamericano de Cine del 
CCPUCP. 
 En realidad, el problema está lejos de ser este filme. El enigma que hay que 
desentrañar aquí es el de la crítica, y, más precisamente, el de un grupo de intelectuales y 
cineastas, y de su rol protagónico en el (sub)desarrollo de nuestro cine. 
 La historia de Tamayo, Bedoya y León Frías la podemos encontrar en las páginas de 
Hablemos de Cine, la combativa revista que sacaron en los sesentas. (Cordero y Pimentel 
2011: 85) 

 
El argumento del “subdesarrollo” del Perú fue utilizado por Desiderio Blanco e Isaac León 

Frías en diciembre de 1969, en la revista Oiga Nº 354, para exigir otra clase de lenguaje 

fílmico a Armando Robles Godoy y 32 años después Sebastián Pimentel lo utiliza para 

describir el estado del cine peruano y la supuesta responsabilidad de algunos intelectuales, 

entre ellos Isaac León. Las posturas respecto de El bien esquivo por parte de Augusto Cabada, 

Ricardo Bedoya e Isaac León son “descarnadas defensas de parte”: 
Finalmente, queda por ver la plástica, el color, eso que ha llevado a los escrupulosos 
críticos Bedoya y León Frías a confeccionar encendidas alabanzas. ¿Estética de claroscuros 
que nos remite a una vertiente del cine fantástico, o a los maestros de la escuela flamenca? 
En realidad, toda esa iluminación de fantasmagoría no es más que el aberrante resultado de: 
una ampliación de 16 a 35 mm, y una tendencia a la oscuridad y el brillo vaporoso que lo 
único que busca es el efecto elegante en el sentido más superficial y decorativo. No hay 
que buscar mayor complejidad donde no la hay. Y no van a hacernos creer lo contrario, ni a 
toda esa inocente mayoría de espectadores que no se han divertido, ni se han conmovido, ni 
han tenido una experiencia mística, ni se han entretenido con la película. Solo se han 
aburrido. Toda esa batería de críticas desmesuradamente elegíacas lo único que denotan es 
un entusiasmo que convierte a los respectivos análisis de León, Bedoya y Cabada en 
descarnadas defensas de parte. Con El bien esquivo parece que le llegó la hora a esta 
generación y sus seguidores (recordemos que Cabada es el guionista de Lombardi y 
compañero de La Gran Ilusión, revista que se asume como la continuación de Hablemos de 
Cine) de pretender creer que un cine hecho para no equivocarse, de puro cálculo en el papel 
y de pretendidas obsesiones con fórmulas genéricas a las que suman temáticas nacionales, 
puede llegar a ser un gran cine. Pues no. Hasta ahora, nuestros cineastas no arriesgan al 
crear, Parece que aún no han comprendido que la película se hace cuando se empieza a 
rodar, el cine empieza en la puesta en escena, en el contacto con la vida, y no en el guión, 
que siempre va a ser solamente una mera pauta. De otra manera solo vamos a tener 
películas muertas. (Cordero y Pimentel 2011: 88-89) 



292 

Hay que recordar que este texto de Sebastián Pimentel es del año 2001, la entrevista realizada 

a Robles Godoy junto a Claudio Cordero es del 2005 y el texto en que refuta las posiciones 

teóricas de Hablemos de Cine apoyándose en Deleuze del 2010. En este texto, las posturas de 

cierto sector de la crítica se convierten en “descarnadas defensas de parte” como si existiese 

un gusto general o evidente antes que posturas condicionadas por el lugar ocupado en el 

campo social. Aún con el acercamiento al cineasta Armando Robles se sigue asumiendo que 

las posturas críticas y la selección de referentes teóricos son idealmente arbitrarias y no están 

vinculadas a la conformación del capital individual, aún cuando ya se señalan vínculos de 

cercanía entre guionista y director (Augusto Cabada y Francisco Lombardi) y una revista 

cinematográfica (La Gran Ilusión). Desde el punto de vista de la sociología del arte lo que 

habría que entender son las condiciones sociales que determinan todas las posturas críticas, lo 

cual implica conocer primero todas las posturas críticas de un momento determinado.   En el 

Perú, el análisis crítico no ha llegado al punto en el cual sea capaz de analizar su propia 

práctica y aplica de modo “natural” o “inconsciente” lo que David Bordwell denomina 

interpretación o “retórica” en el capítulo 9 de su texto Making meaning. Inference and 

rhetoric in the interpretation of cinema (Creando sentido: Inferencia y retórica en la 

interpretación cinematográfica): 

I am hoping that contemporary critics’ commitment to the analysis of how positions are 
“discursively constructed” will make my inquiry seem not only timely but revelatory. 
Critics who believe that discourse can never be a neutral agency ought to welcome analysis 
of the intersubjective presupositions and implications of their own writing. Further, and 
more plainly, for me rhetoric does not amount to a disinterested manipulation of language. 
One can be sincere and rhetorical at the same time; indeed, rethoric can help one be 
sincere. (Forster: “How can I know that I think till I see what I say?) Rhetoric is the 
shaping of language to achieve’s one’s ends, and in the act of shaping the language, the 
ends get sorted and sharpened. The rhetor’s purposes may be cynical or selfish ones, but 
they may also be – should be – ones which are grounded in socially desirable goals. Such 
is, at least, the way I take not only my analysis of critical rhetoric but also the rhetoric I 
deploy myself. If nothing else, this chapter offers tools for analyzing my own persuasive 
strategies throughout the book80. (Bordwell 1991: 205-206) 

 
                                                 
80“Deseo que el compromiso de los críticos contemporáneos con el análisis de cómo las posiciones son 
“construidas discursivamente” hará que mi investigación parezca no solamente oportuna sino reveladora. Los 
críticos que creen que el discurso jamás puede ser un agente neutral deberían dar la bienvenida a un análisis de 
los supuestos e implicaciones intersubjetivos de su propia escritura. Además, y más directamente, para mí la 
retórica no implica una manipulación desinteresada del lenguaje. Uno puede ser sincero y retórico al mismo 
tiempo; de hecho, la retórica puede ayudarlo a uno a ser sincero. (Forster: “¿Cómo puedo saber que pienso si no 
hasta que veo lo que digo?) La retórica es la configuración del lenguaje para obtener los fines propios, y en el 
acto de moldear el idioma, los fines se ordenan y afinan. Las intenciones del retórico pueden ser cínicos o 
egoístas, pero también podrían ser – deberían ser -  de tal clase que se fundamenten en objetivos socialmente 
deseables. Así es cuando menos, la manera como asumo no solamente mi análisis de la retórica crítica sino 
también la retórica que empleo yo mismo. Cuando menos, este capitulo ofrece herramientas para analizar mis 
estrategias persuasivas propias a lo largo del libro”.(Traducción JVS) 
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Aunque Bordwell reconoce el uso interesado del lenguaje, asume que las intenciones del 

usuario deben sostenerse en “objetivos socialmente deseables”, como si todos los “objetivos 

socialmente deseables” deseados por distintos sectores de la sociedad pudiesen coexistir en 

armonía perfecta, con lo que su modelo de lo social se distancia, entre otros, de los de 

Bourdieu y Hadjinicolaou. En su práctica literaria académica, los intereses de escritor de 

Bordwell en el contexto universitario estadounidense superan a sus propuestas como 

académico, sucediendo que recurre a estrategias retóricas para contribuir al prestigio de las 

películas del cine estadounidense, como se puede observar en el libro El cine clásico de 

Hollywood: estilo cinematográfico y modo de producción hasta 1960, en el que participan 

Janet Staiger y Kristin Thompson. El primer capítulo titulado “El estilo clásico de Hollywood, 

1917-1960” está escrito exclusivamente por Bordwell. Para explicar por qué puede 

denominarse “clásico” al período de producción de los estudios de Hollywood entre 1917 y 

1960, recurre a un resumen de la autopercepción declarada de los “profesionales de 

Hollywood” elaborado por medio de “publicaciones del ramo, manuales técnicos, memorias y 

folletos publicitarios” no especificados: 
Podríamos empezar por la descripción el estilo de Hollywood derivado del propio discurso 
de Hollywood, ese enorme conjunto de declaraciones y asunciones que se encuentran en 
publicaciones del ramo, manuales técnicos, memorias y folletos publicitarios. 
Observaríamos que el cine de Hollywood se ve a sí mismo como constreñido por reglas 
que establecen límites rigurosos a la innovación individual; que narrar una historia es la 
preocupación formal básica, que hace que el estudio cinematográfico se asemeje al 
scriptorium de un monasterio, el lugar de transmisión y transcripción de innumerables 
narrativas, que la unidad es un atributo básico de la forma fílmica, que el cine de 
Hollwyood pretende ser “realista” tanto en el sentido aristotélico (fidelidad a lo probable) 
como en el naturalista (fidelidad al hecho histórico); que el cine de Hollywood intenta 
disimular su artificio por medio de técnicas de continuidad y una narrativa “invisible”; que 
la película debe ser comprensible y no debe presentar ambigüedades; y que posee un 
atractivo emocional que trasciende clases y naciones. La incansable reiteración de estos 
preceptos durante al menos setenta años indica que los profesionales de Hollywood se 
reconocían a sí mismos como artífices de un enfoque definido de la forma y la técnica 
fílmicas que podemos denominar “clásico” sin temor a equivocarnos. (Bordwell, Staiger y 
Thompson 1997: 3) 

 
 Si Bordwell pretende que el discurso de “los folletos publicitarios”, “las publicaciones del 

ramo”,  “manuales técnicos” y “memorias” no especificados dedicados a “la incansable 

reiteración de estos preceptos durante al menos setenta años” es prueba contundente de que 

“los profesionales de Hollywood se reconocían a sí mismos como artífices de un enfoque 

definido de la forma y la técnica fílmicas” y que tal enfoque es de un tipo ”que podemos 

denominar “clásico” sin temor a equivocarnos”, lo que está diciendo es que la repetición del 

discurso de los miembros de la industria de producción de películas durante setenta años 
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convierte a “los profesionales de Hollywood” en “artífices de un enfoque definido de la forma 

y la técnica fílmicas”, o sea, es la repetición del discurso lo que genera la creencia en la 

producción de tal forma y no el hecho de que se dediquen a producirla. Se puede objetar que 

Bordwell sí considera que hay una correspondencia muy cercana o exacta entre “estos 

preceptos” difundidos por las “publicaciones del ramo”, “manuales técnicos”, “memorias” y 

“folletos publicitarios” y lo que “los profesionales de Hollywood” no solamente pensaban, 

sino que hacían. Si este es el caso y Bordwell cree en un nivel de correspondencia en el que 

las “publicaciones del ramo” o “los folletos publicitarios” reflejan fielmente el pensamiento y 

la práctica de los empleados de la industria cinematográfica estadounidense, su práctica 

académica se transforma en una extensión de tales “folletos publicitarios”, “publicaciones del 

ramo”, “memorias” y “manuales técnicos”, deviene otro instrumento de la industria, situación 

de la cual puede ser consciente o no pero que es una practica académica distinta a la de 

investigadores como Pierre Bourdieu, Nicos Hadjinicolaou o Wolfang Fritz Haug. Éste último 

indica en su texto Publicidad y consumo. Crítica de la estética de mercancías que aún en “la 

consciencia normal de lo cotidiano” se expresa que “no se debe dar crédito a la ponderación 

de la excelencia de las mercancías”: 
Este ejemplo histórico, que sigue influyendo operante aún en el lenguaje actual hace dirigir 
nuestra atención sobre un hecho presente incluso a la consciencia cotidiana: las 
contradicciones del área objetual a las que el lenguaje cotidiano alude con el término 
“publicidad”. En muchos refranes y frases idiomáticas encontramos expresada la 
experiencia según la cual no se debe dar crédito a la ponderación de la excelencia de las 
mercancías. Acerca del aspecto objetivo de la mercancía: “Por fuera agradable; por dentro 
lamentable”. Respecto de la alabanza oral: “El tendero no ha aprendido bien su oficio, si, 
parloteando, no puede hacer pasar por pimienta la cagada de ratón”.  
 El cuidado de “no caer en la trampa de la publicidad” pertenece a la consciencia 
normal de lo cotidiano. La publicidad es considerada espontáneamente una trampa en la 
que se puede caer. Esta desconfianza espontánea no está, por supuesto, normalmente 
elaborada en un conocimiento conceptual, ni vinculada a un comportamiento coherente, 
pero indica que el campo objetual que queremos investigar, está estructurado por intereses 
contrapuestos. (Haug 1989: 29-30) 

 
Si “la publicidad es considerada espontáneamente una trampa en la que se puede caer”, que 

Bordwell acepte su mensaje sin cuestionarlo es la postura desde la cual construye su discurso. 

Aún considerando tal mensaje como opinión, no puede ser tomado literalmente. Pierre 

Bourdieu, Jean-Claude Chamboredon y Jean Claude Passeron explican en el libro El oficio de 

sociológo: Presupuestos epistemológicos:  

No es sorprendente que el hiperempirismo, que renuncia al deber y al derecho de la 
construcción teórica en provecho de la sociología espontánea, recupere la filosofía 
espontánea de la acción humana como expresión de una liberación consciente y voluntaria, 
transparente en sí misma: numerosas encuestas de motivaciones (sobre todo retrospectivas) 
suponen que los sujetos puedan guardar en algún momento la verdad objetiva de su 



295 

comportamiento (y que conservan continuamente una memoria adecuada), como si la 
representación que los sujetos se hacen de sus decisiones o de sus acciones no debiera nada 
a las racionalizaciones retrospectivas. A no dudarlo, se pueden y se deben recoger los 
discursos más irreales, pero a condición de ver en ellos no la explicación del 
comportamiento sino un aspecto de éste que debe explicarse. Cada vez que el sociólogo 
cree eludir la tarea de construir los hechos en función de una problemática teórica, es 
porque está dominado por una construcción que se desconoce y que él desconoce como tal, 
recogiendo al final nada más que los discursos ficticios que elaboran los sujetos para 
enfrentar la situación de encuestado y responder a preguntas artificiales o incluso al 
artificio por excelencia como es la ausencia de preguntas. Cuando el sociólogo renuncia al 
privilegio epistemológico es para caer siempre en la sociología espontánea. (Bourdieu, 
Chamboredom y Passeron 2013: 64)  

 
Los “testimonios” de las “publicaciones del ramo, manuales técnicos, memorias y folletos 

publicitarios” deberían situarse dentro de una construcción teórica. El carácter de discurso de 

venta que contiene la publicidad ni siquiera es mencionado por Bordwell, integrando ésta con 

otras clases de literatura que también cumplen funciones similares de promoción de los 

productos de una industria que busca imponerse como legítima culturalmente. Luego de hacer 

referencia al discurso de Hollywood para sustentar el estilo “clásico” de Hollywood, Bordwell 

remite al uso en la lengua francesa del término “clásico”, pues en Estados Unidos no existe la 

práctica de llamar “clásicos” a “los productos de la cultura de masas”. Aquí es de notar que 

Bordwell hace referencia al French speaker (“al que habla francés”) y no a “los europeos”, 

como figura en la edición en español81: 

No estamos acostumbrados a llamar a los productos de la cultura de masas norteamericana 
“clásicos” en ningún sentido, esta palabra resulta más fácil de utilizar por parte de los 
europeos. Ya en 1925, un crítico francés describió Día de paga (Pay Day, 1922), de 
Chaplin, como representativa del “clasicismo cinematográfico”, y un año después Jean 
Renoir habló de Chaplin, Lubitsch y Clarence Brown como forjadores del “cine clásico” 
del futuro, un cine “que no debe nada a los trucos, en el que no se deja nada al azar, en el 
que el detalle más ínfimo tiene su importancia en el esquema psicológico global del filme”. 
Probablemente fue André Bazin quien más utilizó este adjetivo; hacia 1939, declaró Bazin, 
la cinematografía de Hollywood había adquirido “todas las características del arte clásico”. 
Conviene retener el término, ya que los principios que Hollywood reclama como propios se 
basan en nociones de decoro, proporción, armonía formal, respeto a la tradición, mímesis, 
modestia artesana y un control impasible de la respuesta del receptor, cánones que los 
críticos de cualquier medio suelen denominar “clásicos”.  (Bordwell, Staiger y Thompson 
1997: 3-4) 

 

                                                 
81 El texto en español es de la edición de 1997 de Ediciones Paidós Ibérica S.A. y Editorial Paidóis, 
SAICF, impresa en Barcelona (España). La versión electrónica de Taylor & Francis e-library del año 2005 con el 
texto en inglés se basa en la edición impresa de 1985 publicada por Routledge en Londres. El texto en inglés es 
el siguiente: We are not used to calling products of American mass culture ‘classical’ in any sense: the word 
apparently comes easier to the French speaker. As early as 1925, a French reviewer described Chaplin’s Pay Day 
(1922) as a representative of ‘cinematic classicism’, […] (Bordwell, Staiger y Thompson 2005: 2) 
“No estamos acostumbrados a denominar a los productos estadounidenses de la cultura de masas ‘clásicos’ en ningún 
sentido; la palabra aparentemente se presenta más fácilmente a quien habla francés. Tan temprano como 1925, un 
crítico francés describió El día de pago de Chaplin (1922) como representante del ‘clasicismo cinemático’, ” 
(Traducción JVS) 



296 

El primer crítico que menciona Bordwell se refiere a la película de Chaplin como “clasicismo 

cinemático” (‘cinematic classicim’), que puede interpretarse como un “clásico del 

movimiento” y no necesariamente como “clásico cinematográfico” como hace la edición en 

español. Jean Renoir hace referencia a tres directores (Chaplin, Lubitsch y Clarence Brown), 

no al cine de la industria estadounidense, “como forjadores del “cine clásico” del futuro”. 

Bazin, como se ha visto en el punto 3.6.4. de esta tesis también utiliza los términos “clásico” 

y “barroco” para hacer referencia a las películas de Orson Welles, a quien conoció. Bordwell 

indica que “conviene retener el término, ya que los principios que Hollywood reclama como 

propios se basan en” “cánones que los críticos de cualquier medio suelen denominar 

“clásicos””. Lo racional sería que Bordwell mostrara cómo son las películas y luego decidiera 

qué calificativo le corresponden, Aquí indica que conviene usar el término “clásico” porque 

Hollywood reclama para sí los criterios que “los críticos cualquier medio” no especificado 

llaman “clásicos”. Es decir, ciertos críticos sin especificar identifican como clásicos unos 

cánones que Hollywood dice que usa. Nuevamente, Bordwell acepta que si Hollywood dice 

algo eso es realmente así. Luego de explicar que es conveniente tomar el término utilizado en 

Francia porque Hollywood se reclama “clásico”, aunque no con este término, indica que “el 

discurso de esta institución no debería establecer nuestro plan de análisis”: 
Con todo esto no queremos dar a entender que el clasicismo de Hollywood no tenga 
fuentes dispares, o incluso “no clásicas”. Evidentemente, el estilo de Hollywood se 
esfuerza por lograr efectos que están en deuda con, pongamos por caso, la música 
romántica o el melodrama del siglo XIX. Tampoco las propias asunciones de Hollywood 
dan una razón exhaustiva de sus prácticas; el discurso de esta institución no debería 
establecer nuestro plan de análisis. Nuestro argumento es sencillamente que las peliculas de 
Hollywood constituyen una tradición estética de una coherencia aceptable que mantiene la 
creación individual. Para los propósitos de este libro, el término “clasicismo” es adecuado 
porque implica cualidades estéticas muy definidas (elegancia, unidad, artesanía regida por 
ciertas normas) y funciones históricas (el papel de Hollywood como principal estilo fílmico 
mundial). Antes de que haya autores, hay restricciones, antes de que haya desviaciones, hay 
normas. (Bordwell, Staiger y Thompson 1997: 4) 

 
Pero aunque “no debería” el discurso de esa institución continúa guiando el texto de 

Bordwell, para quien aparece como evidencia “el papel de Hollywood como principal estilo 

fílmico mundial” y no es que Hollywood trate de presentarse bajo la apariencia que más le 

conviene, sino que “tampoco las propias asunciones de Hollywood dan una razón exhaustiva 

de sus prácticas”, lo cual implica que dichas “asunciones” dan razón de sus prácticas pero no 

de manera “exhaustiva”. En las páginas 434 y 435 de la edición en castellano explica cómo se 

obtuvo “la muestra imparcial” que analiza. Para seleccionar la muestra de películas de los 

estudios entre 1915 y 1960 utiliza una lista de 29,998 títulos que figuran en el libro The 1961 
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Film Daily Yearbook of Motion Pictures (El anuario 1961 de películas 1961 de Film Daily) 

publicado en 1961. Como la lista del anuario era de los títulos estrenados en Estados Unidos, 

eliminó los que no pertenecían a estudios estadounidenses de producción. Tal número no 

figura en la exposición de las páginas 434 y 435, lo que implica que el lector no conoce por 

cuántas películas estaba constituida la muestra. En la página 11 indica que se produjeron 

cuando menos 15,000 largometrajes en Estados Unidos, pero no brinda el número exacto. 

Luego escogió 841 títulos mediante una tabla de números aleatorios. Si no se sabe cuántas 

fueron las películas de estudios estadounidenses estrenadas en Estados Unidos entre 1915 y 

1960 el número 841 carece de valor referencial. De esos 841 títulos localizaron 100, no 

explica con qué criterio. Si se produjeron 15,000 películas y se examinaron 100, se estudió el 

0.66% del total de películas producidas.  A partir de esa selección elabora un Cuadro 1 

(página 434) en el cual figuran 13 estudios de cine con nombre propio y otros estudios bajo el 

término “Otras” (Other en la versión en inglés).  El Cuadro 1 también presenta seis divisiones 

temporales: 1916, 1917-1928, 1929-1939, 1940-1949, 1950-1959, 1960. De los trece estudios 

de cine con nombre propio, cinco de ellos están representados por una única película en todo 

el período estudiado (Sennett (1917-1928), Triangle (1917-1928), United Artists (1940-1949), 

Monogram (1940-1949), Goldwyn (1929-1939)). Dos estudios están representados por 17 

producciones: Paramount [8 filmes entre 1917-1928), 4 filmes entre 1929-1939, 4 filmes entre 

1940-1949, 1 filme entre 1950-1959] y Warner Bros. [ningún filme entre 1917-1928, 13 

filmes entre 1929-1939, 4 filmes entre 1940-1949, ningún filme entre 1950-1959]. Lo que se 

observa en el Cuadro 1 es que una “muestra imparcial” no contribuye a probar aquello que los 

autores sustentan porque dejan de lado la historia de la empresa productora, su posición en el 

campo de la producción y lo que a consecuencia de esta posición presentan de distintivo sus 

películas. Warner Bros. fue fundada en 1923 y en la muestra aparecen 13 filmes para el 

período 1929-1939, cuatro para el período 1940-1949 y ninguna para los períodos 1917-1928 

y 1950-1959. Universal Pictures en 1912 y está representada en el estudio por seis películas [4 

filmes entre 1917-1928, ninguno entre 1929-1939, 1 filme entre 1940-1949, 1 filme entre 

1950-1959]. United Artists en 1919 y está representada por un filme del período 1940-1949. 

Antes que una muestra al azar se habría necesitado varias muestras seleccionadas con criterios 

históricos, compañía productora por compañía productora y década por década que 

permitiesen observar los filmes y a partir de ellos elaborar las categorías de comparación entre 

los filmes de distintos estudios para notar las similitudes y diferencias de estilo. Solamente si 

se presupone que todos filmes tienen un estilo único se puede elegir una muestra general 
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independiente del desarrollo histórico de su producción y lo que se observará es aquello que 

ya se presupone. Bordwell explica los procedimientos de visionado: 

Los procedimientos de visionado fueron uniformes. Dos colaboradores veíamos cada 
película de forma simultánea en una moviola. Uno de nosotros enumeraba planos, escenas 
y reencuadres y contabilizaba las duraciones de las bobinas y los créditos. El otro anotaba 
la película plano a plano, indicando la escala y el ángulo de cada plano, el movimiento de 
las figuras y la expresión, vestuario, movimientos de cámara, decorado, iluminación, 
recursos ópticos, motivos narrativos, música, efectos y diálogo significativo. Las notas 
sobre cada película ocupaban entre veinte y sesenta páginas. En algunos casos, se volvían a 
ver las películas para corregir errores. (Bordwell, Staiger y Thompson 1997: 434) 

 
Las notas de observación que ocupaban cuando menos dos mil páginas (100 películas x 20 

páginas de notas = 2,000 páginas), valiosas por cuanto podrían servir para continuar el estudio 

académico de cómo se organizan los elementos de las películas, lamentablemente no están 

presentes en el libro  El cine clásico de Hollywood. Estilo cinematográfico y modo de 

producción hasta 1960. De tales anotaciones es posible observar en el texto un ejemplo de 

análisis de una escena de la película Play Girl (1941) compuesta de 15 tomas, que aparece 

entre las páginas 74 y 77 de la versión impresa en castellano del año 1997 y entre las páginas 

68 y 71 del e-book del año 2005. Aquello que constituye la prueba de la investigación es 

sustituido por las explicaciones de corte humanista que otorgan valor al libro como 

mercancía, A la retórica de Bordwell se le puede aplicar el siguiente juicio de Bourdieu, 

Chamboredon y Passeron:  

Así es como la retórica académica o profética de la vida social ve en la pululación 
desordenada de las monografías y encuestas parciales, con todos los renunciamientos que 
implican, la justificación de sus ambiciones universales y de su desdén por la prueba, 
mientras que el ciego hiperempirismo encuentra una justificación a contrario en la 
denuncia de las síntesis vacías de la ideología. (Bourdieu, Chamboredon y Passeron 2013: 
101) 

 
En esta sección de la tesis, que muestra por medio de cuadros cómo se dividen las escenas del 

guión en tomas de la película María y los niños pobres, sí se consideran todas las escenas de 

la película, permitiendo su uso para posteriores estudios del estilo del filme en otros aspectos 

y desde otras perspectivas teóricas. Esta es una contribución al campo académico que no se 

encuentra en los textos de David Bordwell. Si las distintas posturas de la crítica 

cinematográfica en el Perú se ven restringidas teóricamente a los límites de su posición en el 

campo crítico en lugar de reconocer tal campo, del mismo modo que Bordwell está 

especializado en una clase de producción literaria que privilegia  la síntesis global para 

humanistas antes que el trabajo parcial contrastable que sirve como instrumento para la 

investigación académica y no se plantea situar su posición como una entre otras en el campo 
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de la producción (asumiendo, por ejemplo, que educar a los espectadores en el 

reconocimiento del estilo cinematográfico es una tarea para los académicos sin considerar, 

como Pierre Bourdieu, que dichos espectadores tienen los esquemas de consumo de la 

“estética popular” y no los del “distanciamiento estético” a consecuencia de su posición en el 

campo social), es porque “los errores epistemológicos se inscriben” “en instituciones y 

relaciones sociales”, como indican Bourdieu, Chamberon y Passeron, para quienes “la crítica 

epistemológica supone un análisis sociológico de las condiciones sociales de los diversos 

errores epistemológicos”: 
DE LA REFORMA DEL ENTENDIMIENTO SOCIOLÓGICO 
Los errores de método no se originan tanto en la fidelidad a una teoría constituida como en 
una “disposición” intelectual, que siempre debe algo a las características sociales del 
mundo intelectual. Por ejemplo, la compartimentación de los tipos de explicación no se 
basa tanto en una reflexión teórica que afirma la autonomía del ámbito estudiado, como en 
una adhesión mecánica a las tradiciones de disciplinas aisladas que constituyen otros tantos 
ámbitos de investigación insulares. Como los errores epistemológicos se inscriben, como 
tentaciones, incitaciones o determinaciones, en instituciones y relaciones sociales (tradición 
de una disciplina, expectativas del público, etc.) y nunca se reducen a simples 
observaciones individuales, no se los puede rectificar por un simple retorno reflexivo del 
investigador sobre su actividad científica; la crítica epistemológica supone un análisis 
sociológico de las condiciones sociales de los diversos errores epistemológicos. (Bourdieu, 
Chamboredom y Passeron 2013: 356) 

 
En consecuencia, hay que hacer una referencia a las “condiciones sociales” de este estudio 

para poner en perspectiva sus potenciales “errores epistemológicos”, y estas condiciones 

sociales son las que llevan a tomar la posición del “distanciamiento estético”, como lo 

describe Pierre Bourdieu y se  ha explicado en el punto 3.6.2. de esta tesis. Este 

“distanciamiento estético” privilegia el estilo, que tiene carácter relacional y remite unas obras 

a otras, a diferencia de la “estética popular” que enfrenta la obra como una extensión de la 

vida cotidiana, y enfatiza la forma sobre el tema, lo cual Jean-Louis Comolli en su libro Cine 

contra espectáculo seguido de Técnica e ideología (1971-1972) considera como una forma 

disimulada de censura burguesa:  

A partir del momento en que se da a leer un procedimiento técnico “por sí mismo” (“el 
primer travelling de la historia del cine”), cercenado de la práctica significante de la que 
es no sólo uno de los factores sino también uno de los efectos (no sólo una “forma” que 
“cobra un sentido” o lo “da”, sino un sentido ya en sí mismo, un significante representado 
como significado en la otra escena del filme, su “afuera”: la historia, la economía, la 
ideología), se constituye con él un objeto empírico ahistórico que, con la salvedad de 
ajustes menores (perfeccionamiento técnico, etc.), se paseará de película en película, 
presente desde siempre, siempre idéntico a sí mismo (“un primer plano de empresario y 
un primer plano de obrero siguen siendo primeros planos”) a pesar de y para enmascarar 
el sistema de diferencias en el que necesariamente se inscribe, es decir, tanto las 
contradicciones significantes de una ficción a otra, de una práctica a otra, como las 
contradicciones de intereses e ideologías en las cuales el cine se practica y cuyas marcas 
lleva, en forma positiva o negativa. (Comolli 2010: 220) 
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Comolli indica correctamente que el “procedimiento técnico” deviene “objeto empírico 

ahistórico” en el capitalismo “para enmascarar el sistema de diferencias en el que 

necesariamente se inscribe”. Ciertamente, esto es lo que permite considerar los 

procedimientos técnicos de una película que podemos caracterizar como “artesanal 

pequeñoburguesa de un país dependiente de capitalismo atrasado”, como Maria y los niños 

pobres, equivalentes a los de una película hecha por una “industria burguesa de un país de 

capitalismo avanzado”, pero no señala la génesis social de tal práctica, consecuencia de 

distintas condiciones de vida. El “enmascaramiento” o abstracción del tema de la toma, es 

consecuencia del “distanciamiento estético” condicionado por una forma de ser social que 

puede permitirse el conocimiento de la obras y sus estilos, conocimiento que se 

institucionaliza en museos, galerías, centros de enseñanza de teoría y práctica del arte, y en 

industrias culturales, entre otras instituciones. Mientras la sociedad se organiza con normas 

capitalistas, el “distanciamiento estético” convive con los esquemas de percepción de la 

“estética popular”. Comolli indica a continuación que no existe neutralidad ideológica por 

parte de un discurso que comenzó “por disociar técnica y producción significante”: 
Sobre este “fondo común” de los discursos históricos, críticos y estéticos se erige una 
escena técnica que domina la escena de la significancia, puesto que “un primer plano es 
siempre un primer plano”, como la de la historia, puesto que “un primer plano de Juana de 
Arco remite, como uno de El acorazado Potemkin, al «primer plano de la historia del 
cine»”. En otras palabras, el discurso mismo que proclama la disponibilidad significante de 
la técnica, su “neutralidad” ideológica, comenzó por disociar técnica y producción 
significante. Formalista en un principio, no puede encontrar en su camino otra cosa que 
técnicas “formales”, “formas neutras” y “universales”. (Comolli 2010: 220) 

 
El carácter “formalista” del discurso “que proclama la disponibilidad significante de la 

técnica” está correctamente señalado, pero para este estudio no asumimos neutralidad 

ideológica por su parte, sino que lo consideramos consecuencia de posiciones ocupadas en el 

campo social, como explica Pierre Bourdieu en La distinción. Criterio y bases sociales del 

gusto. Teóricos, ya sea de la historia del arte, como Hadnijicolaou de visión marxista, o de la 

teoría cinematográfica, como Bordwell de perspectiva idealista de la sociedad, partiendo de 

posiciones opuestas tratan a las obras desde un punto de vista cercano al de la “estética 

popular” en cuanto para ellos los temas son especialmente importantes. Esta actitud puede 

provenir de pensar el arte como instrumento capaz de influir políticamente sobre la conciencia 

de los miembros de la sociedad, como se puede reconocer en el Perú cuando los criticos de 

cine mencionan el “subdesarrollo”, ya sea del Perú o de la producción cinematográfica, para 

exigir un lenguaje audiovisual específico de parte de los cineastas o cierta responsabilidad 

particular de otros críticos, y esto con décadas de diferencia, como si el arte cobrase valor 
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únicamente al servir un interés supuestamente mayoritario. La estructura capitalista del 

comercio de obras artísticas provee un espacio para el ejercicio del gusto privado y el 

ejercicio del “distanciamiento estético”. Lo más cercano que Bordwell reconoce a esta 

posición es la “narración paramétrica”, bajo la influencia del texto de Noël Burch titulado 

Praxis del cine (Theory of film practice). En su libro Poetics of cinema (Poética del cine) 

publicado el año 2008, Bordwell presenta en el capítulo 13 un texto puesto al día que había 

sido publicado previamente en 1992 como parte de un libro sobre cine japonés. El capítulo se 

titula “Un cine de florituras. Estilo decorativo en las décadas de 1920 y 1930 en el cine 

japonés” (“A Cinema of Flourishes. Decorative Style in 1920s and 1930s Japanese Film”) y 

en él indica que hay narración paramétrica “cuando la superioridad del orden perceptivo por 

sobre el significado es perseguido consistentemente de acuerdo a una lógica aditiva de 

variación”:  
Yet if we pursue the sense of order across an entire film’s stylistic patterning, we may find 
large-scale systems that are not easily subsumed to the sense of meaning. Some narrative 
films exhibit what I have called parametric narration. 
 Decorative passages tend to detach stylistic patterning from the film’s ongoing 
representation of a fabula, the inferred causal-chronological chain of action. Like 
decorative flourishes, parametric systems are motivated artistically. They call attention to 
the materials and forms of the medium. But unlike a flourish, parametric narration is 
organized across the whole film according to distinct and developing principles. When the 
ranking of perceptual order over meaning is pursued consistently, according to an additive 
logic of variation, we have a parametric narration. When the ranking is more occasional or 
eclectic, we have a narration that’s occasionally embellished by isolated moments of 
aesthetic motivation82. (Bordwell 2008: 388) 

 
Bordwell parte del análisis de las obras y no del estudio de la sociedad, mientras que Pierre 

Bordieu, que parte del estudio de la sociedad, describe las posiciones de sus miembros y, 

como parte de estas posiciones, sus gustos, en base a sus capitales globales, compuestos por 

los capitales económico, cultural, social y simbólico. Bordwell deja implítico para quiénes 

ocurre que “el orden perceptivo” y “el significado” mantengan relaciones de dominación y 

subordinación o superioridad e inferioridad en un filme. Dado que posiciones distintas en la 

                                                 
82“Sin embargo, si seguimos el sentido de orden a lo largo de los patrones estilísticos de toda una película, 
podemos encontrar sistemas a gran escala que no son fácilmente subsumibles al sentido del significado. Algunos 
filmes narrativos exhiben lo que he denominado narración paramétrica. /Los pasajes decorativos tienden a 
separar los patrones estilísticos de la representación en curso de una película de una historia, la cadena de acción 
causal-cronológica inferida. Como los adornos decorativos, los sistemas paramétricos están motivados 
artísticamente. Llaman la atención sobre los materiales y formas del medio. Pero a diferencia de una floritura, la 
narración paramétrica está organizado a lo largo de la película entera de acuerdo a principios reconocibles y en 
desarrollo. Cuando la superioridad del orden perceptivo por sobre el significado es perseguido consistentemente 
de acuerdo a una lógica aditiva de variación, tenemos una narración paramétrica. Cuando la superioridad es más 
ocasional o ecléctica, tenemos una narración que es ocasionalmente embellecida por momentos aislados de 
motivación estética”. (Traducción JVS) 
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sociedad condicionan miradas desde la “estética popular” o el “distanciamiento estético”, la 

afirmación de Bordwell, que asume que la forma sirve al tema básicamente, parte de la 

posición de la “estética popular” para describir lo que el “distanciamiento estético” ya 

practica, que es el interés por la forma. Si la industria cinematográfica estadounidense, en la 

búsqueda de la plusvalía, estandariza sus procedimientos para generar al menor costo posible 

la mayor cantidad de mercancías del modo más rápido, y a partir de esta producción en serie 

de una forma determinada pretende que es “la forma” del cine, esto no implica que en los 

campos de la producción y el consumo desaparezcan los intereses por otras formas.  Como se 

ha explicado en el punto 3.5., estas “nuevas formas” se han generado desde el campo del 

consumo por medio de prácticas tales como las de entrar a la sala de proyección con la 

película comenzada y salir cuando se comienza a comprender el tema, practicada por los 

lideres surrealistas, o en funciones de cine continuado ingresar en cualquier momento y salir 

al llegar al punto de la película en el cual se comenzó a verla, como hacía Orson Welles. El 

artista plástico Fernando Gutiérrez Cassinelli, conocido como “Huanchaco”, entró en contacto 

con la obra de Zegarra asistiendo a una función de cine continuado, viendo la película ya 

comenzada. Es decir, el interés por las formas del cine desde la perspectiva del 

“distanciamiento estético” convive con la “estética popular”, aunque su práctica sea 

numéricamente minoritaria. 

Al estudiar cómo se dividen las escenas del guión en tomas de la película María y los niños 

pobres se observa que las escenas de la película están construidas en base a conjuntos de 

técnicas fílmicas que se pueden agrupar como cánones y que en la sucesión de escenas esos 

cánones se presentan con mayor o menor estado de pureza, solos o en compañía de otros. La 

manera en que se distribuyen los números de tomas por escenas y la aplicación de cánones 

resulta de tal variedad que su función parece ser convertir en impredicible su aplicación en la 

siguiente toma, pese a reconocerse que se manipulan cánones y números de tomas. David 

Bordwell, cuando estudia la obra de Ozu, reconoce que la forma de división de la escena en 

tomas puede constituir un sistema particular de mayor o menor predictibilidad. En su libro 

Ozu and the poetics of cinema (Ozu y la poética del cine), escribe: 

Contrary to Hollywood precept, which would discourage across-the-line action-matching, 
Ozu’s movement cuts frequently tone down the radical shifts created by the 360-degree 
spatial system. At other times, as when characters seem to walk into themselves, the match 
on action can call attention to a flipped-over composition. This is especially the case if the 
character’s screen position does not coincide in the two shots (figs. 90, 91). But even here, 
the cuts to an opposite view are not denotatively confusing, since they are likely 
instantiations of the film’s intrinsic découpage norm. 
 The internal predictability of Ozu’s découpage obviously makes the films highly 
‘legible’, even if they are eccentric with respect to extrinsic norms. We can close our 
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consideration of Ozu’s scenes by looking at some other procedures that assure the stability 
of the represented space83. (Bordwell 1988; 99) 

 
“La predictibilidad interna del découpage de Ozu” basado en normas “raras respecto de 

normas externas”, normas externas que son las del cine industrial estadounidense, “hace que 

las películas sean altamente ‘legibles’”. Bordwell coloca la “predictibilidad” al servicio de la 

legibilidad y lo “denotativo”. Zegarra ofrece un conjunto de escenas, segmentos del filme 

definidos inicialmente por el guión, de difícil predictibilidad que al ser organizado por el 

análisis, muestra que los números de tomas de tres gruposs de escenas son los mismos. Estos 

grupos de escenas se obtienen acumulándolas en grupos de 10 y colocando unas debajo de 

otras. Así, las escenas 5, 15, 25, 35, 45, 55, 65, 75, 85 tienen en conjunto el mismo número de 

tomas que el de las escenas 6, 16, 26, 36, 46, 56, 66, 76, 86; y el de las escenas 9, 19, 29, 39, 

49, 59, 69, 79. Estos tres conjuntos de escenas tienen 78 tomas cada uno, mientras que el de 

las escenas 4, 14, 24, 34, 44, 54, 64, 74, 84 tiene 76 tomas y el de escenas 8, 18, 28, 38, 48, 

58, 68, 78, 88, tiene 74 tomas. La difícil predictibilidad de la división de la escena del guión 

en tomas cuando se la observa convencionalmente, en su transcurrir del inicio al final, da 

lugar a una igualdad en número de tomas en tres conjuntos de escenas cuando se aplica otro 

método de observación. Este es un gag sutil presente en la forma de la película si se conoce la 

clave para decodificarloaz. Si la difícil predictibilidad del modo de dividir las escenas del 

guión en tomas de la película se transforma luego de su visionado en la historia de la 

búsqueda de originalidad por medio de la aplicación de las decisiones más individualistas, el 

gag que se señala actúa como contrapunto irónico de tales decisiones. En su libro El gag 

visual. De Buster Keaton a Super Mario, Manuel Garin sintetiza el debate entre los 

académicos Donald Crafton y Tom Gunning relativo a la función narrativa o no narrativa del 

gag, indicando que sirve “para posibilitar una conciencia y un cuestionamiento de lo narrado”: 
La pregunta es ¿cuál es el aspecto diferencial de ese juego pie/chase, qué aporta a la 
narración esa dinámica doble, del descomponer y recomponer? De la polémica entre 
Crafton y Gunning lo revelador es que ambos autores destacan, desde caminos distintos, la 
ambivalencia estructural del gag, incluso llegan a definirlo como una suerte de mcguffin 
avan la lettre. Su naturaleza paradójica y cambiante posibilita un solapamiento entre 

                                                 
83 “Contrariamente al precepto de Hollywood, el cual desalienta la coincidencia de acción más allá de la línea, 
los cortes de movimiento de Ozu, frecuentemente disminuye los cambios radicales creados por el sistema 
espacial de 360 grados. En otros momentos, como cuando los personajes parecen caminar hacia sí mismos, el 
emparejamiento de acción puede llamar la atención a la composición invertida. Este es el caso especialmente si 
la posición en la pantalla del personaje no coincide en las dos tomas (figuras 90, 91), Pero aún aquí, los cortes a 
una vista opuesta no son confusos denotativamente, desde que son posiblemente maneras de la norma intrínseca 
de découpage de la película. / La predictibilidad interna del découpage de Ozu obviamente hace que las películas 
sean altamente ‘legibles’, aún si son raras respecto de normas externas. Podemos terminar nuestra consideración 
de las escenas de Ozu observando algunos otros procedimientos que aseguran la estabilidad del espacio 
representado”. (Traducción JVS) 
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funciones: puede narrar y contranarrar, no hacer nada o hacer las dos cosas 
paradójicamente. Repetir el mismo gag o gags parecidos a lo largo de una historia facilita 
que se narre y se deje de narrar, que el sentido global importe y que no importe en absoluto, 
restando importancia a los hechos de forma ambigua. ¿Cuál es si no la gran lección de los 
gags dramaticos de Chaplin? ¿Qué unifica el análisis shakespeariano que hizo Stanley 
Cavell de ocho comedias screwball tan distintas? La ambigüedad, la creación de 
problemas, la ironía… esas son las funciones narrativas del gag. Posibilitar una 
autoconciencia y un cuestionamiento de lo narrado que difícilmente se lograrían sin el fall 
apart / put back together de caídas, tartas y persecusiones. (Manuel Garin 2014: 270-271) 

 

Como ya hemos indicado antes, no proponemos que los resultados del análisis fuesen 

diseñados de modo racional por Leonidas Zegarra y sus ayudantes, como proyecto consciente, 

sino que son el resultado de métodos de trabajo aplicados sistemáticamente de modo práctico. 

Sin embargo, Bordwell reconoce el aspecto lúdico que surge cuando las normas internas del 

estilo fílmico retan su propia propuesta. Escribe respecto de la obra de Ozu: 

Needless to say, this entails that film style has now another task – that of violating 
its own intrinsic norm, of ‘decentering’ its own order, of injecting into the very 
texture of spatial representation that ludic quality which constantly challenges the 
stability of coherent representation. Just how the playful side of Ozu’s narration 
emerges in the most minute twists of visual style is the concern of the next 
chapter84. (Bordwell 1988: 108) 

 

Si “el estilo cinematográfico tiene ahora otra tarea – la de infringir su propia norma 

intrínseca”, la difícil predictibilidad del uso de técnicas fílmicas en la sucesión de escenas es 

infringida al momento en que dos conjuntos sucesivos de escenas ordenadas de un modo 

particular tienen el mismo número de tomas. La “cualidad lúdica que desafía constantemente 

la estabilidad de la representación coherente” también se hace presente en el aspecto poético 

que surge de la realización del análisis, pues para que el método aplicado sea válido, el 

número de tomas de los conjuntos de escenas deben “estar correctamente contados” o 

contabilizados, y si “las tomas están bien contadas” se sugiere a nivel conceptual tanto que el 

proceso matemático es correcto como que “son tomas bien narradas” dado el doble 

significado del término “contar”, aunque se asuma por el contexto que se hace referencia a la 

adición y no a relatar. Las tablas que se elaboran para mostrar los datos son como los que 

utilizaría un “contador”, es decir, tanto un experto en contabilidad como un “narrador”.  El 

aspecto académico y científico de la tesis convive con el artístico y propio de un poeta y 

fabulador a consecuencia del método usado para mostrar “el lado juguetón”, como escribe 

                                                 
84 “Es innecesario mencionar que esto implica que el estilo cinematográfico tiene ahora otra tarea – la de 
infringir su propia norma intrínseca, de ‘descentrar’ su propio orden, de inyectar en la misma textura de la 
representación espacial esa cualidad lúdica que desafía constantemente la estabilidad de la representación 
coherente. La preocupación del siguiente capítulo es cómo el lado juguetón de la narración de Ozu emerge en los 
giros más pequeños del estilo fílmico”. (Traducción JVS) 



305 

Bordwell respecto de “de la narración de Ozu”, de la forma de dividir las escenas del guión en 

escenas de la película en María y los niños pobres. Bourdieu en su análisis de la publicidad 

diseñada para la venta de viviendas en Francia, indica en su libro Las estructuras sociales de 

la economía, que “la poesía” “juega con las connotaciones del mensaje” evocando las 

experiencias individuales: 

La gran eficacia de la publicidad sólo se explica porque halaga las disposiciones 
preexistentes para mejor explotarlas, sometiendo al consumidor a sus expectativas y 
exigencias bajo la apariencia de servirlas (a la inversa de una política que se valiera de un 
conocimiento realista de las disposiciones para esforzarse por transformarlas o desplazarlas 
hacia otros objetos). Con este fin, apela a efectos que, a riesgo de escandalizar, hay que 
llamar “poéticos”. Como la poesía, efectivamente, y con medios muy similares, juega con 
las connotaciones del mensaje y usa sistemáticamente la facultad del lenguaje poético de 
evocar las experiencias vividas “propias de cada uno de los individuos, variables entre 
éstos y también en el mismo individuo según los momentos”. (Bourdieu 2016c: 38-39) 

 
En inglés también existe una ambigüedad similar con el término teller (que recuerda a la 

“tele” o “televisión”), pues storyteller es el narrador y bank teller es el cajero, el que lleva la 

cuenta de las transacciones en la ventanilla del banco. Si en los cuadros que hemos elaborado 

consideramos como una “cuenta” cada columna vertical que indica el número total de tomas 

de las escenas, y es una “cuenta correcta”, una “cuenta OK”, entonces la columna “cuenta 

bien”, y si la que tiene 78 tomas en total es la de referencia, esta “cuenta bien” tres veces, o 

“cuenta muy bien”, pues très en francés es “muy”. Lo que este breve ejercicio absurdo del uso 

de la connotación muestra, es que la imaginación artística encuentra significados allí donde el 

investigador debe reflexionar metódicamente para comprender su tema de estudio y ofrecer la 

perspectiva de rigor intelectual que es propia del ámbito científico. Que esta visión 

especializada contribuye junto a otras a crear la creencia de la sociedad en la obra, lo intuía 

Marcel Duchamp desde una mirada sociológica espontánea, cuando afirmó en abril de 1957, 

durante la convención de la American Federation of Arts (Federación Estadounidense de las 

Artes), organizada en Houston, Texas, que el encuentro de la obra y los espectadores “produce 

una auténtica transubstanciación”:  
Para evitar malentendidos, cabe recordar que ese “coeficiente artístico” es la expresión 
personal del arte à létat brut, esto es, aún en estado bruto, antes de que el espectador 
“refine” la melaza en azúcar puro, y el valor de dicho coeficiente no tiene peso alguno en 
su veredicto. El acto creativo adquiere un nuevo cariz cuando el espectador experimenta el 
fenómeno de la transmutación: con la transmutación de la materia inerte en obra de arte se 
produce una auténtica transubstanciación y el papel que corresponde al espectador es el de 
determinar el peso de la obra según una escala estética. 
En definitiva, el acto creativo no es algo que realice únicamente el artista. Al descrifrar e 
interpretar sus cualidades internas, el espectador pone la obra en contacto con el mundo 
exterior y, con ello, hace su contribución al acto creativo. Todo ello resulta todavía más 
obvio cuando la posteridad pronuncia el veredicto definitivo y, en ocasiones, rehabilita a 
artistas olvidados. (Tomkins 2019: 572-573) 
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La referencia a la “transubstanciación” contiene implícito el acto de fe con el cual el 

espectador acepta el sistema social que atribuye valor al “acto creativo” manifestado en la 

obra. Por esto Duchamp señala que “el acto creativo no es algo que realice únicamente el 

artista”. La mirada científica entiende que el arte es un sistema de creencia, como el religioso.  

La “cualidad lúdica que desafía constantemente la estabilidad de la representación coherente”,  

que David Borwell menciona al estudiar la obra fímica de Ozu, también está presente en los 

cánones que Zegarra aplica a las escenas porque las relaciones entre dos de ellos pueden 

describirse como de “sobreabundancia” y “minimalismo”, dos cualidades entre las que otros 

cineastas escogen solamente una para todo un filme y que no suelen intercalar en una sola 

película. Bordwell explica en The films of Carl-Theodor Dreyer (Las películas de Carl-

Theodor Dreyer):  

The classical Hollywood cinema requires a flow of narrative information which, varying 
within certain rates, nonetheless aims to clear comprehensibility and assured consumption. 
It is not a question of a quantitative measure; the classical causal, spatial, and temporal 
systems discussed throughout this book create reading conventions based upon continuous 
intelligibility. If the classical reading conventions exist at the midpoint of a continuum, we 
can locate other models at opposite poles. One pole would be the “information overload” 
cinema, which overwhelms the viewer with too many stimuli, little repetition, and 
excessively intricate movements and forms. Examples would be some early Griffith 
Biographs, the single-frame films of Robert Breer, the superimposition films of Stan 
Brakhage, and certain works by Tati and Rivette. Such films cannot be watched only once; 
they are designed to be unassimilable on a single viewing. An opposite mode might be 
called “minimal cinema.” If the viewer responds to the information-overload film with a 
sense of confusion, minimal cinema elicits a sense of boredom. Judged by classical 
viewing procedures, the film presents too few stimuli, too much repetition, too few 
complexities. Minimal cinema favors stasis; instead of wanting to slow the film down, the 
spectator wants to speed it up. (I was once asked to project Ordet at a rate faster than 24 
frames per second.) Examples of minimal cinema would be some films by Andy Warhol 
and Michael Snow. Just as definitively as its opposite, minimal cinema refuses certain 
formal strategies (economy, conciseness, drive) and certain viewing conventions demanded 
by the classical model85. (Bordwell 1981: 198) 

                                                 
85“El cine clásico de Hollywood exige una corriente de información narrativa que, variando dentro de ciertos 
ritmos, de todos modos aspira a la claridad de comprensión y consumo asegurado. No es un asunto de medidas 
cuantitativas: los sistemas clásicos causal, espacial y temporal discutidos a lo largo de este libro crean 
convenciones de lectura fundamentadas en la inteligibilidad continua. Si las convenciones de la lectura clásica 
existen en el punto medio de un continuo, podemos situar otros modelos en polos opuestos. Un polo seria el del 
cine de “sobrecarga de información”, que abruma al espectador con demasiados estímulos, poca repetición, y 
movimientos y formas excesivamente intrincados. Ejemplos serían algunas películas de temprana época de 
Griffith con la empresa Biograph, las películas de un único cuadro de Robert Breer, las películas de 
superposición de Stan Brakhage y ciertas obras de Tati y Rivette. Películas semejantes no pueden ser observadas 
una vez solamente; están diseñadas para ser no asimilables por una observación unica. Un modo opuesto podría 
denominarse “cine mínimo”. Si el espectador responde al filme de sobrecarga informativa con una sensación de 
confusión, el cine mínimo provoca una sensación de aburrimiento. Juzgado mediante los procedimientos de 
observación clásicos, la película presenta extremadamente pocos estímulos, excesiva repetición, demasiado 
pocas complejidades. El cine mínimo favorece el estatismo; en lugar de desear enlentecer la película, el 
espectador desea acelerarla. (Una vez me solicitaron que proyecte Ordet a una velocidad mayor que 24 cuadros 
por segundo.) Ejemplos de cine mínimo serían algunos filmes de Andy Warhol and Michael Snow. Tan 
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Al cine que Bordwell denomina “mínimo” (minimal) podemos entenderlo como 

“minimalista”, y al cine se “sobrecarga informativa” (information overload) como 

“sobreabundante” o “barroco”, y están explicados en los puntos 3.6.1. y 3.6.2. de esta tesis. 

En el punto 3.6.2. analizamos cómo la Teoría Cinematográfica toma términos de la Historia 

del Arte para adaptarlos a sus fines. El canon 1 de Zegarra se encuentra respecto del canon 2 

en la relación de “mínimo” a “máximo” de modo reconocible, con lo que hace convivir dos 

modos de dividir las escenas del guión en tomas de la película que Bordwell consideraría 

“opuestos”, basándose en la propuesta del cine estandarizado de Hollywood, al que denomina 

“clásico”, dado que indica que “si las convenciones de la lectura clásica existen en el punto 

medio de un continuo, podemos situar otros modelos en polos opuestos”.   A estos dos 

cánones hay que añadir el canon 3, que es una propuesta reconociblemente distinta. Si se 

considera que algunas escenas presentan los cánones en combinación tenemos el canon 4. 

Cuando estos cuatro cánones no se presentan de modo definido en una escena, sino 

parcialmente o ambiguamente, tenemos cl “canon mixto especial”. Desde los puntos de 

referencia de Bordwell, probablemente este no sería un sistema “clásico”, pero hay que tener 

presente que él considera la “narración paramétrica” como un tipo particular de narración, 

fundándose en la “estética popular”. Desde el “distanciamiento estético”, todos los demás 

filmes que considera también son “paramétricos” en principio, aunque Bordwell no los 

estudie así por la importancia que concede al tema y porque no identifica su posición en el 

campo social debido a la falta de un modelo sociológico basado en un principio de totalidad. 

De aquí que para sustentar la “narración paramétrica” y los recursos decorativos en el cine 

recurra a Gombrich, cuya postura sociológica es semejante a la suya:  

When a stylistic device seems not to function denotatively, thematically, or expresively, it 
stands out in itself, as a device utilizing concrete materials an processes. 
Beyond this atomistic saliency, there lies the possibility that devices may be patterned. The 
vividly marked device can be prolongued, developed, or varied. How can this be sustained 
without relying on denotation, expressivity, or thematic meaning? E. H. Gombric has 
proposed the general hypothesis that humans posses both a sense of meaning and a sense of 
order. Although he doesn’t explain the distinction in detail, I take it that our sense of order 
is what enables us to scan our environment, to grasp stable patterns and regularly recurring 
events. Abstract art embodies this search for order in a pure state. On the other hand, the 
search for meaning includes, for Gombrich, all attempts to interpret our environment, 
ranging from object recognition to complex attributions of symbolic significance. At 
moments, Gombrich treats the search for order and the search for meaning as working in 
tandem, particularly for evolutionary ends. At other times, when discussing decoration, 
Gombrich treats them as conflicting impulses86. (Bordwell 2008: 378) 

                                                                                                                                                         
definitivamente como su opuesto, el cine mínimo rehúsa determinadas estrategias formales (economía, 
concisión, impulso) y ciertas convenciones de visualización exigidas por el modelo clásico”. (Traducción JVS) 
86“Cuando un mecanismo estilístico parece no funcionar denotativamente, temáticamente, or expresivamente, 
resalta por sí mismo, como un mecanismo que utiliza materiales y procesos concretos. /Más allá de este rasgo 
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Al proponer que “los seres humanos poseen tanto un sentido del significado como un sentido 

del orden”, Gombrich atribuye a los sentidos, aquello que para Pierre Bourdieu es 

consecuencia de una práctica social, y que a consecuencia de distintas acumulaciones de 

capital predispone a utilizar distintos esquemas perceptivos. Aún los ejemplos que provee 

Bordwell en base a Gombrich, presuponen, al indicar que “la búsqueda de significado incluye, 

para Gombrich, los intentos de interpretar nuestro entorno”, que los individuos utilizan sus 

sentidos sin que éstos hubiesen sido condicionados previamente por la posición ocupada en la 

sociedad. Dado que para ellos las potencias humanas existen de modo abstracto y no en seres 

concretos de una sociedad en la que hay relaciones establecidas sobre medios de producción, 

es más sencillo hablar de “fines de la evolución” en un periodo indeterminado que señalar los 

condicionamientos históricos de las prácticas. En El sentido del orden. Estudio sobre la 

psicología de las artes decorativas, Gombrich atribuye la capacidad de reconocer “una 

desviación con respecto a la regularidad geométrica” dependiendo “de lo que busquemos”, de 

“nuestro “dispositivo mental””, sin hacer referencia a la posición social que condiciona lo que 

hay que buscar y el funcionamiento de tal supuesto “dispositivo mental”: 
Lo que denominamos un “acento visual” siempre debe depender de este principio. Su 
colocación y su fuerza se deben a una interrupción en la continuidad, ya sea en la densidad 
de la textura, en la dirección de los elementos o en otras irregularidades visibles que eluden 
toda enumeración. Cualquier ilustración, en este libro, de un diseño organizado 
ejemplificará este efecto.   Al mismo tiempo nos es dable observar que la respuesta a estas 
interrupciones visuales varía notablemente. Una desviación con respecto a la regularidad 
geométrica, que un observador apenas advertirá, puede llamar la atención de otro en forma 
de acento intruso. Todo depende de lo que busquemos, de lo que denominamos nuestro 
“dispositivo mental”. Probar un instrumento para verificar su funcionamiento nos obligará 
a estudiar desviaciones que sólo serán percibidas globalmente como una placentera 
variedad en un diseño decorativo. (Gombrich 2010: 111) 

 
Con estas bases teóricas, Bordwell no puede diferenciar entre la “estética popular” y “el 

distanciamiento estético”, entre las percepciones condicionadas de modos diferentes por 

ocupar distintas posiciones en la sociedad. Es importante señalar esto porque la lectura de las 

                                                                                                                                                         
sobresaliente individual, existe la posibilidad de que estos mecanismos puedan ser convertidos en patrones. El 
mecanismo vívidamente marcado puede ser prolongado, desarrollado o variado. ¿Cómo puede mantenerse esto 
sin depender de la denotación, la expresividad, o el significado temático? La hipótesis general que E. H. 
Gombrich ha propuesto es que los humanos poseen tanto un sentido de significado como un sentido de orden. 
Aunque no explica la distinción en detalle, asumo que nuestro sentido de orden es lo que nos permite el 
escrutinio de nuestro entorno, percibir patrones estables y eventos recurrentes regularmente. El arte abstracto 
corporiza esta búsqueda del orden en estado puro. De otro lado, la búsqueda de significado incluye, para 
Gombrich, todos los intentos de interpretar nuestro ambiente, desde el reconocimiento del objeto hasta las 
atribuciones complejas de significado simbólico. Por momentos, Gombrich trata la búsqueda de orden y la 
búsqueda de significado como trabajando conjuntamente, particularmente para propósitos evolutivos. En otras 
ocasiones, cuando analiza la decoración, Gombrich los trata como impulsos opuestos”. (Traducción JVS) 
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tablas que se presentan a continuación podría resultar contraria a la intuición natural del lector 

que percibe el cine desde el campo de la “estética popular”, y podría resultar más razonable y 

racional para aquél que percibe las obras desde la perspectiva del “distanciamiento estético”. 

Como indica Pierre Bourdieu en Las estructuras sociales de la economía, sucede que “aun en 

ese universo en que los medios y los fines de la acción y su relación se llevan a un grado muy 

alto de explicitación”, como se aspira que ocurra en la investigación académica87, “los agentes 

se orientan en función de intuiciones y previsiones del sentido práctico”: 
La economía de las prácticas económicas, esa razón inmanente a las prácticas, no tiene su 
principio en “decisiones” de la voluntad y la conciencia racionales o en determinaciones 
mecánicas originadas en poderes exteriores, sino en las disposiciones adquiridas por medio 
de los aprendizajes asociados a una prolongada confrontación con las regularidades del 
campo; esas disposiciones son capaces de generar, incluso al margen de cualquier cálculo 
consciente, conductas y hasta previsiones que más vale llamar razonables que racionales, 
aun cuando su conformidad con las estimaciones del cálculo nos incline a pensarlas y 
tratarlas como productos de la razón calculadora. La observación muestra que, aun en ese 
universo en que los medios y los fines de la acción y su relación se llevan a un grado muy 
alto de explicitación, los agentes se orientan en función de intuiciones y previsiones del 
sentido práctico, que muchas veces deja implícito lo esencial y, a partir de la experiencia 
adquirida en la práctica, se embarca en estrategias “prácticas”, en el doble sentido de 
implícitas, no teóricas, y cómodas, adaptadas a las exigencias y urgencias de la acción. 
(Bourdieu 2016c: 22) 

 

Tabla 3.11  

Tipo de división de la escena en número de tomas en María y los niños pobres. 

1 1.1 
 
 

Las escenas están dividas en el siguiente número de tomas (23 tipos distintos de división de 
la escena en número de tomas): 
1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10, 11, 13, 14, 15, 17, 18, 21, 22, 25, 26, 27, 31, 34.  

 1.2 No hay escenas con el siguiente número de tomas (entre 1 y 34) (11 tipos distintos de 
división de la escena en número de tomas): 
12, 16, 19, 20, 23, 24, 28, 29, 30, 32, 33. 

2  De las 88 escenas que aparecen en la película: 

                                                 
87 En su práctica sociológica, Pierre Bourdieu y Jean-Claude Passeron no idealizan al mundo académico 
europeo, e indican en La reproducción. Elementos para una teoría del sistema educativo que “la “libertad 
universitaria” es función de las relaciones que el sistema escolar sostiene con el poder político o religioso”: Lo 
que vale para los indicadores estadísticos vale también para los índices en apariencia más específicos de organización 
y de funcionamiento del sistema escolar: un análisis del contenido de los programas y manuales escolares que ignorara 
las condiciones reales de su implementación o bien un estudio del control de las universidades por el Estado, de la 
descentralización universitaria o de la contratación de los directivos y profesores que se basara sólo sobre los textos 
jurídicos sería tan engañoso como un estudio de los comportamientos religiosos que buscara inferir de los textos 
canónicos la práctica real de los creyentes, aunque esté definida por textos idénticos en lo formal. En realidad, la 
“libertad universitaria” es función de las relaciones que el sistema escolar sostiene con el poder político o religioso. En 
Francia, el nombramiento del profesor universitario depende teóricamente del ministerio, pero, visto que lo obtiene 
automáticamente el candidato propuesto por el consejo directivo de la facultad, el reclutamiento se apoya en la 
cooptación, con una verdadera campaña electoral ante los colegas. A la inversa, en otros países, muchas elecciones son 
meros procedimientos formales que ratifican decisiones ya tomadas. En Italia, se realiza en forma oficial por concurso, 
pero este procedimiento apenas esconde el juego de camarillas e influencias dentro y fuera de la Universidad. 
(Bourdieu y Passeron 2018: 212) 
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 2.1 66 escenas tienen 10 tomas o menos. (75% de las escenas). (¾ de las escenas). 
22 escenas tienen más de 10 tomas. (25% de las escenas).  (¼ de las escenas). 

 2.2 13 escenas tienen entre 11 y 18 tomas (excluyendo 12 y 16 tomas, tampoco hay escenas con 
19 o 20 tomas). 
7 escenas tienen entre 21 y 27 tomas (excluyendo 23 y 24 tomas). 
2 escenas tienen entre 31 y 34 tomas (excluyendo 32 y 33 tomas). 

3 3.1 El número total de tomas de las escenas de la película es de: 748. 

 3.2 Las 66 escenas que tienen 10 tomas o menos tienen un total de tomas de: 325. 
1x7 + 2x10 + 3x5 + 4x5 + 5x6 + 6x14 + 7x10 + 8x5 + 9x1 + 10 x3 = 325 
7 + 20 + 15 + 20 + 30 + 84 + 70 + 40 + 9 + 30 = 325 (43.449% del total de tomas) (casi 
11/25). 

 3.3 Las 22 escenas que tienen más de 10 tomas tienen un total de tomas de: 423 (56.550% del 
total de tomas) (casi 14/25). 

 3.4 Las 13 escenas que tienen entre 11 y 18 tomas tienen un total de tomas de: 189. 
11x2 + 13x3 + 14x3 + 15x1 + 17x1 + 18x3 = 189  
22 + 39 + 42 + 15 + 17 + 54 = 189 (25.267% del total de tomas) (alrededor de ¼). 

 3.5 Las 7 escenas que tienen entre 21 y 27 tomas tienen un total de tomas de: 169. 
21x1 + 22x2 + 25x1 + 26x2 + 27x1 = 169  
21 + 44 + 25 + 52 + 27 = 169 (22.593% del total de tomas) (alrededor de 11/50) 

 3.6 Las 2 escenas que tienen entre 31 y 34 tomas tienen un total de tomas de: 
31x1 + 34x1 = 65 (8.689% del total de tomas) (poco más de 16/25). 

4  Los tipos de división de la escena en número de tomas que aparecen con más frecuencia 
son: 

 4.1 Seis tomas (14 escenas)  
(15.909% del total de escenas de la película) (11.229% del total de tomas de la película). 

 4.2 Dos tomas (10 escenas)  
(11.36% del total de escenas de la película) (2.673% del total de tomas de la película). 

 4.3 Siete tomas (10 escenas)  
(11.36% del total de escenas de la película) (9.358% del total de tomas de la película). 

 4.4 Una toma (7 escenas)  
(7.954% del total de escenas de la película) (0.935% del total de tomas de la película). 

 4.5 Tres tomas (5 escenas)  
(3.409% del total de escenas de la película) (2.005% del total de tomas de la película) 

 4.6 Cuatro tomas (5 escenas)  
(3.409% del total de escenas de la película) (2.673% del total de tomas de la película) 

 4.7 Ocho tomas (5 escenas) (3.409% del total de escenas de la película) (5.347% del total de 
tomas de la película), 

Síntesis e interpretación de la Tabla 3.11: 

La tabla 3.11 muestra que la película María y los niños pobres tiene 23 tipos distintos de 

división de la escena según el número de tomas. El número máximo de tomas por escenas es 
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34, pero entre las 34 posibles cantidades de tomas por escena en la película solamente se 

consideran 23 posibilidades, absteniéndose del uso de 11 posibilidades. 

 

La relación de escenas con 10 o menos tomas respecto de las escenas con más de 10 tomas es 

de 3 a 1. Las escenas con más de 10 tomas, aunque son menores en número, tienen en 

conjunto más tomas que el conjunto de las escenas con menos tomas, en una relación de 14 a 

11.  

 

Los tipos de división de la escena en tomas más frecuentes son 7 (6 tomas, 2 tomas, 7 tomas, 

1 toma, 3 tomas, 4 tomas, 8 tomas) y corresponden a 56 escenas de las 88 escenas de la 

película (63.636% del total de escenas del filme). Se distribuyen así: 14 escenas con 6 tomas, 

10 escenas con 2 tomas, 10 escenas con 7 tomas, 7 escenas con 1 toma, 5 escenas con 3 

tomas, 5 escenas con 4 tomas, 5 escenas con 8 tomas. Estas 56 escenas tienen menos de 9 

tomas, es decir, casi dos tercios de escenas de la película tienen menos de 9 tomas (los ⅔ 

corresponden a 58 escenas). 51 escenas tienen menos de 8 tomas (57.954% del total de 

escenas de la película). 41 escenas tienen menos de 7 tomas (46.59% del total de escenas de la 

película), es decir, algo menos de la mitad de las 88 escenas de la película). 27 escenas tienen 

menos de seis tomas (30.681% del total de escenas), es decir, casi ⅓ de escenas de la película 

tiene 1, 2, 3 o 4 tomas (un tercio de escenas de la película corresponde a 29 escenas (32.954% 

de escenas del filme)). La frecuencia de estos tipos de división de la escena en tomas es 1 

toma (7 escenas), 2 tomas (10 escenas), 3 tomas (5 escenas), 4 tomas (5 escenas), lo que 

implica que las escenas con 2 tomas son el doble de las escenas con 3 tomas y también 2 

veces las escenas con 4 tomas, además de ser 1.428 veces las escenas con 1 toma. Si casi ⅓ de 

escenas de la película aplica 4 tipos de división de la escena en tomas, los otros dos tercios 

aplican los 19 tipos restantes. Un tercio de las escenas de la película aplica 3 tipos de división 

de la escena en tomas, dado que 29 escenas (32.954% de escenas del filme) tienen 6, 7 u 8 

tomas. La frecuencia de estos tipos de división de la escena en tomas es 6 tomas (14 escenas), 

7 tomas (10 escenas), 8 tomas (5 escenas), lo que implica que las escenas con 7 tomas son el 

doble de las escenas con 8 tomas, y las escenas con 6 tomas son 2.8 veces (casi 3 veces) las 

escenas con 8 tomas, además de ser 1.4 veces (casi vez y media) las escenas con 7 tomas. Si 

27 escenas aplican 4 tipos de división de la escena en tomas y 29 escenas aplican 3 tipos de 

división de la escena en tomas, las otras 32 escenas de la película (36.363% del total de 

escenas) aplican los otros 16 tipos de división de la escena en tomas (69.565% de los tipos de 

división de la escena en tomas). Estas 32 escenas aplican uno de los 16 tipos de la división de 
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la escena en tomas al menos una vez, lo cual deja 16 escenas que pueden aplicar o no aplicar 

nuevamente alguno de esos 16 tipos de de la división de la escena en tomas. Dado que poco 

menos de 2/3 de las escenas del filme (56 escenas) puede contener 7 tipos distintos de 

división de la escena en tomas y poco más del otro tercio de escenas (32 escenas) puede 

contener 16 tipos distintos de división de la escena en tomas, se puede afirmar que dentro de 

cierta estabilidad y recurrencia en el uso de los tipos de división de la escena en tomas, 

también hay una gran variabilidad que tiene que generar contrastes entre escenas con poco 

número de tomas y escenas con mucho mayor número de tomas que se intercalan a lo largo de 

la película. Para un espectador, suponer acertadamente, mediante un método razonado, 

cuántas tomas puede tener la escena siguiente puede resultar improbable, dado que aún las 

escenas con 6 tomas, que aparecen 14 veces, solamente constituyen un 15.909% del total de 

escenas de la película. Necesariamente deben producirse contrastes y variaciones de ritmos a 

lo largo del filme. 

 

Utilidad práctica de la Tabla 3.11:  

Permite observar en qué número de tomas se dividen las 88 escenas de la película María y los 

niños pobres y en cuáles no. Del total de escenas indica cuántas tienen 10 tomas o menos, 

cuántas tienen 10 tomas o más y cuántas escenas tienen entre 11 y 18 tomas, entre 21 y 27 

tomas y entre 31 y 34 tomas. También indica el total de tomas incluidas en estos rangos y los 

tipos de division de la escena en número de tomas que aparecen con más frecuencia. 

 

Tabla 3.12  

Cantidad de escenas según su número de tomas y tiempo de duración. 

 

 Película  Guión. Película  (01:20:21) 

 Escenas según número 
de tomas y duración (s) 

90 Nombre de la escena en la película (luego de 
comparar el guión con la película). 

Posición en la 
película (tiempo) 

0.1 con 0 tomas / (0 s) 2 ESCENA # 14 (páginas 15, 16) [19:49 – 19:49] 

0.2 con 0 tomas / (0 s)  ESCENA # 42 (página 45) [51:16 – 51:16] 

1.1 con 1 toma / (26 s) 7 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 1 01:06 – 01:31 

1.2 con 1 toma / (42 s)  ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 8 28:27 – 29:08 

1.3 con 1 toma / (25 s)  ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN #10 37:43 – 38:07 
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1.4 con 1 toma / (7 s)  ESCENA # 47 (página 50) 57:32 – 57:38 

1.5 con 1 toma / (23 s)  ESCENA # 56 (página 56) 1:03:53–1:04:15 

1.6 con 1 toma / (5 s)  ESCENA # 64 (página 60) 1:07:34–1:07:38 

1.7 con 1 toma / (16 s)  ESCENA # 65 (página 60) 1:07:39–1:07:54 

2.1 con 2 tomas / (23 s) 10 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 5 10:38 – 11:00 

2.2 con 2 tomas / (24 s)  ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 7 28:03 – 28:26 

2.3 con 2 tomas / (20 s)  ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 9 29:09 – 29:28 

2.4 con 2 tomas / (13 s)  ESCENA # 45 (página 49) 54:13 – 54:25 

2.5 con 2 tomas / (14 s)  ESCENA # 51 (páginas 53, 54) 1:01:24–1:01:37 

2.6 con 2 tomas / (6 s)  ESCENA # 53 (página 55) 1:03:09–1:03:14 

2.7 con 2 tomas / (9 s)  ESCENA # 57 (PÁGINAS 56. 57) 
[Continuación] 

1:05:04–1:05:12 

2.8 con 2 tomas / (8 s)  ESCENA # 58 (página 57) 1:05:12–1:05:19 

2.9 con 2 tomas / (6 s)  ESCENA # 63 (página 59) 1:07:28–1:07:33 

2.10 con 2 tomas / (13 s)  ESCENA # 70 (página 64) 1:11:06–1:11:18 

3.1 con 3 tomas / (17 s) 5 ESCENA # 4 (página 7) 10:21 – 10:37 

3.2 con 3 tomas / (11 s)  ESCENA # 5 (página 7) 11:01 – 11:11 

3..3 con 3 tomas / (36 s)  ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 6 23:11 – 23:46 

3.4 con 3 tomas / (11 s)  ESCENA # 34 (páginas 35, 36) 41:44 – 41:54 

3.5 con 3 tomas / (12 s)  ESCENA # 59 (página 57) 1:05:19–1:05:30 

4.1 con 4 tomas / (31 s) 5 ESCENA # 13 (página 15) 19:19 – 19:48 

4.2 con 4 tomas / (22 s)  ESCENA # 30 (páginas 33) 36:23 – 36:44 

4.3 con 4 tomas / (33 s)  ESCENA # 33 (página 35) 41:11 – 41:43 

4.4 con 4 tomas / (15 s)  ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN #17 1:04:50–1:05:04 

4.5 con 4 tomas / (31 s)  ESCENA # 61 (página 58) 1:06:28– :06:58 

5.1 con 5 tomas / (24s) 6 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 2 01:37 – 02:00 

5.2 con 5 tomas / (15 s)  ESCENA # 8 (página 9) 12:47 – 13:01 

5.3 con 5 tomas / (34 s)  ESCENA # 38 (páginas 38, 39) 43:50 – 44:23 

5.4 con 5 tomas / 18 s)  ESCENA # 54 (página 55) 1:03:15–1:03:32 
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5.5 con 5 tomas / (29 s)  ESCENA # 62 (páginas 58, 59) 1:06:59–1:07:27 

5.6 con 5 tomas / (26 s)  ESCENA # 71 (página 65) Es la primera mitad 
de la escena 72 en el guión (páginas 65, 66) 

1:11:18–1:11:43 

6.1 con 6 tomas / (33 s) 14 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 3 05:07 – 05:39 

6.2 con 6 tomas / (39 s)  ESCENA # 20 (páginas 21, 22) 25:22 – 26:00 

6.3 con 6 tomas / (33 s)  ESCENA # 23 (página 24) 29:29 – 30:01 

6.4 con 6 tomas / (29 s)  ESCENA # 28 (páginas 31, 32) 35:12 – 35:40 

6.5 con 6 tomas / (40 s)  ESCENA # 31 (páginas 33, 34) 36:45 – 37:24 

6.6 con 6 tomas / (19 s)  ESCENA # 32 (páginas 34, 35) 37:24 – 37:42 

6.7 con 6 tomas / (35 s)  ESCENA # 43 (página 46) 51:16 – 51:50 

6.8 con 6 tomas / (26 s)  ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN #14 55:13 – 55:38 

6.9 con 6 tomas / (54 s)  ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN #15 55:38 – 56:31 

6.10 con 6 tomas / (41 s)  ESCENA # 50 (página 53) 1:00:08–1:00:48 

6.11 con 6 tomas / (35 s)  ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN #16 1:00:49–1:01:23 

6.12 con 6 tomas / (20 s)  ESCENA # 55 (páginas 55, 56) 1:03:33 – 1:03:52 

6.13 con 6 tomas / (34 s)  ESCENA # 57 (páginas 56, 57) 1:04:16 – 1:04:49 

6.14 con 6 tomas / (67 s)  ESCENA # 72 (páginas 65, 66) Es la primera 
mitad de la escena 73 del guión (páginas 66, 67) 
con detalles de la escena 70 del guión (página 
64) 

1:11:44 – 1:12:50 

7.1 con 7 tomas / (58s)  10 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 4 08:08 – 09:05 

7.2 con 7 tomas / (35 s)  ESCENA # 7 (página 9) 12:13 – 12:47 

7.3 con 7 tomas / (25 s)  ESCENA # 9 (páginas 9, 10) 13:02 – 13:26 

7.4 con 7 tomas / (38 s)  ESCENA # 19 (páginas 20, 21) 24:44 – 25:21 

7.5 con 7 tomas / (52 s)  ESCENA # 24 (página 25) 30:02 – 30:53 

7.6 con 7 tomas / (42 s)  ESCENA # 29 (páginas 32, 33) 35:41 – 36:22 

7.7 con 7 tomas / (32 s)  ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN #11 38:08 – 38:39 

7.8 con 7 tomas / (73 s)  ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN #12 38:40 – 39:52 

7.9 con 7 tomas / (60 s)  ESCENA # 46 (páginas 49, 50) 56:32 – 57:31 

7.10 con 7 tomas / (44 s)  ESCENA # 66 (páginas 60, 61) 1:07:54–1:08:37 
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8.1 con 8 tomas / (37 s) 5 ESCENA # 12 (páginas 14, 15) 18:42 – 19:18 

8.2 con 8 tomas / (38 s)  ESCENA # 21 (páginas 22, 23) 26:01 – 26:38 

8.3 con 8 tomas / (84 s)  ESCENA # 22 (página 24) 26:39 – 28:02 

8.4 con 8 tomas / (21 s)  ESCENA # 27 (páginas 30, 31) 34:51 – 35:11 

8.5 con 8 tomas / (59 s)  ESCENA # 60 (páginas 57, 58) 1:05:30–1:06:28 

9.1 con 9 tomas / (39 s) 1 ESCENA # 67 (páginas 61, 62) 1:08:38–1:09:16 

10.1 con 10 tomas/ (75 s) 3 ESCENA # 3 (páginas 6, 7) 09:06 – 10:20 

10.2 con 10 tomas/ (58 s)  ESCENA # 17 (página 19) 
ESCENA # 18 (páginas 19, 20) 

23:46 – 24:43 

10.3 con 10 tomas/ (47 s)  ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN #13 54:26 – 55:12 

11.1 con 11 tomas / (63 s) 2 ESCENA # 35 (páginas 36, 37) 41:55 – 42:57 

11.2 con 11 tomas / (51 s)  ESCENA # 69 (páginas 63, 64) 1:10:16–1:11:06 

12 con 12 tomas / (0 s) 0   

13.1 con 13 tomas / (148s) 3 ESCENA # 2 (páginas 4, 5) 05:40 – 08:07 

13.2 con 13 tomas/ (78 s)  ESCENA # 36 (página 37) 39:53 – 41:10 

13.3 con 13 tomas/ (67 s)  ESCENA # 49 (páginas 52, 53) 59:01 – 1:00:07 

14.1 con 14 tomas/ (81 s) 3 ESCENA # 25 (páginas 26. 27) 30:54 – 32:14 

14.2 con 14 tomas/ (65 s)  ESCENA # 40 (páginas 42, 43) 47:47 – 48:51 

14.3 con 14 tomas/ (60 s)  ESCENA # 68 (páginas 62, 63) 1:09:17–1:10:16 

15.1 con 15 tomas/ (62 s) 1 ESCENA # 6 (páginas 7, 8) 11:11 – 12:12 

16 con 16 tomas / (0 s) 0   

17.1 con 17 tomas / (52 s) 1 ESCENA # 37 (páginas 37, 38) 42:58 – 43:49 

18.1 con 18 tomas / (186s) 3 ESCENA # 1 (páginas 2, 3, 4) 02:01 – 05:06 

18.2 con 18 tomas / (144 s)  ESCENA # 41 (páginas 43, 44, 45) 48:52 – 51:15 

18.3 con 18 tomas / (143 s)  ESCENA # 44 (páginas 46, 47, 48, 49) 51:51 – 54:13 

19.0 con 19 tomas / (0 s) 0   

20.0 con 20 tomas / (0 s) 0   

21.1 con 21 tomas / (83 s) 1 ESCENA # 48 (páginas 50, 51, 52) 57:38 – 59:00 

22.1 con 22 tomas / (124s) 2 ESCENA # 10 (páginas 10, 11, 12) 13:27 – 15:30 
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22.2 con 22 tomas / (72 s)  ESCENA # 73 (páginas 66, 67) Es la escena 71 
del guión más la mitad final de la escena 72 del 
guión. 

1:12:51–1:14:02 

23.0 con 23 tomas / (0 s) 0   

24.1 con 24 tomas / (0 s) 0   

25.0 con 25 tomas/(203s) 1 ESCENA # 39 (páginas 39, 40, 41, 42) 44:24 – 47:46 

26.1 con 26 tomas/(191s) 2 ESCENA # 11 (páginas 12, 13, 14) 15:31 – 18:41 

26.2 con 26 tomas / (92 s)  ESCENA # 52 (páginas 54, 55) 1:01:37–1:03:08 

27.1 con 27 tomas/(203s) 1 ESCENA # 15 (páginas 16, 17) 
ESCENA # 16 (páginas 17, 18, 19) 

19:49 – 23:11 

28.0 con 28 tomas / (0 s) 0   

29.0 con 29 tomas / (0 s) 0   

30.0 con 30 tomas / (0 s) 0   

31.1 con 31 tomas / (184s) 1 ESCENA # 74 (escena final de la película) Es la 
mitad final de la escena 73 del guión más 
parlamentos de más personajes que los 
considerados en el guión 

1:14:03–1:17:06 

32.0 con 32 tomas / (0 s) 0   

33.0 con 33 tomas / (0 s) 0   

34.1 con 34 tomas / (156s) 1 ESCENA # 26 (páginas 27, 28, 29, 30) 15:31 – 18:41 

 
Síntesis e interpretación de la Tabla 3.12: 

La tabla 3.12 muestra los conjuntos de escenas según el tipo de división en tomas que utilizan. 

Se inicia con las tomas del guión ausentes en la película (0 tomas). A continuación se indica 

que entre las 7 escenas con 1 toma hay 3 escenas ausentes en el guión  Entre las 10 escenas 

con 2 tomas hay 3 escenas ausentes en el guión. Entre las 5 escenas con 3 tomas hay 1 escena 

ausente en el guión. Entre las 5 escenas de 4 tomas también hay 1 escena ausente en el guión. 

Entre las 6 escenas con 5 tomas hay nuevamente 1 escena ausente en el guión. Entre las 14 

escenas con 6 tomas hay 4 escenas ausentes en el guión. Entre las 10 escenas con 7 tomas hay 

3 escenas ausentes en el guión. Entre las 3 escenas con 10 tomas hay 1 escena ausente en el 

guión. Fuera de estos grupos de escenas según su número de tomas ya no se presentan escenas 

ausentes en el guión. Es decir, las escenas ausentes en el guión tienen 1 toma (3 escenas), 2 

tomas (3 escenas), 3 tomas (1 escena), 4 tomas (1 escena), 5 tomas (1 escena), 6 tomas (4 

escenas), 7 tomas (3 escenas), 10 tomas (1 escena). Las escenas ausentes en el guión no tienen 

las siguientes tomas: 8, 9, 11, 13, 14, 15, 17, 18, 21, 22, 25, 26, 27, 31, 34.  
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La frecuencia de aparición de los tipos de división de la escena en tomas son: 1 toma (7 

escenas), 2 tomas (10 escenas), 3 tomas (5 escenas) , 4 tomas (5 escenas), 5 tomas (6 

escenas), 6 tomas (14 escenas), 7 tomas (10 escenas), 8 tomas (5 escenas), 9 tomas (1 escena), 

10 tomas (3 escenas), 11 tomas (2 escenas), 13 tomas (3 escenas), 14 tomas (3 escenas), 15 

tomas (1 escena), 17 tomas (1 escena), 18 tomas (3 escenas), 21 tomas (1 escena), 22 tomas (2 

escenas), 25 tomas (1 escena), 26 tomas (2 escenas), 27 tomas (1 escena), 31 tomas (1 

escena), 34 tomas (1 escena).  

 

Los tiempos que ocupan en la película las escenas que tienen el mismo tipo de división en 

tomas son los siguientes: 1 toma (144 s), 2 tomas (136 s), 3 tomas (87 s), 4 tomas (132 s), 5 

tomas (146 s), 6 tomas (505 s), 7 tomas (459 s), 8 tomas (239 s), 9 tomas (39 s), 10 tomas 

(180 s), 11 tomas (114 s), 13 tomas (293 s), 14 tomas (206 s), 15 tomas (62 s), 17 tomas (52 

s), 18 tomas (473 s), 21 tomas (83 s), 22 tomas (196 s), 25 tomas (203 s), 26 tomas (283 s), 27 

tomas (203 s), 31 tomas (184 s), 34 tomas (156 s). El tiempo total de todas las tomas es de 

4,575 segundos. 

 

Se observa que las 14 escenas con 6 tomas duran la mayor cantidad de segundos (505) en la 

película (11.038% de la duración total de todas las tomas en la película), seguidas por las 3 

escenas de 18 tomas, que duran 473 segundos (10.338% de la duración total de todas las 

tomas del filme). En tercer lugar en duración quedan las 10 escenas de 7 tomas, con una 

duración de 459 segundos (10.032% de la duración total de todas las tomas del largometraje). 

Estas 27 escenas (30.681% del total de escenas de la película) que tienen 3 tipos de división 

de la escena en tomas (6 tomas, 18 tomas, 7 tomas) duran 1,437 segundos (31.409% de la 

duración total de todas las tomas de la película). Al observar la película, algo más de un 

décimo de su duración está constituido por escenas divididas en 7 tomas, otro décimo por 

escenas divididas en 18 tomas y poco menos de un noveno por escenas con 6 tomas. 

La tabla 3.12 muestra que entre las escenas con el mismo número de tomas pueden 

presentarse similares duraciones o muy aproximadas, algunas veces con diferencia de 

duración de un segundo. Un ejemplo es el conjunto de las 14 escenas con 6 tomas, que tiene 2 

escenas que duran 33 segundos (escena ausente en el guión # 3 y escena # 23), 1 escena de 34 

segundos (escena # 57), y 2 escenas que duran 35 segundos (escena #43 y escena ausente en 

el guión # 16). Además el conjunto de escenas de 6 tomas tiene 1 escena que dura 19 

segundos (escena # 32) y 1 escena que dura 20 segundos (escena # 55). También tiene 1 

escena que dura 39 segundos (escena # 20), 1 escena de 40 segundos (escena # 31), y una 
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escena de 41 segundos (escena # 50). Estas diez escenas pueden vincularse en tres grupos 

según su duración, el primero alrededor de los 34 segundos (cinco escenas), el segundo 

alrededor de los 19-20 segundos (dos escenas), y el tercero alrededor de los 40 segundos (3 

escenas). Las cuatro escenas de 6 tomas restantes duran 29 segundos (escena # 28), 26 

segundos (escena ausente en el guión # 14), 54 segundos (escena ausente en el guión #15), y 

67 segundos (escena # 72). Se reconoce que la escena ausente en el guión # 14, dura un 

segundo menos que la mitad de la escena ausente en el guión #15, es decir, dura 26 segundos 

mientras que la escena ausente en el guión #15 dura (26+1) x2 segundos (54 segundos). La 

escena # 72 dura un segundo más (67 segundos) que el doble de duración (66 s) de las 2 

escenas que duran 33 segundos (escena ausente en el guión # 3 y escena # 23) y un segundo 

menos (67 segundos) que el doble de duración (68 s) de la escena que dura 34 segundos 

(escena # 57).  

 
Utilidad práctica de la Tabla 3.12:  

Permite observar en el conjunto de escenas de la película María y los niños pobres si las 

escenas estaban en el guión o no, sus ubicaciones por tiempo (puntos de inicio y término, 

duración) en la película y si aparecen fundidas con otras escenas del guión para conformar 

una escena del filme. La Tabla 3.12 también identifica y agrupa las escenas de la película 

según su número de tomas indicando cuántas de cada tipo hay. 

 
Tabla 3.13 

Flujo de escenas por # de tomas por escena (t) / segundos (s).  

 
Escena 1 
1t/26s 

Escena 2 
5t/24s 

Escena 3 
18t/186s 

Escena 4 
6t/33s 

Escena 5 
13t/148s 

Escena 6 
7t/58s 

Escena 7 
10t/75s 

Escena 8 
3t/17s 

Escena 9 
2t/23s 

Escena 10 
3t/11s 

Fila 1 
68t/601s 

Escena 11 
15t/62s 

Escena 12 
7t/35s 

Escena 13 
5t/15s 

Escena 14 
7t/25s 

Escena 15 
22t/124s 

Escena 16 
26t/191s 

Escena 17 
8t/37s 

Escena 18 
4t/31s 

Escena 19 
27t/203s 

Escena 20 
3t/36s 

Fila 2 
124t/759s 

Escena 21 
10t/58s 

Escena 22 
7t/38s 

Escena 23 
6t/39s 

Escena 24 
8t/38s 

Escena 25 
8t/84s 

Escena 26 
2t/24s 

Escena 27 
1t/42s 

Escena 28 
2t/20s 

Escena 29 
6t/33s 

Escena 30 
7t/52s 

Fila 3 
57t/428s 

Escena 31 
14t/81s 

Escena 32 
34t/156s 

Escena 33 
8t/21s 

Escena 34 
6t/29s 

Escena 35 
7t/42s 

Escena 36 
4t/22s 

Escena 37 
6t/40s 

Escena 38 
6t/19s 

Escena 39 
1t/25s 

Escena 40 
7t/32s 

Fila 4 
93t/467s 

Escena 41 
7t/73s 

Escena 42 
13t/78s 

Escena 43 
4t/33s 

Escena 44 
3t/11s 

Escena 45 
11t/63s 

Escena 46 
17t/52s 

Escena 47 
5t/34s 

Escena 48 
25t/203s 

Escena 49 
14t/65s 

Escena 50 
18t/144s 

Fila 5 
117t/756s 

Escena 51 
6t/35s 

Escena 52 
18t/143s 

Escena 53 
2t/13s 

Escena 54 
10t/47s 

Escena 55 
6t/26s 

Escena 56 
6t/54s 

Escena 57 
7t/60s 

Escena 58 
1t/7s 

Escena 59 
21t/83s 

Escena 60 
13t/67s 

Fila 6 
90t/535s 

Escena 61 
6t/41s 

Escena 62 
6t/35s 

Escena 63 
2t/14s 

Escena 64 
26t/92s 

Escena 65 
2t/6s 

Escena 66 
5t/18s 

Escena 67 
6t/20s 

Escena 68 
1t/23s 

Escena 69 
6t/34s 

Escena 70 
4t/15s 

Fila 7 
64t/298s 
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Escena 71 
2t/9s 

Escena 72 
2t/8s 

Escena 73 
3t/12s 

Escena 74 
8t/59s 

Escena 75 
4t/31s 

Escena 76 
5t/29s 

Escena 77 
2t/6s 

Escena 78 
1t/5s 

Escena 79 
1t/16s 

Escena 80 
7t/44s 

Fila 8 
35t/219s 

Escena 81 
9t/39s 

Escena 82 
14t/60s 

Escena 83 
11t/51s 

Escena 84 
2t/13s 

Escena 85 
5t/26s 

Escena 86 
6t/67s 

Escena 87 
22t/72s 

Escena 88 
31t/184s 

  Fila 9 
100t/512s 

Columna 1 
70t/424s 

Columna 2 
106t/577
s 

Columna 3 
59t/384s 

Columna 4 
76t/347s 

Columna 5 
78t/550s 

Columna 6 
78t/515s 

Columna 7 
67t/386s 

Columna 8 
74t/509s 

Columna 9 
78t/482s 

Columna 10 
62t/401s 

Total 
748t/4,575s 

 
Observación: Hay 88 escenas porque 2 escenas del guión no aparecen en la película, 

quedando un total de 88 escenas en el filme. 

 
Interpretación de la Tabla 3.13: 

La tabla 3.13 muestra que el total de tomas de las 88 escenas de la película María y los niños 

pobres es de 748 tomas y el total de duración de las 88 escenas es de 4,575 segundos.  

La característica más notoria de la tabla 3.13 es el hecho de que la sumatoria de las tomas de 

las 9 escenas en la columna 5 tienen el mismo número de tomas (78) que la sumatoria de las 

tomas de las 9 escenas de la columna 6 (78), y el mismo número de tomas (78) que la 

sumatoria de las tomas de las 8 escenas de la columna 9. Esto indica que hay un criterio de 

unidad en el diseño de la división de las escenas en tomas. No existe una necesidad evidente 

para que la suma de las tomas de las 9 escenas 5, 15, 25, 35, 45, 55, 65, 75, 85 sea la misma 

que la suma de las tomas de las 9 escenas 6, 16, 26, 36, 46, 56, 76, 86, y también la misma 

que la suma de las tomas de las 8 escenas 9, 19, 29, 39, 49, 59, 69, 79. Esta característica 

emerge luego de un análisis sistemático de la película y es difícil de apreciar de manera 

consciente al verla directamente. Adicionalmente, se observa que las escenas de la columna 4 

tienen un total de 76 tomas y las escenas de la columna 8 tienen un total de 74 tomas, dos 

cifras cercanas al número 78, lo cual refuerza la idea de una intencionalidad tras esta 

característica. Se realizó la prueba de distribuir las escenas en una matriz de 9 columnas y 

también en una matriz de 11 columnas. Solamente la matriz de 10 columnas generó 

igualdades entre el número de tomas de algunas de las columnas. 

 

La división de las escenas en una variedad de número de tomas distribuidas secuencialmente 

de modo aparentemente aleatorio o que disminuye la predictibilidad incrementando el reto 

que constituye para el observador la identificación de recurrencias se presenta como un grado 

de racionalidad distinto al de aquél que desde una posición aventajada percibe el conjunto de 

las escenas y su número de tomas característicos. Un cierto tipo de espectador puede aducir 

que no hay una lógica detrás de la distribución de las escenas según su número de tomas, pero 
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quien conoce el patrón numérico puede señalar que existe, en un conjunto de relaciones que 

tal clase de espectador no considera. Idealmente, si una persona despierta en un laberinto 

desconocido e intenta salir, tiene que iniciar un recorrido hacia la salida presupuesta aplicando 

la variedad de técnicas de las que disponga. Dependiendo del tipo de laberinto, pueden existir 

individuos que desde una situación privilegiada observen tanto los esfuerzos de la persona 

como la arquitectura del laberinto. Si quien está en el laberinto asume que no hay salida y 

decide que alli es donde ha de vivir, no implica que la salida, si existe, deje de existir o que 

los observadores en situación privilegiada dejen de conocer dónde se encuentra ella. Lo que 

desde cierta lógica se percibe como azar en la distribución de escenas con distinto número de 

tomas a lo largo de María y los niños pobres, es una apariencia desde otra perspectiva, la que 

percibe su orden. 

 
Utilidad práctica de la Tabla 3.13:  

Permite observar globalmente en el conjunto de escenas de la película María y los niños 

pobres cómo ellas se distribuyen y cómo se relacionan. Las escenas están caracterizadas por 

el número de tomas por escena (t) y su duración en segundos (s). 

 

Tabla 3.14 

Escenas por número de tomas de menor a mayor cantidad de tomas. 

 

        

# escenas con 0 tomas 2       

# escenas con 1 toma 7 # escenas con 11 
tomas 

2 # escenas con 21 
tomas 

1 # escenas con 31 
tomas 

1 

# escenas con 2 tomas 10 # escenas con 12 
tomas 

0 # escenas con 22 
tomas 

2 # escenas con 32 
tomas 

0 

# escenas con 3 tomas 5 # escenas con 13 
tomas 

3 # escenas con 23 
tomas 

0 # escenas con 33 
tomas 

0 

# escenas con 4 tomas 5 # escenas con 14 
tomas 

3 # escenas con 24 
tomas 

0 # escenas con 34 
tomas 

1 

# escenas con 5 tomas 6 # escenas con 15 
tomas 

1 # escenas con 25 
tomas 

1   

# escenas con 6 tomas 14 # escenas con 16 
tomas 

0 # escenas con 26 
tomas 

2   

# escenas con 7 tomas 10 # escenas con 17 
tomas 

1 # escenas con 27 
tomas 

1   
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# escenas con 8 tomas 5 # escenas con 18 
tomas 

3 # escenas con 28 
tomas 

0   

# escenas con 9 tomas 1 # escenas con 19 
tomas 

0 # escenas con 29 
tomas 

0   

# escenas con 10 
tomas 

3 # escenas con 20 
tomas 

0 # escenas con 30 
tomas 

0   

 
Interpretación de la Tabla 3.14: 

La tabla 3.14 muestra cuántas escenas hay según su número de tomas. Se indica que hay dos 

escenas del guión que no están presentes en la película (0 tomas) y se muestra que las escenas 

de la película tienen entre 1 y 34 tomas, sin que se incluyan escenas con 12, 16, 19, 20, 23, 

24, 28, 29, 30, 32, y 33 tomas. 

 
Tabla 3.15 

Escenas por número de tomas de mayor a menor frecuencia de aparición. 

 

        

# escenas con 0 tomas 2       

# escenas con 6 tomas 14 # escenas con 14 
tomas 

3 # escenas con 27 
tomas 

1 # escenas con 29 
tomas 

0 

# escenas con 2 tomas 10 # escenas con 18 
tomas 

3 # escenas con 31 
tomas 

1 # escenas con 30 
tomas 

0 

# escenas con 7 tomas 10 # escenas con 11 
tomas 

2 # escenas con 34 
tomas 

1 # escenas con 32 
tomas 

0 

# escenas con 1 toma 7 # escenas con 22 
tomas 

2 # escenas con 12 
tomas 

0 # escenas con 33 
tomas 

0 

# escenas con 5 tomas 6 # escenas con 26 
tomas 

2 # escenas con 16 
tomas 

0   

# escenas con 3 tomas 5 # escenas con 9 tomas 1 # escenas con 19 
tomas 

0   

# escenas con 4 tomas 5 # escenas con 15 
tomas 

1 # escenas con 20 
tomas 

0   

# escenas con 8 tomas 5 # escenas con 17 
tomas 

1 # escenas con 23 
tomas 

0   

# escenas con 10 
tomas 

3 # escenas con 21 
tomas 

1 # escenas con 24 
tomas 

0   

# escenas con 13 
tomas 

3 # escenas con 25 
tomas 

1 # escenas con 28 
tomas 

0   
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Interpretación de la Tabla 3.15: 

La tabla 3.15 muestra qué número de tomas por escena se repite en mayor cantidad de escenas 

en la película María y los niños pobres. Las frecuencias según el tipo de división de la escena 

en tomas son las siguientes: 6 tomas (14 escenas), 2 y 7 tomas (10 escenas cada una), 1 toma 

(7 escenas), 5 tomas (6 escenas), 3, 4 y 8 tomas (5 escenas cada una), 10, 13, 14 y 18 tomas (3 

escenas cada una), 11, 22 y 26 tomas (2 escenas cada una), 9, 15, 17, 21, 25, 27, 31 y 34 

tomas (1 escena cada una). No hay escenas con los siguientes números de tomas: 12, 16, 19, 

20, 23, 24, 28, 29, 30, 32 y 33.  

 
En la tabla 3.15 se observa que las frecuencias de las escenas según el tipo de división de la 

escena en tomas son 14, 10, 10, 7, 6, 5, 5, 5, 3, 3, 3, 3, 2, 2, 2, 1, 1, 1, 1, 1, 1, 1, 1. Es decir, los 

23 tipos distintos de división de la escena en tomas de la película solamente aparecen 

repetidos según 8 posibilidades: 1, 2, 3, 5, 6, 7, 10 o 14 veces. No se repiten 4, 8, 9, 11, 12 o 

13 veces. Como las escenas de 6 tomas (14 escenas), de 2 tomas (10 escenas) y de 7 tomas 

(10 escenas) son 34 de las 88 que componen la película, es en las otras 54 escenas donde 

deben aparecer los restantes 20 tipos de división de la escena en tomas al menos una vez. 

Solamente 8 de estos tipos aparece una vez, estando los 12 tipos restantes repetidos al menos 

una vez en las 46 escenas que quedan sin considerar. Solamente hay 3 tipos de división de las 

escena en tomas repetidos 2 veces, por lo que el número de escenas sin considerar es 46-

(3x2)=40 y aún quedan 12-3=9 tipos que pueden repetirse al menos una vez más. Hay 4 tipos 

de división de las escena en tomas repetidos 3 veces, por lo que el número de escenas sin 

considerar es 40-(4x3)=28 y aún quedan 9-4=5 tipos que pueden repetirse al menos una vez 

más.  Hay 3 tipos de división de las escena en tomas repetidos 5 veces, por lo que el número 

de escenas sin considerar es 28-(3x5)=13 y aún quedan 5-3=2 tipos que pueden repetirse al 

menos una vez más.  Hay un tipo de división de las escena en tomas repetidos 6 veces, por lo 

que el número de escenas sin considerar es 13-(1x6)=7 y aún queda 2-1=1 un tipo que pueden 

repetirse al menos una vez más. Hay un tipo de división de las escena en tomas repetidos 7 

veces, por lo que todas las escenas han sido consideradas (7-(1x7)=0) y ya no queda (1-1=0) 

tipo alguno que pueda repetirse. Esto indica que hay una discriminación en la repetición del 

tipo de división de la escena en tomas. Solamente 3 tipos presentan los mayores números de 

repeticiones (14 y 10 veces) frente a tipos que aparecen una sola vez (8 tipos), 2 veces (3 

tipos) y 3 veces (4 tipos). Los tipos que van apareciendo mayor número de veces refuerzan su 

presencia y van sugiriendo la posibilidad de volver a aparecer. 
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También se observa que los tipos de división de la escena en tomas que se repiten el mismo 

número de veces pueden estar cercanos o distantes en su número de tomas. Estos ocurre con 

las escenas de 2 y 7 tomas (10 escenas cada uno) que presentan una diferencia de 5 tomas; 

con las escenas de 3, 4 y 8 tomas (5 escenas cada uno) que presentan diferencias entre sí de 

una (4-3=1), cuatro (8-4=4) y cinco (8-3=5) tomas; con las escenas de 10, 13, 14 y 18 tomas 

(3 escenas cada uno) que presentan diferencias entre sí de una (14-13=1), tres (13-10=3), 

cuatro (18-14=4) (14-10=4), cinco (18-13=5) y ocho (18-10=8) tomas ; con las escenas de 11, 

22 y 26 tomas (2 escenas cada uno) que presentan diferencias entre sí de 4 (26-22=4), 11 (22-

11=11) y 15 (26-11=15) tomas. Los tipos de división de la escena en tomas que aparecen una 

sola vez son ocho y tienen 9, 15, 17, 21, 25, 27, 31 y 34 tomas. Las diferencias que se dan 

entre sus números de tomas son de dos (17-15=2) (27-25=2), tres (34-31=3), cuatro (31-27=4) 

(25-21=4), seis (15-9=6) (21-15=6) (27-21=6) (31-25=6), siete (34-27=7), ocho (17-9=8) (25-

17=8), nueve (34-25=9), diez (25-15=10) (27-17=10) (31-21=10), doce (21-9=12) (27-

15=12), trece (34-21=13), catorce (31-17=14), dieciséis (21-9=16) (31-15=16), diecisiete (34-

17=17), dieciocho (27-9=18), diecinueve (34-15=19), veintidós (31-9=22) y veinticinco (34-

9=25) tomas. Se observa que estos tipos de división de la escena en tomas que aparecen una 

sola vez (9, 15, 17, 21, 25, 27, 31, 34) al ser ordenados de menor a mayor número de tomas 

presentan dos secuencias que guardan similitud: 15-17-21 y 25-27-31 (9, 15-17-21, 25-27-31, 

34). Las sumatoria individuales de las secuencias son los números primos 53 (15+17´+21=53) 

y 83 (25+27+31=83), al igual es un número primo el resultado de la adición (43) de los tipos 

de división de la escena en tomas no considerados en las secuencias (9+34=43).  

 
Tabla 3.16 

Flujo de escenas por # de tomas por escena (t) / segundos (s). Escenas con 6 tomas (14 

escenas). 

 
Escena 1 
1t/26s 

Escena 2 
5t/24s 

Escena 3 
18t/186s 

Escena 4 
6t/33s 

Escena 5 
13t/148s 

Escena 6 
7t/58s 

Escena 7 
10t/75s 

Escena 8 
3t/17s 

Escena 9 
2t/23s 

Escena 10 
3t/11s 

Fila 1 
68t/601s 

Escena 11 
15t/62s 

Escena 12 
7t/35s 

Escena 13 
5t/15s 

Escena 14 
7t/25s 

Escena 15 
22t/124s 

Escena 16 
26t/191s 

Escena 17 
8t/37s 

Escena 18 
4t/31s 

Escena 19 
27t/203s 

Escena 20 
3t/36s 

Fila 2 
124t/759s 

Escena 21 
10t/58s 

Escena 22 
7t/38s 

Escena 23 
6t/39s 

Escena 24 
8t/38s 

Escena 25 
8t/84s 

Escena 26 
2t/24s 

Escena 27 
1t/42s 

Escena 28 
2t/20s 

Escena 29 
6t/33s 

Escena 30 
7t/52s 

Fila 3 
57t/428s 

Escena 31 
14t/81s 

Escena 32 
34t/156s 

Escena 33 
8t/21s 

Escena 34 
6t/29s 

Escena 35 
7t/42s 

Escena 36 
4t/22s 

Escena 37 
6t/40s 

Escena 38 
6t/19s 

Escena 39 
1t/25s 

Escena 40 
7t/32s 

Fila 4 
93t/467s 

Escena 41 
7t/73s 

Escena 42 
13t/78s 

Escena 43 
4t/33s 

Escena 44 
3t/11s 

Escena 45 
11t/63s 

Escena 46 
17t/52s 

Escena 47 
5t/34s 

Escena 48 
25t/203s 

Escena 49 
14t/65s 

Escena 50 
18t/144s 

Fila 5 
117t/756s 
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Escena 51 
6t/35s 

Escena 52 
18t/143s 

Escena 53 
2t/13s 

Escena 54 
10t/47s 

Escena 55 
6t/26s 

Escena 56 
6t/54s 

Escena 57 
7t/60s 

Escena 58 
1t/7s 

Escena 59 
21t/83s 

Escena 60 
13t/67s 

Fila 6 
90t/535s 

Escena 61 
6t/41s 

Escena 62 
6t/35s 

Escena 63 
2t/14s 

Escena 64 
26t/92s 

Escena 65 
2t/6s 

Escena 66 
5t/18s 

Escena 67 
6t/20s 

Escena 68 
1t/23s 

Escena 69 
6t/34s 

Escena 70 
4t/15s 

Fila 7 
64t/298s 

Escena 71 
2t/9s 

Escena 72 
2t/8s 

Escena 73 
3t/12s 

Escena 74 
8t/59s 

Escena 75 
4t/31s 

Escena 76 
5t/29s 

Escena 77 
2t/6s 

Escena 78 
1t/5s 

Escena 79 
1t/16s 

Escena 80 
7t/44s 

Fila 8 
35t/219s 

Escena 81 
9t/39s 

Escena 82 
14t/60s 

Escena 83 
11t/51s 

Escena 84 
2t/13s 

Escena 85 
5t/26s 

Escena 86 
6t/67s 

Escena 87 
22t/72s 

Escena 88 
31t/184s 

  Fila 9 
100t/512s 

Columna 1 
70t/424s 

Columna 2 
106t/577
s 

Columna 3 
59t/384s 

Columna 4 
76t/347s 

Columna 5 
78t/550s 

Columna 6 
78t/515s 

Columna 7 
67t/386s 

Columna 8 
74t/509s 

Columna 9 
78t/482s 

Columna 10 
62t/401s 

Total 
748t/4,575s 

 
Interpretación de la Tabla 3.16: 

La tabla 3.16 muestra que las 14 escenas de 6 tomas están distribuidas en 6 de las 9 filas. 

Estas filas son la fila 1 (una vez, escena 4), fila 3 (2 veces, escena 23, escena 29), fila 4 (3 

veces, escena 34, escena 37, escena 38), fila 6 (3 veces, escena 51, escena 55, escena 56), fila 

7 (4 veces, escena 61, escena 62, escena 67, escena 69), fila 9 (1 vez, escena 86) . Las filas en 

que no aparecen escenas de 6 tomas son la fila 2, la fila 5, y la fila 8. Se observa que en 3 

oportunidades aparecen 2 escenas de 6 tomas juntas. Dado que en las primeras 22 escenas de 

la película (¼ del total de escenas del filme) solamente aparece una vez (escena 4), no es un 

tipo de división de la escena en tomas que haga notar su presencia al inicio de la película. En 

las siguientes 16 escenas, desde la escena 23 hasta la escena 38, aparece 5 veces, dos veces 

seguidas en las escenas 37 y 38.  La repetición contribuye a hacer sentir su presencia, pero 

luego no vuelve a presentarse por 12 escenas, volviendo a aparecer aplicado en la escena 51. 

En las 19 escenas que van desde la escena 51 hasta la escena 69 aparece 7 veces, en dos 

oportunidades en dos escenas consecutivas (escenas 55 y 56 y escenas 61 y 62), y la 

penúltima (escena 67) y última vez (escena 69) en este tramo, separadas por una escena 

(escena 68). Las apariciones en pareja contribuyen a marcar su presencia. Luego de la escena 

69 no aparece por 16 escenas, hasta que aparece por última vez en la escena 86. Si las 3 filas 

en que no aparecen escenas de 6 tomas dividen al conjunto de escenas en 4 segmentos, se 

observa que las escenas de 6 tomas se concentran en el segundo y tercer segmento, quedando 

el primer y cuarto segmento como simples indicadores de su presencia al aparecer 1 vez en 

cada uno de ellos. 

De las 10 columnas, la única columna en la que no hay escenas divididas en 6 tomas es la 

columna 10. 

 
Utilidad práctica de la Tabla 3.16:  
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Permite observar globalmente en el conjunto de escenas de la película María y los niños 

pobres cómo se distribuyen y cómo se relacionan entre sí las escenas con 6 tomas. Las 

escenas están caracterizadas por el número de tomas por escena (t) y su duración en segundos 

(s). 

 
Tabla 3.17 

Flujo de escenas por # de tomas por escena (t) / segundos (s). Escenas con 2 tomas (10 

escenas). 

 
Escena 1 
1t/26s 

Escena 2 
5t/24s 

Escena 3 
18t/186s 

Escena 4 
6t/33s 

Escena 5 
13t/148s 

Escena 6 
7t/58s 

Escena 7 
10t/75s 

Escena 8 
3t/17s 

Escena 9 
2t/23s 

Escena 10 
3t/11s 

Fila 1 
68t/601s 

Escena 11 
15t/62s 

Escena 12 
7t/35s 

Escena 13 
5t/15s 

Escena 14 
7t/25s 

Escena 15 
22t/124s 

Escena 16 
26t/191s 

Escena 17 
8t/37s 

Escena 18 
4t/31s 

Escena 19 
27t/203s 

Escena 20 
3t/36s 

Fila 2 
124t/759s 

Escena 21 
10t/58s 

Escena 22 
7t/38s 

Escena 23 
6t/39s 

Escena 24 
8t/38s 

Escena 25 
8t/84s 

Escena 26 
2t/24s 

Escena 27 
1t/42s 

Escena 28 
2t/20s 

Escena 29 
6t/33s 

Escena 30 
7t/52s 

Fila 3 
57t/428s 

Escena 31 
14t/81s 

Escena 32 
34t/156s 

Escena 33 
8t/21s 

Escena 34 
6t/29s 

Escena 35 
7t/42s 

Escena 36 
4t/22s 

Escena 37 
6t/40s 

Escena 38 
6t/19s 

Escena 39 
1t/25s 

Escena 40 
7t/32s 

Fila 4 
93t/467s 

Escena 41 
7t/73s 

Escena 42 
13t/78s 

Escena 43 
4t/33s 

Escena 44 
3t/11s 

Escena 45 
11t/63s 

Escena 46 
17t/52s 

Escena 47 
5t/34s 

Escena 48 
25t/203s 

Escena 49 
14t/65s 

Escena 50 
18t/144s 

Fila 5 
117t/756s 

Escena 51 
6t/35s 

Escena 52 
18t/143s 

Escena 53 
2t/13s 

Escena 54 
10t/47s 

Escena 55 
6t/26s 

Escena 56 
6t/54s 

Escena 57 
7t/60s 

Escena 58 
1t/7s 

Escena 59 
21t/83s 

Escena 60 
13t/67s 

Fila 6 
90t/535s 

Escena 61 
6t/41s 

Escena 62 
6t/35s 

Escena 63 
2t/14s 

Escena 64 
26t/92s 

Escena 65 
2t/6s 

Escena 66 
5t/18s 

Escena 67 
6t/20s 

Escena 68 
1t/23s 

Escena 69 
6t/34s 

Escena 70 
4t/15s 

Fila 7 
64t/298s 

Escena 71 
2t/9s 

Escena 72 
2t/8s 

Escena 73 
3t/12s 

Escena 74 
8t/59s 

Escena 75 
4t/31s 

Escena 76 
5t/29s 

Escena 77 
2t/6s 

Escena 78 
1t/5s 

Escena 79 
1t/16s 

Escena 80 
7t/44s 

Fila 8 
35t/219s 

Escena 81 
9t/39s 

Escena 82 
14t/60s 

Escena 83 
11t/51s 

Escena 84 
2t/13s 

Escena 85 
5t/26s 

Escena 86 
6t/67s 

Escena 87 
22t/72s 

Escena 88 
31t/184s 

  Fila 9 
100t/512s 

Columna 1 
70t/424s 

Columna 2 
106t/577
s 

Columna 3 
59t/384s 

Columna 4 
76t/347s 

Columna 5 
78t/550s 

Columna 6 
78t/515s 

Columna 7 
67t/386s 

Columna 8 
74t/509s 

Columna 9 
78t/482s 

Columna 10 
62t/401s 

Total 
748t/4,575s 

 
Interpretación de la Tabla 3.17: 

La tabla 3.17 muestra que las 10 escenas que tienen 2 tomas se presentan en 6 de las 9 filas, 

las cuales son la fila 1 (1 vez, escena 9), fila 3 (2 veces, escena 26, escena 28), fila 6 (escena 

53). fila  7 (2 veces, escena 63, escena 65), fila 8 (3 veces, escena 71, escena 72, escena 77), 

fila 9 (1 vez, escena 84). Las 3 filas en las que no se presentan escenas con 2 tomas son la fila 

2, la fila 4, y la fila 5. Se observa que las escenas con 2 tomas se presentan 1 vez en parejas 

(escena 71, escena 72) y dos veces con una escena de separación (escena 26 y escena 28, 

escena 63 y escena 65). La máxima separación entre dos escenas con 2 tomas se da entre la 
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escena 28 y la escena 53, la separación es de 24 escenas. Este espacio sin escenas de 2 tomas 

es 4 escenas menor que las primeras 28 escenas en las cuales aparecen 3 escenas con 2 tomas, 

28 escenas en las cuales 25 escenas no presentan escenas de 2 tomas. Es decir, luego de las 3 

primeras escenas de dos tomas en aparecer, transcurre casi la misma cantidad de escenas (24 

en lugar de 25) con escenas sin 2 tomas que se da en las primeras 28 casillas. Esto separa a las 

escenas con 2 tomas en dos grupos, las presentes hasta la escena 28 (3 escenas) y las 

posteriores a la escena 52 (7 escenas), que se presentan entre la escena 53 y la escena 84. 

Entre la escena 53 y la escena 84, considerando a ambas hay 32 escenas, de las que 25 

escenas no presentan escenas de 2 tomas (igual que en el caso de las primeras 28 escenas). 

Así, las escenas de 2 tomas se agrupan en un par de segmentos del total de escenas. 

La columna 10 es la única de las 10 columnas, que no presenta escenas con 2 tomas. 

 
Utilidad práctica de la Tabla 3.17:  

Permite observar globalmente en el conjunto de escenas de la película María y los niños 

pobres cómo se distribuyen y cómo se relacionan entre sí las escenas con 2 tomas. Las 

escenas están caracterizadas por el número de tomas por escena (t) y su duración en segundos 

(s). 

 
Tabla 3.18 

Flujo de escenas por # de tomas por escena (t) / segundos (s). Escenas con 7 tomas (10 
escenas). 

 
Escena 1 
1t/26s 

Escena 2 
5t/24s 

Escena 3 
18t/186s 

Escena 4 
6t/33s 

Escena 5 
13t/148s 

Escena 6 
7t/58s 

Escena 7 
10t/75s 

Escena 8 
3t/17s 

Escena 9 
2t/23s 

Escena 10 
3t/11s 

Fila 1 
68t/601s 

Escena 11 
15t/62s 

Escena 12 
7t/35s 

Escena 13 
5t/15s 

Escena 14 
7t/25s 

Escena 15 
22t/124s 

Escena 16 
26t/191s 

Escena 17 
8t/37s 

Escena 18 
4t/31s 

Escena 19 
27t/203s 

Escena 20 
3t/36s 

Fila 2 
124t/759s 

Escena 21 
10t/58s 

Escena 22 
7t/38s 

Escena 23 
6t/39s 

Escena 24 
8t/38s 

Escena 25 
8t/84s 

Escena 26 
2t/24s 

Escena 27 
1t/42s 

Escena 28 
2t/20s 

Escena 29 
6t/33s 

Escena 30 
7t/52s 

Fila 3 
57t/428s 

Escena 31 
14t/81s 

Escena 32 
34t/156s 

Escena 33 
8t/21s 

Escena 34 
6t/29s 

Escena 35 
7t/42s 

Escena 36 
4t/22s 

Escena 37 
6t/40s 

Escena 38 
6t/19s 

Escena 39 
1t/25s 

Escena 40 
7t/32s 

Fila 4 
93t/467s 

Escena 41 
7t/73s 

Escena 42 
13t/78s 

Escena 43 
4t/33s 

Escena 44 
3t/11s 

Escena 45 
11t/63s 

Escena 46 
17t/52s 

Escena 47 
5t/34s 

Escena 48 
25t/203s 

Escena 49 
14t/65s 

Escena 50 
18t/144s 

Fila 5 
117t/756s 

Escena 51 
6t/35s 

Escena 52 
18t/143s 

Escena 53 
2t/13s 

Escena 54 
10t/47s 

Escena 55 
6t/26s 

Escena 56 
6t/54s 

Escena 57 
7t/60s 

Escena 58 
1t/7s 

Escena 59 
21t/83s 

Escena 60 
13t/67s 

Fila 6 
90t/535s 

Escena 61 
6t/41s 

Escena 62 
6t/35s 

Escena 63 
2t/14s 

Escena 64 
26t/92s 

Escena 65 
2t/6s 

Escena 66 
5t/18s 

Escena 67 
6t/20s 

Escena 68 
1t/23s 

Escena 69 
6t/34s 

Escena 70 
4t/15s 

Fila 7 
64t/298s 

Escena 71 
2t/9s 

Escena 72 
2t/8s 

Escena 73 
3t/12s 

Escena 74 
8t/59s 

Escena 75 
4t/31s 

Escena 76 
5t/29s 

Escena 77 
2t/6s 

Escena 78 
1t/5s 

Escena 79 
1t/16s 

Escena 80 
7t/44s 

Fila 8 
35t/219s 
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Escena 81 
9t/39s 

Escena 82 
14t/60s 

Escena 83 
11t/51s 

Escena 84 
2t/13s 

Escena 85 
5t/26s 

Escena 86 
6t/67s 

Escena 87 
22t/72s 

Escena 88 
31t/184s 

  Fila 9 
100t/512s 

Columna 1 
70t/424s 

Columna 2 
106t/577
s 

Columna 3 
59t/384s 

Columna 4 
76t/347s 

Columna 5 
78t/550s 

Columna 6 
78t/515s 

Columna 7 
67t/386s 

Columna 8 
74t/509s 

Columna 9 
78t/482s 

Columna 10 
62t/401s 

Total 
748t/4,575s 

 

Interpretación de la Tabla 3.18: 

La tabla 3.18 permite notar que las 10 escenas con 7 tomas se presentan en 7 de las 9 filas, las 

cuales son la fila 1 (1 vez, escena 6), fila 2 (2 veces, escena 12, escena 14), fila 3 (2 veces, 

escena 22, escena 30), fila 4 (2 veces, escena 35, escena 40), fila 5 (1 vez, escena 41), fila 6 (1 

vez, escena 57), fila 8 (1 vez, escena 80). Las 2 filas que no tienen escenas con 7 tomas son la 

fila 7 y la fila 9. Se observa que 1 vez se presenta una pareja de escenas de 7 tomas (escena 40 

y escena 41) y 1 vez se presentan dos escenas de 7 tomas con 1 escena de separación (escena 

12 y escena 14). Esto contribuye ante el espectador a reafirmar su presencia como un tipo de 

división de la escena en tomas.  

 
En la tabla 3.18 se reconoce que, en función de sus duraciones, las escenas de 7 tomas se 

suceden en grupos de 3 escenas con duraciones decrecientes. El primer grupo está formado 

por la escena 6 (58 s), la escena 12 (35 s), y la escena 14 (25 s). El segundo grupo está 

formado por la escena 30 (52 s), la escena 35 (42 s), y la escena 40 (32 segundos). El tercer 

grupo está formado por la escena 41 (73 s), la escena 57 (60 s), y la escena 80 (44 s). Se 

observa que en el segundo grupo las duraciones decrecientes de las escenas de 7 tomas están 

separadas por lapsos de 10 segundos (52, 42, 32). En el primer grupo el lapso de 10 segundos 

solamente se da entre la segunda y tercera escena (58, 35, 25). En el tercer grupo no existe el 

lapso de 10 segundos (73, 60, 44). En estos 3 grupos se ha dejado de lado a la cuarta aparición 

de una escena de 7 tomas: la escena 22 (38 s), que está entre el primer grupo y el segundo 

grupo. Se observa que la escena de la casilla 22 (38 s) tiene una diferencia de 20 segundos 

con la primera escena del primer grupo (escena 6, 58 s). 

 
Las escenas de 7 tomas aparecen en 7 de las 10 columnas. Las 3 columnas en las que no 

aparecen son la columna 3, 8, y 9. Se observa que en dos columnas, las escenas de 7 tomas 

aparecen en 2 escenas sucesivas de cada columna. En la columna 2 aparecen en la escena 12 y 

en la escena 22. En la columna 10 aparecen en la escena 30 y en la escena 40. 

 
Utilidad práctica de la Tabla 3.18:  
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Permite observar globalmente en el conjunto de escenas de la película María y los niños 

pobres cómo se distribuyen y cómo se relacionan entre sí las escenas con 7 tomas. Las 

escenas están caracterizadas por el número de tomas por escena (t) y su duración en segundos 

(s). 

 
Tabla 3.19 

Flujo de escenas por # de tomas por escena (t) / segundos (s). Escenas con 1 toma (7 
escenas). 

 
Escena 1 
1t/26s 

Escena 2 
5t/24s 

Escena 3 
18t/186s 

Escena 4 
6t/33s 

Escena 5 
13t/148s 

Escena 6 
7t/58s 

Escena 7 
10t/75s 

Escena 8 
3t/17s 

Escena 9 
2t/23s 

Escena 10 
3t/11s 

Fila 1 
68t/601s 

Escena 11 
15t/62s 

Escena 12 
7t/35s 

Escena 13 
5t/15s 

Escena 14 
7t/25s 

Escena 15 
22t/124s 

Escena 16 
26t/191s 

Escena 17 
8t/37s 

Escena 18 
4t/31s 

Escena 19 
27t/203s 

Escena 20 
3t/36s 

Fila 2 
124t/759s 

Escena 21 
10t/58s 

Escena 22 
7t/38s 

Escena 23 
6t/39s 

Escena 24 
8t/38s 

Escena 25 
8t/84s 

Escena 26 
2t/24s 

Escena 27 
1t/42s 

Escena 28 
2t/20s 

Escena 29 
6t/33s 

Escena 30 
7t/52s 

Fila 3 
57t/428s 

Escena 31 
14t/81s 

Escena 32 
34t/156s 

Escena 33 
8t/21s 

Escena 34 
6t/29s 

Escena 35 
7t/42s 

Escena 36 
4t/22s 

Escena 37 
6t/40s 

Escena 38 
6t/19s 

Escena 39 
1t/25s 

Escena 40 
7t/32s 

Fila 4 
93t/467s 

Escena 41 
7t/73s 

Escena 42 
13t/78s 

Escena 43 
4t/33s 

Escena 44 
3t/11s 

Escena 45 
11t/63s 

Escena 46 
17t/52s 

Escena 47 
5t/34s 

Escena 48 
25t/203s 

Escena 49 
14t/65s 

Escena 50 
18t/144s 

Fila 5 
117t/756s 

Escena 51 
6t/35s 

Escena 52 
18t/143s 

Escena 53 
2t/13s 

Escena 54 
10t/47s 

Escena 55 
6t/26s 

Escena 56 
6t/54s 

Escena 57 
7t/60s 

Escena 58 
1t/7s 

Escena 59 
21t/83s 

Escena 60 
13t/67s 

Fila 6 
90t/535s 

Escena 61 
6t/41s 

Escena 62 
6t/35s 

Escena 63 
2t/14s 

Escena 64 
26t/92s 

Escena 65 
2t/6s 

Escena 66 
5t/18s 

Escena 67 
6t/20s 

Escena 68 
1t/23s 

Escena 69 
6t/34s 

Escena 70 
4t/15s 

Fila 7 
64t/298s 

Escena 71 
2t/9s 

Escena 72 
2t/8s 

Escena 73 
3t/12s 

Escena 74 
8t/59s 

Escena 75 
4t/31s 

Escena 76 
5t/29s 

Escena 77 
2t/6s 

Escena 78 
1t/5s 

Escena 79 
1t/16s 

Escena 80 
7t/44s 

Fila 8 
35t/219s 

Escena 81 
9t/39s 

Escena 82 
14t/60s 

Escena 83 
11t/51s 

Escena 84 
2t/13s 

Escena 85 
5t/26s 

Escena 86 
6t/67s 

Escena 87 
22t/72s 

Escena 88 
31t/184s 

  Fila 9 
100t/512s 

Columna 1 
70t/424s 

Columna 2 
106t/577
s 

Columna 3 
59t/384s 

Columna 4 
76t/347s 

Columna 5 
78t/550s 

Columna 6 
78t/515s 

Columna 7 
67t/386s 

Columna 8 
74t/509s 

Columna 9 
78t/482s 

Columna 10 
62t/401s 

Total 
748t/4,575s 

 
Interpretación de la Tabla 3.19: 

La tabla 3.19 muestra que las 7 escenas con 1 toma se presentan en 7 de las 10 filas. Las filas 

son la fila 1(1 vez, escena 1), fila 3 (1 vez, escena 27), fila 4 (1 vez, escena 39), fila 6 (1 vez, 

escena 58), fila 7 (1 vez, escena 68), fila 8 (2 veces, escena 78, escena 79). Las 3 filas que no 

presentan escenas de 1 toma son las filas 3, 5, y 9. Se observa que 1 vez se presentan juntas en 

las filas dos escenas de 1 toma (escena 78 y escena 79). Si se consideran las 3 primeras 

escenas de 1 toma como un grupo (casilla 1, casilla 27, casilla 39) y las siguientes 3 escenas 

de una toma como un segundo grupo (escena 58, escena 68, escena 78), se observa que la 

duración de las escenas en cada grupo se eleva en la segunda escena y vuelve a bajar hasta 
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ligeramente por debajo de su nivel anterior en la tercera escena. Así, los tiempos de las 

escenas del primer grupo son 26 s, 42 s, 25 s, y los tiempos de las escenas del segundo grupo 

son 7 s, 23 s, 5 s. En estos dos grupos no se considera la escena de la casilla 79, que dura 16 s. 

Se observa que en el primer grupo, la duración de la segunda escena menos la duración de la 

primera escena es de 16 segundos (42-26=16), igual que en el segundo grupo (23-7=16), 

cantidad que es igual a la duración en segundos de la séptima escena de 1 toma (escena 79). 

Cuatro de las 10 columnas presentan escenas de 1 toma. Estas columnas son la columna 1 (1 

vez, cscena 1), columna 7 (1 vez, escena 27), columna 8 (3 veces, escena 58, escena 68, 

escena 78), columna 9 (1 vez, escena 79). Las 6 columnas que no presentan escenas de 1 

tomas son la columna 2, 3, 4, 5. 6, 10. Se observa que una escena de 1 toma se presenta en 

tres casillas sucesivas de la columna 8 (escena 58, escena 68, escena 78). Las escenas de 1 

toma están separadas entre sí por la siguiente cantidad de escenas que no usan escenas de una 

toma: 25, 11, 18, 9, 9,  0, y quedan 9 escenas que no usan 1 toma hasta el término de la 

película. Entre la primera escena de 1 toma (escena 1) y la tercera escena de 1 toma (escena 

39) hay 2 veces la cantidad de escenas que no son de 1 tomas (25+11=36) que entre la tercera 

escena de 1 toma (escena 39) y la cuarta escena de 1 toma (escena 58) (18 escenas), y 4 veces 

más escenas que no son de 1 toma que entre la cuarta escena de 1 toma (escena 58) y la quinta 

escena de 1 toma (escena 68) (9 escenas), y que entre la quinta escena de 1 toma (escena 68) y 

sexta escena de 1 toma (escena 78) (9 escenas), y que entre la séptima escena de 1 toma 

(escena 79) y el término del filme (9 escenas).  

 
Utilidad práctica de la Tabla 3.19:  

Permite observar globalmente en el conjunto de escenas de la película María y los niños 

pobres cómo se distribuyen y cómo se relacionan entre sí las escenas con 1 toma. Las escenas 

están caracterizadas por el número de tomas por escena (t) y su duración en segundos (s). 

 

Tabla 3.20 
Flujo de escenas por # de tomas por escena (t) / segundos (s). Escenas que tienen entre 11 

y 18 tomas (no hay escenas con 12, 16, 19 ni 20 tomas) (13 escenas). 
 

Escena 1 
1t/26s 

Escena 2 
5t/24s 

Escena 3 
18t/186s 

Escena 4 
6t/33s 

Escena 5 
13t/148s 

Escena 6 
7t/58s 

Escena 7 
10t/75s 

Escena 8 
3t/17s 

Escena 9 
2t/23s 

Escena 10 
3t/11s 

Fila 1 
68t/601s 

Escena 11 
15t/62s 

Escena 12 
7t/35s 

Escena 13 
5t/15s 

Escena 14 
7t/25s 

Escena 15 
22t/124s 

Escena 16 
26t/191s 

Escena 17 
8t/37s 

Escena 18 
4t/31s 

Escena 19 
27t/203s 

Escena 20 
3t/36s 

Fila 2 
124t/759s 

Escena 21 
10t/58s 

Escena 22 
7t/38s 

Escena 23 
6t/39s 

Escena 24 
8t/38s 

Escena 25 
8t/84s 

Escena 26 
2t/24s 

Escena 27 
1t/42s 

Escena 28 
2t/20s 

Escena 29 
6t/33s 

Escena 30 
7t/52s 

Fila 3 
57t/428s 
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Escena 31 
14t/81s 

Escena 32 
34t/156s 

Escena 33 
8t/21s 

Escena 34 
6t/29s 

Escena 35 
7t/42s 

Escena 36 
4t/22s 

Escena 37 
6t/40s 

Escena 38 
6t/19s 

Escena 39 
1t/25s 

Escena 40 
7t/32s 

Fila 4 
93t/467s 

Escena 41 
7t/73s 

Escena 42 
13t/78s 

Escena 43 
4t/33s 

Escena 44 
3t/11s 

Escena 45 
11t/63s 

Escena 46 
17t/52s 

Escena 47 
5t/34s 

Escena 48 
25t/203s 

Escena 49 
14t/65s 

Escena 50 
18t/144s 

Fila 5 
117t/756s 

Escena 51 
6t/35s 

Escena 52 
18t/143s 

Escena 53 
2t/13s 

Escena 54 
10t/47s 

Escena 55 
6t/26s 

Escena 56 
6t/54s 

Escena 57 
7t/60s 

Escena 58 
1t/7s 

Escena 59 
21t/83s 

Escena 60 
13t/67s 

Fila 6 
90t/535s 

Escena 61 
6t/41s 

Escena 62 
6t/35s 

Escena 63 
2t/14s 

Escena 64 
26t/92s 

Escena 65 
2t/6s 

Escena 66 
5t/18s 

Escena 67 
6t/20s 

Escena 68 
1t/23s 

Escena 69 
6t/34s 

Escena 70 
4t/15s 

Fila 7 
64t/298s 

Escena 71 
2t/9s 

Escena 72 
2t/8s 

Escena 73 
3t/12s 

Escena 74 
8t/59s 

Escena 75 
4t/31s 

Escena 76 
5t/29s 

Escena 77 
2t/6s 

Escena 78 
1t/5s 

Escena 79 
1t/16s 

Escena 80 
7t/44s 

Fila 8 
35t/219s 

Escena 81 
9t/39s 

Escena 82 
14t/60s 

Escena 83 
11t/51s 

Escena 84 
2t/13s 

Escena 85 
5t/26s 

Escena 86 
6t/67s 

Escena 87 
22t/72s 

Escena 88 
31t/184s 

  Fila 9 
100t/512s 

Columna 1 
70t/424s 

Columna 2 
106t/577
s 

Columna 3 
59t/384s 

Columna 4 
76t/347s 

Columna 5 
78t/550s 

Columna 6 
78t/515s 

Columna 7 
67t/386s 

Columna 8 
74t/509s 

Columna 9 
78t/482s 

Columna 10 
62t/401s 

Total 
748t/4,575s 

 
Interpretación de la Tabla 3.20: 

La tabla 3.20 muestra que las 13 escenas que tienen entre 11 y 18 tomas están distribuidas en 

6 de las 9 filas. Las filas son la fila 1 (2 veces, escena 3, escena 5), fila 2 (1 vez, escena 11), 

fila 4 (1 vez, escena 31), fila 5 (5 veces, escena 42, escena 45, escena 46, escena 49, escena 

50), fila 6 (2 veces, escena 52, escena 60), fila 9 (2 veces, escena 82, escena 83). Las 3 filas 

que no presentan escenas que contiene entre 11 y 18 tomas son la fila 3, la fila 7, y la fila 8. 

Se observa que 2 escenas que tienen entre 11 y 18 tomas aparecen juntas 3 veces (escena 45 y 

escena 46, escena 49 y escena 50, escena 82 y escena 83).  Dos veces, dos escenas que tienen 

entre 11 y 18 tomas están separadas por una casilla (escena 3 y escena 5, escena 50 y escena 

52, La fila 5 y 6 presentan, juntas, más de las mitad de las escenas que tienen entre 11 y 18 

tomas, es decir, 7 escenas del total de 13.  

Las 3 primeras escenas que tienen entre 11 y 18 tomas tienen duraciones decrecientes entre sí 

(188 s, 148 s, 62 s). Las siguientes 4 escenas también tienen duraciones decrecientes entre 

ellas (81 s, 78 s, 63 s, 52 s). Sin considerar la octava escena que tiene entre 11 y 18 tomas 

(escena 49, 65 s), la novena, décima, undécima, duodécima y decimotercera escenas que 

tienen entre 11 y 18 tomas, tienen duraciones decrecientes entre ellas (144 s, 143 s, 67 s, 60 s, 

51 s). 

Las 3 columnas en las cuales no aparecen escenas que tienen entre 11 y 18 escenas son la 

columna 4,  la columna 7, la columna 8. Dos veces, 2 escenas que tienen entre 11 y 18 tomas 

aparecen consecutivamente en una columna (escena 42 y escena 52, escena 50 y escena 60). 
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Las escenas que tienen entre 11 y 18 tomas aparecen 2 o más veces en 5 columnas de las 7 en 

que están ubicadas (columna 1 (2 veces), columna 2 (3 veces), columna 3 (2 veces), columna 

5 (2 veces), columna 10 (2 veces)). 

 
Utilidad práctica de la Tabla 3.20:  

Permite observar globalmente en el conjunto de escenas de la película María y los niños 

pobres cómo se distribuyen y cómo se relacionan entre sí las escenas que tienen entre 11 y 18 

tomas. Las escenas están caracterizadas por el número de tomas por escena (t) y su duración 

en segundos (s). 

Tabla 3.21 
Flujo de escenas por # de tomas por escena (t) / segundos (s). Escenas que tienen entre 21 

y 27 tomas (no hay escenas con 23, 24, 28, 29 ni 30 tomas) (7 escenas). 
 

Escena 1 
1t/26s 

Escena 2 
5t/24s 

Escena 3 
18t/186s 

Escena 4 
6t/33s 

Escena 5 
13t/148s 

Escena 6 
7t/58s 

Escena 7 
10t/75s 

Escena 8 
3t/17s 

Escena 9 
2t/23s 

Escena 10 
3t/11s 

Fila 1 
68t/601s 

Escena 11 
15t/62s 

Escena 12 
7t/35s 

Escena 13 
5t/15s 

Escena 14 
7t/25s 

Escena 15 
22t/124s 

Escena 16 
26t/191s 

Escena 17 
8t/37s 

Escena 18 
4t/31s 

Escena 19 
27t/203s 

Escena 20 
3t/36s 

Fila 2 
124t/759s 

Escena 21 
10t/58s 

Escena 22 
7t/38s 

Escena 23 
6t/39s 

Escena 24 
8t/38s 

Escena 25 
8t/84s 

Escena 26 
2t/24s 

Escena 27 
1t/42s 

Escena 28 
2t/20s 

Escena 29 
6t/33s 

Escena 30 
7t/52s 

Fila 3 
57t/428s 

Escena 31 
14t/81s 

Escena 32 
34t/156s 

Escena 33 
8t/21s 

Escena 34 
6t/29s 

Escena 35 
7t/42s 

Escena 36 
4t/22s 

Escena 37 
6t/40s 

Escena 38 
6t/19s 

Escena 39 
1t/25s 

Escena 40 
7t/32s 

Fila 4 
93t/467s 

Escena 41 
7t/73s 

Escena 42 
13t/78s 

Escena 43 
4t/33s 

Escena 44 
3t/11s 

Escena 45 
11t/63s 

Escena 46 
17t/52s 

Escena 47 
5t/34s 

Escena 48 
25t/203s 

Escena 49 
14t/65s 

Escena 50 
18t/144s 

Fila 5 
117t/756s 

Escena 51 
6t/35s 

Escena 52 
18t/143s 

Escena 53 
2t/13s 

Escena 54 
10t/47s 

Escena 55 
6t/26s 

Escena 56 
6t/54s 

Escena 57 
7t/60s 

Escena 58 
1t/7s 

Escena 59 
21t/83s 

Escena 60 
13t/67s 

Fila 6 
90t/535s 

Escena 61 
6t/41s 

Escena 62 
6t/35s 

Escena 63 
2t/14s 

Escena 64 
26t/92s 

Escena 65 
2t/6s 

Escena 66 
5t/18s 

Escena 67 
6t/20s 

Escena 68 
1t/23s 

Escena 69 
6t/34s 

Escena 70 
4t/15s 

Fila 7 
64t/298s 

Escena 71 
2t/9s 

Escena 72 
2t/8s 

Escena 73 
3t/12s 

Escena 74 
8t/59s 

Escena 75 
4t/31s 

Escena 76 
5t/29s 

Escena 77 
2t/6s 

Escena 78 
1t/5s 

Escena 79 
1t/16s 

Escena 80 
7t/44s 

Fila 8 
35t/219s 

Escena 81 
9t/39s 

Escena 82 
14t/60s 

Escena 83 
11t/51s 

Escena 84 
2t/13s 

Escena 85 
5t/26s 

Escena 86 
6t/67s 

Escena 87 
22t/72s 

Escena 88 
31t/184s 

  Fila 9 
100t/512s 

Columna 1 
70t/424s 

Columna 2 
106t/577
s 

Columna 3 
59t/384s 

Columna 4 
76t/347s 

Columna 5 
78t/550s 

Columna 6 
78t/515s 

Columna 7 
67t/386s 

Columna 8 
74t/509s 

Columna 9 
78t/482s 

Columna 10 
62t/401s 

Total 
748t/4,575s 

 
Interpretación de la Tabla 3.21: 

Se observa en la tabla 3.21 que las 7 escenas que tienen entre 21 y 27 tomas están distribuidas 

en 5 filas del total de 9 filas. Las filas en que se encuentran son la fila 2 (3 veces, escena 15, 

escena 16, escena 19), fila 5 (1 vez, escena 48), fila 6 (1 vez, escena 59), fila 7 (1 vez, escena 
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64), fila 9 (1 vez, escena 87). Las 4 filas en las que no se aplican escenas que tienen entre 21 y 

27 tomas son la fila 1, la fila 3, la fila 4, y la fila 8.  

 
Se observa que dos escenas tienen la misma duración (203 s) con casi el mismo número de 

tomas (escena 19, 27 tomas, y escena 48, 25 tomas). En la tabla 3.27 se puede observar que el 

canon aplicados a la escena 19 (I, II, ~III) se asemeja al canon aplicado a la escena 48 (I, II) 

aunque no son exactamente iguales. Esto implica un gran parecido formal entre ambas 

escenas (19 y 48) en los aspectos aquí estudiados. La duración de las 7 escenas que tienen 

entre 21 y 27 tomas se extiende entre los 72 y los 203 segundos (124 s, 191 s, 203 s, 203 s, 83 

s, 92 s, 72 s). Las primeras 3 escenas que tienen entre 21 y 27 tomas presentan una duración 

creciente (124 s, 191 s, 203 s) con incremento del número de tomas en cada escena (22 tomas, 

26 tomas, 27 tomas). La cuarta y la quinta escenas que tienen entre 21 y 27 tomas presentan 

una duración decreciente (203 s, 83 s) con decremento del número de tomas (25 tomas, 21 

tomas). La sexta y séptima escenas que tienen entre 21 y 27 tomas presentan una duración 

decreciente (92 s, 72 s) con disminución del número de tomas (26 tomas y 22 tomas). 

Las 7 escenas que tienen entre 21 y 27 tomas no se presentan ni en las primeras 3 columnas 

(1, 2, 3) ni en la última columna (10). 

Dos escenas que tienen entre 21 y 27 tomas se presentan consecutivamente una vez (escena 

15, escena 16). Luego de la escena 16, hay dos escenas que no tienen entre 21 y 27 tomas, 

antes de que vuelva a aparecer una escena que tiene entre 21 y 27 tomas (escena 19). 

Entonces, las escenas que tienen entre 21 y 27 tomas se presentan en tres momentos, al inicio, 

consecutivas o muy cercanas entre sí; pasada la mitad de la película, una vez por fila (fila 5 

(escena 48), fila 6 (escena 59), fila 7 (escena 64)) sin aparecer en la fila 8, y en la fila 9 

(escena 87), una vez antes de la última escena. 

 
Utilidad práctica de la Tabla 3.21:  

Permite observar globalmente en el conjunto de escenas de la película María y los niños 

pobres cómo se distribuyen y cómo se relacionan entre sí las escenas que tienen entre 21 y 27 

tomas. Las escenas están caracterizadas por el número de tomas por escena (t) y su duración 

en segundos (s). 
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Tabla 3.22 
Flujo de escenas por # de tomas por escena (t) / segundos (s). Escenas que tienen entre 31 

y 34 tomas (no hay escenas con 32, ni 33 tomas) (2 escenas). 
 

Escena 1 
1t/26s 

Escena 2 
5t/24s 

Escena 3 
18t/186s 

Escena 4 
6t/33s 

Escena 5 
13t/148s 

Escena 6 
7t/58s 

Escena 7 
10t/75s 

Escena 8 
3t/17s 

Escena 9 
2t/23s 

Escena 10 
3t/11s 

Fila 1 
68t/601s 

Escena 11 
15t/62s 

Escena 12 
7t/35s 

Escena 13 
5t/15s 

Escena 14 
7t/25s 

Escena 15 
22t/124s 

Escena 16 
26t/191s 

Escena 17 
8t/37s 

Escena 18 
4t/31s 

Escena 19 
27t/203s 

Escena 20 
3t/36s 

Fila 2 
124t/759s 

Escena 21 
10t/58s 

Escena 22 
7t/38s 

Escena 23 
6t/39s 

Escena 24 
8t/38s 

Escena 25 
8t/84s 

Escena 26 
2t/24s 

Escena 27 
1t/42s 

Escena 28 
2t/20s 

Escena 29 
6t/33s 

Escena 30 
7t/52s 

Fila 3 
57t/428s 

Escena 31 
14t/81s 

Escena 32 
34t/156s 

Escena 33 
8t/21s 

Escena 34 
6t/29s 

Escena 35 
7t/42s 

Escena 36 
4t/22s 

Escena 37 
6t/40s 

Escena 38 
6t/19s 

Escena 39 
1t/25s 

Escena 40 
7t/32s 

Fila 4 
93t/467s 

Escena 41 
7t/73s 

Escena 42 
13t/78s 

Escena 43 
4t/33s 

Escena 44 
3t/11s 

Escena 45 
11t/63s 

Escena 46 
17t/52s 

Escena 47 
5t/34s 

Escena 48 
25t/203s 

Escena 49 
14t/65s 

Escena 50 
18t/144s 

Fila 5 
117t/756s 

Escena 51 
6t/35s 

Escena 52 
18t/143s 

Escena 53 
2t/13s 

Escena 54 
10t/47s 

Escena 55 
6t/26s 

Escena 56 
6t/54s 

Escena 57 
7t/60s 

Escena 58 
1t/7s 

Escena 59 
21t/83s 

Escena 60 
13t/67s 

Fila 6 
90t/535s 

Escena 61 
6t/41s 

Escena 62 
6t/35s 

Escena 63 
2t/14s 

Escena 64 
26t/92s 

Escena 65 
2t/6s 

Escena 66 
5t/18s 

Escena 67 
6t/20s 

Escena 68 
1t/23s 

Escena 69 
6t/34s 

Escena 70 
4t/15s 

Fila 7 
64t/298s 

Escena 71 
2t/9s 

Escena 72 
2t/8s 

Escena 73 
3t/12s 

Escena 74 
8t/59s 

Escena 75 
4t/31s 

Escena 76 
5t/29s 

Escena 77 
2t/6s 

Escena 78 
1t/5s 

Escena 79 
1t/16s 

Escena 80 
7t/44s 

Fila 8 
35t/219s 

Escena 81 
9t/39s 

Escena 82 
14t/60s 

Escena 83 
11t/51s 

Escena 84 
2t/13s 

Escena 85 
5t/26s 

Escena 86 
6t/67s 

Escena 87 
22t/72s 

Escena 88 
31t/184s 

  Fila 9 
100t/512s 

Columna 1 
70t/424s 

Columna 2 
106t/577
s 

Columna 3 
59t/384s 

Columna 4 
76t/347s 

Columna 5 
78t/550s 

Columna 6 
78t/515s 

Columna 7 
67t/386s 

Columna 8 
74t/509s 

Columna 9 
78t/482s 

Columna 10 
62t/401s 

Total 
748t/4,575s 

 
Interpretación de la Tabla 3.22: 

La tabla 3.22 muestra que las 2 escenas que tienen entre 31 y 34 tomas aparecen en 2 de las 9 

filas. Las filas son la 4 (1 vez, escena 32), y la 9 (1 vez, casilla 88). Las dos escenas también 

se presentan en 2 de las 10 columnas. Las columnas en que aparecen las 2 escenas que tiene 

entre 31 y 34 tomas son la columna 2 (1 vez, escena 32) y la columna 8 (1 vez, escena 88). 

Se observa que la escena 32 tiene 34 tomas y 156 segundos. La escena 33 es la que divide a 

las 88 escenas de la película en extrema y media razón o Divina Proporción: 88/55 = 1.6 y 

55/33 = 1.666. En una película como María y los niños pobres, en la cual la madre de Cristo 

es un personaje, la figura Cristo, indirectamente, se hace presente. Y Jesús falleció, según la 

tradición, a los 33 años. Parecería lógico escoger la casilla 33 para hacer esta referencia lo 

más evidente posible. La casilla 32 no genera la división de todas las escenas en Divina 

Proporción, sino en las siguientes proporciones: 88/56 = 1.57 y 55/32 = 1.71. Si se observan 

estas cantidades, se reconoce que guardan relación con la cantidad de tomas (34) y la duración 

de la escena de la escena 32 (156 segundos), pues 156 es 1.57x10x10 – 1 = 156, y 1.71, 
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redondeado a 1.7 y multiplicado por 2 y por 10 es 34 (1.7x2x10 = 34). La cantidad de tomas 

(34) y la duración (156 s) de la escena de la casilla 32 son comentarios numéricos respecto de 

su propia posición en el conjunto de escenas, con un desplazamiento de una casilla respecto a 

la casilla 33, cuyo significado simbólico es obvio. Como si no se sintiera digna de ocupar la 

posición equivalente a la edad que Jesús tenía al fallecer, la cantidad de tomas (34) y la 

duración (156 s) de la escena comentan sobre su propia posición en el total de escenas. Las 2 

fórmulas para llegar de los números con decimales a los números enteros es bastante parecida 

en su forma: pues la cantidad de tomas (34) se obtiene mediante 1.7 multiplicado por 2 y por 

10 y la duración (156) se obtiene mediante 1.57 multiplicado 10 elevado a la segunda 

potencia, menos la unidad. En ambos casos se utilizan los dígitos 1, 2 y 10. Adicionalmente, 

el número de tomas de la última escena (escena 88) es 31, haciendo referencia a la casilla 

anterior a la casilla 32. La casilla 31 divide a las escenas de la película en las siguientes 

proporciones: 88/57 = 1.543, y 57/31 = 1.838. La cantidad 1.838 es casi 1.84, cifra que 

multiplicada por 100 es igual a la duración de la escena 88 (184 s). Calculado con dos 

decimales, el número 1.83 multiplicado por 100 más la unidad es 184 (1.83x10x10 + 1 = 

184). La fórmula es semejante a la aplicada para la escena 32. Nada obliga, aparentemente, a 

que ambas escenas (escena 32, escena 88) tengan esas cantidades de tomas y duraciones, 

como no sea la expresión de una voluntad. El que tengan esas cantidades, genera relaciones 

entre las escenas y significados.  

 
Se observa también que la diferencia entre las duraciones de la escena 88 (184 s) y la escena 

32 (156 s) es de 28 segundos. La escena 32 divide a las 88 escenas en un grupo de 32 escenas 

y otro de 56 escenas. La mitad de 56 es 28. La suma de las duraciones de la escena de la 

casilla 88 (184 s) y la escena de la casilla 32 (156 s) es de 340 segundos, cantidad que es 10 

veces mayor que el número de tomas de la escena de la casilla 32 (34 tomas). 

 
Utilidad práctica de la Tabla 3.22:  

Permite observar globalmente en el conjunto de escenas de la película María y los niños 

pobres cómo se distribuyen y cómo se relacionan entre sí las escenas que tienen entre 31 y 34 

tomas. Las escenas están caracterizadas por el número de tomas por escena (t) y su duración 

en segundos (s). 
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Tabla 3.23 
Flujo de escenas por # de tomas por escena (t) / segundos (s). Escenas con 10 o menos 

tomas (66 escenas). 
 
Escena 1 
1t/26s 

Escena 2 
5t/24s 

Escena 3 
18t/186s 

Escena 4 
6t/33s 

Escena 5 
13t/148s 

Escena 6 
7t/58s 

Escena 7 
10t/75s 

Escena 8 
3t/17s 

Escena 9 
2t/23s 

Escena 10 
3t/11s 

Fila 1 
68t/601s 

Escena 11 
15t/62s 

Escena 12 
7t/35s 

Escena 13 
5t/15s 

Escena 14 
7t/25s 

Escena 15 
22t/124s 

Escena 16 
26t/191s 

Escena 17 
8t/37s 

Escena 18 
4t/31s 

Escena 19 
27t/203s 

Escena 20 
3t/36s 

Fila 2 
124t/759s 

Escena 21 
10t/58s 

Escena 22 
7t/38s 

Escena 23 
6t/39s 

Escena 24 
8t/38s 

Escena 25 
8t/84s 

Escena 26 
2t/24s 

Escena 27 
1t/42s 

Escena 28 
2t/20s 

Escena 29 
6t/33s 

Escena 30 
7t/52s 

Fila 3 
57t/428s 

Escena 31 
14t/81s 

Escena 32 
34t/156s 

Escena 33 
8t/21s 

Escena 34 
6t/29s 

Escena 35 
7t/42s 

Escena 36 
4t/22s 

Escena 37 
6t/40s 

Escena 38 
6t/19s 

Escena 39 
1t/25s 

Escena 40 
7t/32s 

Fila 4 
93t/467s 

Escena 41 
7t/73s 

Escena 42 
13t/78s 

Escena 43 
4t/33s 

Escena 44 
3t/11s 

Escena 45 
11t/63s 

Escena 46 
17t/52s 

Escena 47 
5t/34s 

Escena 48 
25t/203s 

Escena 49 
14t/65s 

Escena 50 
18t/144s 

Fila 5 
117t/756s 

Escena 51 
6t/35s 

Escena 52 
18t/143s 

Escena 53 
2t/13s 

Escena 54 
10t/47s 

Escena 55 
6t/26s 

Escena 56 
6t/54s 

Escena 57 
7t/60s 

Escena 58 
1t/7s 

Escena 59 
21t/83s 

Escena 60 
13t/67s 

Fila 6 
90t/535s 

Escena 61 
6t/41s 

Escena 62 
6t/35s 

Escena 63 
2t/14s 

Escena 64 
26t/92s 

Escena 65 
2t/6s 

Escena 66 
5t/18s 

Escena 67 
6t/20s 

Escena 68 
1t/23s 

Escena 69 
6t/34s 

Escena 70 
4t/15s 

Fila 7 
64t/298s 

Escena 71 
2t/9s 

Escena 72 
2t/8s 

Escena 73 
3t/12s 

Escena 74 
8t/59s 

Escena 75 
4t/31s 

Escena 76 
5t/29s 

Escena 77 
2t/6s 

Escena 78 
1t/5s 

Escena 79 
1t/16s 

Escena 80 
7t/44s 

Fila 8 
35t/219s 

Escena 81 
9t/39s 

Escena 82 
14t/60s 

Escena 83 
11t/51s 

Escena 84 
2t/13s 

Escena 85 
5t/26s 

Escena 86 
6t/67s 

Escena 87 
22t/72s 

Escena 88 
31t/184s 

  Fila 9 
100t/512s 

Columna 1 
70t/424s 

Columna 2 
106t/577
s 

Columna 3 
59t/384s 

Columna 4 
76t/347s 

Columna 5 
78t/550s 

Columna 6 
78t/515s 

Columna 7 
67t/386s 

Columna 8 
74t/509s 

Columna 9 
78t/482s 

Columna 10 
62t/401s 

Total 
748t/4,575s 

 
Interpretación de la Tabla 3.23: 

Se observa en la tabla 3.23 que las escenas con 10 o menos tomas aparecen en las 9 filas de 

escenas, ocupando completamente las 10 casillas de dos filas (fila 3 y fila 8). Las filas en las 

que aparecen son la fila 1 (8 veces), la fila 2 (6 veces), la fila 3 (10 veces), la fila 4 (8 veces), 

la fila 5 (4 veces), la fila 6 (7 veces), la fila 7 (9 veces), la fila 8 (10 veces). la fila 9 (4 veces). 

Las escenas con 10 o menos tomas aparecen unas a continuación de otras o separadas entre sí 

por escenas con más de 10 tomas. Los 14 grupos de escenas de 10 o menos tomas que se 

forman por estar separadas con escenas de más de 10 tomas tienen las siguientes cantidades 

de escenas: 2, 1, 5, 3, 2, 11, 9, 2, 1, 1, 6, 3, 17, 3. Las cantidades más elevadas de escenas 

agrupadas corresponden al sexto grupo (11 escenas), al séptimo (9 escenas), y al 

decimotercero (17 escenas). Hay 3 grupos de 1 escena, 3 grupos de 2 escenas, y 3 grupos de 3 

escenas, Hay un grupo de 5 escenas y un grupo de 6 escenas.  Esto implica que al menos 9 

veces se presentan agrupamientos de 3 escenas o menos, mientras que solamente 3 veces se 

presentan agrupamientos de 9 o más escenas. Las 66 escenas con 10 tomas o menos, que son 
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¾ del total de las 88 escenas, están intercaladas a lo largo de la película con el ¼ representado 

por las escenas con más de 10 tomas (22 escenas). Solamente dos veces es posible encontrar 

agrupamientos de escenas con 10 o menos tomas, que tienen 11 o más escenas. 

Las escenas con 10 o menos tomas se distribuyen en todas las columnas, sin ocupar en ningún 

caso todas las escenas de la columna. Esto implica que en aquellas columnas que tienen igual 

número de tomas (78 tomas, columna 5, columna 6, columna 9), la igualdad se logra mediante 

la adición de tomas de escenas que tienen tanto 10 tomas o menos como más de 10 tomas. 

 
Utilidad práctica de la Tabla 3.23:  

Permite observar globalmente en el conjunto de escenas de la película María y los niños 

pobres cómo se distribuyen y cómo se relacionan entre sí las escenas con 10 o menos tomas. 

Las escenas están caracterizadas por el número de tomas por escena (t) y su duración en 

segundos (s). 

 
Tabla 3.24 

Flujo de escenas por # de tomas por escena (t) / segundos (s). Escenas con más de 10 
tomas (22 escenas). 

 
Escena 1 
1t/26s 

Escena 2 
5t/24s 

Escena 3 
18t/186s 

Escena 4 
6t/33s 

Escena 5 
13t/148s 

Escena 6 
7t/58s 

Escena 7 
10t/75s 

Escena 8 
3t/17s 

Escena 9 
2t/23s 

Escena 10 
3t/11s 

Fila 1 
68t/601s 

Escena 11 
15t/62s 

Escena 12 
7t/35s 

Escena 13 
5t/15s 

Escena 14 
7t/25s 

Escena 15 
22t/124s 

Escena 16 
26t/191s 

Escena 17 
8t/37s 

Escena 18 
4t/31s 

Escena 19 
27t/203s 

Escena 20 
3t/36s 

Fila 2 
124t/759s 

Escena 21 
10t/58s 

Escena 22 
7t/38s 

Escena 23 
6t/39s 

Escena 24 
8t/38s 

Escena 25 
8t/84s 

Escena 26 
2t/24s 

Escena 27 
1t/42s 

Escena 28 
2t/20s 

Escena 29 
6t/33s 

Escena 30 
7t/52s 

Fila 3 
57t/428s 

Escena 31 
14t/81s 

Escena 32 
34t/156s 

Escena 33 
8t/21s 

Escena 34 
6t/29s 

Escena 35 
7t/42s 

Escena 36 
4t/22s 

Escena 37 
6t/40s 

Escena 38 
6t/19s 

Escena 39 
1t/25s 

Escena 40 
7t/32s 

Fila 4 
93t/467s 

Escena 41 
7t/73s 

Escena 42 
13t/78s 

Escena 43 
4t/33s 

Escena 44 
3t/11s 

Escena 45 
11t/63s 

Escena 46 
17t/52s 

Escena 47 
5t/34s 

Escena 48 
25t/203s 

Escena 49 
14t/65s 

Escena 50 
18t/144s 

Fila 5 
117t/756s 

Escena 51 
6t/35s 

Escena 52 
18t/143s 

Escena 53 
2t/13s 

Escena 54 
10t/47s 

Escena 55 
6t/26s 

Escena 56 
6t/54s 

Escena 57 
7t/60s 

Escena 58 
1t/7s 

Escena 59 
21t/83s 

Escena 60 
13t/67s 

Fila 6 
90t/535s 

Escena 61 
6t/41s 

Escena 62 
6t/35s 

Escena 63 
2t/14s 

Escena 64 
26t/92s 

Escena 65 
2t/6s 

Escena 66 
5t/18s 

Escena 67 
6t/20s 

Escena 68 
1t/23s 

Escena 69 
6t/34s 

Escena 70 
4t/15s 

Fila 7 
64t/298s 

Escena 71 
2t/9s 

Escena 72 
2t/8s 

Escena 73 
3t/12s 

Escena 74 
8t/59s 

Escena 75 
4t/31s 

Escena 76 
5t/29s 

Escena 77 
2t/6s 

Escena 78 
1t/5s 

Escena 79 
1t/16s 

Escena 80 
7t/44s 

Fila 8 
35t/219s 

Escena 81 
9t/39s 

Escena 82 
14t/60s 

Escena 83 
11t/51s 

Escena 84 
2t/13s 

Escena 85 
5t/26s 

Escena 86 
6t/67s 

Escena 87 
22t/72s 

Escena 88 
31t/184s 

  Fila 9 
100t/512s 

Columna 1 
70t/424s 

Columna 2 
106t/577
s 

Columna 3 
59t/384s 

Columna 4 
76t/347s 

Columna 5 
78t/550s 

Columna 6 
78t/515s 

Columna 7 
67t/386s 

Columna 8 
74t/509s 

Columna 9 
78t/482s 

Columna 10 
62t/401s 

Total 
748t/4,575s 
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Interpretación de la Tabla 3.24: 

La tabla 3.24 muestra que las escenas con más de 10 tomas no aparecen en dos filas, la fila 3 

y la fila 8. Solamente hay una escena con más de 10 tomas en la fila 7 (escena 64). Todas las 

demás filas tienen al menos 2 escenas con más de 10 tomas, pudiendo tener 3, 4, o hasta 6 

escenas con más de 10 tomas, sin que existan filas que tengan 5 escenas con más de 10 tomas. 

Debido a que ni la fila 3 ni la fila 8 tienen escenas con más de 10 tomas, estas escenas 

aparecen concentradas en tres grupos, un grupo al inicio del filme (6 escenas), un grupo (12 

escenas) que comienza en el 35.227 % del total de escenas de la película, (escena 31) y 

termina casi en el tercer cuarto (72.727%) del total del total de escenas de la película (escena 

64), y un tercer grupo (4 escenas) que inicia en el 93.181 del total de escenas del filme 

(escena 82) y termina con la última escena de la película. 

Las escenas con más de 10 tomas se presentan en parejas 6 veces (escena 15 y escena 16, 

escena 31 y escena 32, escena 45 y escena 46, escena 59 y escena 60, escena 82 y escena 83, 

escena 87 y escena 88) y en un trío 1 vez (escena 48, escena 49, escena 50).  

En cada una de las 10 columnas las escenas con más de 10 tomas aparecen al menos 1 vez por 

columna, con un máximo de 4 veces en la columna 2 (escena 32, escena 42, escena 52, escena 

82). En tres columnas las escenas con más de 10 tomas se presentan en 2 casillas 

inmediatamente sucesivas tres veces. Estas columnas son la columna 5 (escena 5 y escena 

15), la columna 9 (escena 49 y escena 59) y la columna 10 (escena 50 y escena 60). En 1 

columna (columna 2) las escenas con más de 10 tomas se presentan en 3 casillas 

inmediatamente sucesivas una vez (escena 32, escena 42, escena 52). 

 
Utilidad práctica de la Tabla 3.24:  

Permite observar globalmente en el conjunto de escenas de la película María y los niños 

pobres cómo se distribuyen y cómo se relacionan entre sí las escenas con más de 10 tomas. 

Las escenas están caracterizadas por el número de tomas por escena (t) y su duración en 

segundos (s). 

Tabla 3.25 
Aplicación de cánones a las escenas de María y los niños pobres 

1   Al extender a cada escena de la película la observación del canon que se le aplica, se 
encuentra que: 

 1.1  14 escenas están conformadas por el canon 1 de modo exclusivo (15.909 % del total de 
escenas de la película). 

 1.2  18 escenas están conformadas por el canon 2 de modo exclusivo (20.454% del total de 
escenas de la película) (alrededor de un quinto del total de escenas de la película). 
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 1.3  3 escenas están conformadas por el canon 3 de modo exclusivo (3.409 % del total de 
escenas de la película). 

 1.4  6 escenas están conformadas por el canon 4 de modo exclusivo, es decir, la aplicación de los 
cánones 1, 2 y 3 a la vez (6.818% del total de escenas de la película). 

 1.5  47 escenas están conformadas por combinaciones de cánones distintas a las del uso 
exclusivo del canon 1, o del canon, 2, o del canon 3, o del canon 4. Estas combinaciones 
mezclan los cánones 1 y 2, 1 y 3, y alguno de los cánones 1, 2 y 3 con rasgos parciales de 
ellos mismos. 

   Ejemplo de rasgo parcial del canon 3 es el uso del zoom reverso sin incluir el paneo, o el 
uso del paneo sin incluir el zoom reverso. 

   Un ejemplo de rasgos parciales de los cánones 1 y 2 ocurre cuando se suceden tomas dentro 
de una escena que alternan puntos de vista frontales del rostro (canon 1) con tomas que 
muestran el rostro de un personaje y la nuca del otro (canon 2) sin que se complete un 
número de tomas que nos defina si estamos ante el canon 1 o 2.  

   En algunas ocasiones, la posición de los actores ante la cámara en la toma, muestra a uno de 
ellos casi frontal a la cámara y al otro casi de perfil pero mostrando la nuca parcialmente, de 
modo que la imagen podría calificar tanto como canon 1 o 2 dependiendo de la toma que le 
sigue. Si la toma que sigue presenta rasgos semejantes a la precedente, se entiende que la 
escena comienza a presentar rasgos parciales del canon 1 y 2. 

   La aparición de cánones mixtos especiales era una posibilidad lógica, dado que la 
identificación de cánones se realizó buscando los casos más sencillos de reconocer. 

  1.5.1 11 escenas están conformadas por los cánones 1 y 2 (I, II) (12.5% del total de escenas de la 
película). 

  1.5.2 4 escenas están conformadas por los cánones 1 y 3 (I, III) (4,545% del total de escenas de la 
película). 

  1.5.3 3 escenas están conformadas por el canon 1 y rasgos parciales del canon 2 (I, ~II) (3.409% 
del total de escenas de la película). 

  1.5.4 6 escenas están conformadas por el canon 1 y rasgos parciales del canon 3 (I, ~III) (6.818% 
del total de escenas de la película). 

  1.5.5 1 escena está conformada por rasgos parciales del canon 1 y rasgos parciales del canon 2 
(~I, ~II) (1.136% del total de escenas de la película). 

  1.5.6 6 escenas están conformadas por el canon 1, el canon 2 y rasgos parciales del canon 3 (I, II, 
~III) (6.818% del total de escenas de la película). 

  1.5.7 4 escenas están conformadas por el canon 1 y rasgos parciales de los cánones 2 y 3 (I, ~II, 
~III) (4.545% del total de escenas de la película). 

  1.5.8 2 escenas están conformadas por rasgos parciales de los cánones 1, 2 y 3 (~I, ~II, ~III) 
(2.272% del total de escenas de la película). 

  1.5.9 5 escenas están conformadas por el canon 2 y rasgos parciales de los cánones 1 y 3 (~I, II, 
~III) (5.681% del total de escenas de la película). 

  1.5.10 5 escenas están conformadas por el canon 2 y rasgos parciales del canon 3 (II, ~III) (5.681% 
del total de escenas de la película). 
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Síntesis e interpretación de la Tabla 3.25: 

De las 88 escenas de la película María y los niños pobres, poco menos de la mitad del total de 

escenas (41 escenas) está conformadas exclusivamente por el canon 1, por el canon 2, por el 

canon 3, o por el canon 4. Seis de esas 41 escenas están conformadas por el canon 4 de modo 

evidente, lo cual implica que 35 escenas están conformadas exclusivamente por el canon 1 (14 

escenas), canon 2 (18 escenas), o canon 3 (3 escenas). Poco más de la mitad de las escenas de 

la película (47) están conformadas por cánones mixtos especiales, combinando los cánones 1, 

2, y 3, con rasgos parciales de ellos mismos. 

 
Si el cine es el arte del develamiento de la forma, en el cual ciertos espectadores encuentran 

placer cuando pueden anticipar con alta probabilidad la utilización de las técnicas fílmicas, 

como en la narración clásica, María y los niños pobres está dirigida al grupo de espectadores 

que buscan un uso original de las técnicas fílmicas, uso que pueda sorprenderlos. Leonidas 

Zegarra utiliza un pequeño número de cánones para transformar su escena escrita en tomas, 

pero administra estos recursos de tal modo que reduce las posibilidades de identificar la 

aplicación de esos recursos al flujo de escenas. Es complejo identificar cómo aplicará los 

cánones, porque solamente la mitad de las escenas los muestran en su forma más evidente. De 

hecho, es menos de la mitad de las escenas (porque son 41 escenas en lugar de 44), siendo las 

47 escenas restantes atisbos parciales de tales cánones, o combinaciones posibles, pero no 

probables, según las escenas precedentes, en los cuales se muestran más definidos y sencillos 

de reconocer para aquellos espectadores que encuentran placer en la anticipación de la forma, 

que esperan subordinada sistemáticamente al argumento.  

En la relación narrador – espectador, Zegarra brinda la posibilidad de identificación de los 

cánones, dado que el canon 1 se aplica al 16% de escenas y el canon 2 al 20% de ellas, pero el 

64% restante, dos terceras partes de la película, es una gran fuente de posibilidades 

combinatorias. 

El hecho de que el canon 3 se exponga de forma pura solamente en un 3.4% de las escenas, 

indica que aunque los espectadores noten su presencia parcial en 33 escenas, solamente 

entenderán que corresponde a un canon particular cuando observen las 3 escenas en que se 

aplica de forma pura, en toda su extensión. Esta opción agrega una fuente de tensión e 

indeterminación durante el visionado del filme que permite dar paso a la comprensión 

intelectual y emocional si se llega a captar que las escenas nos han estado mostrando atisbos 

de una forma más amplia e intencional, como es el canon 3.  
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Esta manera de utilizar los cánones a lo largo del largometraje, muestra el gran interés que 

Leonidas Zegarra siente por su arte y la gran capacidad que tiene para administrarlos de modo 

tal, que la lectura de sus recursos fílmicos resulte sorprendente. 

 
Tabla 3.26 

Escenas de la película y canon utilizado. 
 
# Tiempo Dura- 

ción (s) 
# 
Tomas 
por 
escena 
(748) 

Nombre de la escena / páginas del guión. C A  N  O  N 

I II III IV 

1 00:00 – 
00:08 

8 s  Números sucesivos del 8 al 2     

2 00:09  1 s  Pantalla en negro     

3 00:10 – 
00:19 

10 s  Letrero ADVERTENCIA     

4 00:20 1 s  Pantalla en negro     

5 00:21 – 
00:27 

7 s  Logotipo de CINE 2000     

6 00:28 – 
01:05 

38 s  Créditos y nombre de auspiciadores     

7 01:06 – 
01:31 

26 s 1 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 1 I    

8 01:32 – 
01:36 

5 s  Título del filme “María y los niños pobres”     

9 01:37 – 
02:00 

24 s 5 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 2 I  ~III  

10 02:01 – 
05:06 

186 s 18 ESCENA # 1 (páginas 2, 3, 4) I  ~III  

11 05:07 – 
05:39 

33 s 6 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 3 I  ~III  

12 05:40 – 
08:07 

148 s 13 ESCENA # 2 (páginas 4, 5) I    

13 08:08 – 
09:05 

58 s 7 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 4 I ~II   

14 09:06 – 
10:20 

75 s 10 ESCENA # 3 (páginas 6, 7) I ~II ~III  

15 10:21 – 
10:37 

17 s 3 ESCENA # 4 (página 7) I    
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16 10:38 – 
11:00 

23 s 2 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 5 I  III  

17 11:01 – 
11:11 

11 s 3 ESCENA # 5 (página 7)  II   

18 11:11 – 
12:12 

62 s 15 ESCENA # 6 (páginas 7, 8) I II ~III  

19 12:13 – 
12:47 

35 s 7 ESCENA # 7 (página 9) I  III  

20 12:47 – 
13:01 

15 s 5 ESCENA # 8 (página 9)  II   

21 13:02 – 
13:26 

25 s 7 ESCENA # 9 (páginas 9, 10) I II   

22 13:27 – 
15:30 

124 s 22 ESCENA # 10 (páginas 10, 11, 12) I II ~III  

23 15:31 – 
18:41 

191 s 26 ESCENA # 11 (páginas 12, 13, 14) I II   

24 18:42 – 
19:18 

37 s 8 ESCENA # 12 (páginas 14, 15) I    

25 19:19 – 
19:48 

31 s 4 ESCENA # 13 (página 15) I II III IV 

26 19:49 – 
19:49 

0 s 0 ESCENA # 14 (páginas 15, 16) - - -  

27 19:49 – 
23:11 

203 s 27 ESCENA # 15 (páginas 16, 17) 
ESCENA # 16 (páginas 17, 18, 19) 

I II ~III  

28 23:11 – 
23:46 

36 s. 3 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 6 I  ~III  

29 23:46 – 
24:43 

58 s 10 ESCENA # 17 (página 19) 
ESCENA # 18 (páginas 19, 20) 

I II III IV 

30 24:44 – 
25:21 

38 s 7 ESCENA # 19 (páginas 20, 21) I  ~III  

31 25:22 – 
26:00 

39 s 6 ESCENA # 20 (páginas 21, 22) I II   

32 26:01 – 
26:38 

38 s 8 ESCENA # 21 (páginas 22, 23) I II   

33 26:39 – 
28:02 

84 s 8 ESCENA # 22 (página 24) I II   

34 28:03 – 
28:26 

24 s 2 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 7  II ~III  

35 28:27 – 
29:08 

42 s 1 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 8  II   
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36 29:09 – 
29:28 

20 s 2 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 9  II ~III  

37 29:29 – 
30:01 

33 s 6 ESCENA # 23 (página 24) I  III  

38 30:02 – 
30:53 

52 s 7  ESCENA # 24 (página 25) ~I ~II   

39 30:54 – 
32:14 

81 s 14  ESCENA # 25 (páginas 26. 27) I II III IV 

40 32:15 – 
34:50 

156 s 34 ESCENA # 26 (páginas 27, 28, 29, 30) I II ~III  

41 34:51 – 
35:11 

21 s 8 ESCENA # 27 (páginas 30, 31) I    

42 35:12 – 
35:40 

29 s 6 ESCENA # 28 (páginas 31, 32) ~I ~II ~III  

43 35:41 – 
36:22 

42 s 7 ESCENA # 29 (páginas 32, 33) I II III IV 

44 36:23 – 
36:44 

22 s 4 ESCENA # 30 (páginas 33) I    

45 36:45 – 
37:24 

40 s 6 ESCENA # 31 (páginas 33, 34) I  ~III  

46 37:24 – 
37:42 

19 s 6 ESCENA # 32 (páginas 34, 35) ~I II ~III  

47 37:43 – 
38:07 

25 s 1 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN #10 I    

48 38:08 – 
38:39 

32 s 7 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 11 I ~II ~III  

49 38:40 – 
39:52 

73 s 7 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 12  II   

50 39:53 – 
41:10 

78 s 13 ESCENA # 36 (página 37)  II ~III  

51 41:11 – 
41:43 

33 s 4 ESCENA # 33 (página 35)  II   

52 41:44 – 
41:54 

11 s 3 ESCENA # 34 (páginas 35, 36)  II   

53 41:55 – 
42:57 

63 s 11 ESCENA # 35 (páginas 36, 37) I ~II   

54 42:58 – 
43:49 

52 s 17 ESCENA # 37 (páginas 37, 38) I II   

55 43:50 – 
44:23 

34 s 5 ESCENA # 38 (páginas 38, 39) I    
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56 44:24 – 
47:46 

203 s 25 ESCENA # 39 (páginas 39, 40, 41, 42) I II   

57 47:47 – 
48:51 

65 s 14  ESCENA # 40 (páginas 42, 43) I ~II   

58 48:52 – 
51:15 

144 s 18 ESCENA # 41 (páginas 43, 44, 45) I ~II ~III  

59 51:16 – 
51:16 

0 s 0 ESCENA # 42 (página 45) - - -  

60 51:16 – 
51:50 

35 s 6 ESCENA # 43 (página 46)  II   

61 51:51 – 
54:13 

143 s 18 ESCENA # 44 (páginas 46, 47, 48, 49) I II III IV 

62 54:13 – 
54:25 

13 s 2 ESCENA # 45 (página 49)   III  

63 54:26 – 
55:12 

47 s 10 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 13  II ~III  

64 55:13 – 
55:38 

26 s 6 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 14  II ~III  

65 55:38 – 
56:31 

54 s 6 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 15 ~I II ~III  

66 56:32 – 
57:31 

60 s 7 ESCENA # 46 (páginas 49, 50) I II ~III  

67 57:32 – 
57:38 

7 s 1 ESCENA # 47 (página 50) I    

68 57:38 – 
59:00 

83 s 21 ESCENA # 48 (páginas 50, 51, 52) I II   

69 59:01 – 
1:00:07 

67 s 13 ESCENA # 49 (páginas 52, 53)  II   

70 1:00:08 – 
1:00:48 

41 s 6 ESCENA # 50 (página 53) I II III IV 

71 1:00:49 – 
1:01:23 

35 s 6 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 16  II   

72 1:01:24 – 
1:01:37 

14 s 2 ESCENA # 51 (páginas 53, 54) I  III  

73 1:01:37 – 
1:03:08 

92 s 26  ESCENA # 52 (páginas 54, 55) I II   

74 1:03:09 – 
1:03:14 

6 s 2 ESCENA # 53 (página 55)  II   

75 1:03:15 – 
1:03:32 

18 s 5 ESCENA # 54 (página 55)  II   
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76 1:03:33 – 
1:03:52 

20 s 6 ESCENA # 55 (páginas 55, 56) I II   

77 1:03:53 – 
1:04:15 

23 s 1 ESCENA # 56 (página 56)   III  

78 1:04:16 – 
1:04:49 

34 s 6 ESCENA # 57 (páginas 56, 57)  II   

79 1:04:50 – 
1:05:04 

15 s 4 ESCENA AUSENTE EN EL GUIÓN # 17 I    

80 1:05:04 – 
1:05:12 

9 s 2 ESCENA # 57 (PÁGINAS 56. 57) 
[Continuación] 

 II   

81 1:05:12 – 
1:05:19 

8 s 2 ESCENA # 58 (página 57)  II   

82 1:05:19 – 
1:05:30 

12 s 3 ESCENA # 59 (página 57)  II   

83 1:05:30 – 
1:06:28 

59 s 8 ESCENA # 60 (páginas 57, 58)  II   

84 1:06:28 – 
1:06:58 

31 s 4 ESCENA # 61 (página 58)  II   

85 1:06:59 – 
1:07:27 

29 s 5 ESCENA # 62 (páginas 58, 59) I    

86 1:07:28 – 
1:07:33 

6 s 2 ESCENA # 63 (página 59) I    

87 1:07:34 – 
1:07:38 

5 s 1 ESCENA # 64 (página 60) I    

88 1:07:39 – 
1:07:54 

16 s 1 ESCENA # 65 (página 60)   III  

89 1:07:54 – 
1:08:37 

44 s 7 ESCENA # 66 (páginas 60, 61) ~I ~II ~III  

90 1:08:38 – 
1:09:16 

39 s 9 ESCENA # 67 (páginas 61, 62) I ~II ~III  

91 1:09:17 – 
1:10:16 

60 s 14 ESCENA # 68 (páginas 62, 63) I II   

92 1:10:16 – 
1:11:06 

51 s 11 ESCENA # 69 (páginas 63, 64) ~I II ~III  

93 1:11:06 – 
1:11:18 

13 s 2 ESCENA # 70 (página 64)  II   

94 1:11:18 – 
1:11:43 

26 s 5 ESCENA # 71 (página 65) Es la primera mitad 
de la escena 72 en el guión (páginas 65, 66) 

I    

95 1:11:44 – 
1:12:50 

67 s 6 ESCENA # 72 (páginas 65, 66) Es la primera 
mitad de la escena 73 del guión (páginas 66, 67) 

~I II ~III  



345 

con detalles de la escena 70 del guión (página 
64) 

96 1:12:51 – 
1:14:02 

72 s 22 ESCENA # 73 (páginas 66, 67) Es la escena 71 
del guión más la mitad final de la escena 72 del 
guión. 

~I II ~III  

97 1:14:03 – 
1:17:06 

184 s 31 ESCENA # 74 (escena final de la película) Es la 
mitad final de la escena 73 del guión más 
parlamentos de más personajes que los 
considerados en el guión 

I II 
 

~III  

98 1:17:06 – 
1:20:12 

187 s 
 

 AUSPICIADORES 
CRÉDITOS FINALES DE LA PELÍCULA 

    

 

Interpretación de la Tabla 3.26:  

Esta tabla permite identificar cómo se suceden las escenas en la película, su duración, número 

de tomas, canon o cánones utilizados para la división de la escena en tomas y la relación que 

existe entre las escenas de la película y las escenas del guión. También se muestran los 

contenidos que no son escenas que preceden o siguen a las escenas, tales como lo créditos de 

los aupiciadores, título de la película y créditos finales del filme.  

Se observa que una escenas de la película puede aparecer en orden distinto al que figura en el 

guión, como ocurre con la escena # 36, que aparece antes que la escena # 33 y luego de la 

escena ausente en el guión # 12, la escena ausente en el guión # 11, la escena ausente en el 

guión # 10 y la escena # 32, en este orden.  

Las escenas de la película también pueden estar conformadas por contenido parcial de escenas 

precedentes o posteriores del guión, como se observa en el caso de las escenas # 71, # 72, # 

73 y la # 74. La escena # 71 tiene como contenido la primera mitad de la escena #72 del 

guión. La escena # 72 de la película tiene como contenido la primera mitad de la # 73 del 

guión, más detalles de la escena # 70 del guión. La escena # 73 de la película, tiene como 

contenido la escena # 71 del guión más la mitad final de la escena de la escena # 72 del guión. 

La escena final de la película, la # 74, tiene como contenido la mitad final de la # 73 del 

guión, más parlamentos de más personajes que aquellos considerados por el guión. Esto 

implica que los contenidos de las escenas # 71- # 74 del guión están en las escenas # 71- #74 

de la película, aunque reubicados y con contenido adicional tomado de la escena #70 del 

guión, más contenido que no figura en el guión. 
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La tabla 3.26 también muestra la posición que ocupan en la película las 17 escenas ausentes 

en el guión. Estas 17 escenas constituyen el 19.318% de las 88 escenas de la película, casi la 

quinta parte (el 20% sería 17.6 escenas). Las cinco primeras escenas ausentes en el guión se 

intercalan con el título de la película y con las primeras cuatro del guión. La escena ausente en 

el guión # 6 se intercala entre dos escenas de la película conformadas por emparejamientos de 

escenas del guión. Así, aparece entre la escena de la película formada por la escena #15 y #16 

del guión y la escena de la película formada por las escenas # 17 y # 18 del guión. Las 

escenas ausentes en el guión # 7, #8, #9 aparecen sucediéndose entre las escenas # 22 y # 23, 

que se corresponden con las del guión. De igual modo, las escenas ausentes en el guión # 10, 

#11, #12, aparecen sucediéndose pero entre las escenas #32 y #36 del guión. Otro grupo de 

tres escenas ausentes en el guión que aparecen sucediéndose ocurre con las escenas ausentes 

en el guión # 13, #|14, #15, que aparecen en la película entre la escenas 45 y 46 del guión. La 

escena ausente en el guión # 16 aparece en la película entre las escenas # 50 y # 51 del guión. 

La escena ausente en el guión # 17 aparece en la película dividiendo a la escena # 57 del 

guión. Por el modo como las escenas ausentes en el guión aparecen en la película, al inicio, en 

dos bloques de tres escenas, en medio de escenas que alteran el orden del guión (caso de la 

escena #36), partiendo una escena, y entre escenas de la película que están conformadas por 

dos escenas del guión cada una, se infiere que existe una lógica tras la posición de estas 

escenas ausentes en el guión. Entender tal lógica en función del argumento de la película 

requiere análisis adicional. 

En la tabla 3.26 se observa la ausencia de dos escenas del guión, las escenas # 14 y # 42. 

La tabla 3.26 muestra cómo se aplican los cánones a las escenas. El canon I se hace presente 

puro o en combinación con otros cánones en 54 escenas (61.363% del total de escenas de la 

película) y con rasgos parciales (~I) en 8 escenas (9.09% del total de escenas de la película). 

El canon II aparece puro o en combinación con otros cánones en 51 escenas (57.954% del 

total de escenas de la película) y con rasgos parciales (~II) en 8 escenas (9.09% del total de 

escenas de la película). El canon III se observa puro o en combinación con otros cánones en 

13 escenas (14.772% del total de escenas de la película) y con rasgos parciales (~III) en 28 

escenas (31.818% del total de escenas de la película).  El canon IV, que es el uso de los 

cánones I, II y III a la vez en la construcción de una escena, se presenta en 6 escenas (6.818% 

del total de escenas de la película). Se observa que el canon I aparece de modo identificable 

en algo más de 3/5 del total de escenas (61.363%) dejando 2/5 de ellas sin su presencia o 

manteniendo una presencia imprecisa en otras ocho escenas (9.09% del total de escenas de la 
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película). Esto implica que como patrón de división de la escena del guión en tomas que se 

hace presente en más de la mitad de las escenas de la película, solo o acompañado de otros 

cánones, deja amplio margen para la presencia de otros cánones o combinaciones de ellos, 

dado que les concede 2/5 del total de escenas. Esto permite al director Leonidas Zegarra, 

articular un largometraje en el cual él tiene amplio margen para ser original en el desglose a lo 

largo de las escenas de la película y en el conjunto de ellas.  

Ls tabla 3.26 muestra que el cineasta Leonidas Zegarra, al realizar María y los niños pobres 

sigue las indicaciones del guión que escribió, dado que las escenas del guión se encuentran en 

la película (a excepción de las escenas # 14 y # 42 del guión). Las fusiones de escenas del 

guión en la película y las escenas ausentes en el guión están trabajadas alrededor de las 

escenas del guión. El director Leonidas Zegarra tiene un plan de trabajo (el guión) y lo sigue 

durante el proceso de filmación. 

 

Tabla 3.27 

Flujo de escenas por canon utilizado (88 escenas). 

 

Escena 1 
I 

Escena 2 
I, ~III 

Escena 3 
I, ~III 

Escena 4 
I, ~III 

Escena 5 
I 

Escena 6 
I, ~II 

Escena 7 
I, ~II, ~III 

Escena 8 
I 

Escena 9 
I, III 

Escena 10 
II 

Fila 1 
68/601 

Escena 11 
I, II, ~III 

Escena 12 
I, III 

Escena 13 
II 

Escena 14 
I, II 

Escena 15 
I, II, ~III 

Escena 16 
I, II 

Escena 17 
I 

Escena 18 
I, II, III, IV 

Escena 19 
I, II, ~III 

Escena 20 
I, ~III 

Fila 2 
124/759 

Escena 21 
I, II, III, IV 

Escena 22 
I, ~III 

Escena 23 
I, II 

Escena 24 
I, II 

Escena 25 
I, II 

Escena 26 
II, ~III 

Escena 27 
II 

Escena 28 
II, ~III 

Escena 29 
I, III 

Escena 30 
~I, ~II 

Fila 3 
57/428 

Escena 31 
I, II, III, IV 

Escena 32 
I, II, ~III 

Escena 33 
I 

Escena 34 
~I, ~II, ~III 

Escena 35 
I, II, III, IV 

Escena 36 
I 

Escena 37 
I, ~III 

Escena 38 
~I, II, ~III 

Escena 39 
I 

Escena 40 
I, ~II, ~III 

Fila 4 
93/467 

Escena 41 
II 

Escena 42 
II, ~III 

Escena 43 
II 

Escena 44 
II 

Escena 45 
I, ~II 

Escena 46 
I, II 

Escena 47 
I 

Escena 48 
I, II 

Escena 49 
I, ~II 

Escena 50 
I, ~II, ~III 

Fila 5 
117/756 

Escena 51 
II 

Escena 52 
I, II, III, IV 

Escena 53 
III 

Escena 54 
II, ~III 

Escena 55 
II, ~III 

Escena 56 
~I, II, ~III 

Escena 57 
I, II, ~III 

Escena 58 
I 

Escena 59 
I, II 

Escena 60 
II 

Fila 6 
90/535 

Escena 61 
I, II, III, IV 

Escena 62 
II 

Escena 63 
I, III 

Escena 64 
I, II 

Escena 65 
II 

Escena 66 
II 

Escena 67 
I, II 

Escena 68 
III 

Escena 69 
II 

Escena 70 
I 

Fila 7 
64/298 

Escena 71 
II 

Escena 72 
II 

Escena 73 
II 

Escena 74 
II 

Escena 75 
II 

Escena 76 
I 

Escena 77 
I 

Escena 78 
I 

Escena 79 
III 

Escena 80 
~I, ~II, ~III 

Fila 8 
35/219 

Escena 81 
I, ~II, ~III 

Escena 82 
I, II 

Escena 83 
~I, II, ~III 

Escena 84 
II 

Escena 85 
I 

Escena 86 
~I, II, ~III 

Escena 87 
~I, II, ~III 

Escena 88 
I, II, ~III 

  Fila 9 
100/512 

Columna 1 
70/424 

Columna 2 
106/577 

Columna 3 
59/384 

Columna 4 
76/347 

Columna 5 
78/550 

Columna 6 
78/515 

Columna 7 
67/386 

Columna 8 
74/509 

Columna 9 
78/482 

Columna 10 
62/401 

748/4,575 
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Observación: El símbolo “~” agregado a un canon indica que la escena se presenta con rasgos 

parciales de tal canon. 

 

Interpretación de la Tabla 3.27: 

La tabla 3.27 muestra el flujo de escenas con los cánones utilizados en cada escena. Las 

escenas están distribuidas en un cuadro de 11 casillas horizontales por 10 casillas verticales. 

En las casillas inferiores se encuentran la sumatoria de los números de tomas y tiempos de las 

escenas de cada línea vertical. En las casillas de la columna de la extrema derecha se 

encuentra la sumatoria de los números de tomas y tiempos de las escenas de cada línea 

horizontal. La última casilla (extremo inferior derecho) muestra el total de número de tomas y 

tiempo en segundos de toda la película. 

Las escenas se suceden de izquierda a derecha y de arriba hacia abajo. La primera línea 

horizontal muestra diez escenas (fila 1), la segunda línea horizontal muestra diez escenas ( fila 

2),  la tercera línea horizontal muestra 10 escenas (fila 3), la cuarta línea horizontal muestra 

diez escenas (fila 4), la quinta línea horizontal muestra diez escenas (fila 5), la sexta línea 

horizontal muestra diez escenas (fila 6), la séptima línea horizontal muestra diez escenas (fila 

7), la octava línea horizontal muestra diez escenas (fila 8), la novena línea horizontal muestra 

ocho escenas (fila 9). 

Se observa que las columnas 5, 6 y 9 tienen la misma cantidad de tomas y distintos tiempos 

en segundos, aunque la diferencia de tiempos entre la columna 5 (550 segundos) y la columna 

6 (515 segundos) es de 35 segundos solamente. Las escenas de la quinta columna (9 escenas) 

y las escenas de la sexta columna (9 escenas) ha sido resueltas según la siguiente aplicación 

de cánones: 

Columna 5: escena 5 (I), escena 15 (I, II, ~III), escena 25 (I, II), escena 35 (I, II, II, IV), 

escena 45 (I, ~II), escena 55 (II, ~III), escena 65 (II), escena 75 (II), escena 85 (I).. 

Columna 6: escena 6 (I, ~II), escena 16 (I, II), escena 26 (II, ~III), escena 36 (I), escena 46 (I, 

II), escena 56 (~I, II, ~III), escena 66 (II), escena 76 (I), escena 86 (~I, II, ~III). 

Se observa que se pueden realizar los siguientes agrupamientos entre las escenas de la 

columna 5 y la columna 6: 

escena 5 (I) / escena 85 (I) – escena 36 (I) / escena 76 (I) ,  

escena 15 (I, II, ~III) – O,  

escena 25 (I, II) – escena 16 (I, II) / escena 46 (I, II) 

escena 35 (I, II, II, IV) – O,  
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escena 45  (I, ~II) – escena 6 (I, ~II),  

escena 55 (II, ~III) – escena 26 (II, ~III),  

escena 65 (II) / escena 75 (II) – escena 66 (II) 

O – escena 56 (~I, II, ~III) / escena 86 (~I, II, ~III) 

De las 9 casillas de cada columna (columna 5 y columna 6), al menos 6 casillas en cada 

columna presentan la misma clase de cánones y sus combinaciones que 6 casillas de la otra 

columna. Es decir, 2/3 de las escenas de cada columna reciben igual tratamiento en el aspecto 

de la división de la escena en tomas. Teniendo en cuenta que las escenas de las dos columnas 

tienen la misma cantidad de tomas, en lo que concierne a número de uso de tomas y división 

de las escenas en tomas, las dos columnas tienden a ser iguales. Al terminar de observar la 

película, el espectador habrá sido expuesto a dos conjuntos de escenas (5, 15, 25, 35, 45, 55, 

65, 75, 85 y 6, 16, 26, 36, 46, 56, 66, 76, 86) que se asemejan cuantitativamente y 

cualitativamente. Esta exposición se logra por acumulación de escenas y solamente existe al 

término del filme. Este es un criterio de unidad formal interna de la película por parte de la 

voluntad creativa del director que se hace evidente con un análisis académico sistemático. El 

tercio restante de escenas en cada columna presenta simetrías y semejanzas en el uso de los 

cánones. En la columna 5, la escena 25 (I, II) tiene el mismo uso de cánones que dos escenas 

de la columna 6: la escena 16 (I, II) y la escena 46 (I, II). En la columna 6, la escena 66 (II) 

presenta el mismo canon que dos escenas de la columna 5: la escena 65 (II) y la escena 75 

(II). Esto produce que en la columna 6 quede sin emparejamiento en la columna 5 una escena 

con la combinación (I, II) y que en la columna 5 quede sin emparejamiento en la columna 6 

una escena con el canon (II). Las dos casillas de la columna 5 que no presentan equivalentes 

en la columna 6 (escena 15 (I, II, ~III) y escena 35 (I, II, II, IV)) combinan los cánones I, II y 

III,  a la vez, de forma pura o con rasgos parciales de ellos, al igual que las dos casillas de la 

columna 6 que no presentan equivalentes en la columna 5 (escena 56 (~I, II, ~III) y escena 86 

(~I, II, ~III)). Este tercio de escenas de las columnas 5 y 6, con sus semejanzas y simetrías, 

transforma lo que podría haber sido identidad entre la columna 5 y 6, en interdependencia 

entre ellas, resaltando que están vinculadas cualitativamente (en relación a la división de las 

escenas en tomas), además de cuantitativamente (por tener ambos conjuntos de escenas el 

mismo número de tomas). Siendo muy semejantes las columnas 5 y 6, los que las distingue 

hace que se complementen en una unidad que permite reconocerlas, sin llegar a ser en su 

totalidad la misma columna, repetida. Después de todo, el orden en el cual son aplicados los 

cánones a las escenas de la columna 5 y la columna 6 a lo largo de la película, solamente es el 

mismo en el caso de la escena 65 (II) y la escena 66 (II). En una película de 88 escenas, la 
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escena 66 es la que divide el número de escenas en ¾ y ¼. Al terminar la escena 66, comienza 

el último cuarto de la película. Por lo tanto, esta coincidencia entre el canon de la casilla 65 y 

el canon de la escena 66, también marca el fin de los ¾ de la película y nos introduce al 

último cuarto del filme. 

La tabla 3.27 muestra que la columna 3, formada por 9 escenas, las escenas 3, 13, 23, 33, 43, 

53, 63, 73 y 83, y la fila 7, formada por 10 escenas, las escenas 61, 62, 63, 64, 65, 66, 67, 68, 

69 y 70, presentan siete casillas cada una que contienen el mismo canon o combinación de 

cánones que la otra. Los siete emparejamientos, entre otros emparejamientos posibles que 

producen resultados semejantes, son los siguientes: 

escena 61 (I, II, III, IV) - O 

escena 62 (II) – escena 13 (II) 

escena 63 (I, III) – escena 63 (I, III) 

escena 64 (I, II) – escena 23 (I, II) 

escena 65 (II) – escena 43 (II) 

escena 66 (II) – escena 73 (II) 

escena 67 (I, II) – O 

escena 68 (III) – escena 53 (III) 

escena 69 (II) – O 

escena 70 (I) – escena 33 (I) 

O – escena 3 (I, ~III) 

O – escena 83 (~I, II, ~III) 

 

La columna 3 y la fila 7 tienen una escena común, la escena 63 (II). Las siete escenas que 

aplican los mismos cánones representan el 77.77% de escenas de la columna y el 70% de 

escenas de la línea horizontal. Esto implica que la elección de cánones también puede ser 

semejante cuando se compara una columna con una fila de la tabla 3,27, dejando cierto 

margen para la diferencia. En este caso, tanto la columna 3 como la fila 7 inician con cánones 

que no están incluidos en la otra (escena 61 (I, II, III, IV)) y escena 3 (I, ~III)).  La columna 3 

también termina en una escena cuyo canon no está en la fila 7 (escena 83 (~I, II, ~III)). La fila 

7 tiene tanto una casilla más con el canon I, II (escena 67 (I, II)) que la columna 3, como una 

escena más con el canon II (escena 69 (II)) que la columna 3. 

 
Tabla 3.28 

Flujo de escenas por canon utilizado: Canon I (14 escenas). 
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Escena 1 
I 

Escena 2 
I, ~III 

Escena 3 
I, ~III 

Escena 4 
I, ~III 

Escena 5 
I 

Escena 6 
I, ~II 

Escena 7 
I, ~II, ~III 

Escena 8 
I 

Escena 9 
I, III 

Escena 10 
II 

Fila 1 
68/601 

Escena 11 
I, II, ~III 

Escena 12 
I, III 

Escena 13 
II 

Escena 14 
I, II 

Escena 15 
I, II, ~III 

Escena 16 
I, II 

Escena 17 
I 

Escena 18 
I, II, III, IV 

Escena 19 
I, II, ~III 

Escena 20 
I, ~III 

Fila 2 
124/759 

Escena 21 
I, II, III, IV 

Escena 22 
I, ~III 

Escena 23 
I, II 

Escena 24 
I, II 

Escena 25 
I, II 

Escena 26 
II, ~III 

Escena 27 
II 

Escena 28 
II, ~III 

Escena 29 
I, III 

Escena 30 
~I, ~II 

Fila 3 
57/428 

Escena 31 
I, II, III, IV 

Escena 32 
I, II, ~III 

Escena 33 
I 

Escena 34 
~I, ~II, ~III 

Escena 35 
I, II, III, IV 

Escena 36 
I 

Escena 37 
I, ~III 

Escena 38 
~I, II, ~III 

Escena 39 
I 

Escena 40 
I, ~II, ~III 

Fila 4 
93/467 

Escena 41 
II 

Escena 42 
II, ~III 

Escena 43 
II 

Escena 44 
II 

Escena 45 
I, ~II 

Escena 46 
I, II 

Escena 47 
I 

Escena 48 
I, II 

Escena 49 
I, ~II 

Escena 50 
I, ~II, ~III 

Fila 5 
117/756 

Escena 51 
II 

Escena 52 
I, II, III, IV 

Escena 53 
III 

Escena 54 
II, ~III 

Escena 55 
II, ~III 

Escena 56 
~I, II, ~III 

Escena 57 
I, II, ~III 

Escena 58 
I 

Escena 59 
I, II 

Escena 60 
II 

Fila 6 
90/535 

Escena 61 
I, II, III, IV 

Escena 62 
II 

Escena 63 
I, III 

Escena 64 
I, II 

Escena 65 
II 

Escena 66 
II 

Escena 67 
I, II 

Escena 68 
III 

Escena 69 
II 

Escena 70 
I 

Fila 7 
64/298 

Escena 71 
II 

Escena 72 
II 

Escena 73 
II 

Escena 74 
II 

Escena 75 
II 

Escena 76 
I 

Escena 77 
I 

Escena 78 
I 

Escena 79 
III 

Escena 80 
~I, ~II, ~III 

Fila 8 
35/219 

Escena 81 
I, ~II, ~III 

Escena 82 
I, II 

Escena 83 
~I, II, ~III 

Escena 84 
II 

Escena 85 
I 

Escena 86 
~I, II, ~III 

Escena 87 
~I, II, ~III 

Escena 88 
I, II, ~III 

  Fila 9 
100/512 

Columna 1 
70/424 

Columna 2 
106/577 

Columna 3 
59/384 

Columna 4 
76/347 

Columna 5 
78/550 

Columna 6 
78/515 

Columna 7 
67/386 

Columna 8 
74/509 

Columna 9 
78/482 

Columna 10 
62/401 

748/4,575 

 

Interpretación de la Tabla 3.28: 

La tabla 3.28 nos indica que el uso del canon I se realiza en los conjuntos de casillas de las 

filas 1 (3 veces), 2 (1 vez), 4 (3 veces), 5 (1 vez), 6 (1 vez), 7 (1 vez), 8 (3 veces), 9 (1 vez). 

La fila 3 no presenta el canon I utilizado de modo único para la resolución de una escena. El 

máxino espaciamiento entre escenas que aplican solamente el canon I es de 15 escenas 

(espacio entre la escena 17 (I) y la escena 33 (I)), desde la escena 18 hasta la escena 32.  Este 

espacio sin presencia del canon I corresponde al 17.045% del total de escenas de la película. 

En una película relacionada con la madre de Cristo, el número 33 es un número significativo, 

dado que Jesús fue crucificado a los 33 años. La mitad de 33 es 16.5. Las escenas se expresan 

en números enteros. El número 16.5 correspondería a la mitad de la escena 17. Al elegirse la 

escena 17 y dejar 15 escenas antes de utilizar nuevamente el canon I se produce esta relación 

en la cual las 15 escenas seguidas corresponden al 17% del total de escenas de la película. 

Esta coincidencia refuerza la elección de la escena 17, que conduce a la escena 33. La escena 

33 divide al total de escenas de la película en extrema y media razón o Divina Proporción: 

88/55 = 1.6, 55/33 = 1.666. 
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La tabla 3.29 indica que el uso del canon I se realiza en los conjuntos de escenas de las 

columnas 1 (1 vez), 3 (1 vez), 5 (dos veces), 6 (2 veces), 7 (3 veces), 8 (3 veces), 9 (1 vez), 10 

(1 vez). Las columnas 2 y 4 no tienen escenas en las que se aplique el canon I. Las columnas 

7 y 8 tienen el canon I en 3 casillas cada una. Las columnas 5 y 6 tienen el canon I en dos 

casillas cada una, Las columnas 1, 3, 9 y 10 tienen el canon I en una casilla cada una. Con 

esta distribución del canon I se generan similitudes, diferencias y contrastes entre las 

columnas en cuanto a uso de tal canon I, por mayor o menor aplicación de él o por su 

ausencia. 

 
Tabla 3.29 

Flujo de escenas por canon utilizado: Canon II (18 escenas). 
Escena 1 
I 

Escena 2 
I, ~III 

Escena 3 
I, ~III 

Escena 4 
I, ~III 

Escena 5 
I 

Escena 6 
I, ~II 

Escena 7 
I, ~II, ~III 

Escena 8 
I 

Escena 9 
I, III 

Escena 10 
II 

Fila 1 
68/601 

Escena 11 
I, II, ~III 

Escena 12 
I, III 

Escena 13 
II 

Escena 14 
I, II 

Escena 15 
I, II, ~III 

Escena 16 
I, II 

Escena 17 
I 

Escena 18 
I, II, III, IV 

Escena 19 
I, II, ~III 

Escena 20 
I, ~III 

Fila 2 
124/759 

Escena 21 
I, II, III, IV 

Escena 22 
I, ~III 

Escena 23 
I, II 

Escena 24 
I, II 

Escena 25 
I, II 

Escena 26 
II, ~III 

Escena 27 
II 

Escena 28 
II, ~III 

Escena 29 
I, III 

Escena 30 
~I, ~II 

Fila 3 
57/428 

Escena 31 
I, II, III, IV 

Escena 32 
I, II, ~III 

Escena 33 
I 

Escena 34 
~I, ~II, ~III 

Escena 35 
I, II, III, IV 

Escena 36 
I 

Escena 37 
I, ~III 

Escena 38 
~I, II, ~III 

Escena 39 
I 

Escena 40 
I, ~II, ~III 

Fila 4 
93/467 

Escena41 
II 

Escena 42 
II, ~III 

Escena 43 
II 

Escena 44 
II 

Escena 45 
I, ~II 

Escena 46 
I, II 

Escena 47 
I 

Escena 48 
I, II 

Escena 49 
I, ~II 

Escena 50 
I, ~II, ~III 

Fila 5 
117/756 

Escena51 
II 

Escena 52 
I, II, III, IV 

Escena 53 
III 

Escena 54 
II, ~III 

Escena 55 
II, ~III 

Escena 56 
~I, II, ~III 

Escena 57 
I, II, ~III 

Escena 58 
I 

Escena 59 
I, II 

Escena 60 
II 

Fila 6 
90/535 

Escena 61 
I, II, III, IV 

Escena 62 
II 

Escena 63 
I, III 

Escena 64 
I, II 

Escena 65 
II 

Escena 66 
II 

Escena 67 
I, II 

Escena 68 
III 

Escena 69 
II 

Escena 70 
I 

Fila 7 
64/298 

Escena71 
II 

Escena 72 
II 

Escena 73 
II 

Escena 74 
II 

Escena 75 
II 

Escena 76 
I 

Escena 77 
I 

Escena 78 
I 

Escena 79 
III 

Escena 80 
~I, ~II, ~III 

Fila 8 
35/219 

Escena 81 
I, ~II, ~III 

Escena 82 
I, II 

Escena 83 
~I, II, ~III 

Escena 84 
II 

Escena 85 
I 

Escena 86 
~I, II, ~III 

Escena 87 
~I, II, ~III 

Escena 88 
I, II, ~III 

  Fila 9 
100/512 

Columna 1 
70/424 

Columna 2 
106/577 

Columna 3 
59/384 

Columna 4 
76/347 

Columna 5 
78/550 

Columna 6 
78/515 

Columna 7 
67/386 

Columna 8 
74/509 

Columna 9 
78/482 

Columna 10 
62/401 

748/4,575 

 
Interpretación de la Tabla 3.29: 

La tabla 3.29 nos indica que el uso del canon II se realiza en los conjuntos de escenas de la 

fila 1 (1 vez), fila 2 (1 vez), fila 3 (1 veces), fila 5 (3 veces), fila 6 (2 veces), fila 7 (4 veces), 

fila 8 (5 veces),  fila 9 (1 vez). Desde la perspectiva de la recepción lineal de las escenas de la 

película, el canon II aparece exclusivamente aplicado a una escena en la décima escena, dos 

escenas después en la escena 13, lo cual permite ya comenzar a identificarlo como una forma 

específica pero luego no vuelve a aparecer puro hasta 13 escenas después, en la escena 27. 
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Este espacio retrasa su identificación como una forma básica de división de la escena del 

guión en tomas, dada la ausencia de confirmación por su aplicación a las escenas. 13 escenas 

después de la escena 27 vuelve a aplicarse el canon II a la resolución total de una escena 

(escena 41). Luego de la escena 41 hay un espacio de una escena y las escenas 42 y 43 aplican 

el canon II, con lo cual se refuerza como forma específica sin embargo, se ausenta por seis 

escenas hasta la escena 51 y luego vuelve a ausentarse como forma específica por 8 escenas, 

hasta la escena 60. Entre las escenas 61-70 (fila 7) se presenta 4 veces, una vez en dos escenas 

consecutivas, la escena 65 y la escena 66. Entre las escenas 71-80 (fila 8) se presenta en 5 

escenas consecutivas, desde la escena 71 hasta la escena 75, con lo cual se refuerza como 

método específico de división de la escena en tomas. Después de la escena 75 no vuelve a 

aparecer hasta luego de 8 escenas, en la escena 84. En esta distribución del canon II en las 

filas, se observa que la plena identificación del canon II como forma específica se mantiene 

en suspenso al menos hasta la escena 44, dado que sus 3 primeras presentaciones esporádicas 

son reforzadas con su presentación en las escenas 41, 43 y 44. El término de la escena 44 

constituye el término de la mitad de las escenas de la película, lo cual muestra como el 

director Leonidas Zegarra puede mantener una forma de división de la escena del guión en 

tomas sin hacerla aparente en su plenitud hasta la mitad misma del filme. Luego de la escena 

44 vuelve a dejar escenas sin el uso único del canon II. Primero deja 6 escenas sin él, hasta la 

escena de la casilla 51, y luego 8 escenas hasta la escena de la casilla 60. Esta aplicación del 

canon refuerza la dificultad de identificación del canon hasta que finalmente aparece 4 veces 

en las escenas de la fila 7 y 5 veces consecutivas entre las escenas de la fila 8 (escenas 71-75), 

lo cual brinda importancia o protagonismo al recurso hacia el final del filme.  

La tabla 3.29 muestra que en la columna 8 no se aplica el canon II ni una sola vez. 

 
 

Tabla 3.30 
Flujo de escenas por canon utilizado: Canon III (3 escenas). 

 

Escena 1 
I 

Escena 2 
I, ~III 

Escena 3 
I, ~III 

Escena 4 
I, ~III 

Escena 5 
I 

Escena 6 
I, ~II 

Escena 7 
I, ~II, ~III 

Escena 8 
I 

Escena 9 
I, III 

Escena 10 
II 

Fila 1 
68/601 

Escena 11 
I, II, ~III 

Escena 12 
I, III 

Escena 13 
II 

Escena 14 
I, II 

Escena 15 
I, II, ~III 

Escena 16 
I, II 

Escena 17 
I 

Escena 18 
I, II, III, IV 

Escena 19 
I, II, ~III 

Escena 20 
I, ~III 

Fila 2 
124/759 

Escena 21 
I, II, III, IV 

Escena 22 
I, ~III 

Escena 23 
I, II 

Escena 24 
I, II 

Escena 25 
I, II 

Escena 26 
II, ~III 

Escena 27 
II 

Escena 28 
II, ~III 

Escena 29 
I, III 

Escena 30 
~I, ~II 

Fila 3 
57/428 

Escena 31 
I, II, III, IV 

Escena 32 
I, II, ~III 

Escena 33 
I 

Escena 34 
~I, ~II, ~III 

Escena 35 
I, II, III, IV 

Escena 36 
I 

Escena 37 
I, ~III 

Escena 38 
~I, II, ~III 

Escena 39 
I 

Escena 40 
I, ~II, ~III 

Fila 4 
93/467 
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Escena 41 
II 

Escena 42 
II, ~III 

Escena 43 
II 

Escena 44 
II 

Escena 45 
I, ~II 

Escena 46 
I, II 

Escena 47 
I 

Escena 48 
I, II 

Escena 49 
I, ~II 

Escena 50 
I, ~II, ~III 

Fila 5 
117/756 

Escena 51 
II 

Escena 52 
I, II, III, IV 

Escena 53 
III 

Escena 54 
II, ~III 

Escena 55 
II, ~III 

Escena 56 
~I, II, ~III 

Escena 57 
I, II, ~III 

Escena 58 
I 

Escena 59 
I, II 

Escena 60 
II 

Fila 6 
90/535 

Escena 61 
I, II, III, IV 

Escena 62 
II 

Escena 63 
I, III 

Escena 64 
I, II 

Escena 65 
II 

Escena 66 
II 

Escena 67 
I, II 

Escena 68 
III 

Escena 69 
II 

Escena 70 
I 

Fila 7 
64/298 

Escena 71 
II 

Escena 72 
II 

Escena 73 
II 

Escena 74 
II 

Escena 75 
II 

Escena 76 
I 

Escena 77 
I 

Escena 78 
I 

Escena 79 
III 

Escena 80 
~I, ~II, ~III 

Fila 8 
35/219 

Escena 81 
I, ~II, ~III 

Escena 82 
I, II 

Escena 83 
~I, II, ~III 

Escena 84 
II 

Escena 85 
I 

Escena 86 
~I, II, ~III 

Escena 87 
~I, II, ~III 

Escena 88 
I, II, ~III 

  Fila 9 
100/512 

Columna 1 
70/424 

Columna 2 
106/577 

Columna 3 
59/384 

Columna 4 
76/347 

Columna 5 
78/550 

Columna 6 
78/515 

Columna 7 
67/386 

Columna 8 
74/509 

Columna 9 
78/482 

Columna 10 
62/401 

748/4,575 

 
Interpretación de la Tabla 3.30: 

La tabla 3.30 nos indica que el uso del canon III se realiza en los conjuntos de escenas de la 

fila 6,  de la fila 7, y y de la fila 8, una sola vez por fila. A la vez. El canon III aparece 

utilizado en las columnas 3, 8, 9, una vez por columna. Este uso del canon III es uno de los 

más significativos por parte del cineasta Leonidas Zegarra, por cuanto recién en la casilla 53 

introduce al canon III como un método de desglose del guión. Mientras los espectadores han 

observado hasta antes de la escena 53 el uso parcial del canon III en la división de la escena 

del guión en tomas, solamente ya pasada la mitad de la película (la mitad corresponde a la 

escena 44) es posible observarlo en toda su individualidad. Se le volverá a observar luego de 

14 escenas, cuando aparezca nuevamente en la escena 68 y por última vez en la escena 79, 

luego de 10 escenas y quedando 9 escenas para el término de la película. Esto implica que el 

director brinda pistas para su identificación, pero no revela su forma hasta ya avanzado el 

60.227% de las escenas de la película (escena 53). El canon III, que es cualitativamente 

distinto al canon I y al canon II porque no utiliza cortes y además utiliza el zoom reverso y el 

paneo, establece un cambio cualitativo en el conjunto de las escenas. Así como se establece su 

forma hacia los 3/5 del filme, constituyendo una sorpresa estilística, el argumento ha 

avanzado en su desarrollo, acercándose hacia su término.  

 
Tabla 3.31 

Flujo de escenas por canon utilizado: Canon IV [uso de I, II y III] (6 escenas). 
Escena 1 
I 

Escena 2 
I, ~III 

Escena 3 
I, ~III 

Escena 4 
I, ~III 

Escena 5 
I 

Escena 6 
I, ~II 

Escena 7 
I, ~II, ~III 

Escena 8 
I 

Escena 9 
I, III 

Escena 10 
II 

Fila 1 
68/601 

Escena 11 
I, II, ~III 

Escena 12 
I, III 

Escena 13 
II 

Escena 14 
I, II 

Escena 15 
I, II, ~III 

Escena 16 
I, II 

Escena 17 
I 

Escena 18 
I, II,III, IV 

Escena 19 
I, II, ~III 

Escena 20 
I, ~III 

Fila 2 
124/759 
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Escena21 
I, II,III, IV 

Escena 22 
I, ~III 

Escena 23 
I, II 

Escena 24 
I, II 

Escena 25 
I, II 

Escena 26 
II, ~III 

Escena 27 
II 

Escena 28 
II, ~III 

Escena 29 
I, III 

Escena 30 
~I, ~II 

Fila 3 
57/428 

Escena31 
I, II,III, IV 

Escena 32 
I, II, ~III 

Escena 33 
I 

Escena 34 
~I, ~II, ~III 

Escena 35 
I, II,III, IV 

Escena 36 
I 

Escena 37 
I, ~III 

Escena 38 
~I, II, ~III 

Escena 39 
I 

Escena 40 
I, ~II, ~III 

Fila 4 
93/467 

Escena 41 
II 

Escena 42 
II, ~III 

Escena 43 
II 

Escena 44 
II 

Escena 45 
I, ~II 

Escena 46 
I, II 

Escena 47 
I 

Escena 48 
I, II 

Escena 49 
I, ~II 

Escena 50 
I, ~II, ~III 

Fila 5 
117/756 

Escena 51 
II 

Escena 52 
I, II,III, IV 

Escena 53 
III 

Escena 54 
II, ~III 

Escena 55 
II, ~III 

Escena 56 
~I, II, ~III 

Escena 57 
I, II, ~III 

Escena 58 
I 

Escena 59 
I, II 

Escena 60 
II 

Fila 6 
90/535 

Escena61 
I, II,III, IV 

Escena 62 
II 

Escena 63 
I, III 

Escena 64 
I, II 

Escena 65 
II 

Escena 66 
II 

Escena 67 
I, II 

Escena 68 
III 

Escena 69 
II 

Escena 70 
I 

Fila 7 
64/298 

Escena 71 
II 

Escena 72 
II 

Escena 73 
II 

Escena 74 
II 

Escena 75 
II 

Escena 76 
I 

Escena 77 
I 

Escena 78 
I 

Escena 79 
III 

Escena 80 
~I, ~II, ~III 

Fila 8 
35/219 

Escena 81 
I, ~II, ~III 

Escena 82 
I, II 

Escena 83 
~I, II, ~III 

Escena 84 
II 

Escena 85 
I 

Escena 86 
~I, II, ~III 

Escena 87 
~I, II, ~III 

Escena 88 
I, II, ~III 

  Fila 9 
100/512 

Columna 1 
70/424 

Columna 2 
106/577 

Columna 3 
59/384 

Columna 4 
76/347 

Columna 5 
78/550 

Columna 6 
78/515 

Columna 7 
67/386 

Columna 8 
74/509 

Columna 9 
78/482 

Columna 10 
62/401 

748/4,575 

 
Interpretación de la Tabla 3.31: 

La tabla 3.31 nos indica que el uso del canon IV se realiza en los conjuntos de escenas de la 

fila 2 (1 vez), fila 3 (1 vez), fila 4 (2 veces), fila 6 (1 vez) y fila 7 (1 vez). En las filas 1, 5, 8, 

9, no se encuentra aplicado el canon IV.  

 
El canon IV se aplica en las columnas 1 (3 veces), 2 (1 vez), 5 (1 vez), 8 (1 vez). En las 

columnas 3, 4, 6, 7, 9, 10,  no se encuentra aplicado el canon IV de forma pura.  

Se observa semejanzas y diferencias en la aplicación del canon IV a las filas y columnas, pues 

hay cuatro filas que aplican el canon IV una vez y tres columnas que lo aplican una vez, 

mientras que hay una fila que aplica el canon IV dos veces y una columna que aplica el canon 

IV tres veces. Es decir, en las 5 filas en que aparece el canon IV se presenta una vez por fila o 

dos veces por fila, mientras que en las 4 columnas en que aparece el canon IV se presenta una 

vez por columna o tres veces por columna. Las filas y columnas en las cuales aparece el 

canon IV tienen en común que utilizan el canon IV una vez en al menos tres filas y tres 

columnas, mientras que su máxima presencia en las filas es de 2 escenas y en las columnas es 

de 3 escenas. 

 
La distribución del canon IV a lo largo de las filas muestra que el canon IV, como forma 

evidente de la división de la escena del guión en tomas, hace su aparición en el segundo 

quinto de la película, pues la primera escena en la que aparece es la 18, la cual corresponde al 

20.454% de escenas de la película. Esto induce a pensar que el diseño global de aplicación de 
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cánones a las escenas está hecho de tal manera que concede importancia a crear expectativa 

en el espectador, pues éste debe orientarse con incertidumbre ante la aplicación del desglose a 

las escenas, hasta que se le proporcionan esporádicamente formas más reconocibles, ya 

avanzada la película en 1/5 de sus escenas. El canon IV vuelve a encontrarse dos escenas 

después, en la escena 21. Y nueve escenas luego de la escena 21, en la escena 31, lo cual 

indica que no hay un refuerzo inmediato de su forma ante el espectador. Pero tres escenas 

luego de la 31, vuelve a aparecer en la casilla 34 y no volverá a aparecer hasta la escena 52, 

luego de 16 escenas sin su presencia, 16 escenas que constituyen un 18.181% del total de 

escenas de la película, un porcentaje casi igual al que corresponde a su primera aparición. A 

partir de la escena 52 quedan 8 escenas sin su presencia hasta la escena 61 para no volver a 

aparecer más. Entre la escena 62 y la escena 88, considerando a ambas, hay 27 escenas, que 

corresponden a un 30.681% de escenas de la película. Así, el canon IV aparece por primera 

vez luego de que han transcurrido un 20% de escenas del filme y no vuelve a aparecer durante 

el transcurso del 30% de escenas final. 

Tabla 3.32 
Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial (no es IV ni de modo único I, 

II o III) (47 escenas). 
 
Escena 1 
I 

Escena 2 
I, ~III 

Escena 3 
I, ~III 

Escena 4 
I, ~III 

Escena 5 
I 

Escena 6 
I, ~II 

Escena 7 
I,~II, ~III 

Escena 8 
I 

Escena 9 
I, III 

Escena 10 
II 

Fila 1 
68/601 

Escena 11 
I,II, ~III 

Escena 12 
I, III 

Escena 13 
II 

Escena 14 
I, II 

Escena 15 
I,II, ~III 

Escena 16 
I, II 

Escena 17 
I 

Escena 18 
I, II, III, IV 

Escena 19 
I,II, ~III 

Escena 20 
I, ~III 

Fila 2 
124/759 

Escena 21 
I, II, III, IV 

Escena 22 
I, ~III 

Escena 23 
I, II 

Escena 24 
I, II 

Escena 25 
I, II 

Escena 26 
II, ~III 

Escena 27 
II 

Escena 28 
II, ~III 

Escena 29 
I, III 

Escena 30 
~I, ~II 

Fila 3 
57/428 

Escena 31 
I, II, III, IV 

Escena 32 
I,II, ~III 

Escena 33 
I 

Escena 34 
~I,~II, ~III 

Escena 35 
I, II, III, IV 

Escena 36 
I 

Escena 37 
I, ~III 

Escena 38 
~I,II, ~III 

Escena 39 
I 

Escena 40 
I,~II, ~III 

Fila 4 
93/467 

Escena 41 
II 

Escena 42 
II, ~III 

Escena 43 
II 

Escena 44 
II 

Escena 45 
I, ~II 

Escena 46 
I, II 

Escena 47 
I 

Escena 48 
I, II 

Escena 49 
I, ~II 

Escena 50 
I,~II, ~III 

Fila 5 
117/756 

Escena 51 
II 

Escena 52 
I, II, III, IV 

Escena 53 
III 

Escena 54 
II, ~III 

Escena 55 
II, ~III 

Escena 56 
~I,II, ~III 

Escena 57 
I,II, ~III 

Escena 58 
I 

Escena 59 
I, II 

Escena 60 
II 

Fila 6 
90/535 

Escena 61 
I, II, III, IV 

Escena 62 
II 

Escena 63 
I, III 

Escena 64 
I, II 

Escena 65 
II 

Escena 66 
II 

Escena 67 
I, II 

Escena 68 
III 

Escena 69 
II 

Escena 70 
I 

Fila 7 
64/298 

Escena 71 
II 

Escena 72 
II 

Escena 73 
II 

Escena 74 
II 

Escena 75 
II 

Escena 76 
I 

Escena 77 
I 

Escena 78 
I 

Escena 79 
III 

Escena 80 
~I,~II, ~III 

Fila 8 
35/219 

Escena81 
I,~II, ~III 

Escena 82 
I, II 

Escena 83 
~I,II, ~III 

Escena 84 
II 

Escena 85 
I 

Escena 86 
~I,II, ~III 

Escena 87 
~I,II, ~III 

Escena 88 
I,II, ~III 

  Fila 9 
100/512 

Columna 1 
70/424 

Columna 2 
106/577 

Columna 3 
59/384 

Columna 4 
76/347 

Columna 5 
78/550 

Columna 6 
78/515 

Columna 7 
67/386 

Columna 8 
74/509 

Columna 9 
78/482 

Columna 10 
62/401 

748/4,575 
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Observación: El símbolo “~” agregado a un canon indica que la escena se presenta con rasgos 

parciales de tal canon. 

 
Interpretación de la Tabla 3.32: 

La tabla 3.32 nos indica que el uso de una variedad de combinaciones de los cánones I, II, III, 

y rasgos parciales de ellos, sin la combinación del canon IV, se da en los conjuntos de escenas 

de la fila 1 (6 veces), fila 2 (7 veces), fila 3 (8 veces), fila 4 (5 veces), fila 5 (6 veces), fila 6 (5 

veces), fila 7 (3 veces), fila 8 (1 vez), fila 9 (6 veces). Y en la columna 1 (2 veces), columna 2 

(6 veces), columna 3 (4 veces), columna 4 (6 veces), columna 5 (4 veces), columna 6 (6 

veces), columna 7 (5 veces), columna 8 (4 veces), columna 9 (5 veces), columna 10 (5 veces). 

Su número máximo de aparición en cada fila individual es de 8 veces (9.09% del total de 

escenas de la película) sobre la posibilidad de ocupar hasta 10 escena hasta la fila 8 y 8 

escenas en la fila 9. Su número máximo de aparición en cada columna individual es de 6 

veces (6.818% del total de escenas de la película) sobre la posibilidad de ocupar hasta 9 

escenas hasta la columna 8 y 8 escenas en las columnas 9 y 10. Esto implica que siempre 

existirá por fila, al menos dos escenas en las que se encuentren aplicados los cánones I, II, III 

o IV de modo puro. De hecho, solamente las filas 3 y 9 presentan este caso de dos escenas. 

Las demás filas tienen al menos 3 escenas disponibles para la aplicación de los cánones I, II, 

III o IV de modo puro. En las columnas el número mínimo de escenas disponibles es de 3 

escenas. Esto implica que, aunque el número de escenas con algún canon mixto expecial (47 

escenas) es mayor que el número de escenas con algún canon I, II, III o IV puro (41 escenas), 

siempre se están brindando muestras de los cánones puros cuando se divide la película en 

segmentos consecutivos de 10 escenas cada uno como se hace en la tabla 3.32. Sin embargo, 

las escenas con algún canon I, II, III o IV puro pueden sucederse consecutivamente hasta doce 

veces, cuando no se consideran estos segmentos de 10 escenas en filas, como en la tabla 3.32. 

Este es el caso de las escenas que van desde la escena 68 hasta la escena 79 incluyendo ambas 

escenas. Las escenas 68, 69, 70, 71, 72, 73, 74, 75, 76, 77, 78, 79, contienen el canon I, II, III 

o IV puro.  

Entre las columnas, la columna 1 es la que presenta el menor número de escenas con canon 

mixto especial, dado que solamente lo presentan 2 escena de 9.  La frecuencia del canon 

mixto especial en las columnas es la siguiente: columna 1 (2 veces), columna 2 (6 veces), 

columna 3 (4 veces), columna 4 (6 veces), columna 5 (4 veces), columna 6 (seis veces), 

columna 7 (5 veces), columna 8 (4 veces), columna 9 (5 veces), columna 10 (5 veces). 
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Se observa que la fila 8 y la columna 1, al tener la menor cantidad de escenas con canon 

mixto, aíslan un sector de la tabla 3.32, delimitado por las escenas que van desde la escena 71 

hasta la escena 79 en la fila 8 y desde la escena 21 hasta la escena 71 en la columna 1. Al 

término del filme, la menor presencia del canon mixto especial se habrá presentado en la fila 

8, penúltima de la película, y en la columna 1, primera columna de 9 casillas que se forma al 

comenzar las últimas 8 escenas de la película. 

 
Tabla 3.33 

Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial (combinación I, II) (11 
escenas). 

 
Escena 1 
I 

Escena 2 
I, ~III 

Escena 3 
I, ~III 

Escena 4 
I, ~III 

Escena 5 
I 

Escena 6 
I, ~II 

Escena 7 
I, ~II, ~III 

Escena 8 
I 

Escena 9 
I, III 

Escena 10 
II 

Fila 1 
68/601 

Escena 11 
I, II, ~III 

Escena 12 
I, III 

Escena 13 
II 

Escena 14 
I, II 

Escena 15 
I, II, ~III 

Escena 16 
I, II 

Escena 17 
I 

Escena 18 
I, II, III, IV 

Escena 19 
I, II, ~III 

Escena 20 
I, ~III 

Fila 2 
124/759 

Escena 21 
I, II, III, IV 

Escena 22 
I, ~III 

Escena 23 
I, II 

Escena 24 
I, II 

Escena 25 
I, II 

Escena 26 
II, ~III 

Escena 27 
II 

Escena 28 
II, ~III 

Escena 29 
I, III 

Escena 30 
~I, ~II 

Fila 3 
57/428 

Escena 31 
I, II, III, IV 

Escena 32 
I, II, ~III 

Escena 33 
I 

Escena 34 
~I, ~II, ~III 

Escena 35 
I, II, III, IV 

Escena 36 
I 

Escena 37 
I, ~III 

Escena 38 
~I, II, ~III 

Escena 39 
I 

Escena 40 
I, ~II, ~III 

Fila 4 
93/467 

Escena 41 
II 

Escena 42 
II, ~III 

Escena 43 
II 

Escena 44 
II 

Escena 45 
I, ~II 

Escena 46 
I, II 

Escena 47 
I 

Escena 48 
I, II 

Escena 49 
I, ~II 

Escena 50 
I, ~II, ~III 

Fila 5 
117/756 

Escena 51 
II 

Escena 52 
I, II, III, IV 

Escena 53 
III 

Escena 54 
II, ~III 

Escena 55 
II, ~III 

Escena 56 
~I, II, ~III 

Escena 57 
I, II, ~III 

Escena 58 
I 

Escena 59 
I, II 

Escena 60 
II 

Fila 6 
90/535 

Escena 61 
I, II, III, IV 

Escena 62 
II 

Escena 63 
I, III 

Escena 64 
I, II 

Escena 65 
II 

Escena 66 
II 

Escena 67 
I, II 

Escena 68 
III 

Escena 69 
II 

Escena 70 
I 

Fila 7 
64/298 

Escena 71 
II 

Escena 72 
II 

Escena 73 
II 

Escena 74 
II 

Escena 75 
II 

Escena 76 
I 

Escena 77 
I 

Escena 78 
I 

Escena 79 
III 

Escena 80 
~I, ~II, ~III 

Fila 8 
35/219 

Escena 81 
I, ~II, ~III 

Escena 82 
I, II 

Escena 83 
~I, II, ~III 

Escena 84 
II 

Escena 85 
I 

Escena 86 
~I, II, ~III 

Escena 87 
~I, II, ~III 

Escena 88 
I, II, ~III 

  Fila 9 
100/512 

Columna 1 
70/424 

Columna 2 
106/577 

Columna 3 
59/384 

Columna 4 
76/347 

Columna 5 
78/550 

Columna 6 
78/515 

Columna 7 
67/386 

Columna 8 
74/509 

Columna 9 
78/482 

Columna 10 
62/401 

748/4,575 

 
Interpretación de la Tabla 3.33: 

La tabla 3.33 nos indica que el uso del canon I, II se realiza en los conjuntos de casillas fila 2 

(2 veces), fila 3 (3 veces), fila 5 (2 veces), fila 6 (1 vez), fila 7 (2 veces), fila 8 (1 vez).  

Quedan sin su uso la fila 1, fila 4, fila 8. El canon I, II también se presenta en la columna 2 (1 

vez), columna 3 (1 vez), columna 4 (3 veces), columna 5 (1 vez), columna 6 (2 veces), 

columna 7 (1 vez), columna 8 (1 vez), columna 9 (1 vez). Quedan sin su uso las columnas 1 y 

10, la primera columna de 10 escenas que se forma hacia el término de la película y la 



359 

segunda columna de 9 casillas que se forma hacia el término del filme, respectivamente. En 

las escenas 23, 24, 25 se aplica el canon I, II. Esta observación de 3 escenas consecutivas con 

la aplicación de este canon facilita su identificación por parte del espectador, que ya había 

sido introducido a su uso anteriormente, como puede verse en las escenas 14 y 16. 

 
Tabla 3.34 

Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial (combinación I, III) (4 
escenas). 

 
Escena 1 
I 

Escena 2 
I, ~III 

Escena 3 
I, ~III 

Escena 4 
I, ~III 

Escena 5 
I 

Escena 6 
I, ~II 

Escena 7 
I, ~II, ~III 

Escena 8 
I 

Escena 9 
I, III 

Escena 10 
II 

Fila 1 
68/601 

Escena 11 
I, II, ~III 

Escena 12 
I, III 

Escena 13 
II 

Escena 14 
I, II 

Escena 15 
I, II, ~III 

Escena 16 
I, II 

Escena 17 
I 

Escena 18 
I, II, III, IV 

Escena 19 
I, II, ~III 

Escena 20 
I, ~III 

Fila 2 
124/759 

Escena 21 
I, II, III, IV 

Escena 22 
I, ~III 

Escena 23 
I, II 

Escena 24 
I, II 

Escena 25 
I, II 

Escena 26 
II, ~III 

Escena 27 
II 

Escena 28 
II, ~III 

Escena 29 
I, III 

Escena 30 
~I, ~II 

Fila 3 
57/428 

Escena 31 
I, II, III, IV 

Escena 32 
I, II, ~III 

Escena 33 
I 

Escena 34 
~I, ~II, ~III 

Escena 35 
I, II, III, IV 

Escena 36 
I 

Escena 37 
I, ~III 

Escena 38 
~I, II, ~III 

Escena 39 
I 

Escena 40 
I, ~II, ~III 

Fila 4 
93/467 

Escena 41 
II 

Escena 42 
II, ~III 

Escena 43 
II 

Escena 44 
II 

Escena 45 
I, ~II 

Escena 46 
I, II 

Escena 47 
I 

Escena 48 
I, II 

Escena 49 
I, ~II 

Escena 50 
I, ~II, ~III 

Fila 5 
117/756 

Escena 51 
II 

Escena 52 
I, II, III, IV 

Escena 53 
III 

Escena 54 
II, ~III 

Escena 55 
II, ~III 

Escena 56 
~I, II, ~III 

Escena 57 
I, II, ~III 

Escena 58 
I 

Escena 59 
I, II 

Escena 60 
II 

Fila 6 
90/535 

Escena 61 
I, II, III, IV 

Escena 62 
II 

Escena 63 
I, III 

Escena 64 
I, II 

Escena 65 
II 

Escena 66 
II 

Escena 67 
I, II 

Escena 68 
III 

Escena 69 
II 

Escena 70 
I 

Fila 7 
64/298 

Escena 71 
II 

Escena 72 
II 

Escena 73 
II 

Escena 74 
II 

Escena 75 
II 

Escena 76 
I 

Escena 77 
I 

Escena 78 
I 

Escena 79 
III 

Escena 80 
~I, ~II, ~III 

Fila 8 
35/219 

Escena 81 
I, ~II, ~III 

Escena 82 
I, II 

Escena 83 
~I, II, ~III 

Escena 84 
II 

Escena 85 
I 

Escena 86 
~I, II, ~III 

Escena 87 
~I, II, ~III 

Escena 88 
I, II, ~III 

  Fila 9 
100/512 

Columna 1 
70/424 

Columna 2 
106/577 

Columna 3 
59/384 

Columna 4 
76/347 

Columna 5 
78/550 

Columna 6 
78/515 

Columna 7 
67/386 

Columna 8 
74/509 

Columna 9 
78/482 

Columna 10 
62/401 

748/4,575 

 

Interpretación de la Tabla 3.34: 

La tabla 3.34 nos indica que el uso del canon I, III solamente se realiza en los conjuntos de 

escenas formados por la fila 1 (1 vez, escena 9), fila 2 (1 vez, escena 12), fila 3 (1 vez, escena 

29) y fila 7 (1 vez, casilla 63).  Las filas que no lo consideran son 5 y son las filas 4, 5, 6, 8, 9. 

Las columnas cuyas escenas incluyen el uso del canon I, III son tres y son las columnas 2 (1 

vez, escena 12), columna 3 (1 vez, escena 63), y columna 9 (2 veces, escena 9 y escena 29). 

Las columnas que no consideran al canon I, III son 7 y son la columna 1, columna 4, columna 

5, columna 6, columna 7, columna 8 y columna 10.  
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El canon I, III se presenta al espectador en la escena 9, luego de 8 escenas que corresponden 

al 9.09% del total de escenas de la película. Aparece por segunda vez en la escena 12, luego 

de 2 escenas, y por tercera vez en la escena 29, luego de 16 escenas correspondientes al 

18.181% de escenas de la película. Es decir, entre la tercera aparición (escena 29) del canon I, 

III y la segunda (escena 12), hay el doble de escenas que las que existen entre el inicio de 

escenas de la película y la primera aparición (escena 9). Entre la tercera aparición del canon I, 

III (escena 29) y su cuarta y última aparición (escena 63) hay 33 escenas sin su uso, que 

corresponden a 4 veces el número de escenas previas a la primera aparición del canon I, III 

más 1 escena. Y también corresponden esas 33 escenas sin su uso a 2 veces el número de 

escenas sin su uso existentes entre su segunda aparición (escena 12) y tercera aparición 

(escena 29) más una escena. Un diseño semejante ocurre entre la última aparición del canon I, 

III (escena 63) y las escenas sin uso hasta la escena final de la película (escena 88). Entre la 

escena 64 y la escena 88, considerando a ambas, hay 25 escenas sin uso del canon I, III, que 

corresponden a 3 veces el número de escenas previas a la primera aparición del canon I, III 

más 1 escena. El agregado de una escena al múltiplo de 8, en este caso como en el inmediato 

anterior, puede vincularse al número de escenas existentes entre la primera aparición del 

canon I, III (escena 9) y su segunda aparición (escena 12), pues hay dos casillas sin su uso 

entre ellas  (escena 10 y escena 11). Es decir, el número 8 es un elemento regulador en la 

distribución del canon I, III, así como el número 2, que también ejerce este papel regulador 

para establecer relaciones entre las escenas que aplican el canon I, III y aquellas que no las 

aplican. Resumiendo, la distribución del canon I, III sigue el siguiente esquema: 

8 escenas sin él – escena 9 (I, III) – 2 escenas sin él – escena 12 (I, III) – 8x2 escenas sin él – 

escena 29 (I, III) – 8x4 + 1 escenas sin él – escena 63 (I, III) – 8x3 + 1 escenas sin él. 

La tabla 3.34 nos muestra que en María y los niños pobres se vinculan las escenas en las que 

aparece un canon con los conjuntos de escenas precedentes y sucesivas en los que no aparece, 

y con el conjunto total de escenas de la película. 

 

Tabla 3.35 
Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial (combinación I, ~II) (3 

escenas). 
Escena 1 
I 

Escena 2 
I, ~III 

Escena 3 
I, ~III 

Escena 4 
I, ~III 

Escena 5 
I 

Escena 6 
I, ~II 

Escena 7 
I, ~II, ~III 

Escena 8 
I 

Escena 9 
I, III 

Escena 10 
II 

Fila 1 
68/601 

Escena 11 
I, II, ~III 

Escena 12 
I, III 

Escena 13 
II 

Escena 14 
I, II 

Escena 15 
I, II, ~III 

Escena 16 
I, II 

Escena 17 
I 

Escena 18 
I, II, III, IV 

Escena 19 
I, II, ~III 

Escena 20 
I, ~III 

Fila 2 
124/759 

Escena 21 
I, II, III, IV 

Escena 22 
I, ~III 

Escena 23 
I, II 

Escena 24 
I, II 

Escena 25 
I, II 

Escena 26 
II, ~III 

Escena 27 
II 

Escena 28 
II, ~III 

Escena 29 
I, III 

Escena 30 
~I, ~II 

Fila 3 
57/428 
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Escena 31 
I, II, III, IV 

Escena 32 
I, II, ~III 

Escena 33 
I 

Escena 34 
~I, ~II, ~III 

Escena 35 
I, II, III, IV 

Escena 36 
I 

Escena 37 
I, ~III 

Escena 38 
~I, II, ~III 

Escena 39 
I 

Escena 40 
I, ~II, ~III 

Fila 4 
93/467 

Escena 41 
II 

Escena 42 
II, ~III 

Escena 43 
II 

Escena 44 
II 

Escena 45 
I, ~II 

Escena 46 
I, II 

Escena 47 
I 

Escena 48 
I, II 

Escena 49 
I, ~II 

Escena 50 
I, ~II, ~III 

Fila 5 
117/756 

Escena 51 
II 

Escena 52 
I, II, III, IV 

Escena 53 
III 

Escena 54 
II, ~III 

Escena 55 
II, ~III 

Escena 56 
~I, II, ~III 

Escena 57 
I, II, ~III 

Escena 58 
I 

Escena 59 
I, II 

Escena 60 
II 

Fila 6 
90/535 

Escena 61 
I, II, III, IV 

Escena 62 
II 

Escena 63 
I, III 

Escena 64 
I, II 

Escena 65 
II 

Escena 66 
II 

Escena 67 
I, II 

Escena 68 
III 

Escena 69 
II 

Escena 70 
I 

Fila 7 
64/298 

Escena 71 
II 

Escena 72 
II 

Escena 73 
II 

Escena 74 
II 

Escena 75 
II 

Escena 76 
I 

Escena 77 
I 

Escena 78 
I 

Escena 79 
III 

Escena 80 
~I, ~II, ~III 

Fila 8 
35/219 

Escena 81 
I, ~II, ~III 

Escena 82 
I, II 

Escena 83 
~I, II, ~III 

Escena 84 
II 

Escena 85 
I 

Escena 86 
~I, II, ~III 

Escena 87 
~I, II, ~III 

Escena 88 
I, II, ~III 

  Fila 9 
100/512 

Columna 1 
70/424 

Columna 2 
106/577 

Columna 3 
59/384 

Columna 4 
76/347 

Columna 5 
78/550 

Columna 6 
78/515 

Columna 7 
67/386 

Columna 8 
74/509 

Columna 9 
78/482 

Columna 10 
62/401 

748/4,575 

Observación: El símbolo “~” agregado a un canon indica que la escena se presenta con rasgos 

parciales de tal canon. 

 
Interpretación de la Tabla 3.35: 

La tabla 3.35 nos indica que el uso del canon I, ~II solamente se realiza en la fila 1 (1 vez, 

casilla 6) y la fila 5 (2 veces, casilla 45 y casilla 49). No aparece en la fila 2, fila 3, fila 4, fila 

6, fila 7, fila 8, fila 9. 

El canon I, ~II aparece en la columna 5 (1 vez, escena 45), columna 6 (1 vez, escena 6), y la 

columna 9 (1 vez, escena 49). No aparece en la columna 1, columna 2, columna 3, columna 4, 

columna 7, columna 8, ni columna 10. 

El canon I, ~II aparece por segunda vez (escena 45) una vez completada la primera mitad de 

escenas de la película, es decir transcurridas las primeras 44 escenas y al comenzar la segunda 

mitad de escenas. 

Se observa que entre el inicio de las escenas y la primera aparición del canon I, ~II (escena 6) 

hay 5 escenas sin su uso, entre su primera aparición (escena 6) y su segunda aparición (escena 

45) hay 38 casillas sin su uso, entre su segunda aparición (escena 45) y su tercera aparición 

(escena 49) hay 3 escenas sin su uso, y entre su tercera aparición (escena 49) y la última 

escena (escena 88) hay 39 casillas sin su uso. La distribución del canon  I, ~II sigue el 

siguiente esquema: 

3x2 - 1 escenas sin él – escena 6 (I, ~II) – 3x13 - 1 casillas sin él – escena 45 ( I, ~II) – 3 

escenas sin él – escena 49 (I, ~II) – 3x13 escenas sin él. 

Si en el caso de la tabla 3.34 había que agregar una escena para completar el esquema, en este 

caso hay que sustraer una escena y los números que regulan la distribución son el 2, 3 y 13. 
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Hay 2 conjuntos de escenas sucesivas que no utilizan el canon I, ~II y que tienen 3x13 - 1 

escenas y 3x13 escenas respectivamente. El primer conjunto de escenas sin el canon I, ~II 

tiene 3x2 - 1 escenas. 

La tabla 3.35 nos muestra que en María y los niños pobres se vinculan las escenas en las que 

aparece el canon I, ~II con los conjuntos de escenas precedentes y sucesivas en los que no 

aparece, y con el conjunto total de escenas de la película. 

 
Tabla 3.36 

Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial (combinación I, ~III) (6 
escenas). 

 

Escena 1 
I 

Escena 2 
I, ~III 

Escena 3 
I, ~III 

Escena 4 
I, ~III 

Escena 5 
I 

Escena 6 
I, ~II 

Escena 7 
I, ~II, ~III 

Escena 8 
I 

Escena 9 
I, III 

Escena 10 
II 

Fila 1 
68/601 

Escena 11 
I, II, ~III 

Escena 12 
I, III 

Escena 13 
II 

Escena 14 
I, II 

Escena 15 
I, II, ~III 

Escena 16 
I, II 

Escena 17 
I 

Escena 18 
I, II, III, IV 

Escena 19 
I, II, ~III 

Escena 20 
I, ~III 

Fila 2 
124/759 

Escena 21 
I, II, III, IV 

Escena 22 
I, ~III 

Escena 23 
I, II 

Escena 24 
I, II 

Escena 25 
I, II 

Escena 26 
II, ~III 

Escena 27 
II 

Escena 28 
II, ~III 

Escena 29 
I, III 

Escena 30 
~I, ~II 

Fila 3 
57/428 

Escena 31 
I, II, III, IV 

Escena 32 
I, II, ~III 

Escena 33 
I 

Escena 34 
~I, ~II, ~III 

Escena 35 
I, II, III, IV 

Escena 36 
I 

Escena 37 
I, ~III 

Escena 38 
~I, II, ~III 

Escena 39 
I 

Escena 40 
I, ~II, ~III 

Fila 4 
93/467 

Escena 41 
II 

Escena 42 
II, ~III 

Escena 43 
II 

Escena 44 
II 

Escena 45 
I, ~II 

Escena 46 
I, II 

Escena 47 
I 

Escena 48 
I, II 

Escena 49 
I, ~II 

Escena 50 
I, ~II, ~III 

Fila 5 
117/756 

Escena 51 
II 

Escena 52 
I, II, III, IV 

Escena 53 
III 

Escena 54 
II, ~III 

Escena 55 
II, ~III 

Escena 56 
~I, II, ~III 

Escena 57 
I, II, ~III 

Escena 58 
I 

Escena 59 
I, II 

Escena 60 
II 

Fila 6 
90/535 

Escena 61 
I, II, III, IV 

Escena 62 
II 

Escena 63 
I, III 

Escena 64 
I, II 

Escena 65 
II 

Escena 66 
II 

Escena 67 
I, II 

Escena 68 
III 

Escena 69 
II 

Escena 70 
I 

Fila 7 
64/298 

Escena 71 
II 

Escena 72 
II 

Escena 73 
II 

Escena 74 
II 

Escena 75 
II 

Escena 76 
I 

Escena 77 
I 

Escena 78 
I 

Escena 79 
III 

Escena 80 
~I, ~II, ~III 

Fila 8 
35/219 

Escena 81 
I, ~II, ~III 

Escena 82 
I, II 

Escena 83 
~I, II, ~III 

Escena 84 
II 

Escena 85 
I 

Escena 86 
~I, II, ~III 

Escena 87 
~I, II, ~III 

Escena 88 
I, II, ~III 

  Fila 9 
100/512 

Columna 1 
70/424 

Columna 2 
106/577 

Columna 3 
59/384 

Columna 4 
76/347 

Columna 5 
78/550 

Columna 6 
78/515 

Columna 7 
67/386 

Columna 8 
74/509 

Columna 9 
78/482 

Columna 10 
62/401 

748/4,575 

Observación: El símbolo “~” agregado a un canon indica que la escena se presenta con rasgos 

parciales de tal canon. 

 
Interpretación de la Tabla 3.36: 

La tabla 3.36 nos indica que el uso del canon I, ~III solamente se realiza en los conjuntos de 

escenas de la fila 1 (tres veces en total, escena 2, escena 3, escena 4), fila 2 (1 vez, escena 20), 

fila 3 (1 vez, escena 22) y fila 4 (escena 37). No se utiliza en las escenas de la fila 5, fila 6, fila 

7, fila 8, fila 9. 
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El canon I, ~III se utiliza en 5 columnas, que son la columna 2 (2 veces, escena 2, escena 22), 

columna 3 (1 vez, escena 3), columna 4 (1 vez, escena 4), columna 7 (1 vez, escena 37), 

columna 10 (1 vez, escena 20). 

En la secuencia de escenas, la escena 37, última escena en la que aparece el canon  I, ~III, 

corresponde al 42.045 % del total de escenas de la película. El número de escenas sin su uso 

que le preceden es de 14, equivalente a un tercio de 42.045, que es 14.015. Además, 14 es el 

37.837% de 37.  Entre el inicio del filme y la primera aparición del canon I, ~III (escena 2) 

hay una casilla sin su uso, igual que entre su cuarta aparición (escena 20) y quinta aparición 

(escena 22). Entre la tercera aparición del canon I, ~III (escena 4) y su cuarta aparición 

(escena 20), hay 15 escenas sin su uso. Entre la sexta y última aparición del canon I, ~III 

(escena 37) y la última escena de la película (escena 88), hay 51 casillas en las que no se usa 

el canon  I, ~III. Así, las casillas sin su uso se agrupan con los siguientes números, 1, 15, 1, 

14, 51. Se observa que 15 es el reverso de 51, que 14 es 15 -1, y que hay 17 escenas sin uso 

del canon I, ~III hasta la casilla 22, que vuelve a utilizar el canon  I, ~III. Estas 17 escenas 

equivalen a la tercera parte de las escenas sin su uso a partir de la casilla 37, 17x3=51. 

Colocar al canon I, ~III tres veces seguidas en las primeras cuatro escenas, contribuye a su 

reconocimiento por parte del espectador, pero luego se le deja de utilizar por una cantidad de 

escenas equivalente a cinco veces su uso inicial (15 escenas), se le vuelve a utilizar dos veces 

(escena 20, escena 22) en tres escenas consecutivas dejando una escena sin su uso (escena 21) 

y se le deja de utilizar nuevamente por casi cinco veces su uso inicial (esta vez 14 casillas en 

lugar de 15). Luego de su uso en una escena más, se deja su aparición de lado. Esto implica 

que el cineasta Leonidas Zegarra brinda una forma reconocible de división de la escena en 

tomas al inicio del filme y luego va disminuyendo su uso hasta desaparecerlo antes de llegar a 

la mitad de las escenas del filme. La certeza de la forma de desglose que el espectador podía 

haber asumido, tiene que ser sustituida mediante nuevas observaciones conforme se presentan 

las escenas. 

La tabla 3.36 nos muestra que en María y los niños pobres se vinculan las escenas en las que 

aparece el canon I, ~III con los conjuntos de escenas precedentes y sucesivas en los que no 

aparece, y con el conjunto total de escenas de la película. 

 
Tabla 3.37 

Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial (combinación ~I, ~II) (1 
escena). 

 

Escena 1 Escena 2 Escena 3 Escena 4 Escena 5 Escena 6 Escena 7 Escena 8 Escena 9 Escena 10 Fila 1 
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I I, ~III I, ~III I, ~III I I, ~II I, ~II, ~III I I, III II 68/601 

Escena 11 
I, II, ~III 

Escena 12 
I, III 

Escena 13 
II 

Escena 14 
I, II 

Escena 15 
I, II, ~III 

Escena 16 
I, II 

Escena 17 
I 

Escena 18 
I, II, III, IV 

Escena 19 
I, II, ~III 

Escena 20 
I, ~III 

Fila 2 
124/759 

Escena 21 
I, II, III, IV 

Escena 22 
I, ~III 

Escena 23 
I, II 

Escena 24 
I, II 

Escena 25 
I, II 

Escena 26 
II, ~III 

Escena 27 
II 

Escena 28 
II, ~III 

Escena 29 
I, III 

Escena 30 
~I, ~II 

Fila 3 
57/428 

Escena 31 
I, II, III, IV 

Escena 32 
I, II, ~III 

Escena 33 
I 

Escena 34 
~I, ~II, ~III 

Escena 35 
I, II, III, IV 

Escena 36 
I 

Escena 37 
I, ~III 

Escena 38 
~I, II, ~III 

Escena 39 
I 

Escena 40 
I, ~II, ~III 

Fila 4 
93/467 

Escena 41 
II 

Escena 42 
II, ~III 

Escena 43 
II 

Escena 44 
II 

Escena 45 
I, ~II 

Escena 46 
I, II 

Escena 47 
I 

Escena 48 
I, II 

Escena 49 
I, ~II 

Escena 50 
I, ~II, ~III 

Fila 5 
117/756 

Escena 51 
II 

Escena 52 
I, II, III, IV 

Escena 53 
III 

Escena 54 
II, ~III 

Escena 55 
II, ~III 

Escena 56 
~I, II, ~III 

Escena 57 
I, II, ~III 

Escena 58 
I 

Escena 59 
I, II 

Escena 60 
II 

Fila 6 
90/535 

Escena 61 
I, II, III, IV 

Escena 62 
II 

Escena 63 
I, III 

Escena 64 
I, II 

Escena 65 
II 

Escena 66 
II 

Escena 67 
I, II 

Escena 68 
III 

Escena 69 
II 

Escena 70 
I 

Fila 7 
64/298 

Escena 71 
II 

Escena 72 
II 

Escena 73 
II 

Escena 74 
II 

Escena 75 
II 

Escena 76 
I 

Escena 77 
I 

Escena 78 
I 

Escena 79 
III 

Escena 80 
~I, ~II, ~III 

Fila 8 
35/219 

Escena 81 
I, ~II, ~III 

Escena 82 
I, II 

Escena 83 
~I, II, ~III 

Escena 84 
II 

Escena 85 
I 

Escena 86 
~I, II, ~III 

Escena 87 
~I, II, ~III 

Escena 88 
I, II, ~III 

  Fila 9 
100/512 

Columna 1 
70/424 

Columna 2 
106/577 

Columna 3 
59/384 

Columna 4 
76/347 

Columna 5 
78/550 

Columna 6 
78/515 

Columna 7 
67/386 

Columna 8 
74/509 

Columna 9 
78/482 

Columna 10 
62/401 

748/4,575 

Observación: El símbolo “~” agregado a un canon indica que la escena se presenta con rasgos 

parciales de tal canon. 

 
Interpretación de la Tabla 3.37: 

La tabla 3.37 nos indica que el uso del canon ~I, ~II solamente se realiza en los conjuntos de 

escenas de la fila 4 (1 vez, escena 30). El canon ~I, ~II también se utiliza en la columna 10 (1 

vez, escena 30). 

Se observa que antes de la casilla 30 hay 29 escenas que no utilizan el canon ~I, ~II, y luego 

de la casilla 30 hay 58 escenas que no utilizan el canon ~I, ~II. La casilla 30 genera que el 

conjunto de escenas anteriores a ella y el conjunto de escenas posteriores a ella, se encuentren 

en una relación de 1 a 2, pues 29x2=58. 

 
Tabla 3.38 

Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial (combinación I, II, ~III) (6 
escenas). 

 

Escena 1 
I 

Escena 2 
I, ~III 

Escena 3 
I, ~III 

Escena 4 
I, ~III 

Escena 5 
I 

Escena 6 
I, ~II 

Escena 7 
I, ~II, ~III 

Escena 8 
I 

Escena 9 
I, III 

Escena 10 
II 

Fila 1 
68/601 

Escena 11 
I,II, ~III 

Escena 12 
I, III 

Escena 13 
II 

Escena 14 
I, II 

Escena 15 
I,II, ~III 

Escena 16 
I, II 

Escena 17 
I 

Escena 18 
I, II, III, IV 

Escena 19 
I,II, ~III 

Escena 20 
I, ~III 

Fila 2 
124/759 
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Escena 21 
I, II, III, IV 

Escena 22 
I, ~III 

Escena 23 
I, II 

Escena 24 
I, II 

Escena 25 
I, II 

Escena 26 
II, ~III 

Escena 27 
II 

Escena 28 
II, ~III 

Escena 29 
I, III 

Escena 30 
~I, ~II 

Fila 3 
57/428 

Escena 31 
I, II, III, IV 

Escena 32 
I,II, ~III 

Escena 33 
I 

Escena 34 
~I, ~II, ~III 

Escena 35 
I, II, III, IV 

Escena 36 
I 

Escena 37 
I, ~III 

Escena 38 
~I, II, ~III 

Escena 39 
I 

Escena 40 
I, ~II, ~III 

Fila 4 
93/467 

Escena 41 
II 

Escena 42 
II, ~III 

Escena 43 
II 

Escena 44 
II 

Escena 45 
I, ~II 

Escena 46 
I, II 

Escena 47 
I 

Escena 48 
I, II 

Escena 49 
I, ~II 

Escena 50 
I, ~II, ~III 

Fila 5 
117/756 

Escena 51 
II 

Escena 52 
I, II, III, IV 

Escena 53 
III 

Escena 54 
II, ~III 

Escena 55 
II, ~III 

Escena 56 
~I, II, ~III 

Escena 57 
I,II, ~III 

Escena 58 
I 

Escena 59 
I, II 

Escena 60 
II 

Fila 6 
90/535 

Escena 61 
I, II, III, IV 

Escena 62 
II 

Escena 63 
I, III 

Escena 64 
I, II 

Escena 65 
II 

Escena 66 
II 

Escena 67 
I, II 

Escena 68 
III 

Escena 69 
II 

Escena 70 
I 

Fila 7 
64/298 

Escena 71 
II 

Escena 72 
II 

Escena 73 
II 

Escena 74 
II 

Escena 75 
II 

Escena 76 
I 

Escena 77 
I 

Escena 78 
I 

Escena 79 
III 

Escena 80 
~I, ~II, ~III 

Fila 8 
35/219 

Escena 81 
I, ~II, ~III 

Escena 82 
I, II 

Escena 83 
~I, II, ~III 

Escena 84 
II 

Escena 85 
I 

Escena 86 
~I, II, ~III 

Escena 87 
~I, II, ~III 

Escena 88 
I,II, ~III 

  Fila 9 
100/512 

Columna 1 
70/424 

Columna 2 
106/577 

Columna 3 
59/384 

Columna 4 
76/347 

Columna 5 
78/550 

Columna 6 
78/515 

Columna 7 
67/386 

Columna 8 
74/509 

Columna 9 
78/482 

Columna 10 
62/401 

748/4,575 

Observación: El símbolo “~” agregado a un canon indica que la escena se presenta con rasgos 

parciales de tal canon. 

 

Interpretación de la Tabla 3.38: 

La tabla 3.38 nos indica que el uso del canon I, II, ~III solamente se realiza un total de 6 veces 

en 4 filas. Las filas son la fila 2 (3 veces, escena 11, escena 15, escena 19), fila 4 (1 vez, 

escena 32), fila 6 (1 vez, escena 57), fila 9 (1 vez, escena 88). El canon I, II, ~III no se utiliza 

en la fila 1, fila 3, fila 5, fila 6, fila 7, ni fila 8. 

El canon I, II, ~III se utiliza en las columnas 1 (1 vez, escena 11), columna 2 (1 vez, escena 

32), columna 5 (1 vez, escena 15), columna 7 (1 vez, escena 57), columna 8 (1 vez, escena 

88), columna 9 (1 vez, escena 19). El canon I, II, ~III no se utiliza en las siguientes 4 

columnas: columna 3, columna 4, columna 6, columna 10.  

Se observa a lo largo de las filas, que los conjuntos de escenas sucesivas que no utilizan el 

canon  I, II, ~III responden a las siguientes cantidades: 10, 3, 3, 12, 24, 30. Estas cantidades se 

pueden expresar del siguiente modo: 2x5, 3, 3, 2x2x3, 2x2x2x3, 2x3x5. La sexta cantidad 

(30) es 3 veces la primera cantidad (10) y 10 veces la segunda (3) y tercera (3) cantidades. La 

quinta cantidad (24) es 2 veces la cuarta cantidad (12) y 8 veces la segunda (3) y tercera 

(cantidades). La cuarta cantidad (12) es 4 veces la segunda (3) y tercera (3) cantidades. La 

distribución del canon  I, II, ~III a lo largo de las filas establece conjuntos de escenas que no 

lo aplican que son múltiplos unos de otros, con algunas limitaciones, como el hecho de que 10 
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no es un múltiplo de 3, pero 30 sí es múltiplo de 10 y de 3. Hay que considerar lo complejo 

que puede ser este diseño considerando que la escena 88, última de la película, aplica el canon  

I, II, ~III. 

Tabla 3.39 
Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial (combinación I, ~II, ~III) (4 

escenas). 
 

Escena 1 
I 

Escena 2 
I, ~III 

Escena 3 
I, ~III 

Escena 4 
I, ~III 

Escena 5 
I 

Escena 6 
I, ~II 

Escena 7 
I,~II, ~III 

Escena 8 
I 

Escena 9 
I, III 

Escena 10 
II 

Fila 1 
68/601 

Escena 11 
I, II, ~III 

Escena 12 
I, III 

Escena 13 
II 

Escena 14 
I, II 

Escena 15 
I, II, ~III 

Escena 16 
I, II 

Escena 17 
I 

Escena 18 
I, II, III, IV 

Escena 19 
I, II, ~III 

Escena 20 
I, ~III 

Fila 2 
124/759 

Escena 21 
I, II, III, IV 

Escena 22 
I, ~III 

Escena 23 
I, II 

Escena 24 
I, II 

Escena 25 
I, II 

Escena 26 
II, ~III 

Escena 27 
II 

Escena 28 
II, ~III 

Escena 29 
I, III 

Escena 30 
~I, ~II 

Fila 3 
57/428 

Escena 31 
I, II, III, IV 

Escena 32 
I, II, ~III 

Escena 33 
I 

Escena 34 
~I, ~II, ~III 

Escena 35 
I, II, III, IV 

Escena 36 
I 

Escena 37 
I, ~III 

Escena 38 
~I, II, ~III 

Escena 39 
I 

Escena 40 
I,~II, ~III 

Fila 4 
93/467 

Escena 41 
II 

Escena 42 
II, ~III 

Escena 43 
II 

Escena 44 
II 

Escena 45 
I, ~II 

Escena 46 
I, II 

Escena 47 
I 

Escena 48 
I, II 

Escena 49 
I, ~II 

Escena 50 
I,~II, ~III 

Fila 5 
117/756 

Escena 51 
II 

Escena 52 
I, II, III, IV 

Escena 53 
III 

Escena 54 
II, ~III 

Escena 55 
II, ~III 

Escena 56 
~I, II, ~III 

Escena 57 
I, II, ~III 

Escena 58 
I 

Escena 59 
I, II 

Escena 60 
II 

Fila 6 
90/535 

Escena 61 
I, II, III, IV 

Escena 62 
II 

Escena 63 
I, III 

Escena 64 
I, II 

Escena 65 
II 

Escena 66 
II 

Escena 67 
I, II 

Escena 68 
III 

Escena 69 
II 

Escena 70 
I 

Fila 7 
64/298 

Escena 71 
II 

Escena 72 
II 

Escena 73 
II 

Escena 74 
II 

Escena 75 
II 

Escena 76 
I 

Escena 77 
I 

Escena 78 
I 

Escena 79 
III 

Escena 80 
~I, ~II, ~III 

Fila 8 
35/219 

Escena81 
I,~II, ~III 

Escena 82 
I, II 

Escena 83 
~I, II, ~III 

Escena 84 
II 

Escena 85 
I 

Escena 86 
~I, II, ~III 

Escena 87 
~I, II, ~III 

Escena 88 
I, II, ~III 

  Fila 9 
100/512 

Columna 1 
70/424 

Columna 2 
106/577 

Columna 3 
59/384 

Columna 4 
76/347 

Columna 5 
78/550 

Columna 6 
78/515 

Columna 7 
67/386 

Columna 8 
74/509 

Columna 9 
78/482 

Columna 10 
62/401 

748/4,575 

Observación: El símbolo “~” agregado a un canon indica que la escena se presenta con rasgos 

parciales de tal canon. 

 

Interpretación de la Tabla 3.39: 

La tabla 3.39 nos indica que el uso del canon I, ~II, ~III solamente se realiza en los conjuntos 

de escenas de la fila 1 (1 vez, escena 7), fila 4 (1 vez, escena 40), fila 5 (1 vez, escena 50), fila 

9 (1 vez, escena 81). El canon  I, ~II, ~III no aparece en la fila 2, fila 3, fila 6, fila 7, fila 8. 

El canon  I, ~II, ~III se utiliza en tres columnas. Las columnas en que se utiliza son la 

columna 1 (1 vez, escena 81), la columna 7 (1 vez, escena 7), columna 10 (2 veces, escena 40, 

escena 50). El canon  I, ~II, ~III no aparece en las conjuntos de escenas de la columna 2, 

columna 3, columna 4, columna 5, columna 6, columna 8, columna 9. 
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Se observa que los conjuntos de escenas sucesivas que no utilizan el canon  I, ~II, ~III 

corresponden a las cantidades 6, 32, 9, 30, 7. Estas cantidades guardan la siguiente relación 

simétrica: si se suma la primera cantidad (6) más la tercera cantidad (9) se obtiene 15, que es 

la mitad de la cuarta cantidad (30), y si se suma la quinta y última cantidad (7) más la tercera 

cantidad (9) se obtiene 16, que es la mitad de la segunda cantidad (32). Por tanto, el uso del 

canon  I, ~II, ~III en escenas específicas de María y los niños pobres produce que los 

conjuntos de escenas sucesivas en que no se utilicen el canon I, ~II, ~III queden vinculadas 

por una relación particular reconocible, relativamente sencilla y evidente al análisis 

académico preferentemente. 

 
Tabla 3.40 

Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial (combinación ~I, ~II, ~III) (2 
escenas). 

 
Escena 1 
I 

Escena 2 
I, ~III 

Escena 3 
I, ~III 

Escena 4 
I, ~III 

Escena 5 
I 

Escena 6 
I, ~II 

Escena 7 
I, ~II, ~III 

Escena 8 
I 

Escena 9 
I, III 

Escena 10 
II 

Fila 1 
68/601 

Escena 11 
I, II, ~III 

Escena 12 
I, III 

Escena 13 
II 

Escena 14 
I, II 

Escena 15 
I, II, ~III 

Escena 16 
I, II 

Escena 17 
I 

Escena 18 
I, II, III, IV 

Escena 19 
I, II, ~III 

Escena 20 
I, ~III 

Fila 2 
124/759 

Escena 21 
I, II, III, IV 

Escena 22 
I, ~III 

Escena 23 
I, II 

Escena 24 
I, II 

Escena 25 
I, II 

Escena 26 
II, ~III 

Escena 27 
II 

Escena 28 
II, ~III 

Escena 29 
I, III 

Escena 30 
~I, ~II 

Fila 3 
57/428 

Escena 31 
I, II, III, IV 

Escena 32 
I, II, ~III 

Escena 33 
I 

Escena 34 
~I,~II, ~III 

Escena 35 
I, II, III, IV 

Escena 36 
I 

Escena 37 
I, ~III 

Escena 38 
~I, II, ~III 

Escena 39 
I 

Escena 40 
I, ~II, ~III 

Fila 4 
93/467 

Escena 41 
II 

Escena 42 
II, ~III 

Escena 43 
II 

Escena 44 
II 

Escena 45 
I, ~II 

Escena 46 
I, II 

Escena 47 
I 

Escena 48 
I, II 

Escena 49 
I, ~II 

Escena 50 
I, ~II, ~III 

Fila 5 
117/756 

Escena 51 
II 

Escena 52 
I, II, III, IV 

Escena 53 
III 

Escena 54 
II, ~III 

Escena 55 
II, ~III 

Escena 56 
~I, II, ~III 

Escena 57 
I, II, ~III 

Escena 58 
I 

Escena 59 
I, II 

Escena 60 
II 

Fila 6 
90/535 

Escena 61 
I, II, III, IV 

Escena 62 
II 

Escena 63 
I, III 

Escena 64 
I, II 

Escena 65 
II 

Escena 66 
II 

Escena 67 
I, II 

Escena 68 
III 

Escena 69 
II 

Escena 70 
I 

Fila 7 
64/298 

Escena 71 
II 

Escena 72 
II 

Escena 73 
II 

Escena 74 
II 

Escena 75 
II 

Escena 76 
I 

Escena 77 
I 

Escena 78 
I 

Escena 79 
III 

Escena 80 
~I,~II, ~III 

Fila 8 
35/219 

Escena 81 
I, ~II, ~III 

Escena 82 
I, II 

Escena 83 
~I, II, ~III 

Escena 84 
II 

Escena 85 
I 

Escena 86 
~I, II, ~III 

Escena 87 
~I, II, ~III 

Escena 88 
I, II, ~III 

  Fila 9 
100/512 

Columna 1 
70/424 

Columna 2 
106/577 

Columna 3 
59/384 

Columna 4 
76/347 

Columna 5 
78/550 

Columna 6 
78/515 

Columna 7 
67/386 

Columna 8 
74/509 

Columna 9 
78/482 

Columna 10 
62/401 

748/4,575 

Observación: El símbolo “~” agregado a un canon indica que la escena se presenta con rasgos 

parciales de tal canon. 

 
Interpretación de la Tabla 3.40: 
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La tabla 3.40 nos indica que el uso del canon I, ~II, ~III solamente se realiza en los conjuntos 

de escenas de la fila 4 (1 vez, escena 34), y de la fila 8 (1 vez, casilla 80). El canon I, ~II, ~III 

no se utiliza en la fila 1, fila 2, fila 3, fila 5, fila 6, fila 7, fila 9.  

El canon I, ~II, ~III se utiliza en la columna 4 (1 vez, escena 34) y columna 10 (1 vez, escena 

80). El canon I, ~II, ~III no se utiliza en la columna 1, columna 2, columna 3, columna 5, 

columna 6, columna 7, columna 8, columna 9. 

Se observa que los conjuntos de casillas sucesivas en los que no se aplican el canon I, ~II, ~III 

corresponden a las cantidades 33, 45, 8. Estas mismas cantidades pueden escribirse del 

siguiente modo: 3x11, 4x11+1, 3+4+1. Bajo esta forma de escritura se reconocen las 

similitudes en la formulación matemática de las cantidades. Se utilizan los dígitos 3, 4, y 1 

(dos veces como 1 y dos veces como 11) y adicionan cifras entre sí (la multiplicación es una 

adición mostrada abreviadamente). La aplicación del canon I, ~II, ~III a escenas específicas 

genera grupos de escenas consecutivas que no lo aplican y cuyas cantidades están formuladas 

según un patrón reconocible.  

 
Tabla 3.41 

Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial (combinación ~I, II, ~III) (5 
escenas). 

 
Escena 1 
I 

Escena 2 
I, ~III 

Escena 3 
I, ~III 

Escena 4 
I, ~III 

Escena 5 
I 

Escena 6 
I, ~II 

Escena 7 
I, ~II, ~III 

Escena 8 
I 

Escena 9 
I, III 

Escena 10 
II 

Fila 1 
68/601 

Escena 11 
I, II, ~III 

Escena 12 
I, III 

Escena 13 
II 

Escena 14 
I, II 

Escena 15 
I, II, ~III 

Escena 16 
I, II 

Escena 17 
I 

Escena 18 
I, II, III, IV 

Escena 19 
I, II, ~III 

Escena 20 
I, ~III 

Fila 2 
124/759 

Escena 21 
I, II, III, IV 

Escena 22 
I, ~III 

Escena 23 
I, II 

Escena 24 
I, II 

Escena 25 
I, II 

Escena 26 
II, ~III 

Escena 27 
II 

Escena 28 
II, ~III 

Escena 29 
I, III 

Escena 30 
~I, ~II 

Fila 3 
57/428 

Escena 31 
I, II, III, IV 

Escena 32 
I, II, ~III 

Escena 33 
I 

Escena 34 
~I, ~II, ~III 

Escena 35 
I, II, III, IV 

Escena 36 
I 

Escena 37 
I, ~III 

Escena 38 
~I,II, ~III 

Escena 39 
I 

Escena 40 
I, ~II, ~III 

Fila 4 
93/467 

Escena 41 
II 

Escena 42 
II, ~III 

Escena 43 
II 

Escena 44 
II 

Escena 45 
I, ~II 

Escena 46 
I, II 

Escena 47 
I 

Escena 48 
I, II 

Escena 49 
I, ~II 

Escena 50 
I, ~II, ~III 

Fila 5 
117/756 

Escena 51 
II 

Escena 52 
I, II, III, IV 

Escena 53 
III 

Escena 54 
II, ~III 

Escena 55 
II, ~III 

Escena 56 
~I,II, ~III 

Escena 57 
I, II, ~III 

Escena 58 
I 

Escena 59 
I, II 

Escena 60 
II 

Fila 6 
90/535 

Escena 61 
I, II, III, IV 

Escena 62 
II 

Escena 63 
I, III 

Escena 64 
I, II 

Escena 65 
II 

Escena 66 
II 

Escena 67 
I, II 

Escena 68 
III 

Escena 69 
II 

Escena 70 
I 

Fila 7 
64/298 

Escena 71 
II 

Escena 72 
II 

Escena 73 
II 

Escena 74 
II 

Escena 75 
II 

Escena 76 
I 

Escena 77 
I 

Escena 78 
I 

Escena 79 
III 

Escena 80 
~I, ~II, ~III 

Fila 8 
35/219 

Escena 81 
I, ~II, ~III 

Escena 82 
I, II 

Escena 83 
~I,II, ~III 

Escena 84 
II 

Escena 85 
I 

Escena 86 
~I,II, ~III 

Escena 87 
~I,II, ~III 

Escena 88 
I, II, ~III 

  Fila 9 
100/512 

Columna 1 
70/424 

Columna 2 
106/577 

Columna 3 
59/384 

Columna 4 
76/347 

Columna 5 
78/550 

Columna 6 
78/515 

Columna 7 
67/386 

Columna 8 
74/509 

Columna 9 
78/482 

Columna 10 
62/401 

748/4,575 
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Observación: El símbolo “~” agregado a un canon indica que la escena se presenta con rasgos 

parciales de tal canon. 

 

Interpretación de la Tabla 3.41: 

La tabla 3.41 nos indica que el uso del canon ~I, II, ~III solamente se realiza en los conjuntos 

de escenas de la fila 4 (1 vez, escena 38), fila 6 (1 vez, escena 56), fila 9 (3 veces, escena 83. 

escena 86, escena 87). El canon ~I, II, ~III no se utiliza en la fila 1, fila 2, fila 3, fila 5, fila 7, 

fila 8. 

El canon ~I, II, ~III es utilizado en la columna 3 (1 vez, escena 83), columna 6 (2 veces, 

escena 56, escena 86), columna 7 (1 vez, escena 87), columna 8 (1 vez, escena 38). El canon 

~I, II, ~III no se aplica en la columna 1, columna 2, columna 4, columna 5, columna 9, 

columna 10. 

Se observa en la sucesión de filas que los conjuntos de casillas consecutivas que no utilizan el 

canon ~I, II, ~III se corresponden con las cantidades 37, 17, 26, 2, 1. Estas cantidades se 

pueden expresar así: 37, 17, 13x2, 2, 1. Las cantidades 37, 17 y 2 son números primos, 

solamente divisibles entre ellos mismos y 1. El número 26 no es primo, está formado por la 

duplicación del número primo 13, pero su presencia relaciona al conjunto de escenas a un 

número primo, como en las dos primeras cantidades, y al número 2, como en la cuarta 

cantidad. Estos cinco números se relacionan así: 37 + 17 = (26 + 1) x 2 = 54. La distribución 

del canon ~I, II, ~III en el conjunto de escenas de la película María y los niños pobres genera 

conjuntos de escenas que no lo aplican y que se relacionan entre sí mediante números enteros 

y operaciones matemáticas elementales. 

 
Tabla 3.42 

Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial (combinación II, ~III) (5 
escenas). 

 

Escena 1 
I 

Escena 2 
I, ~III 

Escena 3 
I, ~III 

Escena 4 
I, ~III 

Escena 5 
I 

Escena 6 
I, ~II 

Escena 7 
I, ~II, ~III 

Escena 8 
I 

Escena 9 
I, III 

Escena 10 
II 

Fila 1 
68/601 

Escena 11 
I, II, ~III 

Escena 12 
I, III 

Escena 13 
II 

Escena 14 
I, II 

Escena 15 
I, II, ~III 

Escena 16 
I, II 

Escena 17 
I 

Escena 18 
I, II, III, IV 

Escena 19 
I, II, ~III 

Escena 20 
I, ~III 

Fila 2 
124/759 

Escena 21 
I, II, III, IV 

Escena 22 
I, ~III 

Escena 23 
I, II 

Escena 24 
I, II 

Escena 25 
I, II 

Escena 26 
II, ~III 

Escena 27 
II 

Escena 28 
II, ~III 

Escena 29 
I, III 

Escena 30 
~I, ~II 

Fila 3 
57/428 

Escena 31 
I, II, III, IV 

Escena 32 
I, II, ~III 

Escena 33 
I 

Escena 34 
~I, ~II, ~III 

Escena 35 
I, II, III, IV 

Escena 36 
I 

Escena 37 
I, ~III 

Escena 38 
~I, II, ~III 

Escena 39 
I 

Escena 40 
I, ~II, ~III 

Fila 4 
93/467 
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Escena 41 
II 

Escena 42 
II, ~III 

Escena 43 
II 

Escena 44 
II 

Escena 45 
I, ~II 

Escena 46 
I, II 

Escena 47 
I 

Escena 48 
I, II 

Escena 49 
I, ~II 

Escena 50 
I, ~II, ~III 

Fila 5 
117/756 

Escena 51 
II 

Escena 52 
I, II, III, IV 

Escena 53 
III 

Escena 54 
II, ~III 

Escena 55 
II, ~III 

Escena 56 
~I, II, ~III 

Escena 57 
I, II, ~III 

Escena 58 
I 

Escena 59 
I, II 

Escena 60 
II 

Fila 6 
90/535 

Escena 61 
I, II, III, IV 

Escena 62 
II 

Escena 63 
I, III 

Escena 64 
I, II 

Escena 65 
II 

Escena 66 
II 

Escena 67 
I, II 

Escena 68 
III 

Escena 69 
II 

Escena 70 
I 

Fila 7 
64/298 

Escena 71 
II 

Escena 72 
II 

Escena 73 
II 

Escena 74 
II 

Escena 75 
II 

Escena 76 
I 

Escena 77 
I 

Escena 78 
I 

Escena 79 
III 

Escena 80 
~I, ~II, ~III 

Fila 8 
35/219 

Escena 81 
I, ~II, ~III 

Escena 82 
I, II 

Escena 83 
~I, II, ~III 

Escena 84 
II 

Escena 85 
I 

Escena 86 
~I, II, ~III 

Escena 87 
~I, II, ~III 

Escena 88 
I, II, ~III 

  Fila 9 
100/512 

Columna 1 
70/424 

Columna 2 
106/577 

Columna 3 
59/384 

Columna 4 
76/347 

Columna 5 
78/550 

Columna 6 
78/515 

Columna 7 
67/386 

Columna 8 
74/509 

Columna 9 
78/482 

Columna 10 
62/401 

748/4,575 

Observación: El símbolo “~” agregado a un canon indica que la escena se presenta con rasgos 

parciales de tal canon. 

Interpretación de la Tabla 3.42: 

La tabla 3.42 nos indica que el uso del canon II, ~III solamente se realiza 5 veces en los 

conjuntos de escenas de la fila 3 (2 veces, escena 26, escena 28), fila 5 (1 vez, escena 42), fila 

6 (2 veces, escena 54, escena 55). Las 6 filas en las en que no se aplica el canon II, ~III son la 

fila 1, fila 2, fila 4, fila 7, fila 8, fila 9.  

Las 5 columnas en las que se aplica el canon II, ~III son la columna 2 (1 vez, escena 42), 

columna 4 (1 vez, escena 54), columna 5 (1 vez, escena 55), columna 6 (1 vez, escena 26), 

columna 8 (1 vez, escena 28). Las 5 columnas en las que no se aplica el canon II, ~III son la 

columna 1, columna 3, columna 7, columna 9, columna 10. 

Se observa que la primera aparición de canon II, ~III es en la escena 26. 26 escenas equivalen 

al 29.545% del total de escenas de la película. La segunda aparición del canon II, ~III es en la 

escena 28, dejando una escena (escena 27) sin su aplicación. La siguiente aparición del canon 

II, ~III deja 13 casillas sin su aplicación y ocurre en la escena 42 (47.727% del total de 

escenas de la película). Es decir, el canon II, ~III es presentado poco antes de la tercera parte 

de la película, en dos escenas casi sucesivas, pero luego se deja transcurrir 13 escenas 

(14.772% del total de escenas de la película) sin su aparición, hasta casi la mitad de escenas 

de la película (la escena 44 corresponde a la mitad de escenas del filme). Aparece de nuevo 11 

escenas (12.5% del total de escenas de la película) después de la escena 42, en la escena 54, 

seguido inmediatamente por otra escena que aplica el canon II, ~III (escena 55), lo cual 

refuerza el conocimiento de su forma. La escena 55 corresponde al 62.5% del total de escenas 

de la película. El canon II, ~III ya no vuelve a ser aplicado, siendo utilizado por última vez 

antes de cumplirse el segundo tercio del filme (el segundo tercio de la película termina en la 



371 

escena correspondiente al 66.666% del total de escenas del largometraje y corresponde a la 

escena 58). Luego de la casilla 55 quedan 33 casillas sin aplicación del canon II, ~III hasta 

que termina la película (el número 33 es significativo en un filme en que aparecen la madre de 

Cristo, considerando que Jesús falleció según la tradición a los 33 años). El uso del canon II, 

~III está casi enmarcado dentro del inicio y término del segundo tercio del filme, pero 

comienza antes del inicio del segundo tercio y termina también antes del término del segundo 

tercio. Cuando se observa la tabla 3.42 que reconoce que si el canon II, ~III se hubiese 

aplicado a la casilla 41 en lugar de la casilla 42, habría igual cantidad de escenas que no lo 

aplican antes y después de la escena 41 (es decir, 12 casillas sin su aplicación antes y 12 

casillas después). Pero como ha sido aplicado en la casilla 42, quedan 13 casillas precedentes 

sin la aplicación del canon II, ~III y 11 casillas posteriores sin la aplicación del canon II, ~III. 

Si se hubiese buscado la simetría, la casilla 41 hubiese sido la elección lógica. También se 

observa que entre la primera y segunda aparición del canon II, ~III hay una escena intermedia, 

mientras que, entre las dos últimas apariciones no hay escena intermedia. Entonces, se 

entiende que hay una voluntad de presentar al canon II, ~III en parejas al inicio y término de 

su aplicación sobre el total de escenas, pero con un desfasamiento respecto de la simetría que 

podría haberse obtenido.  Los conjuntos de escenas sucesivas sin aplicación del canon II, ~III 

que se generan por la aplicación de él en 5 escenas se corresponden con las cantidades 25, 1, 

13, 11, 33. Estas cantidades pueden expresarse como 12x2 + 1, 1, 12 + 1, 12 – 1, (12 + 1)x(1 

+ 2) . Doce (12) es el número de casillas consecutivas que no aplican el canon II, ~III que 

hubiesen separado las escenas 28 y 41 y también las escenas 41 y 54 de haberse elegido la 

casilla 41 para aplicar el canon II, ~III por tercera vez en lugar de elegir la casilla 42. Esto 

implica que las escenas en que se aplica el canon II, ~III están distribuidas en el conjunto total 

de escenas, de modo tal que generan conjuntos de casillas que no aplican el canon  II, ~III 

cuyas cantidades están relacionadas por medio de sencillas operaciones matemáticas de suma, 

resta y multiplicación vinculadas a los números 1, 2 y 12. Casi todas estas cantidades (25, 1, 

13, 11, 33) mantienen asimetrías entre ellas, sin múltiplos exactos unas respecto de otras 

(excepto en el caso de 11 y 33, y 1 respecto de todas las demás cifras). Además, el canon II, 

~III es presentado y despedido facilitando su recordación por la aplicación entre escenas 

sucesivas o casi sucesivas, cumpliendo el rol de una forma de división de la escena en tomas 

particular ubicada entre poco antes del inicio del segundo tercio de escenas y poco antes antes 

del inicio del tercer tercio de escenas. Se observa el canon II, ~III únicamente en ese rango de 

escenas, como forma original destinada a introducirse como novedad en esa parte de la 

película. 
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CONCLUSIONES 

 

1. En la obra María y los niños pobres de Leonidas Zegarra, el canon es la forma como el 

director divide su escena escrita en tomas audiovisuales (desglose) por lo que se verifica la 

hipótesis 1, que propone que una regla de estilo regula este paso. Existen 4 formas básicas, 

que identificamos como canon 1, canon 2, canon 3 y canon 4, siendo el canon 4 una 

combinación de los tres anteriores. Los cánones presentan características específicas que 

determinan su originalidad. El canon 1, de simplificación máxima, es fácilmente reconocible. 

Por declaración del director, puede significar la intención de una expresividad específica. Para 

Zegarra Uceda el uso de primeros planos está ligado a la emotividad y, en su concepción del 

lenguaje cinematográfico, una sucesión de tales planos otorga gran emoción a una película. 

Por tanto, el canon 1 corresponde a una decisión consciente. 

 
2. El canon 3, tiende a dar forma visual a la escena en una sola toma y aplica un movimiento 

reverso del teleobjetivo, más un paneo. Es identificable inmediatamente y corresponde a una 

concepción que Zegarra Uceda tiene del uso de los recursos visuales del cine para lograr 

efectos específicos, en este caso, develar progresivamente el contenido visual de la escena. 

 
3. Se comprueba que 66 escenas de la película tienen 10 tomas o menos (el 75% de todas las 

escenas). La hipótesis 4 se cumple. Estas 66 escenas poseen menos tomas que las 22 escenas 

que tienen 11 o más tomas. 

 
4. La Tabla 3.19 muestra que las 7 escenas que tienen una toma duran 5, 7, 16, 23, 25, 26 y 

42 segundos. La Tabla 3.16 muestra que las 14 escenas que tienen 6 tomas cada una, tienen 

en varios casos duraciones menores a la escena de 1 toma de mayor duración. Las duraciones 

de las escenas de 6 tomas son 19, 20, 26, 29, 33 (dos escenas), 34, 35 (dos escenas), 39, 40, 

41, 54 y 67 segundos. La hipótesis 5 propone que las escenas que duran más segundos tienen 

más tomas que las escenas que duran menos segundos.  De acuerdo a nuestro análisis, esta 

hipótesis no se cumple. 

 

5. La Tabla 3.13 muestra que en el conjunto de tomas existen al menos dos patrones 

reconocibles. 

 El primer patrón consiste en que la sumatoria de las tomas de las escenas 5, 15, 25, 35, 

45, 55, 65, 75 y 85 arroja un resultado de 78 tomas. Este es el mismo resultado que se 
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obtiene al sumar el número de tomas de las escenas 6, 16, 26, 36, 46, 56, 66, 76 y 86. 

Y se obtiene el mismo resultado al sumar el número de tomas de las escenas 9, 19, 29, 

39, 49, 59, 69 y 79 (no hay escena 89). Al sumar el número de tomas de las escenas 4, 

14, 24, 34, 44, 54, 64, 74 y 84 se obtiene 76, un número cercano, pero no igual. Y la 

suma del número de tomas de las escenas 8, 18, 28, 38, 48, 58, 68, 78 y 88 se obtiene 

74. La coincidencia de tres conjuntos de escenas de modo transversal a la sucesión de 

tomas en la película, muestra un método de creación de unidad en el diseño de las 

divisiones de las escenas en tomas que se escapa a la percepción ordinaria y que 

solamente emerge con el análisis. No hay ninguna necesidad evidente de que esto sea 

así.  

Al existir un patrón reconocible, la hipótesis 6 que propone que, en el conjunto de escenas, su 

división en tomas presenta algún patrón reconocible, se confirma. 

 El segundo patrón está vinculado al número total de escenas de la película, en la que 

se personifica a la Virgen María. En este contexto, el número 33 cobra importancia por 

estar vinculado a Jesús, hijo de María. Treinta y tres es la edad en la cual El Salvador 

fue crucificado. Al tener 88 tomas, la realización de la película hace que la escena que 

se encuentra en la posición 33 del esquema sea la que divide al total de escenas en 

Divina Proporción. 88/55 = 1.6, 55/33 = 1.666. La escena que ocupa la posición 33 (y 

es la escena # 27 del guión) trata de un niño que pregunta a una mujer adulta si quiere 

ser su novia. 

Un indicador que sugiere que la escena 33 cobra importancia particular es la escena que ocupa 

la casilla 32, pues tiene 34 tomas y dura 156 segundos. La escena 32 divide el total de escenas 

de la película en las siguientes fracciones: 88/56 = 1.57, 56/32 = 1.75.  Si se multiplica 1.57 

por 10 al cuadrado y, si se le resta uno (1.57x10x10 – 1), se obtiene el número de segundos de 

la escena (156).  Y si se multiplica 1.75 por 2 por 10, y se le resta uno, (1.75x2x10 – 1), se 

obtiene el número de tomas de la escena (34). Las semejanzas en los dígitos y las fórmulas es 

intrigante y altamente significativo. En apariencia nada obliga a que la escena 32 tenga 34 

tomas y dure 156 segundos. Sin embargo, su presencia sugiere un significado mayor en el 

esquema de la división de escenas en tomas. 

 

6. El cineasta Leonidas Zegarra Uceda respeta su guión al darle forma audiovisual, pues las 

escenas del guión están en el filme. 
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7. Leonidas Zegarra Uceda sigue trabajando sobre el guión entre la fase de prueba de los 

actores y la filmación misma. Esto se comprueba por cuanto en la película existen 17 escenas 

adicionales no presentes en el guión utilizado en esta investigación, el cual fue obtenido 

durante la fase de prueba de los actores. Además, como los actores adaptan mínimamente el 

texto a su propia capacidad de enunciación, los parlamentos sufren variaciones muy pequeñas 

dentro del sentido general de la escena y no aparecen siempre en la película tal cual está 

escrito. La hipótesis 2 propone que todas las escenas de la película María y los niños pobres 

son las mismas del guión, sin escenas agregadas ni alteraciones sobre los parlamentos 

escritos. Como resultado del análisis practicado en este estudio se pudo comprobar que esta 

hipótesis no se cumple debido al permanente carácter creativo que imprime el realizador y por 

la interacción dinámica que propicia entre los diversos condicionantes fílmicos. 

 
8. Ciertas escenas de la película muestran similitudes entre sí en cuanto a que la forma en que 

han sido desglosadas en tomas es semejante. Esto verifica que Leonidas Zegarra Uceda 

trabaja con cánones, los cuales aplica sistemáticamente. El capítulo 3 muestra que 14 escenas 

utilizan el canon 1 de modo exclusivo; 18 escenas utilizan únicamente el canon 2; y 3 escenas 

utilizan solamente el canon 3. Estas 35 escenas constituyen el 39.77% del total de tomas. 

Adicionalmente, existen 6 escenas que aplican el canon 4 (combinación de los cánones 1, 2 y 

3). La hipótesis 3, que plantea que al menos el 40% de las escenas de María y los niños 

pobres están divididas en tomas según tres cánones, se cumple. Dado que 11 escenas están 

conformadas por los cánones 1 y 2; y 4 escenas corresponden a los cánones 1 y 3, se observa 

que estas 56 escenas equivalen al 63.636% de escenas de la película, y así se verifica la 

hipótesis de que se supera el 40% de escenas que están divididas según tres cánones o 

patrones. 

 
9. Se comprueba la hipótesis 7 porque los cánones o patrones que dividen las escenas en 

tomas, por la forma como se relacionan entre ellos y por la manera como se aplican a las 

escenas en toda la película, permiten vincular teóricamente María y los niños pobres de 

Leonidas Zegarra Uceda a la narración paramétrica, según Bordwell, en la que se organizan 

las técnicas fílmicas en recurrencias que permiten crear un interés continuo del espectador, 

independientemente de la acción narrativa. Las relaciones que establecen los cánones entre sí 

y en la sucesión de escenas, posibilita resaltar el estilo sobre el argumento y observar el filme 

como un flujo de técnicas fílmicas. Así, la propuesta de Zegarra identifica su película como 

una obra de arte cinematográfico original y pionera en estructura, técnica, contenido y estilo.  



375 

BIBLIOGRAFÍA 

Alumnos de la Promoción 1970 (enero y febrero 1971). Promoción 1970. Crónicas de Cine, 

(3-4), 4-5. 

 

Artaud, Antonin (2018). El cine. Madrid: Alianza Editorial, S.A.  

 

Balmes Lozano, M. (compilador) (1989). El cine peruano visto por críticos y realizadores. 

Lima: Cinemateca de Lima. 

 

Bazin, André (1966). ¿Qué es el cine? Madrid: Ediciones RIALP S.A. 

Bazin, André (2002). Orson Welles. Barcelona: Ediciones Paidós Ibérica, S.A., Editorial 

Paidós SAICF. 

 

Bedoya, Ricardo. (1992). 100 Años de cine en el Perú: una historia crítica. Lima: Centro de 

Investigación en Comunicación Social de la Universidad de Lima (CICOSUL) - 

Instituto de Cooperación Iberoamericana. 

Bedoya Ricardo (1997a). Entre fauces y colmillos. Las películas de Francisco Lombardi. 

Huesca: Festival de Cine de Huesca. 

Bedoya, Ricardo. (1997b). Un cine reencontrado. Diccionario ilustrado de las películas 

peruanas. Lima: Fondo de Desarrollo- Editorial – Universidad de Lima. 

Bedoya, Ricardo (agosto de 2010). Panorama del cine peruano actual. Chasqui. El correo del 

Perú. Boletín cultural del Ministerio de Relaciones Exteriores. 8(16), 4-5. 

Bedoya, Ricardo (2015). El cine peruano en tiempos digitales. Lima: Universidad de Lima. 

Fondo Editorial. 

 

Biskind Peter (2006). Sexo, mentiras y Hollywood. Miramax, Sundance y el cine 

independiente.  Barcelona: Editorial Anagrama. 

 

Black, Gregory D. (2012). Hollywood censurado. Madrid: Ediciones Akal, S.A. 

 

Blanco, Desiderio y León Frías, Isaac (12 de diciembre de 1969). Aclaración a los premios del 

2do. festival de cine peruano. Oiga, 7(354), 33. 



376 

Blanco, Desiderio (1987). Imagen por imagen. Teoría y crítica cinematográfica. Lima: 

Universidad de Lima. 

Blanco López, Desiderio (24-30 de marzo de 1986). Contra. “Felipe de los pobres”. El filme 

de Jorge Reyes Ramos que no fuera aprobado por la COPROCI para ser estrenado, ha 

concitado grandes polémicas. Unos se muestran a favor y otros en contra de esa 

medida. Equis X, 10(482), 38. 

 

Bordwell, David (1981). The films of Carl-Theodor Dreyer. Berkeley y Los Angeles, 

California: University of California Press. 

Bordwell, David (1988). Ozu and the poetics of cinema. Princeton, NJ: Princeton University 

Press. 

Bordwell, David (1991). Making meaning. Inference and rhetoric in the interpretation of 

cinema. Cambridge, Mass: Harvard University Press. 

Bordwell, David (1996). La narración en el cine de ficción. Barcelona: Ediciones Paidós 

Ibérica, S.A. 

Bordwell, David (1997). On the history of film style. Cambridge, MA: Harvard University 

Press. 

Bordwell, David; Staiger, Janet; Thompson, Kristin (1997b). El cine clásico de Hollywood. 

Estilo cinematográfico y modo de producción hasta 1960. Barcelona: Ediciones 

Paidós Ibérica, S.A. y Editorial Paidós, SAICF. 

Bordwell, David; Staiger, Janet; Thompson, Kristin (2005). The classical Hollywood Cinema. 

Film style & mode of production to 1960 [versión electrónica]. Londres: Routledge. 

Taylor & Francis e-Library. 

Bordwell, David (2008). Poetics of cinema. Nueva York y Londres: Routledge, Taylor & 

Francis Group. 

 

Bourdieu, Pierre (2001). Poder, derecho y clases sociales. Bilbao: Editorial Desclée de 

Brouwer, S.A. 

Bourdieu, Pierre (2012). Homo academicus. Buenos Aires: Siglo Veintiuno Editores. 

Bourdieu, Pierre (2013). El sentido social del gusto: Elementos para una sociología de la 

cultura. Buenos Aires: Siglo Veintiuno Editores Argentina S.A. 

Bourdieu, Pierre (2013b). El sentido práctico. Buenos Aires: Siglo Veintiuno Editores 

Argentina S.A. 



377 

Bourdieu, Pierre; Chamboredon, Jean-Claude y Passeron, Jean-Claude (2013c). El oficio de 

sociólogo: Presupuestos epistemológicos. Buenos Aires: Siglo Veintiuno Editores. 

Bourdieu, Pierre (2015). Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo literario. 

Barcelona: Editorial Anagrama. 

Bourdieu, Pierre (2015b). Capital cultural, escuela y espacio social. Buenos Aires: Siglo 

Veintiuno Editores. 

Bourdieu, Pierre (2016). La distinción. Criterio y bases sociales del gusto. Barcelona: 

Penguin Random House Grupo Editorial.  

Bourdieu, Pierre (2016b). ¿Qué significa hablar? Economía de los intercambios lingüísticos. 

España: Ediciones Akal, S.A. 

Bourdieu, Pierre (2016c). Las estructuras sociales de la economía. Buenos Aires: Ediciones 

Manantial SRL. 

Bourdieu, Pierre (2017). Cuestiones de sociología. España: Ediciones Akal S.A., Ediciones 

Itsmo, S.A. 

Bourdieu, Pierre y Passeron, Jean-Claude (2018). La reproducción. Elementos para una 

teoría del sistema educativo. Buenos Aires: Siglo Veintiuno Editores. 

 

Bresson, Robert (1979). Notas sobre el cinematógrafo. México 13, D.F.: Ediciones Era, S.A. 

Bresson, Robert (2014). Robert Bresson por Robert Bresson. Ciudad de Buenos Aires: El 

cuenco de plata SRL. 

 

Buendía, Felipe (27 de abril de 1973). Correo Oiga. Oiga, 12(522), 4 y 46. 

 

Buñuel, Luis (1982). Mi último suspiro. Barcelona: PLAZA y JANES, S.A., Editores. 

 

Burch, Noël (1981). Theory of film practice. Princeton, New Jersey: Princeton University 

Press. 

Burch, Noël (1990). Life to those shadows. Berkeley y Los Angeles, California: University of 

California Press. 

Burch, Nöel (2004). Praxis del cine. Madrid: Editorial Fundamentos. 

 

Bustamante, Emilio y Luna Victoria, Jaime (2017). Las miradas múltiples. El cine regional 

peruano. Tomo II. Lima: Universidad de Lima. Fondo Editorial. 

 



378 

Cano López, José Carlos (2010). El cine de terror: historias de vampiros y qarqachas. (Tesis 

de Maestría). PUCP, Lima. http://tesis.pucp.edu.pe/repositorio/handle/123456789/721. 

Recuperado el 12 de mayo de 2018. 

 

Casas, Quim (2010). David Lynch. Madrid: Ediciones Cátedra, 

 

Cocteau, Jean (2015). Poética del cine. Buenos Aires: El cuento de plata SRL. 

 

Comolli, Jean-Louis (2010). Cine contra espectáculo seguido de Técnica e ideología (1971-

1972). Buenos Aires: Ediciones Manantial RSL. 

 

Coppola, Francis Ford (2018). El cine en vivo y sus técnicas. Barcelona: Penguin Random 

House Grupo Editorial. 

 

Cordero, Claudio y Pimentel, Sebastián (comps.) (2011). godard! Textos escogidos, 2001-

2011. Lima: Grupo Editorial Mesa Redonda S.A.C. 

 

Corrêa de Oliveira, Plinio (1985). Trasbordo ideológico inadvertido y diálogo. 1965-1985. 

Santiago de Chile: Corporación Cultural Santa Fe. 

 

Cutaya, Michäele (2004). For a baroque aesthetic: a study of the films of David Lynch. (Tesis 

de Maestría). National College of Art and Design, Dublín. 

https://www.memoireonline.com/12/06/292/baroque-aesthetic-study-films-david-

lynch.html. Recuperado el 08 de mayo de 2020. 

 

Cutting, James E., Brunick, Kaitling L., y Delong, Jordan E. (2011). How Act Structure 

Sculpt Shot Lengths and Shot Transitions in Hollywood Films. Projections, 5(1), 1-16. 

doi:10.3167/proj.2011.050102. 

http://people.psych.cornell.edu/~jec7/pubs/FILMACTS.PDF. Recuperado el 29 de 

noviembre de 2017. 

  

De Cárdenas, Federico (1985). Lo que la imagen nos trajo. Debate, 7(36), 50-53. 

De Cárdenas, Federico (1986). 1986: ¿Se tocó fondo? Debate, 8(42), 68-70. 

http://tesis.pucp.edu.pe/repositorio/handle/123456789/721
https://www.memoireonline.com/12/06/292/baroque-aesthetic-study-films-david-lynch.html
https://www.memoireonline.com/12/06/292/baroque-aesthetic-study-films-david-lynch.html
http://people.psych.cornell.edu/
http://people.psych.cornell.edu/
http://people.psych.cornell.edu/~jec7/pubs/FILMACTS.PDF


379 

De Cárdenas, Federico (2014). El cine de Francisco Lombardi. Una visión crítica del Perú. 

Santiago de Chile: Uqbar Editores. 

 

Decherney, Peter (2005). Hollywood and the culture elite: how the movies became American. 

Nueva York: Columbia University Press. 

 

Del Álamo de Corvetto, Rosa (17-23 de marzo de 1986). Rectificación de COPROCI. Equis 

X, 10(481), 49-50. 

 

De la Maza, Josefina (2014). De obras maestras y mamarrachos. Notas para una historia del 

arte del siglo diecinueve chileno. Santiago de Chile: Ediciones / Metales Pesados. 

 

De los Ríos, Valeria y Pinto, Iván (eds.) (2010). El cine de Raúl Ruiz. Fantasmas, simulacros 

y artificios. Santiago de Chile: Uqbar Editores. 

 

Durán Medraño, José María (2008), Hacia una crítica de la economía política del arte. Una 

historia ideológica del arte moderno considerando su modo de producción. Madrid: 

Plaza y Valdés, S. A. de C. V. 

 

Eisner, Michael y Schwartz, Tony (1998). Work in progress. Nueva York: Random House. 

 

Escalante Rojas, Julio (2003). Vedettes al desnudo. El lumpen reciclado. Butaca Sanmarquina 

5(19), 18. 

 

Expósito, Andrés, Mas, Alfons, Giménez Soria, Carlos, y Puigdomènech, Jordi (2013). 

Yasujiro Ozu: El tiempo y la nada. Madrid: Ediciones JC.  

 

Fiol, Naxo, Juanes, Aratz, y Olid, Víctor (2011). Malas pero divertidas: 100 películas 

inconfesables. Barcelona: Raima Edicions, s.l. 

 

Fuertes, Marta y Mastrini, Guillermo (eds.) (2014). Industria cinematográfica 

latinoamericana: políticas públicas y su impacto en un mercado digital. Avellaneda. 

Pcia de Bs. As.: La Crujía Ediciones.  

 



380 

Furió, Vicenç (2012). Arte y reputación: estudios sobre el reconocimiento artístico. Bellaterra, 

Barcelona, Girona, Lleida, Tarragona: Universitat Autònoma de Barcelona. Servei de 

Publicacions, Publicacions i Edicions de la Universitat de Barcelona, Universitat de 

Girona. Servei de Publicacions, Edicions i Publicacions de la Universidad de Lleida, 

Universitat Politècnica de Catalunya. Iniciativa Digital Politècnica, Publicacions de la 

Universitat Rovira I Virgili, Museu Nacional d’Art de Catalunya.  

 

García, Luis Alonso (2010). Lenguaje del cine, praxis del filme: una introducción al 

cinematógrafo. Madrid: Plaza y Valdés S. L. 

 

García Roig, Manuel y Martí Aris, Carlos (2008). La arquitectura del cine. Estudios sobre 

Dreyer, Hitchcock, Ford y Ozu. Barcelona: Fundación Caja de Arquitectos. 

 

García Canclini, Néstor (Marzo-Abril 1975). Para una teoría de la socialización del arte 

latinoamericano. Casa de las Américas, 15(89), 99-119.  

 

García Miranda, Nelson y Núñez Gorriti, Violeta (editor) (2013). Cuando el cine era una 

fiesta: La producción de la ley N0 19327. Lima: Grupo Chaski Comunicación 

Audiovisual. 

 

Garin, Manuel (2014). El gag visual. De Buster Keaton a Super Mario. Madrid: Ediciones 

Cátedra (Grupo Anaya, S.A.) 

 

Garland Barrón, Alfredo (1978). Como lobos rapaces. Perú: ¿una Iglesia infiltrada? Lima: 

SAPEI, Servicio de Análisis y Pastoral Informativo. 

 

Gettino, Octavio y Velleggia, Susana (2002). El cine de “las historias de la revolucion”. 

Aproximación a las teorías y prácticas del cine de “intervención política” en América 

Latina (1967-1977). Buenos Aires: Grupo Editor Altamira y Museo del Cine Pablo C. 

Duckós Hicken. 

 

Gombrich, E. H. (2003). Los usos de las imágenes. Estudios sobre la función social del arte y 

la comunicación visual. Singapur: Fondo de Cultura Económica. 



381 

Gombrich, E. H. (2010). El sentido del orden. Estudio sobre la psicología de las artes 

decorativas. Tailandia: Phaidon Press Limited. 

 

Gottlieb, Sydney (2000). Hitchcock por Hitchcock. Madrid: Plot Ediciones S.A. 

 

Graw, Isabelle (2013). ¿Cuánto vale el arte? Mercado, especulación y cultura de la 

celebridad. Buenos Aires: Mardulce. 

 

Gruzinski, Serge (2016). La guerra de las imágenes. De Cristobal Colón a “Blade Runner” 

(1492-2019). Ciudad de México: Fondo de Cultura Económica. 

 

Guevara, Pablo (junio de 1972). Los medios de comunicación de masas y sus problemas para 

devenir medios de comunicación social en una sociedad emergente. Textual. Revista 

de Artes y Letras – Instituto Nacional de Cultura. Lima, Peru, 2(4), 12-21. 

 

Gutiérrez, José Carlos (enero y febrero de 1971). Diálogos con un joven realizador. Entrevista 

con José Bendezú Arroyo. Frente a la contemplación, la acción como suprema 

categoría estética. Crónicas de Cine, (3-4), 28-29. 

 

Guth, Paul (2012). Sombras de un sueño. Diario de rodaje de Las damas del Bois de 

Boulogne de Robert Bresson. Barcelona: Contraediciones, S.L. 

 

Hablemos de Cine (1976). La expropiación de los diarios y la crítica de cine. Hablemos de 

Cine, 12(68), 5. 

 

Hadjinicolaou, Nicos (1975). Historia del arte y lucha de clases. México D.F.: Siglo XXI 

Editores. 

Hadjinicolaou, Nicos (1979). “La liberté guidant le peuple” de Delacroix devant son premier 

public. Actes de la recherche en sciences sociales. 28(1), 3-26. 

http://www.persee.fr/doc/arss_0335-5322_1979_num_28_1_2637. Recuperado el 29 

de noviembre de 2017. 

Hadjinicolaou, Nicos (1981). La producción artística frente a sus significados. México D.F.: 

Siglo XXI Editores S.A. 

 

http://www.persee.fr/doc/arss_0335-5322_1979_num_28_1_2637


382 

Haug, Wolfgang Fritz (1989). Publicidad y consumo. Crítica de la estética de mercancías. 

México, D. F.: Fondo de Cultura Económica, S. A. de C. V.  

 

Hernández Calvo, Max, Mariátegui, José-Carlos y Villacorta, Jorge (2018). El mañana fue 

hoy. 21 años de videocreación y arte electrónico en el Perú. Bilingual Edition. Lima: 

Alta Tecnología Andina. 

 

Hare, Andrés (6 de julio de 2014). Retazos de una tradición inexistente. Una conversación con 

José Carlos Yrigoyen y Carlos Torres Rotondo sobre su más reciente libro Crimen, 

sicodelia y minifaldas: Un recorrido por el museo de la serie B en el Perú. [Entrada en 

LAMULA.PE]. Recuperado de https://lamula.pe/2014/07/06/retazos-de-una-tradicion-

inexistente/abdreshare/ el 29 de noviembre de 2017. 

 

Heinich, Nathalie (2010). Sociología del arte. Buenos Aires: Ediciones Nueva Visión SAIC. 

 

Izcue, Nora (1988). El proceso peruano y el cine peruano, 1968-1976. En Fundación 

Mexicana de Cineastas, A.C./ (Ed.), Hojas de cine. Testimonios y documentos del 

Nuevo Cine Latinoamericano (pp. 351-358). México, D.F.: Dirección General de 

Publicaciones y Medios, Secretaría de Educación Pública; Fundación Mexicana de 

Cineastas. A.C./; Universidad Autónoma Metropolitana. Recuperado de 

https://www.encaribe.org/Files/Tematicos/nuevo-cine-

latinoamericano/texto/Hojas%20de%20Cine%20I.%20Testimonios%20y%20documen

tos%20del%20NCL.pdf el 23 de enero de 2019. 

  

Igartua, Francisco (12 de diciembre de 1969). Carta al lector. Nuevos municipios y nuevos 

métodos. Oiga, 7(354), 7. 

 

Jarvie, I. C. (1974). Sociología del cine. Ensayo comparativo sobre la estructura y 

funcionamiento de una de las principales industrias del entretenimiento. Madrid: 

Ediciones Guadarrama, S.A. 

Jarvie, I. C. (2011). Filosofía del cine. Epistemología, ontología y estética. Madrid: Editorial 

Síntesis S.A. 

 

https://lamula.pe/2014/07/06/retazos-de-una-tradicion-inexistente/abdreshare/
https://lamula.pe/2014/07/06/retazos-de-una-tradicion-inexistente/abdreshare/
https://www.encaribe.org/Files/Tematicos/nuevo-cine-latinoamericano/texto/Hojas%20de%20Cine%20I.%20Testimonios%20y%20documentos%20del%20NCL.pdf
https://www.encaribe.org/Files/Tematicos/nuevo-cine-latinoamericano/texto/Hojas%20de%20Cine%20I.%20Testimonios%20y%20documentos%20del%20NCL.pdf
https://www.encaribe.org/Files/Tematicos/nuevo-cine-latinoamericano/texto/Hojas%20de%20Cine%20I.%20Testimonios%20y%20documentos%20del%20NCL.pdf


383 

Kandinsky, Wassily (1981). De lo espiritual en el arte. Barcelona: Barral Editores, S.A., 

Editorial Labor S.A. 

 

Klaiber, Jeffrey (1988). La Iglesia en el Perú. Su historia social desde la independencia. 

Lima: Pontificia Universidad Católica del Perú, Fondo Editorial. 

 

Klinger, Barbara (1994). Melodrama and meaning: history, culture, and the films of Douglas 

Sirk. Bloomington e Indianápolis, Indiana: Indiana University Press.  

 

Lenin, V. I., Stalin, J. (1946). Sobre la literatura y el arte. La Plata: Editorial Calomino. 

 

León, Isaac (7-21 de febrero de 1974). Estación de espera. Caretas, 24(493), 42. 

León Frías, Isaac (1973). Cine nacional: aquí no ha cambiado nada. Hablemos de Cine, 9(65), 

4-6. 

León Frías, Isaac (2013). El nuevo cine latinoamericano de los años sesenta. Entre el mito 

político y la modernidad fílmica. Lima: Universidad de Lima, Fondo Editorial. 

León Frías, Isaac (2015). Tierras bravas. Cine peruano y latinoamericano. Lima: Fondo 

Editorial Universidad de Lima. 

León Frías, Isaac (2016). El cine en las entrañas (páginas de Hablemos de cine). Lima: Argos 

Productos Editoriales E.I.R.L. 

León Frías, Isaac y De Cárdenas, Federico (diciembre 1995). Conversatorio. Un oficio del 

siglo XX (Federico de Cárdenas e Isaac León Frías dialogan sobre más de 30 años de 

ver cine). Contratexto. Revista de la Facultad de Ciencias de la Comunicación, 8(9), 

153-160. 

León Frías, Isaac y De Cárdenas, Federico (eds.) (2017). Hablemos de Cine (Antología). 

Volumen 1.  Lima: Pontificia Universidad Católica del Perú, Fondo Editorial. 

León Frías, Isaac y De Cárdenas, Federico (eds.) (2018). Hablemos de Cine (Antología). 

Volumen 2.  Lima: Pontificia Universidad Católica del Perú, Fondo Editorial. 

 

Loayza, Jorge (22 de marzo de 2009). Las más taquilleras. La República. Recuperado de 

https://larepublica.pe/archivo/387916-las-mas-taquilleras el 19 de abril de 2018. 

 

López Silvestre, Federico (2004). El paisaje virtual: el cine de Hollywood y el neobarroco 

digital. Madrid: Editorial Biblioteca Nueva, S.L. 

https://larepublica.pe/archivo/387916-las-mas-taquilleras


384 

 

McConnell, Frank D. (1977). El cine y la imaginación romántica. Barcelona: Editorial 

Gustavo Gili, S.A. 

 

Marner, Terence St John (1981). Cómo dirigir cine. Madrid: Editorial Fundamentos. 

 

Marx, Carlos (1986). Introducción a la crítica de la economía política. Buenos Aires: 

Editorial Anteo. 

 

Middents, Jeffrey (2009).  Writing National Cinema: Film Journals and Film Culture in Peru. 

Hanover, N.H.: Dartmouth College Press. Recuperado de 

https://collections.dartmouth.edu/content/deliver/inline/middents-writing-

2009/pdf/middents-writing-2009.pdf el 27 de mayo de 2019. 

 

Ministerio de Educación. Comisión de Reforma de la Educación (1970). Reforma de la 

educación peruana. Informe general. Lima: Ministerio de Educación. 

 

Ministerio de Guerra (1966). Las guerrillas en el Perú y su represión. Callao: Ministerio de 

Guerra. 

 

Moreno, Guillermo; Álvarez Tupla, Jorge; Zegarra Uceda, Leonidas; Reyes Mestas, Enrique; 

Bendezú Arroyo, José y Lack Alejos, Miguel (enero y febrero 1971). Cinemanifiesto 

del “Grupo Realidad”. Crónicas de Cine, (3-4), 19. 

 

Navarro Mayorga, Sergio (2014). La poética de las imágenes del cine. Santiago de Chile: 

Ediciones / Metales Pesados.  

 

Neyra, Alejandro (2017). CIA PERÚ 1990. El espía innoble. Lima: Estruendomudo. 

 

Oiga (12 de diciembre de 1969). ¿Canción protesta o negocio? Oiga, 7(354), 35. 

 

Ozu, Yasujiro (2018) La poética de lo cotidiano. Escritos sobre cine. España: Gallo Nero 

Ediciones, S.L. 

 

https://collections.dartmouth.edu/content/deliver/inline/middents-writing-2009/pdf/middents-writing-2009.pdf
https://collections.dartmouth.edu/content/deliver/inline/middents-writing-2009/pdf/middents-writing-2009.pdf


385 

Pagán, Alberte (2014). Andy Warhol. Madrid: Ediciones Cátedra (Grupo Anaya, S.A.) 

 

Peist, Nuria (2012). El éxito en el arte moderno. Trayectorias artísticas y procesos de 

reconocimiento. Madrid: ABADA Editores. 

 

Pérez Segura. Javier (2012). Scandal & success. Picasso, Dalí y Miró en Estados Unidos. (El 

Instituto Carnegie y otros relatos americanos). Madrid: Eutelequia. 

 

Pozzi-Escot Parodi, Mario (diciembre de 2006). “En la critica hay que empezar por el núcleo, 

el interior”. Butaca, 8(30), 25-32. 

 

Protzel de Amat, Javier (2009). Imaginarios sociales e imaginarios cinematográficos. Lima: 

Fondo Editorial Universidad de Lima. 

 

Ramírez, Juan Antonio (2003). La arquitectura en el cine. Hollywood la Edad de Oro. 

Madrid: Alianza Editorial S.A.   

 

Revista Lecturas (5 de noviembre de 2015). Alejandro Neyra. Entrevista + Adelanto de CIA 

PERÚ, 1985 El espía sentimental + Invitación lanzamiento. [Entrada en Revista 

Lecturas]. Recuperado de http://www.revistalecturas.cl/alejandro-neyra-entrevista-rl-

adelanto-de-cia-peru-1985-el-espia-sentimental-invitacion-lanzamiento/ el 18 de abril 

de 2018. 

 

Richards, Keith John (enero – julio 2007). “País de película”; el cine boliviano en el siglo 

XXI. Nuestra América: revista de estudios sobre la cultura latinoamericana,  2(3), 

147-162. Recuperado de https://bdigital.ufp.pt/bitstream/10284/2434/3/147-162.pdf el 

27 de mayo de 2019. 

 

Robles Godoy, Armando (2004). Un hombre flaco bajo la lluvia. Doce cuentos de soledad. 

Lima: Grupo Editorial Matalamanga S.A.C. 

 

Rosental, M. M. y Iudin, P.F. (1968). Diccionario filosófico. Rosario: Ediciones Universo. 

 

http://www.revistalecturas.cl/alejandro-neyra-entrevista-rl-adelanto-de-cia-peru-1985-el-espia-sentimental-invitacion-lanzamiento/
http://www.revistalecturas.cl/alejandro-neyra-entrevista-rl-adelanto-de-cia-peru-1985-el-espia-sentimental-invitacion-lanzamiento/
https://bdigital.ufp.pt/bitstream/10284/2434/3/147-162.pdf


386 

Ruétalo, Victoria y Tierney, Dolores (eds.) (2009). Latsploitation, exploitation cinemas, and 

Latin America. Nueva York, Routledge. 

 

Saada, Nicolas (comp.) (1997). El cine americano actual. Conversaciones con Francis Ford 

Coppola, Brian DePalma, Martin Scorsese, Clint Eastwood, Michael Cimino, John 

Carpenter, Joe Dante, Joel y Ethan Cohen, Tim Burton. Madrid: Ediciones JC. 

 

Salazar Larraín, Arturo (1977). La herencia de Velasco 1968 – 1975. El pueblo quedó atrás. 

Lima: Impreso por Editorial e Imprenta DESA. 

 

Salazar Salazar, Julio Alberto (2003). Estructuras de producción audiovisual: La 

organización jerárquica como sujeto productor y enunciador del discurso audiovisual. 

(Tesis de Licenciatura). UNMSM, Lima. 

http://cybertesis.unmsm.edu.pe/handle/cybertesis/3223. Recuperado el 22 de 

noviembre de 2017. 

 

Santos, Antonio (2014). Yasujiro Ozu. Elogio del silencio. Madrid: Ediciones Cátedra. 

 

Sarris, Andrew (1970). El cine norteamericano. Directores y direcciones 1929 – 1968. 

México, D.F.: Editorial Diana, S.A. 

Sarris, Andrew (29 de enero de 1971). Films in focus. Citizen Kael vs.’Citizen Kane’ (2). The 

Village Voice, p. 71. Recuperado el 04 de mayo de 2020 de 

https://news.google.com/newspapers?id=IHpIAAAAIBAJ&sjid=H4wDAAAAIBAJ&

pg=6578%2C2149266. 

Sarris, Andrew (2000). Citizen Kane: The American Baroque. En P. Adams Sitney (Ed.), Film 

Culture Reader (pp. 29 - 36). Nueva York, NY.: Cooper Square Press. Recuperado el 

11 de abril de 2020 de 

https://monoskop.org/images/e/e0/Sitney_Adams_P_ed_Film_Culture_Reader_2nd_e

d_2000.pdf 

 

Schrader, Paul (1999). El estilo trascendental en el cine: Ozu, Bresson, Dreyer. Madrid: 

Ediciones JC Clementine. 

 

http://cybertesis.unmsm.edu.pe/handle/cybertesis/3223
https://news.google.com/newspapers?id=IHpIAAAAIBAJ&sjid=H4wDAAAAIBAJ&pg=6578%2C2149266
https://news.google.com/newspapers?id=IHpIAAAAIBAJ&sjid=H4wDAAAAIBAJ&pg=6578%2C2149266
https://monoskop.org/images/e/e0/Sitney_Adams_P_ed_Film_Culture_Reader_2nd_ed_2000.pdf
https://monoskop.org/images/e/e0/Sitney_Adams_P_ed_Film_Culture_Reader_2nd_ed_2000.pdf


387 

Scorsese, Martin y Wilson, Michael Henry (2011). Martin Scorsese. Un recorrido personal 

por el cine norteamericano. Madrid: Ediciones Akal, S.A. 

 

Simens, Dov S-S (2003). From reel to deal: everything you need to know to create a 

successful independent film. Nueva York: Grand Central Publishing. 

 

Soldevilla Pérez, Carlos (2013). Ser barroco: una hermenéutica de la cultura. Madrid: 

Editorial Biblioteca Nueva, S.L. 

 

Sombart, Werner (1965). Lujo y capitalismo. Madrid: Revista de Occidente. 

 

Sotinel, Thomas (2010). Maestros del cine: Martin Scorsese. China: Cahiers du cinema Sarl. 

 

Sorlin, Pierre (1985). Sociología del cine, La apertura para la historia de mañana. México 

D.F.: Fondo de Cultura Económica, S.A. de C.V. 

 

Spoletini, Benito D. (1977). Comunicación social e Iglesia. Documentos de la Iglesia 

Latinoamericana. 1959 – 1976. Bogota: Ediciones Paulinas. 

 

Tam, J., Vera, G., y Oliveros, R. (2008). Tipos, métodos y estrategias de investigación 

científica. Pensamiento y Acción 5, 145-154. 

http://www.imarpe.pe/imarpe/archivos/articulos/imarpe/oceonografia/adj_modela_pa-

5-145-tam-2008-investig.pdf. Recuperado el 29 de noviembre de 2017. 

 

Thomson, David (2015) Instrucciones para ver una película. Barcelona: Ediciones de Pasado 

& Presente, S.L. 

 

Tirard, Laurent (2003). Lecciones de cine. Clases magistrales de grandes directores 

explicadas por ellos mismos. Barcelona: Ediciones Paidós Ibérica. 

 

Todorov, Tzvetan (2017). El triunfo del artista. La revolución y los artistas rusos: 1917-1941. 

Barcelona: Galaxia Gutemberg, S.L. 

 

Tomkins, Calvin (2019). Duchamp. Barcelona: Editorial Anagrama S.A. 

http://www.imarpe.pe/imarpe/archivos/articulos/imarpe/oceonografia/adj_modela_pa-5-145-tam-2008-investig.pdf
http://www.imarpe.pe/imarpe/archivos/articulos/imarpe/oceonografia/adj_modela_pa-5-145-tam-2008-investig.pdf


388 

 

Tsang, José y Ruiz, Pablo J. (2010). Confesiones fílmicas. 12 lecciones de directores sobre 

cómo se hace cine en el Perú. Lima: Solar Central SAC. 

 

Tubau, Daniel (2015). El espectador es el protagonista. Manual y antimanual de guión. 

Barcelona: Alba Editorial, s.l.u. 

 

Vasari, Giorgio (2000). Vida de los más excelentes pintores, escultores y arquitectos. 

Barcelona: Océano. 

 

Vaticano II, II CGELAM, Gabel, E., Furter, P., Izaguirre, M., Alonso, A., Ciriotti, F., Armand, 

L., Sciascia, U. y Rovigatti, V. (1971) La Iglesia y los mass media. Bogotá: Ediciones 

Paulinas. 

 

Vaz, Mark Cotta y Barron, John (2002). The invisible art. Tne legends of movie matte 

painting. San Francisco: Chronicle Books. 

 

Vidal Estévez, Manuel (1997). Carl Theodor Dreyer. Madrid: Ediciones Cátedra, S.A. 

 

Vila, Santiago (1997). La escenografia. Cine y arquitectura. Madrid: Ediciones Catedra.  

 

Villacorta Santamato, Jorge Luis (2013). Estudio del estilo cinematográfico de Leonidas 

Zegarra Uceda en “María y los niños pobres”. Tesis, 6 (6), 149-159. 

 

Villanueva, Víctor (1972). El CAEM y la revolución de la Fuerza Armada. Lima: Instituto de 

Estudios Peruanos. Ediciones y Campodónicoediciones S.A. 

 

Yrigoyen, José Carlos y Torres Rotondo, Carlos (2014). Crimen, sicodelia y minifaldas. Un 

recorrido por el museo de la Serie B en el Perú. 1956-2001. Lima: Contenidos 

Mutantes S.A.C. 

 

Zegarra Uceda, Leonidas (1989) Rest and make yourself rich. Sin publicar. 

https://drive.google.com/file/d/0Bw5hes_mGYZsSGY3cGxEQ2Focjg/view?pref=2&p

li=1 Recuperado el 20 de enero de 2019. 

https://drive.google.com/file/d/0Bw5hes_mGYZsSGY3cGxEQ2Focjg/view?pref=2&pli=1
https://drive.google.com/file/d/0Bw5hes_mGYZsSGY3cGxEQ2Focjg/view?pref=2&pli=1


389 

 

Zunzunegui, Santos (2001). Robert Bresson. Madrid: Ediciones Cátedra (Grupo Anaya, S.A.) 

Zunzunegui, Santos (2005). Orson Welles. Madrid: Ediciones Cátedra (Grupo Anaya, S.A.) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



390 

ANEXO 1 

 

Guión de María y los niños pobres por Leonidas Zegarra. 

 

1 

Guión Cinematográfico 

Enfrentando la pobreza 

María… y los Niños Pobres 
Autor: Leónidas Zegarra Uceda 

Derechos Reservados (c) 

2010 

 

2 

ADVERTENCIA 

La presente película es de Ciencia Ficción, 

Cualquier parecido con la realidad es pura coincidencia. 

ESCENA # 1  OFICINA DE LA IGLESIA  INTERIOR DÍA 

- Plano general de cámara que muestra interior de modesta oficina de una Iglesia donde están reunidos 
7 Sacerdotes. Pedro es rígido y de modales rudos, Juan es más abierto a nuevas ideas, Jimy es un tanto 
frío y está encargado del Colegio, Radio y Televisión de la Iglesia, Sebastián es bondadoso y tiene a su 
cargo el Albergue infantil. Los otros 3 Sacerdotes no intervienen y son complemento de la reunión. 
- Primer Plano de Pedro quien toma la palabra bastante preocupado. 

PADRE PEDRO 
Hermanos esto no puede seguir así tenemos que hacer algo, 

hay una total crisis de Fe, 
Les cuento que ayer sólo asistieron 4 personas a la misa. 
¡En cambio los evangélicos tienen llenos sus Templos! 

¡Hay que recuperar a nuestros fieles! 
- Plano medio del Padre Jimy quien con optimismo toma la palabra. 

PADRE JIMY 
No te preocupes Pedro. 

Yo les prometo que a través del Colegio vamos a iniciar 
una fuerte campaña entre todos los alumnos y sus padres. 

También  haremos campañas en la Radio y el Canal de televisión de la Iglesia. 
PADRE JUAN 

Lo que pasa hermanos es que la gente prefiere lo material y 
los placeres mundanos. Les cuento que ese problema lo hemos tocado 

en nuestra última reunión en Europa. 
Precisamente hoy llega una funcionaria de París del área latinoamericana para 

que hablemos del tema y ver que podemos hacer en todo el país. 
 
3 
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- Primer Plano del Padre Sebastián que escucha con una expresión de comprensión y bondad dibujado 
en su bondadoso rostro. 

PADRE SEBASTIÁN 
Les comento queridos hermanos que la crisis también 

a llegado a nuestro Albergue de niños. 
Es triste reconocerlo pero los pequeños prefieren permanecer en la calle y  

exponerse a graves peligros antes de recibir nuestra ayuda. 
- Plano medio del Padre Pedro que se pone de pie y agacha la cabeza avergonzado, mientras se 
persigna y habla un tanto ofuscado. 
 

PADRE PEDRO 
Les confieso que a veces me asaltan oscuros pensamientos, 
pienso que estamos fallándole a nuestro Señor y maestro.  
No estamos cumpliendo cabalmente con sus enseñanzas. 

- Plano medio del Padre Jimy quien le coloca cariñosamente la mano en el hombro e interviene de 
manera entusiasta. 

PADRE JIMY 
No te angusties, todos estamos poniendo lo mejor de nuestra parte. 

- Primer Plano de Padre Jimy que trata de levantar la moral a sus compañeros. 
PADRE JIMY 

Les prometo poner todo de mi parte en la Radio y el Canal. 
Precisamente vamos a iniciar un nuevo programa con  
conductores jóvenes para poder llegar a la juventud 

donde precisamente hay mas crisis de valores. 
- Primer Plano de Juan que habla un tanto preocupado. 

PADRE JUAN 
Disculpen tengo que ir a recoger a la funcionaria de París, 

la hora me gana, me voy, 
por favor me informan de los acuerdos a los que lleguen, permiso. 

- Plano medio del Padre Sebastián que habla en tono de esperanza. 
 
4  

PADRE SEBASTIÁN 
Les informo que en el albergue hemos contratado a una hermana. 

Su nombre es Clarisa y su misión es ir a las calles a 
buscar niños desamparados y traerlos a nuestra institución. 

Tenemos que ayudar al prójimo como nos enseñó Jesucristo, 
más ahora que hay tanta pobreza y hambre. 

- Primer Plano del Padre Juan quien habla continuando el tono optimista de la conversación mientras 
sale. 

PADRE JUAN 
Yo pondré todo de mi parte pero es cierto que los tiempos han cambiado 

y hay crisis de valores en la sociedad. Que Dios nos de fuerzas. 
¡Hay que resistir! 

- Primer Plano de Pedro que finaliza la reunión. 
PADRE PEDRO 

Si hay que orar mucho. 
Tenemos que dar el ejemplo y mantener nuestra Fe en alto. 
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¡No nos vencerán! 
ESCENA # 2  DORMITORIO CASA JUANCITO INTERIOR DÍA 
- Plano General del Interior del dormitorio de la Madre de Juancito. Ella se encuentra postrada en su 
cama victima de una enfermedad, habla muy triste. 

MADRE DE JUANCITO 
No quiero que trabajes en las calles eso es muy peligroso hijito. 

Yo soy tu madre y yo te voy a cuidar y mantener hasta que Dios me lo permita. 
- Plano Medio de Juancito que habla muy conmovido. 

JUANCITO 
No tenemos qué comer Mamita. 

Ayer yo y mis hermanitos nos la pasamos todo el día con una taza de té y un pan duro. 
Tu estás enfermita y quiero que te recuperes, 

dejame ir a lustrar zapatos o a vender dulces para poder traer comida,  
 
5 

quiero que estés tranquilita. 
Cuando te recuperes ahí podrás nuevamente cuidarnos. 

Descansa Mamita y no te preocupes. 
- Primer Plano de Madre de Juan que quiere hacer un esfuerzo y se incorpora. 

MADRE DE JUANCITO 
Eres un buen hijo Juancito te prometo que me voy a poner bien, 

pero no vayas a las calles ¡Es peligroso!. 
Tantas cosas que se lee en los periódicos y se ve en la televisión. 

¡Están matando a niños para robarles sus órganos! 
Me volvería loca si algo malo te pasa. 

- Plano Medio de Juancito que trata de tranquilizar a su Madre 
JUANCITO 

Me voy a cuidar Mamita pero tengo que trabajar hay que comprar 
tus medicamentos para que te sanes pronto, échate y descansa por favor. 

- Plano Medio de Madre de Juancito que habla entrecortadamente y trata de ser dura. 
MADRE DE JUANCITO 

¡Te he dicho que no vayas Juancito! 
¡Te pueden atropellar los Autos! 
¡No voy a poder estar tranquila! 

- Plano Americano de los dos hermanos menores de Juancito que entran al cuarto llorando. 
JULITO 

Mamita, mamita a que hora comemos tenemos hambre. 
- Primer Plano rostro de angustia de Madre de Juancito. 

MADRE DE JUANCITO 
Esta bien Juancito, anda a trabajar. 
Tus hermanitos necesitan comer. 

Anda con Dios Hijito y que la Virgencita te proteja. 
- Plano Medio de Madre que le hace la señal de la bendición a Juancito. 
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ESCENA # 3 OFICINA DEL COLEGIO DE IGLESIA       INTERIOR DÍA 
- Plano General de la oficina del colegio, cámara se acerca en zoom in del Padre Jimy, quien se 
encuentra hablando con el Papá de Octavio. 



393 

PAPA DE OCTAVIO 
Como le explique padre Jimy han reducido el personal 

en la empresa en la que trabajo y no puedo seguir pagando 
el Colegio de mi hijo hasta conseguir otro empleo. 

He venido a decirle que mi hijo no puede seguir estudiando. 
- Primer Plano de Padre Jimy que se angustia. 

PADRE JIMY 
Octavio es un chico inteligente. 

Mire le ofrezco una beca, no se preocupe por las mensualidades atrasadas. 
Los niños también tienen derechos. 

Comprenda. 
Qué me dice de la beca, es una gran oferta. 

- Plano Medio del Papa de Octavio y el niño que comienza a retirarse. 
PAPA DE OCTAVIO 

Padre entiéndame usted a mí. 
No tengo para pagarle los útiles, refrigerios y movilidades todo cuesta dinero. 

Estoy desempleado y no tengo dinero. 
Tengo que ver que será de mí y mi Familia. 

De todos modos muchas gracias por todo Padre Jimy. 
Hasta luego. 

- Primer Plano de Octavio que avergonzado mira el piso y sale de la mano de su Papá. 
- Plano Medio de Padre Jimy hablando con Papá de Octavio. 

PADRE JIMY 
Dios nunca desampara a sus hijos y se que pronto  

conseguirá un nuevo empleo y que Octavio estará nuevamente 
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con nosotros estudiando y creciendo para ser un profesional. 
- Plano Medio de Padre Jimy que habla dulcemente a Octavio. 

PADRE JIMY 
Hijito ten Fe, todo saldrá bien. 

Que Dios los bendiga. 
ESCENA # 4  COLEGIO DE OCTAVIO  EXTERIOR DÍA 
- Plano Medio de Octavio que caminan muy apesadumbrados. 
- Primer Plano de Octavio muy triste y luego se recupera. 

OCTAVIO 
¿Qué será de nosotros Papá ahora que estás sin trabajo? 

Tendré que ayudarte, tengo un amigo que trabaja por la Plaza Avaroa. 
- Plano Medio de Papa de Octavio que baja la cabeza de vergüenza. 
ESCENA # 5   AEROPUERTO  EXTERIOR DÍA 
- Plano General de pista de aterrizaje y un avión de Aerosur aterriza. 
- Plano General de Nataly que baja por escalinatas del avión. 
- Plano Americano de Padre Juan quien vestido con ropa común y corriente se le acerca a ella y le 
estrecha la mano. 

PADRE JUAN 
Bienvenida Señorita Nataly 

ESCENA # 6   CAFÉ DEL CENTRO  EXTERIOR DÍA 
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- Plano General de un cafetín. La cámara panea hasta descubrir al Padre Juan quien conversa con la 
joven muchacha. 
- Plano Medio de Nataly que toma la palabra con un gesto alegre. 

NATALY 
Que alegría volver a verte Juan desde que nos conocimos 

en París no he dejado de pensar en ti. 
No puedo olvidar tu sonrisa, tu pelo. 

- Primer Plano del Padre Juan que se sorprende vivamente y le habla con relativa dureza. 
 

8 
PADRE JUAN 

Padre Juan señorita Nataly. 
Entienda que usted es una funcionaria 

de relaciones internacionales y yo soy una persona consagrada a Dios. 
Le ruego mantengamos el respeto mutuo y trabajemos 

para los Niños que para eso estamos reunidos. 
- Primer Plano de Nataly se incomoda un tanto. 

NATALY 
Pero quién puede ordenar al corazón Juan. 

- Primer Plano del Padre Juan un tanto incómodo. 
PADRE JUAN 

Le repito Nataly que nos concentremos en 
lo que tenemos que hablar. 

- Primer Plano de Nataly que se empieza a mortificar. 
NATALY 

La verdad eres injusto no puedes matar mis sentimientos hacia ti. 
Te los he demostrado de muchas formas. 

Pero no puedo aceptar tu rechazo. 
- Primer Plano del Padre de Juan quien responde con tranquilidad. 

PADRE JUAN 
Créame que lo siento pero yo en ningún momento le he dado el 
mínimo motivo para que se cree expectativas hacia mi persona. 

- Primer Plano de Nataly quien se ruboriza un tanto. 
NATALY 

Está bien Padre Juan. 
Por ahora concentrémonos en lo que tenemos que hacer, 

pero más adelante no le prometo nada. 
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ESCENA # 7  OFICINA DE LA IGLESIA  INTERIOR DÍA 
- Plano Americano del Padre Pedro que esta en la oficina leyendo un diario. Entra a cuadro el Padre 
Juan quien esta cabizbajo por lo que acaba de ocurrir con Nataly. 
- Plano Medio de Padre Pedro lo mira llegar y comenta con él. 

PADRE PEDRO 
Mira, mira lo que dice este este diario. 

¡Santo cielo nos quieren destruir! 
- Primer Plano del Padre Juan quien reacciona un tanto duro.  

PADRE JUAN 
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Tenemos que ser más fuertes que nunca y transmitir nuestra Fe. 
- Primer Plano del Padre Pedro habla con entusiasmo. 

PADRE PEDRO 
Debemos dar el ejemplo, 

somos como los pastores del rebaño. 
ESCENA # 8  RADIO DE LA IGLESIA  INTERIOR DÍA 
- Primer Plano de locutor de la radio de la iglesia, habla en la cabina con mucha alegría. 

LOCUTOR 
Aquí iniciamos la transmisión del programa “Buscando la Felicidad”. 

¿Te has detenido a pensar amigo, amiga que  
encontrar la felicidad no está en el Dinero o las posesiones materiales?, 
más bien se encuentran en las cosas simples de la vida como el Amor, 
el dar una palabra de aliento a nuestros seres queridos, el escucharlos... 

ESCENA # 9  SALA DE LA CASA DE PAMELA INTERIOR DIA 
- Plano General de la sala de la casa de Pamela. La cámara se detiene en la Madre de Pamela quien 
está llorando desconsoladamente. Pamela se abraza de ella junto a su hermanito más pequeño. 
- Primer Plano de la Madre de Pamela quien continua llorando sin poderse contener. 

MADRE DE PAMELA 
¡Me quiero morir! 

Ahora que haremos Pamela, que va a ser de nosotros? 
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Tu padre se ha ido traicionándome con mi mejor amiga. 

- Primerísimo Primer Plano de la mano de la Madre de Pamela que estruja un frasco de pastillas. 
- Plano Medio de Pamela que estrecha a su Madre con un fuerte abrazo y le quita el frasco de pastillas, 
mientras le habla con mucho amor. 

PAMELA 
Nos tienes a nosotros Mamita. 

Diosito no nos va a abandonar. Sólo confiemos en él. 
ESCENA # 10   PLAZA AVAROA  EXTERIOR DÍA  
- Plano General de la Plaza Avaroa. Cámara panea y se encuentra con Juancito quien estusiasmado 
lleva un cajón de lustrabotas. 
- Plano Medio de Clarisa quien estudia sentada en una de las bancas (Ella es tierna amante de los niños 
y trabaja en servicio social junto con el Padre Sebastián). Al voltear ve a Juancito y dulcemente se 
dirige a el y le hace senal de que le lustre el calzado. 

CLARISA 
Por favor me puedes lustrar los zapatos 

- Plano Americano de Juancito que se acerca emocionado. 
JUANCITO 

Con mucho gusto Señorita se lo lustro al momento. 
Le confieso que hoy es mi primer día trabajando y usted es mi primer cliente, 

le prometo que lo haré bien. 
- Primer Plano de rostro tierno de Clarisa. 

CLARISA 
¿Cómo te llamas amiguito? 

- Primer Plano de rostro de Juancito quien responde al momento. 
JUANCITO 

Mi nombre es Juan, pero para los cuates Juancito. 
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¿Por que me pregunta mi nombre? 
- Plano medio de Clarisa quien se torna un tanto tierna. 
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CLARISA 
Simplemente me caíste bien. 

Mi nombre es Clarisa. 
¿Dime Juancito has pensado qué quieres ser de grande? 

- Plano medio de Juancito que responde entusiasmado. 
JUANCITO 

Quiero ser el mejor lustrabotas de La Paz. 
- Primer Plano de Clarisa que se mortifica un tanto. 

CLARISA 
¿Por qué te conformas con tan poco? 

Si tú estudias una profesión te dará muchas oportunidades en la vida 
y así podrás ayudar a tus seres queridos. 

¡Piensa en grande! 
No toda la vida serás un lustrabotas. 

¿O quieres ser un mediocre y un fracasado? 
Yo podría ayudarte, trabajo en el albergue infantil del Padre Sebastián. 

¿Por que no vienes conmigo? 
- Primer Plano de Juancito que niega con la cabeza. 

JUANCITO 
No puedo amiga... 
Eso es imposible. 

¿Quién conseguirá dinero para mantener a mi Madre y Hermanitos? 
- Primer Plano de Clarisa que se altera. 

CLARISA 
¿Qué pasa con tus Padres, por qué no te ayudan? 

- Primer Plano de Juancito responde apenado. 
JUANCITO 

Mi Madre está enferma, y mi Padre murió cuando yo era un bebé. 
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- Primer Plano de Clarisa que insiste. 

CLARISA 
Es lamentable la situación. 

Pero no puedes sentirte feliz siendo tan sólo un lustrabotas. 
- Plano Americano de Juancito que se pone de pie y se despide. 

JUANCITO 
Bueno como dice mi Mamita, somos pobres y somos felices así. 

Discúlpeme Señorita Clarisa pero tengo que irme, necesito dinero. 
- Plano Medio de Clarisa que le extiende una moneda de 5 Bs.. 

CLARISA 
Toma Juancito, quedate con el cambio. 

- Primer Plano de Juancito muy alegre. 
JUANCITO 

Gracias amiga, hasta luego. 
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ESCENA # 11   PLAZA AVAROA   EXTERIOR DÍA 
 
- Plano General de otro sector de la Plaza. Cámara panea hasta encontrar a Pamela quien 
sobreponiéndose a sus miedos y timidez se dispone a acercarse a una clienta. 
 
- Primer Plano de Pamela quien se persigna y eleva los ojos al cielo, mientras toma valor y se lanza a 
vender sus dulces. Camina hacia una Señora que está tejiendo que tiene gesto de amargura. 

PAMELA 
¡Ayudame Virgencita, necesitamos dinero, no nos abandones! 

¿Disculpe que la moleste Señora, le vende caramelos? 
- Plano Medio de Clienta #1 que reacciona agresivamente. 

CLIENTA #1 
Niña por favor no me molestes. 

No ves que estoy ocupada. 
- Primer Plano de Pamela que no se da por vencida. 

PAMELA 
Ayúdame por favor, se lo suplico. 
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- Plano Medio de Clienta #1 que se altera más. 
CLIENTA #1 

¡Retirate y no me molestes! 
¡No quiero caramelos! 

- Primer Plano de Pamela suplica casi llorando. 
PAMELA 

Por favor Señora solo cómpreme un caramelo. 
- Primer Plano de Clienta #1 muy alterada se pone de pie y hace gestos con las manos. 

CLIENTA #1 
¡Largate... no me molestes! 

- Plano Americano de Pamela que se da por vencida y se aleja llorando. 
- Plano General, Pamela se sienta en una banca. 
- Primer Plano de Pamela que llora muy conmovida y eleva los brazos al cielo con cierto 
resentimiento. 

PAMELA 
¿Por que nos has abandonado Diosito? 

Te pido nuevamente, Ayúdame. 
- Primer Plano Don Pablo (Personaje un tanto Mayor y bondadoso en un Indigente de la Plaza) quien 
conmovido observa a Pamela. Se acerca a ella hablándole con ternura. 

DON PABLO 
No llores hijita, no te des por vencida que tu recién hoy comienzas. 

Qué triste es llegar a viejo en la calle. 
Te cuento que estos últimos años con el frío 

he visto marcharse a muchos que luchaban por ganarse un pan como nosotros. 
- Primer Plano de Pamela que trata de secarse las lágrimas de su rostro pero no puede contener el 
llanto. 

PAMELA 
¿Pero que voy a llevar a mi casa si nadie quiere comprar mis caramelos? 

¿Que voy a hacer? 
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- Plano Americano de que se sienta delicadamente junto a Pamela y le habla con melancolía. 
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DON PABLO 

Dios no se olvida nunca de sus hijos y nos alienta a todos. 
Toma estas moneditas. 

Hay que ayudarnos entre todos los pobres. 
Lo triste es que uno se enferme o muera y no haya nadie quien te ayude. 

Como decía mi Madre: Y no tengas ni un perro que te ladre. 
Toma... toma... lo último que hay que perder es la Fe. 

- Plano medio de Pamela que casi se abalanza y toma presurosa las monedas de la mano de Don Pablo, 
mientras las cuenta se va secando las lagrimas de su rostro y agradece muy entusiasmada. 

PAMELA 
¡Gracias... gracias Abuelito! 

- Plano Medio de Don Pablo emocionado. 
DON PABLO 

Hijita tu tienes el mundo y toda la vida por delante. 
Te pido, te suplico no la desperdicies como lo hice yo. 

Mira como he terminado. 
- Primer Plano de Don Pablo que tose. 
ESCENA # 12 PUENTE DE LAS AMÉRICAS  EXTERIOR DÍA 
- Plano General del Puente de las Américas. Al fondo se aprecian edificios muy modernos, entran a 
cuadro los tres secuestradores (Personajes de aspecto sombrío). 
- Primer Plano, el Jefe de ellos habla con sus secuaces. 

JEFE DE SECUESTRADORES 
Tenemos que vigilar toda esta zona. 

Concéntrense en los niños que trabajan de lustrabotas, 
Cantantes y los que venden caramelos. 

- Primer Plano de Secuestrador #1 que respetuosamente se dirige a su Jefe. 
SECUESTRADOR # 1 

Yo sugiero Jefe concentrarnos en la Plaza Avaroa y el Alto 
ahí he visto bastantes niños como los que usted quiere. 
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- Primer Plano de Jefe de Secuestradores que habla con dureza. 
JEFE DE SECUESTRADORES 

Está bien, pero yo quiero resultados. 
¡Resultados ya! 

¡Entendido! 
ESCENA # 13 OFICINA DEL ORFELINATO  INTERIOR DÍA 
- Plano General del interior de la oficina del orfanato. La cámara panea y encuentra a Clarisa hablando 
con el Padre Sebastián. 
- Plano Medio del Padre Sebastián quien habla con la bondad reflejada en el rostro. 

PADRE SEBASTIÁN 
¿Qué novedades me tiene hermana Clarisa? 

- Plano Medio de Clarisa quien se dirige muy apenada al Padre Sebastián 
CLARISA 

Lo siento Padre Sebastián. 
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Pero los niños no quieren venir al Orfanato. 
Prefieren trabajar de lo que sea para llevar algo de dinero a sus hogares. 

Me siento tan impotente. 
- Primer Plano del Padre Sebastián habla con mucha ternura y un tono dramático. 

PADRE SEBASTIÁN 
Yo sé que está poniendo todo de tu parte Hermana Clarisa. 

Comprendo que esos niños son el único sustento de sus familias. 
Están tan atrapados en la pobreza, yo diría hasta en la Miseria. 

- Primer Plano de Clarisa que trata de levantar el ánimo del Padre Sebastián. 
CLARISA 

Le prometo Padre que no me daré por vencida. 
Verá que traeré a muchos niños. 

ESCENA # 14  CALLE DE LA PAZ   EXTERIOR DÍA 
- Plano General de Secuestradores # 1 y # 2 que caminan por una calle de La Paz. 

 
16 

- Primer Plano de Secuestrador # 1 habla muy entusiasmado 
SECUESTRADOR # 1 

El Jefe se va a poner alegre, veo niños por todos lados. 
- Primer Plano de Secuestrador #2 comenta con obediencia. 

SECUESTRADOR # 2 
Te recuerdo que el Jefe nos ordenó ir a la Plaza Avaroa. 

 
ESCENA # 15  MICRO   INTERIOR DÍA 
- Plano General un Micro. Cámara panea y sube Octavio con un instrumento musical. 
- Primer Plano de Octavio quien muy amablemente se dirige a los pasajeros, entre los cuales está 
Clarisa. Habla muy entusiasmado. 

OCTAVIO 
Señores pasajeros,,, perdonen que interrumpa su lindo viaje, 

su linda conversación, su lindo descanso. 
Voy a dedicarles una linda canción que dice así: 

CANCIÓN… 
- Primer Plano de rostro de Clarisa que mira con admiración a Octavio. 
- Plano Medio de Octavio que concluye su canción y habla. 

OCTAVIO 
Señores pasajeros… 

Soy un niño que he tenido que dejar sus estudios para mantener su hogar. 
Ayúdenme con una pequeña monedita, 

Pónganse una mano al corazón y la otra al bolsillo, 
Quiero seguir estudiando. 

Gracias por su comprensión y ahora voy a pasar por sus asientos. 
- Plano Americano de Octavio que va pasando uno a uno de los asientos de los pasajeros. 
- Primer Plano de una mano que le entrega monedas. 
- Plano Medio de Octavio que agradece. 
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OCTAVIO 

Muy agradecido Señores Pasajeros y nuevamente disculpen por las molestias. 
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Hasta otra oportunidad y que Dios los bendiga. 
- Plano Medio de Octavio que baja del Micro. 
- Plano General de Clarisa que se pone de pie y se dispone a seguir a Octavio. 
ESCENA # 16  CALLE DE LA PAZ   EXTERIOR DÍA 
- Plano General una calle de La Paz donde aparece el Micro donde estaba Octavio y Clarisa. 
- Plano Americano, se detiene el Micro y bajan Octavio seguido de Clarisa. 
- Plano Medio de Octavio que camina rápidamente y Clarisa haciendo grandes esfuerzos lo alcanza. 
- Plano medio de Clarisa que de inmediato le habla a Octavio. 

CLARISA 
Disculpa amiguito. 

Espera quiero hablar contigo. 
- Primer Plano de rostro de extrañeza de Octavio. 

OCTAVIO 
Buenos días Señorita. 

¿Qué se le ofrece? 
- Primer Plano de rostro de Clarisa, quien de inmediato inicia la conversación con Octavio y le da la 
mano tierna y amablemente. 

CLARISA 
Mi nombre es Clarisa. 

Mucho gusto en conocerte. 
¿Cuál es tu nombre? 

- Primer Plano de Octavio quien escucha un tanto extrañado. 
OCTAVIO 

Octavio. 
¿Y para qué soy bueno? 

- Plano Medio de Clarisa quien amablemente coloca la mano en el hombro de Octavio y continúa 
hablando de manera amable. 
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CLARISA 

Escucha Octavio. 
Yo trabajo en el albergue infantil del Padre Sebastián y 

quiero invitarte a que te vengas a vivir con nosotros. 
En el albergue podrás estudiar y no te faltará nada. 

- Primer plano de Octavio sorprendido. Sin embargo se recupera de la sorpresa y habla. 
OCTAVIO 

Le agradezco mucho su oferta Señorita Clarisa, 
pero tengo que trabajar. 

A mi padre lo han despedido de su trabajo y no tenemos ni para comer. 
- Primer Plano de Octavio que se pone a llorar y habla entrecortadamente. 

OCTAVIO 
Ya ni estudiar puedo, 

porque no podemos pagar la pensión del colegio. 
Gracias nuevamente por sus buenas intenciones, 

tengo que irme a trabajar. 
Perdóneme. 

- Plano americano de Octavio que se dispone a marchar, pero Clarisa lo toma de un brazo y lo detiene. 
Le habla en tono de casi súplica. 
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CLARISA 
Entiende Octavio. 

En la calle hay muchos peligros para pequeños como tú. 
Anda anímate, vamos al albergue. 

Allí tendrás de todo. 
- Primer Plano de Octavio siempre sollozando. 

OCTAVIO 
Lo siento. 

Tengo que ayudar a mi Padre hasta que consiga otro trabajo. 
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- Plano Medio de Octavio y Clarisa, este le extiende la mano y se marcha. 

OCTAVIO 
Gracias… Muchas gracias… Ya se me ha hecho tarde. 

Hasta luego. 
- Plano Medio de que se aleja. 
- Primer Plano de Clarisa que luce impotente. 
ESCENA # 17   FACHADA DEL ALBERGUE INFANTIL   EXTERIOR DÍA 
- Plano General de la fachada del albergue infantil. Entra a cuadro Clarisa e ingresa. 
ESCENA # 18 PATIO DEL ALBERGUE INFANTIL      INTERIOR DÍA 
- Plano General del patio del albergue infantil donde un pequeño grupo de 6 niños están jugando 
pelota. Entre los que destacan Ronaldo quien es decidido y Josymar que es un tanto tímido. Entra a 
cuadro Clarisa y se dirige a ellos con amabilidad. 

CLARISA 
¡Hola Josymar, Hola Ronaldo! 

¿Cómo están? 
- Plano Medio de Ronaldo y Josymar quienes se acercan a Clarisa con una sonrisa en los labios. 
Ronaldo toma la palabra. 

RONALDO 
¿Qué tal señorita Clarisa? 

Buenos días. 
- Plano de Josymar quien se acerca tímidamente a Clarisa. 

JOSYMAR 
¿Cómo está señorita Clarisa? 

- Plano Medio de Clarisa que los abraza cariñosamente y ellos sonríen tímidamente mientras Clarisa 
sigue hablando. 

CLARISA 
¿Cómo van los estudios? 

¿Han hecho la tarea? 
- Primer plano de Ronaldo que hace gesto de fastidio. 
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- Primer Plano de Clarisa que se percata de ello e intenta poner rostro de mortificación 
CLARISA 

Todos creamos nuestro futuro Ronaldo. 
Tienes que estudiar, ser un profesional y 

para eso tienes que hacer tus tareas. 
- Primer Plano de Ronaldo que reacciona. 
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RONALDO 
Es que quiero ser como mi tocayo el futbolista brasileño Ronaldo. 

¡El gana millones de dólares! 
Y se la pasa jugando con la pelota. 

El no tiene que hacer tareas aburridas. 
- Plano Medio de Clarisa desconcertada. No sabe qué responder. 

CLARISA 
Bueno. 

Los dejo chicos. 
Tengo que ir a hablar con el Padre Sebastián, 

me está ganando la hora. 
ESCENA # 19 OFICINA PADRE SEBASTIÁN  INTERIOR DÍA 
- Primer Plano del Padre Sebastián que está muy concentrado leyendo la Biblia, zoom back a toda la 
oficina. Clarisa entra a cuadro quien de inmediato hace el intento de saludar pero se adelanta el Padre 
Sebastián. 

PADRE SEBASTIÁN 
Buenos días Hermana Clarisa. 

- Primer Plano de Clarisa que responde desalentada. 
CLARISA 

No tan buenas Padrecito. 
Definitivamente los chicos de las calles nos odian. 

No quieren venir al albergue. 
- Primer Plano del Padre Sebastián quien denota bondad en su rostro. 
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PADRE SEBASTIÁN 
No se deprima Hermana. 
Confiemos en el Señor. 

- Plano Americano de Clarisa quien se desploma en una silla. 
CLARISA 

Padre yo pongo todo de mi parte; pero la pobreza nos está derrotando. 
Y lo peor es que los pocos niños que tenemos en el albergue, no ponen empeño. 

Solo piensan en jugar. 
Ni sus tareas hacen. 

- Primer Plano del Padre Sebastián, luce paternal. 
PADRE SEBASTIÁN 

Hija mía los caminos de Dios son misteriosos. 
Dejemos nuestras angustias en sus manos, el los enderezará. 

Confía hija. 
- Primer Plano de Clarisa hace gesto de resignación. 
ESCENA # 20  PATIO DEL ALBERGUE  INTERIOR DÍA 
- Plano Americano de Ronaldo quien hace malabares con el balón. Josymar trata de hacer lo mismo sin 
conseguirlo. 
- Primer Plano de Ronaldo riendo. 
- Plano Medio de Josymar quien deja de jugar y se dirige a Ronaldo. 

JOSYMAR 
La señorita Clarisa y el padre Sebastián son muy buenos. 

Siempre se preocupan de que no nos falte nada. 
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¡Pero en mi casa hay problemas económicos! 
- Plano Medio de Ronaldo deja de jugar y responde preocupado. 

RONALDO 
A mí me pasa igual Josymar. 

Ayer me contaron que mi abuela se enfermó y 
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no hay quien le lleve un plato de comida. 

- Plano Medio de Josymar quien habla confidencialmente y en voz baja. 
JOSYMAR 

¿Qué te parece si nos vamos de aquí? 
- Primer Plano de Ronaldo que se encuentra preocupado. 

RONALDO 
Pero habría que despedirnos y agradecerle a 

la Señorita Clarisa y al Padre Sebastián. 
¡No seamos desagradecidos! 

- Primer Plano de Josymar que intenta dominar sus temores. 
JOSYMAR 

Tienes razón Ronaldo. 
Ellos no merecen que los abandonemos. 

Pero si les avisamos no nos dejarán ir a trabajar. 
¡Tenemos que escapar, hagámoslo de inmediato! 

La señorita Clarisa y el Padre Sebastián están en una reunión. 
¡Vámonos ya! 

ESCENA # 21 FACHADA ALBERGUE INFANTIL EXTERIOR DÍA 
- Plano General de fachada de albergue. Entran a cuadro Ronaldo seguido de Josymar, quienes están 
muy nerviosos. Ronaldo toma la iniciativa. 

RONALDO 
¡No hay moros en la costa Josymar! 

- Plano Medio de Josymar quien está muy atemorizada. 
JOSYMAR 

Tengo miedo Ronaldo, mejor regresemos, 
no sé qué pueda pasar. 

- Primer Plano de Ronaldo que se molesta. 
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RONALDO 

Bueno es tu decisión Josymar, si quieres quedarte, quédate. 
Pero yo tengo que irme y conseguir dinero 

para mi abuelita que está enferma. 
- Primer Plano de rostro dudoso de Josymar. 

JOSYMAR 
¿Pero a dónde iremos Ronaldo? 

- Primer Plano de Ronaldo que asume aires de jefe de grupo. 
RONALDO 

Vamos a la Plaza Avaroa. 
Allí me han dicho que hay varios niños de nuestra edad trabajando. 

¿Qué dices? 
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¡Vas conmigo o te quedas! 
- Plano Medio de Josymar quien tiembla de miedo. 

JOSYMAR 
Tengo miedo Ronaldo. 
¿Qué será de nosotros? 

- Primer Plano de Ronaldo quien se molesta. 
RONALDO 

¡Ya vamos Josymar! 
¡No seas maricón! 

- Plano Americano de Ronaldo quien casi a rastras se lleva a Josymar. 
- Plimer Plano de Josymar quien llora. 

JOSYMAR 
¡Los voy a extrañar! 

- Plano General ambos se alejan corriendo. 
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ESCENA # 22  CALLE DE LA PAZ   EXTERIOR DÍA 
- Plano General de una calle de La Paz. Confundidos entre la gente y los vehículos Ronaldo y Josymar 
avanzan decididos rumbo a la Plaza Avaroa. 
- Plano Medio de secuestradores # 1 y # 2 que se miran satisfechos mientras los ven pasar. 
- Plano General de Ronaldo y Josymar siguen su camino de manera bastante rápida. A ratos Josymar 
se repliega e intenta regresar, pero Ronaldo se lo impide. 

RONALDO 
¡Ya vamos! 

¡Apúrate zonzo! 
ESCENA # 23  CALLE DE LA PAZ   EXTERIOR DÍA 
- Plano General de secuestradores ·# 1 y # 2 conversan muy satisfechos en concurrida calle paceña. 

SECUESTRADOR #1 
Con la pobreza que hay cada día aumentan los chicos en la Calle. 

Será un negocio redondo. 
- Primer Plano de secuestrador #2 que sonríe muy satisfecho. 

SECUESTRADOR #2 
Los mejor de todo es que nos están lloviendo 
pedidos de órganos de Europa y los EEUU, 

¿Socio… Nos vamos a volver ricos! 
- Primer Plano de secuestrador # 1 quien concentra su atención dirigiendo la mirada a un punto fijo y 
asiente. 

SECUESTRADOR #1 
El Jefe nos ha ordenado que estemos muy atentos. 

A propósito viste a los dos niños que acaban de 
pasar se veían grandes y fuertes. 

Servirán perfectamente. 
Hay que seguirlos y vigilarlos. 

¡Vamos! 
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ESCENA # 24  PLAZA AVAROA   EXTERIOR DÍA 
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- Plano General de la Plaza Avaroa. Cámara se detiene en Plano Americano de Evelyn que es un tanto 
menor a Joselyn quienes son dos niñas muy trabajadoras y huérfanas. Se encuentran sentadas en una 
banca. 
- Primer Plano de Joselyn quien inicia el diálogo muy amablemente. 

JOSELYN 
Mucho gusto mi nombre es Joselyn. 

¿Y tú? 
- Primer Plano de Evelyn quien saluda también con mucha amabilidad. 

EVELYN 
Y el mío es Evelyn. 

¿Por qué estás solita? 
- Primer Plano de Joselyn que no puede contener la tristeza pero se sobrepone y finge alegría. 

JOSELYN 
Diosito se llevó a mi Papito y a mi Mamita. 

Ellos venían a recogerme del colegio en un auto 
el cual chocó y no sobrevivieron. 

- Primer Plano de Jocelyn que hace señal al cielo. 
JOSELYN 

Yo siento que están a mi lado y no me dejan solita, 
sé que en algún momento los volveré a ver. 

¿Y tú Evelyn? 
- Primer Plano de Evelyn que también se pone triste. 

EVELYN 
Yo también soy huérfana. 

Mi padre se fue de la casa y mi Mamá murió de pena y dolor. 
La hermana de mi Papá me llevó a vivir con ella y me pegaba mucho, 

así que me escapé. 
- Plano Medio de Joselyn que sonríe alegre. 
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JOSELYN 
Te propongo algo. 

Desde el día de hoy yo seré tu Mamá, yo te cuidaré y te protegeré. 
¿Qué dices… Aceptas? 

- Plano Medio de Evelyn que se alegra y ríe feliz. Abraza a Joselyn. 
EVELYN 

Gracias… gracias ya tengo Mamá. 
ESCENA # 25  CASA DEL PADRE JUAN   EXTERIOR DÍA 
- Primer Plano de la mano de Nataly, quien está tocando el tiembre. 
- Plano Americano de Padre Juan que abre la puerta, y se sorprende, habla un tanto mortificado. 

PADRE JUAN 
¿Cómo llegó a mi casa? 

Ya le he dicho que debemos mantener un trato estrictamente profesional. 
Parece que no le importa lo que dirá mi familia, la gente, 

en esta ciudad somos muy conservadores. 
¡Entiéndalo por favor! 

- Plano Medio de Nataly que no se da por vencida. 
NATALY 
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Lamento que no te des cuenta que amar no es pecado. 
Cristo siempre predicó el amor. 

¡Yo te amo! 
Te juro que por ti desafiaré al mundo. 

- Primer Plano del Padre Juan que se pone un tanto avergonzado. 
PADRE JUAN 

No tergiverse los mensajes de Cristo. 
Yo elegí mi camino y nada ni nadie me hará cambiar mi decisión. 

Mi vocación religiosa es lo màs importante en mi vida. 
Que Dios le haga encontrar su verdadero camino y felicidad. 
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Y discúlpeme, pero tengo cosas que hacer. 
- Primer Plano rostro de decepción de Nataly. 
- Plano Americano del Padre Juan que cierra la puerta. 
ESCENA # 26  PLAZA AVAROA   EXTERIOR DÍA 
- Plano General de la Plaza. Vemos a Pamela buscando personas que le compren sus dulces. 
- Primer Plano de Sra. leyendo un diario. Entra a cuadro Pamela y se dirige a ella. 
- Plano Americano de Secuestradores # 1 y # 2 vigilando cerca de Pamela. 
- Plano Americano de Clarisa sentada en otra banca. 
- Plano Medio de Pamela y Sra. quien es abordada por Pamela. 

PAMELA 
¿Por favor Señora me compra unos caramelitos? 

Tengo que llevar comida a mi casa. 
- Primer Plano de señora que responde de mal humor. 

SEÑORA 
¡No niña… no quiero dulces! 
¿Por qué no vas a la Escuela? 

¿Qué haces aquí? 
¡Que trabajen tus Padres! 

- Plano Medio de Pamela que se pone triste. 
PAMELA 

Es que mi Padre se fue de mi casa y mi Mamita está enferma. 
Por favor Señora cómpreme unos caramelos. 

- Plano Americano de Secuestradores # 1 y # 2 que escuchan la conversación y se comienzan a 
acercar. 
- Plano Americano de Clarisa que escucha la conversación y empieza a pararse de la banca, 
disimulando como que lee un libro y mira todo lo que le pasa a Pamela. 
- Primer Plano de la Señora que responde un tanto alterada. 

SEÑORA 
Escucha niña. 
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No puedo comer dulces, me hacen daño porque tengo Diabetes. 
Así que no me molestes más. 

- Primer Plano de Pamela que insiste. 
PAMELA 

Entonces lléveles caramelos a sus nietos. 
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Son riquísimos… 4 por un peso. 
- Primer Plano de Señora que se altera aún más. 

SEÑORA 
Tan vieja me crees atrevida… 

¡Mejor ándate ya! 
¡Ya te dije que no me molestes! 
Además los dulces son dañinos. 

Tengo una muela picada. 
¡Ándate! 

- Primer Plano de Pamela que sigue insistiendo. 
PAMELA 

Por favor señora mi Madre tiene hambre. 
- Primer Plano de Señora que se pone de pie muy molesta. 

SEÑORA 
¡Niña malcriada! 

¡No respetas ni haces caso a tus mayores! 
¡Lárgate de una vez! 

- Plano Americano de Secuestradores # 1 y # 2 que se acercan y se dirigen a Pamela. Secuestrador #1 
fingiendo actitud bondadosa se acerca a la niña y le habla tiernamente sujetando la bolsa de caramelos. 

SECUESTRADOR #1 
No te preocupes Hijita. 
Te compraré tu bolsa. 

Toma 50 Bs- Y no te preocupes por el cambio. 
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- Primer Plano de Pamela que se seca las lágrimas y sonríe y habla contenta. 

PAMELA 
Gracias Señor por ayudarme. 

Ahora podré comprar comida para mi Mamita enferma. 
¡Gracias! 

- Plano Medio de Secuestrador #2 que finge molestarse. 
SECUESTRADOR # 2 

Acaparador… 
Yo quería comprarle unos dulces para llevárselos a 

mis hijos y tú los estás comprando todos. 
- Primer Plano de la Señora que se queda con la boca abierta mientras se retira molesta. 
- Plano Medio de Pamela quien sin inmutarse saca otra bolsa de caramelos de su mochila. 

PAMELA 
No se peleen que aquí tengo más. 

- Plano Medio de rostro Secuestrador # 2 satisfecho. 
SECUESTRADOR # 2 

Ahhh… qué bueno. 
Dame 10 Bs. de caramelos. 

- Plano Medio de Secuestrador # 1 interviene excesivamente amable. 
SECUESTRADOR #1 

Tú me caes muy bien preciosa. 
¿Cómo te llamas? 

- Primer Plano de Pamela que hace un pequeño gesto de coquetería. 
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PAMELA 
Mi nombre es Pamela. 

Mucho gusto Joven 
- Plano Medio de Secuestrador # 1 le habla dulcemente y siempre fingiendo hace que se pone triste. 
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SECUESTRADOR # 1 
Te cuento Pamelita que yo perdí hace un año atrás a 

mi hijita y ella ahora tendría tu edad. 
Tú te pareces tanto a ella. 

¿Por qué no te vienes a vivir conmigo? 
A mi lado no te faltará nada, serás mi reina. 

- Primer Plano de rostro de Clarisa que abre los ojos como intuyendo el peligro. 
- Primer Plano de Secuestrador #1 que finge estar más conmovido. 

SECUESTRADOR # 1 
La extraño tanto. 

Ven conmigo Pamelita… Ven… 
- Plano Americano de Pamela quien permanece como en trance. Como una mansa paloma se deja 
llevar por los Secuestradores. 
- Plano Americano de Clarisa quien ha sido testigo de lo ocurrido e interviene duramente. 

CLARISA 
Señores un momento por favor. 

Ustedes no pueden llevarse a la niña. 
Váyanse de inmediato o avisaré a la policía. 

- Plano Americano de Secuestrador # 1 que suelta a Pamela. Ésta vuelve a la realidad y los dos 
Secuestradores huyen rápidamente mientras hablan a Clarisa. 

SECUESTRADOR # 1 
Yo sólo quería ayudarla… 

No se moleste amiga. 
Chau Pamelita. 

ESCENA # 27 PLAZA AVAROA (OTRA ESQUINA) EXTERIOR DÍA 
- Plano General de otra esquina de la Plaza. Cámara hace zoom in hasta encontrar a Luicito el más 
pequeñito de los niños de la Calle, quien inocentemente juega con un carrito. 
- Plano Medio del fondo de la Plaza de donde hace su aparición una chica quien mueve 
exageradamente las caderas. 
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- Plano Medio de Luicito quien deja de jugar y queda con la boca abierta al ver a la chica, muy 
coquetamente le grita. 

LUICITO 
Qué linda chica. 

- Plano Medio de Chica que se sorprende y busca con la mirada quién fue el que le lanzó el piropo. 
- Primer Plano de la Chica riendo de buena gana al descubrir al niño. 
- Plano Americano de la Chica que se va acercando a Luicito y le habla coquetamente. 

CHICA 
¿Tú me lanzaste el piropo? 

- Primer Plano de Luicito muy coqueto dice. 
LUICITO 
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Sí. 
- Plano Medio de Chica que habla con ternura. 

CHICA 
Qué niño tan tierno. 
¡Cómo te llamas? 

- Plano Medio de Luicito que muy suficiente y muy conquistador le responde. 
LUICITO 

Luis. 
Pero para ti Luicito mi amor. 

¿Quiéres ser mi novia? 
- Primer Plano de Chica que ríe de buena gana. 
ESCENA # 28 BANCA DE LA PLAZA AVAROA  EXTERIOR DÍA 
- Plano Medio de Clarisa y Pamela que están sentadas en una banca del parque. Primer Plano Pamela 
acaricia los billetes. 
- Primer Plano de rostro preocupado de Clarisa. 

CLARISA 
No puedes seguir en las calles Pamela. 

Mi corazón me dice que esos hombres eran malos. 
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- Plano Medio de Pamela que interviene mientras acaricia los billetes. 

PAMELA 
Usted no es mi Madre para decirme qué tengo y puedo hacer. 

Necesito el dinero y esos hombres me compraron una bolsa y más. 
Ahora ya tengo plata para llevarle medicamentos y comida a mi Mamita. 

¡Ellas se va a alegrar y se va a sanar! 
- Plano Medio de Clarisa que abraza tiernamente a Pamela y se despide. 

CLARISA 
Que Dios te proteja. 

Pero sólo te pido una cosa, cuídate mucho. 
Hasta pronto Pamelita. 

ESCENA # 29   EL ALTO   EXTERIOR DÍA 
- Primer Plano de cartel que dice Poder Astral Vidente Internacional, cámara panea y entra a cuadro 
Maestro José quien está despachando a un Cliente. 
- Plano Americano de Joselyn y Evelyn que se van acercando lentamente, hasta quedar en Plano 
Medio. 
- Primer Plano de Evelyn que está atemorizada. 

EVELYN 
Mejor vámonos Joselyn, me da mucho miedo. 

- Primer Plano de Joselyn muy segura de sí misma. 
JOSELYN 

Recuerda Evelyn que soy tu Madre y te protegeré. 
Vamos. 

- Plano Medio de Joselyn y Evelyn que se dirigen rumbo al maestro José. Sin dudarlo Joselyn toma la 
palabra. 

JOSELYN 
Disculpe señor. 

¿Usted es el Maestro José? 
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- Primer Plano del Maestro José quien habla ceremoniosamente. 
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MAESTRO JOSÉ 

Sí. 
Y a mucha honra te digo que soy el Mejor Maestro de Bolivia. 

¿En qué te puedo ayudar? 
- Primer Plano de Joselyn quien habla dando a notar seguridad de sí misma. 

JOSELYN 
Maestro, quiero saber cómo está mi Madre. 

Le cuento que anoche soñé con ella. 
ESCENA # 30  CALLE DE EL ALTO  EXTERIOR DÍA 
- Plano Americano de calle de El Alto, a lo lejos se ve a Ronaldo y Josymar. 
- Primer Plano de Ronaldo que lleva bolsa con víveres. 
- Plano Americano de Ronaldo y Josymar que se detienen en la entrada de la casa de la Abuela de 
Ronaldo. 

RONALDO 
Ésta es la casa de mi Abuelita. 

Te invito a entrar Josymar. 
- Plano Americano de Ronaldo y Josymar que ingresan a la casa. 

ESCENA # 31        SALA DE CASA ABUELA DE RONALDO     INTERIOR DÍA 
- Plano General de la sala de la casa de la Abuela de Ronaldo. En medio de la sala se encuentra 
sentada la Abuelita de Ronaldo. 
- Plano Medio de Ronaldo que al ver a su abuela se emociona. 
- Primer Plano de abuela casi llorando. 

ABUELA DE RONALDO 
Ronaldito, hijito dónde has estado. 

¿Papacito estás bien? 
Ven y abraza a tu Abuelita. 

- Primer Plano de Ronaldo que se emociona. 
RONALDO 

Estaba en el orfanato de la Iglesia y como me enteré que 
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te encontrabas enfermita me escapé para trabajar y traerte comida y medicinas. 

Ahora yo cuidaré de ti Abuelita. 
- Primer Plano de Abuelita que comienza a llorar. 
- Primer Plano de Josymar que se conmueve con lo que está viendo. 
- Primer Plano de Abuelita que habla emocionada. 

ABUELA DE RONALDO 
Eres un ángel Ronaldito.  

Ya no tenía nada de comer, 
nadie se acuerda de los viejos. 

Me hubiera muerto de hambre si tú no me traes todo esto. 
Bendito seas Hijito. 

ESCENA # 32  EL ALTO   INTERIOR DÍA 
- Plano Medio del Maestro José que tiene las cartas extendidas y habla con seguridad. 

MAESTRO JOSÉ 
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Mis cartas dicen que tu madre está muerta y quiere hablar contigo. 
- Plano de Evelyn que se atemoriza y codea con su amiga. 
- Primer Plano de Jocelyn que se sobrepone. 

JOSELYN 
¿y qué tenemos que hacer Maestro José pàra poder saber lo que ella quiere? 

- Primer Plano de Maestro José quien sigue chequeando las cartas. 
MAESTRO JOSÉ 

Si eres una niña valiente y de verdad quieres 
hablar con tu Mamita te espero en mi consultorio a la media noche. 

¡Tú decides! 
- Primer Plano de Joselyn que pregunta tímidamente. 

JOSELYN 
¿Me puede acompañar mi amiguita? 

- Primer Plano de Maestro José que responde riendo. 
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MAESTRO JOSÉ 

Pero ella está temblando de miedo. 
Está bien las espero. 

ESCENA # 33 CASA DE MAESTRO JOSÉ EXTERIOR NOCHE 
- Plano General de la casa del Maestro José. Entran a cuadro Joselyn y Evelyn. 
- Plano Medio de Evelyn que expresa mucho miedo. 

EVELYN 
Sabes Joselyn, yo mejor te espero afuerita. 

Me da mucho miedo todo esto. 
- Plano Medio de Joselyn que se altera y le da una cachetada a Evelyn. 

JOSELYN 
Esto es para que no tengas miedo. 

Perdóname por haberte cacheteado. 
- Plano Medio de Evelyn que se pone en actitud de iniciar una pelea. 

EVELYN 
¡Entonces nos pegaremos! 

- Plano Americano de ambas que corren una contra la otra chocando de frente y cayendo al piso. 
- Plano Medio de Joselyn que aplica varias cachetadas a Evelyn. 
- Plano Medio de Evelyn suplicando. 

EVELYN 
Está bien… está bien… 

¡Ya no me pegues! 
Tú ganas te acompañaré. 

Entremos 
ESCENA # 34 SALA DE CASA MAESTRO JOSÉ      INTERIOR NOCHE 
- Primer Plano de Maestro José con una sonrisa en los labios comienza a hablar. 

MAESTRO JOSÉ 
Pasen… pasen amiguitas las estaba esperando. 
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- Plano Medio de Evelyn que se dispone a marcharse. 
- Primer Plano de Joselyn que levanta el puño y la amenaza. 
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- Primer Plano de Evelyn que se acobarda y dice. 
EVELYN 
Ya entendí. 

ESCENA # 35 ESTUDIO DEL MAESTRO JOSÉ         INTERIOR NOCHE 
- Primer Plano de Maestro José quien está en trance. Comienza a hablar con voz femenina. 

MAESTRO JOSÉ 
Hijita te he extrañado tanto. 

He venido a decirte que desde que Diosito me llevó a su lado, 
yo he estado siempre pendiente de ti. 

Tú nunca estarás sola, porque yo estaré contigo hasta que nos volvamos a encontrar en el cielo. 
 No temas. 

- Primer Plano de Joselyn emocionada llora. 
JOSELYN 

Gracias Mamita, siempre he sentido tu presencia, 
pero te extraño mucho. 

- Primer Plano de Evelyn que escucha todo con la boca abierta. 
- Plano Medio de Maestro José que sigue hablando con voz femenina. Poco a poco se va 
transformando en la imagen de la Madre. 
- Primer Plano de Madre de Joselyn que se destaca entre halos de Luz. 

MADRE DE JOSELYN 
Querida Joselyn hay muchos peligros aechando… 

Cuídate… 
Yo estaré a tu lado, pero tienes que cuidarte. 

- Primer Plano de Joselyn que llora de emoción. 
JOSELYN 

¿Mamita puedo tocarte, abrazarte y besarte? 
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- Plano Medio de Madre de Joselyn que se va transformado en el Maestro José, quien sigue hablando 
con voz femenina. 

MAESTRO JOSÉ 
Te prometo que pronto podrás hacerlo hijita. 

- Primer Plano de Joselyn que llora inconteniblemente. 
JOSELYN 

Gracias por venir a verme. 
¡Gracias! 

ESCENA # 36  PLAZA AVAROA  EXTERIOR NOCHE 
- Plano General de la Plaza Avaroa. Cámara panea hasta encontrar la banca en donde duerme Don 
Pablo quien se encuentra cubierto con una frazada vieja. 
- Plano Americano se aparece el espíritu de su Esposa (Julieta mujer mayor, vestida de blanco muy 
dulce en apariencia y en actitud), camina tres pasos y se detiene en frente de él. 
- Primer Plano de Don Pablo que se incorpora emocionado. 

DON PABLO 
Julieta… mi amor… mi vida… 

Gracias… gracias… por regresar a mi lado. 
Por fin has venido por mí. 

- Plano Americano de espíritu de esposa de Don Pablo que habla con voz metálica. 
JULIETA 
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Pablito mi amor… ha llegado la hora de que volvamos a estar juntos. 
Dame la mano y acompáñame. 

- Primerísimo Primer Plano de mano de Don Pablo que la extiende y su esposa se la toma con ternura. 
- Plano Medio de Don Pablo sonriendo lentamente va muriendo con una sonrisa en los labios. 
- Plano General de la Plaza Avaroa donde entran a cuadro los dos espíritus que se alejan abrazados por 
el centro de la Plaza. 
ESCENA # 37  PLAZA AVAROA   EXTERIOR DÍA 
- Plano General de la Plaza Avaroa. Entra a cuadro Pamela quien alegre se dirige a la banca donde está 
Don Pablo. De inmediato le dirige la palabra. 
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PAMELA 
Buenos días abuelito, ya son las 9 de la mañana, no sea flojo y levántese. 

- Primer Plano de Pamela que se acerca un tanto a Don Pablo. 
PAMELA 

Le cuento Don Pablito que ayer unos jóvenes 
muy simpáticos me compraron todos mis caramelos. 

- Plano Americano de Pamela que se pone muy alegre y da vueltas bailando. 
PAMELA 

Mi mamita se puso muy contenta y le envió saludos para usted. 
- Plano Americano de Pamela y Don Pablo. Pamela lo sacude. 

PAMELA 
¿Qué le pasa Don Pablito? 

¿Está molesto? 
¿No desea hablar conmigo? 

- Plano Medio de Pamela que se pone las manos en la cintura en actitud de cierta molestia. 
PAMELA 
A VER… 

¡Ya déjese de niñerías y respóndame! 
- Plano Medio de Pamela que destapa a Don Pablo. 
- Primer Plano de Pamela que se queda estupefacta por el susto y sólo atina a gritar. 

PAMELA 
¡Auxilio… auxilio… Don Pablo está muerto! 

ESCENA # 38   IGLESIA   EXTERIOR DÍA 
- Plano General de grupo de niños que están frente a la iglesia. 
- Primer Plano de Pamela que está muy triste. 

PAMELA 
No puedo creer que Don Pablo se haya ido. 

Me parece un sueño. 
 

39 
Lo peor es que se lo llevaron a la morgue y 

nadie reclamó el cuerpo para enterrarlo 
- Plano Medio de Joselyn que habla tristemente. 

JOSELYN 
Vamos a pedirle a Diosito que lo lleve a su lado. 

Él no se fija si uno es pobre. 
- Primer Plano de Ronaldo que habla con serenidad. 
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RONALDO 
Apurémonos. 

Hay que seguir trabajando. 
¡Vamos! 

- Plano General de grupo de niños que entran a la Iglesia. 
ESCENA # 39   IGLESIA   INTERIOR DÍA 
- Plano General de niños que entran al templo. 
- Plano Medio de Padre Pedro quien se sorprende. 

PADRE PEDRO 
Niños me da gusto verlos venir a la Iglesia, 

pero les pido por favor que respeten la casa del Señor. 
¡Pórtense bien! 

- Primer Plano de rostro muy entristecido de Pamela que responde. 
PAMELA 

Padrecito queremos orar por el alma de Don Pablo. 
Se acaba de morir y no nos permiten verlo. 

- Primer Plano del Padre Pedro quien se suaviza un tanto. 
PADRE PEDRO 

Adelante niños oren por él. 
Pero en Orden. 
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- Plano Medio de Pamela que se aparta de los otros niños y se dirige caminando lentamente al altar de 
la Virgen, se arrodilla y comienza a orar. 

PAMELA 
Virgencita. 

¿Por qué tenían que llevárselo? 
Él era mi único amigo. 

- Primer Plano de la Virgen quien parece cobrar vida y observa tiernamente a Pamela. 
- Plano Medio de Pamela llorando. Entra a cuadro Ronaldo y Josymar que se dirigen a ella. 

RONALDO 
Pamela ya nos vamos. 

¿Vienes? 
- Plano Medio de Pamela muy entristecida responde a Ronaldo. 

PAMELA 
No se preocupen por mí Ronaldo. 

Los alcanzo en un momento. 
Quiero rezar un ratito más. 

Comprendan él era mi amigo y me cuidaba. 
- Primer Plano de Ronaldo con tranquilidad. 

RONALDO 
Está bien. 

Nos vemos en la Plaza. 
- Plano Americano de Ronaldo y de los demás niños quienes comienzan a abandonar el templo de 
manera ordenada. 
- Primer Plano del Padre Pedro quien se despide de ellos. 

PADRE PEDRO 
Hasta luego niños, que no sea ésta la última vez. 
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Vengan a misa y no se pierdan. 
- Plano Medio de Pamela que termina de orar y se dirige a sentarse a una de las bancas. 
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- Primer Plano de Pamela que comienza a cabecear. Entra a cuadro María (Viste el traje de la estatua), 
lentamente y con ternura le coloca la mano en la cabeza a Pamela mientras le habla casi susurrando. 

MARÍA 
Querida Pamelita no te sientas mal por Don Pablo. 

Él ahora se encuentra feliz al lado de su amada esposa. 
- Primer Plano de Pamela que se sorprende vivamente, pero siente que le invade una paz muy grande. 

PAMELA 
¿En realidad eres tú Virgencita? 

¿Qué he hecho yo para merecer que tú estés ahora a mi lado consolándome? 
- Primer Plano de María quien tiene rostro muy bello y habla tiernamente. 

MARÍA 
Tú eres una niña buena y tu corazón lleno de pureza me ha hecho venir. 

Por ahora solo quiero traerte paz a tu alma y corazón. 
No te angusties. 

- Primer Plano de Pamela que está emocionada. 
PAMELA 

Gracias amada Virgen. 
- Primer Plano de María que habla muy dulcemente. 

MARÍA 
Cierra tus ojitos y reza por él. 

Ahí en el fondo de tu corazón lo encontrarás, 
podrás verlo y conversar con él cada vez que necesites de sus consejos. 

- Plano Medio de María le cierra los ojos a Pamela, la cual sigue las indicaciones muy obediente. 
MARÍA 

¿Lo puedes ver? 
- Primer Plano de Pamela responde muy emocionada brotándole de los ojos lágrimas de alegría. 

PAMELA 
Sí lo estoy viendo. 
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Abuelito te quiero mucho. 
ESCENA # 40  CAMPO DE FLORES EXTERIOR DÍA 
- Plano Americano de Don Pablo que luce muy sano y alegre. Se va acercando en un campo lleno de 
flores a Pamela y la abraza con gran ternura. 
- Primer Plano de Pamela que llora. 

PAMELA 
¿Don Pablito por qué me dejaste? 

- Primer Plano de Don Pablo que habla con voz entrecortada. 
DON PABLO 

Perdóname que te haya dejado,  
pero tarde o temprano todos tenemos que venir aquí. 

¡No lo olvides mi amor! 
La muerte no avisa, llega como un ladrón en la noche. 

- Primer plano de Pamela sorprendida. 
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PAMELA 
No me hables de la muerte que me da miedo. 

- Plano Medio de Don Pablo que súbitamente se pone alegre. 
DON PABLO 

Está bien. 
Ahora quiero que conozcas a alguien. 

Acompáñame. 
- Plano Medio de Don Pablo que suavemente va llevando a Pamela entre las flores. 
- Plano Medio de Esposa de Don Pablo Julieta que está sentada muy feliz. Entran a cuadro Pablo y 
Pamela. 

DON PABLO 
Pamelita te presento a mi esposa Julieta el gran amor de mi vida, 

quien estará a mi lado toda la eternidad. 
- Plano Medio de Julieta que está emocionada. 
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JULIETA 
Mucho gusto Pamela, me ha contado Pablo que 

eres una niña ejemplar. 
Siempre cuidaremos de ti dulce niña. 

- Plano Americano de los tres que se abrazan. 
ESCENA # 41   IGLESIA   INTERIOR DÍA 
- Plano Medio de Virgen y Pamela que están aún juntas. Las lágrimas le brotan incontenibles a 
Pamela. 

MARÍA 
Ahora tienes 2 angelitos más que te estarán cuidando. 

- Plano Medio de Pamela emocionada. 
PAMELA 

Sí, ´sí Virgencita. 
Ellos siempre me acompañarán. 

- Plano Americano de María que abraza calurosamente a Pamela. 
MARÍA 

Cada vez que desees verme a mí, a nuestro amadísimo Señor o a Don Pablo 
Mira dentro de tu corazón y estaremos siempre contigo. 

- Primer Plano de Pamela que luce ya más recuperada del shock de la muerte de Don Pablo abre los 
ojos y se sorprende Vivamente al no encontrar a María a su lado. 

PAMELA 
Gracias… gracias… 

- Plano Americano de Pamela que camina rápidamente por la Iglesia mientras llama a María. 
PAMELA 

¿Virgencita dónde estás? 
Ven por favor… ven… 

- Plano Medio del Padre Pedro quien al escuchar los gritos sale alarmado. 
PADRE PEDRO 

¿Qué pasa aquí por qué tanto escándalo? 
 

44 
- Primer Plano de Pamela quien responde aún presa de la impresión. 
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PAMELA 
Perdóneme Padrecito que haya gritado de esa manera. 

- Primer Plano de rostro de Padre Pedro que continúa escuchando atentamente. 
- Primer Plano de Pamela muy deslumbrada sigue hablando. 

PAMELA 
Le cuento que cuando estaba orando me dio sueño y 

me senté a descansar en una de las bancas. 
Aunque usted no me lo vaya a creer 

Se me acercó la Virgencita que está allá. (Señala con el dedo a la estatua) 
ella me dio mucha tranquilidad, paz y armonía. 

- Primer Plano del Padre Pedro que escucha sorprendido. 
PADRE PEDRO 

Sigue… sigue hija mía. 
No te detengas. 

- Primer Plano de Pamela muy entusiasmada quien continúa hablando. 
PAMELA 

Me pidió que cerrara los ojos y 
adivine qué me hizo ver Padrecito. 

. - Primer Plano del Padre Pedro que tuerce los ojos con impaciencia. 
PADRE PEDRO 

Habla hijita qué no ves que me muero de curiosidad. 
- Primer Plano de Pamela que ríe de buena gana y continúa hablando. 

PAMELA 
Vi a Don Pablo y a su esposa Julieta. 

Y también el hermoso lugar donde iremos cuando Diosito nos recoja. 
Ahhh… pero allí sólo irá la gente buena. 

¿Usted es bueno Padrecito? 
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- Primer Plano del Padre Pedro quien responde y no puede resistir la curiosidad. 

PADRE PEDRO 
Sí hijita soy bueno. 

Pero sígueme contando que más pasó. 
 - Primer Plano de Pamela siempre muy alegre continúa. 

PAMELA 
La Virgencita me hablaba mientras yo tenía los ojos cerrados y 

cuando los abrí para agradecerle por su ayuda ya no estaba a mi lado. 
Se lo juro por mi Mamita que no estoy mintiendo. 

- Primer Plano del Padre Pedro con cierta duda interroga a la niña. 
PADRE PEDRO 
A ver… a ver… 

Me contaste que te quedaste dormida en la banca. 
¿No habrá sido un sueño lo que te ocurrió? 

- Primer Plano de Pamela entusiasmada le agarra de la mano al Padre y lo lleva donde la estatua. 
PAMELA 

No Padrecito, 
Venga conmigo. 

- Plano Medio de Pamela, el Padre Pedro y la Estatua de la Virgen. 
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- Primer Plano de Pamela que señala con el dedo. 
PAMELA 

Era ella Padrecito se lo juro. 
- Primer Plano de la estatua de la Virgen que parece sonreír. 
ESCENA # 42       FACHADA DE LA CASA DE PAMELA EXTERIOR DÍA 
- Plano General de la casa de Pamela. Entra a cuadro muy emocionada casi corriendo. 

PAMELA 
Mamá… mamita te cuento lo que me pasó hoy en la Iglesia 
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ESCENA # 43 DORMITORIO CASA DE PAMELA INTERIOR DÍA 
- Primer Plano de Mamá de Pamela quien habla en tono de mucha incredulidad. 

MADRE DE PAMELA 
¿No estarás recibiendo cosas de gente extrañá? 
Con tanta droga que dan hoy en día a los niños. 

Déjame descansar Pamela, qué no ves que estoy deprimida. 
- Primer Plano de Pamela que insiste en transmitir su entusiasmo y fe. 

PAMELA 
Pero Mamita escúchame. 

Te juro que eso en verdad me pasó. 
- Plano Medio de la Madre de Pamela quien continúa escéptica. 

MADRE DE PAMELA 
Qué me quieres decir y hacer creer. 
¿Que se te apareció la Virgen a ti? 

Ya déjate de bobadas Pamela. 
Al fin y al cabo Dios sólo se preocupa de los Ricos. 

¡Qué se va a fijar en gente pobre como nosotros! 
ESCENA # 44  OFICINA DE LA IGLESIA INTERIOR DÍA 
- Plano General de la oficina de la Iglesia. Cámara panea a los Padres Juan, Jimy, Sebastián y Pedro. 
- Primer Plano de Padre Pedro quien está ensimismado y toma la palabra. 

PADRE PEDRO 
Hermanos tengo algo que informar, pero lo haré al final. 

Adelante Padre Jimy. 
- Primer Plano del Padre Jimy que habla muy entusiasmado. 

PADRE JIMY 
Gracias Hermanos. 

Quería informarles que las campañas en radio y 
televisión marchan viento en popa. 
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Nuestro programa “Mundo Mejor” se ha reflejado en 
la asistencia a nuestros templos. 

Alabado sea el señor, 
Siga Padre Sebastián. 

- Primer Plano de Padre Sebastián quien de manera muy humilde toma la palabra. 
PADRE SEBASTIÁN 

Me duele decirles esto hermanos, 
la pobreza nos está venciendo, 
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El orfanato no camina los niños prefieren 
trabajar para sostener sus hogares. 

Así que con la hermana Clarisa estamos más bien vigilándolos 
para que no les pase nada malo. 

- Primer Plano de Padre Jimy que interviene. 
PADRE JIMY 

Lo felicito por su gran corazón Padre Sebastián. 
Le aseguro que pronto vendrán muchos niños al albergue. 

- Primer Plano de Padre Sebastiàn quien emocionado habla. 
PADRE SEBASTIÁN 

Hay muchos peligros en las calles. 
Precisamente Clarisa rescató a una niña 

a la cual se la querían llevar unos extraños. 
- Primer Plano de Padre Jimy que habla muy emocionado. 

PADRE JIMY 
Que Dios proteja a esos pobres indifensos. 

- Primer Plano de Padre Juan que impaciente toma la palabra. Mientras habla se ve unos flash de 
Nataly. 

PADRE JUAN 
Disculpen que cambie el tema, 
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tengo algo importante que contarles. 
La verdad es que he pasado una dura prueba de mi fe a Cristo, 

y creo que lo he superado. 
He sentido a nuestro Señor y a nuestra santísima Virgen dándome fortaleza. 

Gracias por escucharme. 
¿Padre Pedro que tenía que informarnos? 

Lo escuchamos. 
- Plano Medio de Padre Pedro que lentamente se pone de pie y camina alrededor de la mesa sin hablar. 
- Primer Plano del Padre Juan que se impacienta un tanto. 

PADRE JUAN 
Lo estamos esperando Padre Pedro. 

- Primer Plano del Padre Pedro que se decide a hablar y lo hace de manera muy humilde. 
PADRE PEDRO 

Quiero contarles que hay una niña llamada Pamela 
que jura que se le ha aparecido nuestra santísima Virgen. 

¡No sé qué creer hermanos! 
- Primer Plano del Padre Jimy que se alegra vivamente. 

PADRE JIMY 
Virgen santísima gracias por responder a nuestra fe. 

- Primer Plano de Padre Sebastián quien eleva los ojos al cielo. 
PADRE SEBASTIÁN 
Bendita seas Virgencita. 

- Primer Plano de Padre Juan quien está dudoso. 
PADRE JUAN 

¿Y usted qué piensa Padre Pedro? 
¿No será pura imaginación de esa niña? 
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- Primer Plano de Padre Sebastián que interviene. 
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PADRE SEBASTIÁN 

Sería necesario que hablemos con ella. 
Esta es una gran noticia hermanos. 

Tengo que hablar con Pamela, disculpen me retiro. 
Nos vemos hermanos. 

ESCENA # 45 OFICINA DEL ORFELINATO  INTERIOR DÍA 
- Primer Plano del Padre Sebastián quien habla muy contento con Clarisa la cual escucha escéptica. 
- Primer Plano del Padre Sebastián muy entusiasmado. 

PADRE SEBASTIÁN 
Por favor Señorita Clarisa localice a esa niña, 

tenemos que hablar con ella. 
¡Pero vaya ya Clarisa! 

ESCENA # 46  PLAZA AVAROA   EXTERIOR DÍA 
- Plano General la Plaza donde están Ronaldo y Josymar haciendo malabares frente a los vehículos. 
- Plano Medio de Clarisa buscando a Pamela. 
- Plano Americano de Traficante quien está chequeando a los dos niños. 
- Plano Americano de Ronaldo y Josymar que terminan de jugar y se sientan a descansar  en una 
banca. Entra a cuadro traficante de droga y se dirige a ellos. 

TRAFICANTE DE DROGAS 
Hola amiguitos. 

Quiero hablar con ustedes, vengan. 
- Primer Plano de Clarisa quien observa la escena y se dispone a aproximarse a ellos. Cuidándose de 
no ser vista camina siguiendo a Ronaldo, Josymar y al Traficante de Droga, quienes se sientan 
confiadamente en otra banca de la Plaza. 
- Plano Americano de Traficante quien inicia la conversación que está tratando de convencer a los 
pequeños de que vendan su mercancía. 

TRAFICANTE DE DROGAS 
Escuchen campeones, escúchenme bien. 

Les tengo un negocio que les hará ganar un montón de dinero. 
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- Plano Medio de Clarisa quien escucha oculta. 
- Primer Plano de Traficante que les muestra su paquete lleno de droga y continúa hablando. 

TRAFICANTE DE DROGAS 
Miren bien esto… 
Los volverá ricos. 

- Plano Medio de Clarisa la cual saca de su bolsillo su celular y habla. 
CLARISA 

Padre Sebastián por favor avise a la policía dos niños están en peligro. 
ESCENA # 47  OFICINA DE ALBERGUE  INTERIOR DÍA 
- Primer Plano del Padre Sebastián 

PADRE SEBASTIÁN 
Dios nos ayudará. 

No se preocupe hermana, en este instante llamo a mi amigo el General. 
ESCENA # 48  PLAZA AVAROA   EXTERIOR DÍA 
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- Primer Plano medio de Traficante de Droga quien se muestra satisfecho pues casi a convencido de 
sus oscuros planes a Ronaldo y Josymar. 

`TRAFICANTE DE DROGAS 
Lo que tiene que hacer es muy sencillo. 

¡Vengan conmigo y empezamos a ganar platita! 
-Primer Plano de Ronaldo el cual está poseído por la ambición del dinero fácil. 

RONALDO 
Está bien nos interesa lo que nos propone. 

Pero ahora necesito un adelanto para llevar comida a mi abuelita. 
Y tú Josymar también necesitas unos pesitos ¿No? 

- Primer Plano de Josymar que asiente con la cabeza. 
- Primer Plano de Clarisa que mira su reloj y angustiada dice para sí misma. 

CLARISA 
¿Qué hago Dios mío? 
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Se los va a llevar. 
¿Cómo los distraigo hasta que llegue el Padre Sebastián y la Policía? 

- Primer Plano de Clarisa que hace un gesto como si se le ocurriera una gran idea y se lanza. Zoom 
back de Clarisa caminando rápidamente. 
- Plano Americano del Traficante y de los dos niños que se están poniendo de pie. Entra a cuadro 
Clarisa y habla sensualmente simulando ser una chicha de la calle. 

CLARISA 
Hola guapo. 

¿Cómo estás? 
¿Podemos hablar de negocios un momento? 

- Primer Plano de Traficante de Droga que ríe con autosuficiencia. 
TRAFICANTE DE DROGAS 

Claro preciosa. 
Tengo un negocito para ti, que hará ganar mucho dinero. 

Ven siéntate y te explico. 
- Plano Americano de Traficante de Droga, Clarisa y Niños que se vuelven a sentar en la Banca de la 
Plaza. 
- Plano Americano el Padre Sebastián y dos Policías se aparecen a lo lejos. El Padre hace una señal 
con la mano indicando la ubicación del grupo. 

PADRE SEBASTIÁN 
¡Son ellos! 

Allá está la hermana Clarisa con los dos niños. 
- Plano General del Padre y los dos Policías corren hasta llegar a la banca donde está reunido el grupo, 
de inmediato los policías capturan al Traficante de Droga. 

POLICÍA #1 
Estás detenido. 

¡Revísalo! 
- Primer Plano de Clarisa que mira sonriente al Padre Sebastián. 

CLARISA 
Llegó justo a tiempo Padre Sebastián, 
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ya había convencido a los niños y se los estaba llevando. 
- Plano Medio de Padre Sebastián quien habla a los niños con cierta dureza. 

PADRE SEBASTIÁN 
Niños ya ven los peligros que hay en las calles. 

Por qué se escaparon del albergue si lo tenían todo. 
¡Tengan cuidado hijitos! 

ESCENA # 49  CASA PADRE JUAN  EXTERIOR DÍA 
- Plano Americano de una esquina de la casa del Padre Juan. Aparece Nataly quien viste moderna ropa 
deportiva. Está nerviosa y mira su fino reloj. 
- Plano General de la puerta de la casa del Padre Juan quien sale vestido como para irse a trabajar. 
Entra a cuadro Nataly. 

NATALY 
Por qué no cuelgas los hábitos Juan. 

Te haré muy feliz. 
- Primer Plano de rostro de angustia de Padre Juan. 

PADRE JUAN 
Entiende Nataly por más que me insistas 

no dejaré mi misión en la vida. 
No me lo perdonaría nunca. 

- Primer Plano de Nataly casi llorando suplica. 
NATALY 

Sin quererlo me enamoré a primera vista de ti. 
Ese amor ahora es mi condena. 

Te juro que no puedo vivir sin ti. 
- Primer Plano de rostro decidido de Padre Juan. 

PADRE JUAN 
Me pones en una encrucijada Nataly, 

creo que he sido suficientemente claro, 
¡Ahora te pido que no te hagas más daño y déjame ir! 
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- Primer Plano de rostro entristecido de Nataly. 
ESCENA # 50 GUARIDA DE SECUESTRADORES INTERIOR DÍA 
- Primer Plano de jefe de secuestradores está reunido con Secuestradores #1 y #2 y les habla 
sarcásticamente. 

`JEFE DE SECUESTRADORES 
No hay duda de que la pobreza es nuestro mejor aliado. 

Cada día aumenta los niños en la calle y los pedidos de órganos. 
- Primer Plano de Secuestrador #1 que interviene preocupado. 

SECUESTRADOR # 1 
Sí Jefe, pero también está aumentando la vigilancia. 

Le cuento que ya teníamos en nuestras manos a una niña y 
de pronto se apareció una metiche. 

Que parece que trabaja en el albergue infantil. 
- Primer Plano de Secuestrador #2 quien habla muy asustado. 

SECUESTRADOR # 2 
Hasta nos amenazó con denunciarnos a la Policía. 

- Plano Medio de Jefe de los Secuestradores habla en tono enérgico. 
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JEFE SECUESTRADORES 
Los clientes me están presionando. 

Hay que actuar decididamente. 
Ya basta de vigilar, hay que actuar. 

Mañana quiero una presa aquí. 
- Primer Plano de Jefe de Secuestradores quien habla maquiavélicamene. 

JEFE SECUESTRADORES 
Ustedes saben que con un corazòn, un hígado y un par de riñones. 

¡Hacemos la Plata! 
ESCENA # 51      OFICINA DEL ALBERGUE  EXTERIOR DÍA 
- Primer Plano del Padre Sebastián quien habla muy nervioso. 
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PADRE SEBASTIÁN 
Por favor Clarisa, anda y vigila a los niños. 

¡Tengo el presentimiento que algo malo va a ocurrir! 
- Primer Plano de Clarisa la cual se pone de Pie y Sale 

CLARISA 
No se angustie Padre. 

Estaré atenta y lo llamaré si veo algo sospechoso. 
¡Relájese, que tanta tensión le hace daño! 

ESCENA # 52  PLAZA AVAROA   EXTERIOR DÍA 
- Plano Medio de Joselyn y Evelyn que están trabajando en sus labores cotidianas. 
- Plano Medio de una esquina de donde hacen su aparición Secuestradores # 1 y # 2 y comienzan a 
vigilar a las menores. 
- Plano Medio de Joselyn que se dirige a Evelyn asumiendo aires de Jefe de equipo. 

JOSELYN 
Tú quédate en este lado Evelyn que yo iré por allá. 

- Primer Plano de Evelyn quien se muestra muy atemorizada. 
EVELYN 

No me dejes sola. 
¿Por qué no trabajamos juntas? 

- Primer Plano de Joselyn responde de manera autoritaria. 
JOSELYN 

Hazme caso Evelyn no nos hagamos la competencia. 
No seas miedosa y anda. 

- Plano Medio de Clarisa que llega a la Plaza y de inmediato se oculta, procediendo a cuidar a los 
niños. 
- Primer Plano de Joselyn quien sola realiza sus labores. 
- Plano Americano de Secuestradores # 1 y # 2 quienes están ocultos en una esquina. De pronto salen. 
- Plano Americano de un automóvil que se detiene. Adentro se encuentra el Jefe de los secuestradores. 
El auto está con el motor encendido. 
- Primer Plano de Secuestrador #1 que habla al Secuestrador #2 de manera autoritaria. 
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SECUESTRADOR # 1 
Hay que actuar de inmediato. 

Está distraída. 
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- Plano Americano los dos Secuestradores se dirigen a paso ligero al lugar donde está Joselyn los 
cuales la levantan en peso, le tapan la boca con un pañuelo impregnado de Cloroformo y comienzan a 
llevársela. 
- Primer Plano de Clarisa que queda aterrada al voltear y ver cómo los Secuestradores se llevan a la 
niña. De inmediato de uno de sus bolsillos saca su celular y habla. 

CLARISA 
Padre avise a la Policía que se están llevándola una de las niñas. 

¡Es un Secuestro! 
ESCENA # 53  PLAZA AVAROA   EXTERIOR DÍA 
- Plano Americano de auto estacionado de Jefe de Secuestradores. Entran a cuadro Secuestradores # 1 
y # 2 y meten a la fuerza a Joselyn al auto. 

SECUESTRADOR # 1 
Vas a quedarte bien calladita. 

¡Entendiste! 
ESCENA # 54  OFICINA PADRE SEBASTIÁN  INTERIOR DÍA 
- Primer Plano de Padre Sebastián quien muy nervioso habla por su celular. 

PADRE SEBASTIÁN 
Averigua todo lo que puedas Clarisa. 

De inmediato llamo a la policía. 
¡No perdamos más tiempo! 

ESCENA # 55  PLAZA AVAROA   EXTERIOR DÍA 
- Plano Medio de Clarisa que cuelga el celular y grita. 

CLARISA 
Auxilióóóóóó… Auxilióóóóó… 

¡Han secuestrado a una niña! 
Auxilióóóóó. 
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- Plano Americano de varias personas que acuden al llamado de auxilio, entre ellas está Evelyn quien 
es poseída por un ataque de nervios. 

EVELYN 
Joselyn… Joselyn… 

¿Qué le han hecho a mi amiguita? 
- Primer Plano de Evelyn quien se dirige a Clarisa. 

EVELYN 
¿Señorita Cñarisa a dónde se la han llevado? 

ESCENA # 56  CALLE DE LA PAZ   EXTERIOR DÍA 
- Primer Plano de sirena de patrulla policial. Zoom back hasta Plano General de Patrulla que avanza 
velozmente. 
- Plano Medio del Padre Sebastián dentro de la patrulla. 
ESCENA # 57  PLAZA AVAROA   EXTERIOR DÍA 
- Plano Medio de Pamela quien se acerca a Clarisa intrigada por los gritos. 

PAMELA 
¿Qué le ha pasado Señorita? 

- Primer Plano de Clarisa quien nerviosa responde. 
CLARISA 

¡Han secuestrado a Joselyn! 
Que pase todo esto queremos hablar contigo. 
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¡No te pierdas! 
- Plano Medio de Ronaldo y Josymar quienes asustados se acercan a Clarisa. 

RONALDO 
¿Por qué tanto alboroto Señorita? 

- Primer Plano de Clarisa quien está muy angustiada. 
CLARISA 

Yo les advertí que tuvieran cuidado 
Les dije que las calles eran muy peligrosas. 

¡Han secuestrado a Joselyn! 
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- Plano Americano de patrulla que llega. Bajan 3 policías y el Padre Sebastián que está angustiado. 
Casi grita a Clarisa. 

PADRE SEBASTIÁN 
¿Qué novedades tienes Clarisa? 

- Plano Medio de Clarisa que comienza a llorar de impotencia. 
CLARISA 

Lo siento Padre. 
Los miserables actuaron rápido y se dieron a la fuga. 

Lo peor de todo es que nadie vio el vehículo ni apuntaron el número de la placa. 
¡Pobre Evelyn, me siento tan impotente! 

- Plano Americano de los policías quienes interrogan a los 10 curiosos. 
- Plano Medio de Pamela quien comienza a caminar hasta apartarse del grupo. 
. Primer Plano del Padre Sebastián quien eleva los ojos al cielo muy nervioso. 

PADRE SEBASTIÁN 
Dios mío no me falles. 

¡Ayúdanos a encontrar a esa inocente! 
ESCENA # 58  CALLE DE LA PAZ   EXTERIOR DÍA 
- Plano Americano de Pamela que camina. 
ESCENA # 59  FACHADA DE LA IGLESIA EXTERIOR DÍA 
- Plano General de Fachada del templo entra a cuadro Pamela e ingresa. 
ESCENA # 60   IGLESIA   INTERIOR DÍA 
- Plano General del interior de la Iglesia. De manera resuelta entra Pamela dirigiéndose a Altar de la 
Virgen. 
- Plano Americano del Altar de la Virgen. Entra a cuadro Pamela y se arrodilla. Casi llorando suplica. 

PAMELA 
Virgencita han secuestrado a mi amiguita. 

Por favor ayúdame a encontrarla. 
¡Dónde se la han llevado! 

- Primer Plano de la Virgen que luce serena. 
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- Plano Medio de Pamela que se pone de pie y se dirige a una de las bancas. Llega y se sienta. 
- Primer Plano de Pamela con la sensación como que nuevamente la vence el sueño. 
ESCENA # 61  PLAZA AVAROA   EXTERIOR DÍA 
- Plano Americano del Padre Sebastián, de Clarisa y de los 3 policías. Todos se encuentran 
desconcertados. 
- Primer Plano del Padre Sebastián quien habla angustiado. 
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PADRE SEBASTIÁN 
¡Hagan algo! 

¡No se queden como Opas! 
Cada segundo que pasa la vida de esa inocente criatura corre peligro. 

- Primer Plano del Jefe Policial quien interviene tratando de calmar al Padre. 
JEFE POLICIAL 

Por favor Cálmese Padre Sebastián. 
Apenas nos avisó ordené que los busquen en toda la ciudad. 

Es difícil encontrar a ese tipo de gente, 
saben lo que hacen y no tenemos información sobre el auto. 

- Primer Plano del Padre Sebastián quien ora en silencio. 
PADRE SEBASTIÁN 

¡Sólo un milagro podrá salvarla. 
- Primer Plano de Clarisa quien está poseída de sentimientos de culpa y angustiada musita para sí 
misma. 

CLARISA 
¡Soy una lenta, qué estúpida! 

¡Yo tengo la culpa! 
¡Debí fijarme en la placa del auto! 

ESCENA # 62   IGLESIA   INTERIOR DÍA 
- Plano Medio de Pamela quien está dormitando en una de las bancas de la Iglesia. Lentamente entra a 
cuadro la Majestuosa imagen de la Virgen quien le habla muy bajito. 
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MARÍA 
Hola Pamelita qué gusto volver a verte. 

- Primer Plano de Pamela quien bruscamente abre los ojos, se alegra vivamente y se echa a los brazos 
de María. 

PAMELA 
Por favor ayúdame a encontrarla. 
¡Han secuestrado a mi amiguita! 

- Plano Medio de María quien suavemente le coloca la mano en el rostro. 
MARÍA 

Debes calmarte pequeña… 
Tranquila. 

Cierra lentamente los ojos. 
- Plano Medio del Padre Pedro que aparece en una esquina del templo y alegre abre los ojos al volver a 
ver a Pamela y a su lado encontrar a la Virgen. 
- Primer Plano del Padre Jimy quien aparece detrás del Padre Pedro, se sorprende y no puede contener 
las lágrimas. 
- Primer Plano de rostro de Pamela que se ve como poco a poco se va entusiasmando como si 
estuviera viendo algo. 
- Plano Medio de María que le ha colocado la mano derecha en la frente de Pamela. 
- Plano Americano de los Padres Pedro y Jimy quienes con pasos temblorosos van acercándose a 
María y Pamela. 
- Primer Plano de Pamela quien mantiene los ojos cerrados y grita eufórica. 

PAMELA 
¡Yupi! 
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¡Lo velo… lo veo! 
ESCENA # 63  CALLE DE LA PAZ   EXTERIOR DÍA 
- Primer Plano del auto de los Secuestradores tomado por la parte trasera de donde se aprecia el 
número de la placa. 
- Plano General de calle de La Paz donde está detenido el auto. 
- Plano General de la fachada de la casa donde se encuentran los Secuestradores con Evelyn. 
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ESCENA # 64   SALA DE LA CASA DE SECUESTRADORES     INTERIOR DÍA 
- Plano Medio de Evelyn y sus Secuestradores sentados en la lujosa sala de los Maleantes. 
ESCENA # 65  PLAZA AVAROA   EXTERIOR DÍA 
- Plano Americano del Padre Sebastián, Clarisa y los 3 policías y los 10 curiosos. En medio de la 
muchedumbre aparece Joselyn quien comienza a caminar como autómata hasta apartarse del grupo. 
- Plano Medio del Rostro muy triste de Joselyn quien atraviesa un trance de Shock nervioso y 
comienza a gritar. 

JOSELYN 
Evelyn… Evelyn… 

¿Dónde estás? 
¿Perdóname por ser tan mala Madre? 

ESCENA # 66   IGLESIA   INTERIOR DÍA 
- Plano Medio de Pamela que abre los ojos y se encuentra frente a frente con los Padres Pedro y Jimy 
en lugar de María. Abre los ojos desmesuradamente. 

PAMELA 
¡Gracias Virgencita! 

¿Quéééé´? 
¿Y dónde está ella? 

- Plano Medio de los Padres Pedro y Jimy quienes de inmediato intentan interrogarla. El Padre Pedro 
es el primero en tomar la iniciativa. 

PADRE PEDRO 
¡Cuéntanos! 
¿Qué pasó? 

¡Queremos saberlo todo! 
- Plano Americano de Pamela que se pone de pie y se dispone a marcharse. 

PAMELA 
Perdonen Padrecitos pero tengo que marcharme sólo 
puedo contarles que abrí los ojos y ella ya no estaba. 

Me voy… me voy... 
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Tengo que hacer algo muy importante. 

- Primer Plano de Padre Jimy quien en tono suplicante pide a Pamela. 
PADRE JIMY 

Será solo un momentito hijita. 
- Primer Plano de Pamela quien luce muy apurada. 

PAMELA 
Lo siento. 

En verdad es urgente lo que tengo que hacer. 
TENGO QUE RESCATAR A MI AMIGUITA. 
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ESCENA # 67   PLAZA AVAROA  EXTERIOR DÍA 
- Plano General de la Plaza Avaroa, aún están reunidos el grupo de policías, Clarisa, el Padre Sebastián 
y algunos curiosos que quedaron los cuales lucen desconcertados. 
- Primer Plano del Jefe Policial quien luce expresión muy desalentada se dispone a retirarse. 

JEFE POLICIAL 
Nos vamos Padre, creo que aquí ya no hay nada más que hacer. 

- Primer Plano del Padre Sebastián muy deprimido. 
PADRE SEBASTIÁN 

Está bien Capitán. 
Lo acompañamos, vamos Clarisa. 

- Plano Americano del grupo que sube al patrullero el cual empieza a irse haciendo sonar su sirena. 
- Plano Americano del fondo de la Plaza hace su aparición Pamela quien jadeante grita emocionada 
mientras muestra un papel. 

PAMELA 
Esperen… no se vayan… 

Tengo el número de la placa y la dirección de la 
casa donde tienen secuestrada a Evelyn. 

- Plano General del Patrullero que se detiene abruptamente y bajan en cámara rápida todo el grupo. 
- Primer Plano del Padre Sebastián quien habla muy angustiado. 
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PADRE SEBASTIÁN 
¿Qué estás diciendo Pamela? 

¿Que tienes la dirección? 
Después me explicas cómo lo conseguiste. 

Quédate que es peligroso. 
Apurémonos Capitán. 

- Plano Americano Padre Sebastián y todo en grupo que suben a la patrulla presurosos. 
- Primer Plano de Pamela alegre. 

PAMELA 
Está bien Padrecito, pero por favor rescaten a mi amiguita. 

- Primer Plano de la sirena del auto policial que suena estruendosamente. 
ESCENA # 68    CALLE LATERAL DE LA PLAZA AVAROA   EXTERIOR  DÍA 
- Plano Americano de Joselyn que continúa caminando como autómata por medio de la calle que está a 
lo lateral de la Plaza Avaroa. Sigue buscando a Evelyn mientras llora desconsoladamente. 

JOSELYN 
¡Evelyn… Evelyn…! 

Te quiero mucho 
- Plano Medio de automóvil que frena bruscamente. 
- Primer Plano de Joselyn que grita. 
- Primer Plano de Pamela que se sobresalta al escuchar el ruido de la frenada en off. Comienza a correr 
como presintiendo algo malo. 

PAMELA 
¿Qué fue eso? 

- Plano Medio de Joselyn cayendo al Cemento. 
- Plano Americano de Pamela corriendo, cámara la sigue en Steadycam hasta llegar donde se 
encuentra Joselyn inconsciente. La ve y grita espantada. 

PAMELA 
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No te morirás… No lo permitiré… 
- Primer Plano de Pamela dirigiendo la vista a la Plaza haciendo llamado a sus amigos. 
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PAMELA 
Ronaldo, Josymar vengan pronto. 

- Plano Americano de Ronaldo y Josymar que se acercan corriendo. 
- Plano Americano del conductor que baja de su vehículo muy asustado. 

CONDUCTOR 
Se me cruzó en el camino, 

no fue mi intención atropellarla. 
- Primer Plano de Pamela molesta que se dirige al conductor. 

PAMELA 
Súbala a su auto… Rápido… rápido. 

No perdamos más tiempo. 
- Primer Plano de Conductor asustado. 

CONDUCTOR 
Sí… sí…. sí… sí… 

- Plano Americano de todos que siguen las indicaciones de Pamela sin dudar ni un momento. 
- Plano General de 20 personas que se arremolinan alrededor del auto. 
- Primer Plano de Joselyn que siente que las fuerzas la abandonan. 

JOSELYN 
Tengo mucho frío. 

¡Mamita… mamita… ven! 
ESCENA # 69   CAMPO FLORIDO  EXTERIOR DÍA 
- Plano Americano de campo Florido. En medio de las deslumbrantes flores de todo tipo y color hace 
su aparición la madre de Joselyn. 
- Plano Americano de Joselyn quien corre en cámara lenta dando encuentro a su Madre la abraza y 
habla. 

JOSELYN 
¡Mamá… mamá por fin puedo abrazarte! 

- Primer Plano de Madre de Joselyn muy emocionada. 
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MADRE DE JOSELYN 

Hijita… Pamelita 
Te extraño tanto. 

- Primer Plano de la Madre que se pone seria. 
MADRE DE JOSELYN 

Pero tienes que regresar hijita aùn no es tu hora. 
- Primer Plano de Joselyn que llora y no se da por vencida. 

JOSELYN 
No Mamita quiero quedarme contigo. 

No me separaré nunca más de ti. 
Me has hecho tanta falta. 

- Primer Plano de la Madre de Joselyn que toma actitud autoritaria y dice. 
MADRE DE JOSELYN 

No Joselyn… No… 
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Tienes que regresar. 
- Primer Plano de Joselyn que se resiste aún más. 

JOSELYN 
No...No... 

ESCENA # 70   IGLESIA   EXTERIOR DÍA 
- Plano General de la Fachada de la Iglesia. Entran a cuadro Ronaldo y Josymar llevando en sus brazos 
el cuerpo inerte de Joselyn que están seguidos de Pamela y gran cantidad de gente que ingresan a la 
Iglesia. 
- Primer Plano de rostro de Pamela que refleja su gran Fe. 

PAMELA 
Deprisa… deprisa… 

Ella nos ayudará a salvarla. 
- Plano Americano del Conductor muy asustado que se une al grupo. 

CONDUCTOR 
Virgencita sálvala por favor. 
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ESCENA # 71  CALLE DE LA PAZ   EXTERIOR DÍA 
- Plano General de calle de La Paz donde está estacionado el auto de los Secuestradores. Entra a 
cuadro patrulla policial. 
- Plano Medio del Padre Sebastián que saca la cabeza de la ventana del auto y grita. 

PADRE SEBASTIÁN 
¡Esa es la placa y esa es la casa! 

¡Los hemos encontrado! 
¡Gracias Virgencita! 

- Plano Americano donde se aprecia a la patrulla estacionarse detrás del auto de los Secuestradores. 
Bajando rápidamente los 3 policías. 
- Primerísimo Primer Plano de mano del Jefe de Policía tocando el timbre. Zoom back sale el 
Secuestrador #1 quien al ver al policía se asusta. 

SECUESTRADOR #1 
¿Qué sucede? 

¡Yo no he hecho nada! 
Esto es un abuso de autoridad 

- Plano Medio de Policía que encañona al Secuestrador #1. 
JEFE POLICÍA 
¿Dónde la tienen? 

¡Miserables! 
¿Dónde está la niña? 

ESCENA # 72      CASA DE SECUESTRADORES INTERIOR DÍA 
-Primer Plano de Evelyn que llora muy asustada. 

EVELYN 
Quiero irme. 

Por favor déjenme regresar con mis amiguitos. 
- Plano Medio del Jefe de los Secuestradores que se acerca a Evelyn y trata de calmarla. 

JEFE DE SECUESTRADORES 
Ya mi amor no te angusties. 
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Pronto los verás. 
- Plano General donde hacen su ingreso de manera violenta los policías apuntando con sus armas a los 
Secuestradores. 

JEFE DE POLICÍA 
¡Al suelo… al suelo…! 

¡Ríndanse o disparamos! 
- Plano Americano de Secuestradores que se quedan inmovilizados. 
- Primer Plano de Jefe de Secuestradores en actitud de rendición. 

JEFE DE SECUESTRADORES 
Está bien, no disparen… 

¡Nos rendimos! 
- Plano Americano del otro extremo de la sala donde hace su aparición el Padre Sebastián y Clarisa 
que prácticamente se arrojan a los brazos de Evelyn. 
- Plano Medio del Padre Sebastián y Clarisa quienes lloran de emoción. 

PADRE SEBASTIÁN 
Hijita… Evelyn… 

¿Estás bien, no te han hecho nada malo? 
- Primer Plano de Evelyn que responde aún asustada y con los ojos llorosos. 

EVELYN 
Estoy bien. 

- Primer Plano del Padre Sebastián en actitud de agradecimiento. 
ESCENA # 73   IGLESIA   INTERIOR DÍA 
- Plano General de Ronaldo, Josymar, Pamela y Joselyn que entran al altar seguidos de otros niños de 
la calle, el conductor y los 20 curiosos que estaban detrás de ellos. 
- Plano Americano del grupo que se arrodillan mientras Ronaldo y Josymar sostienen el cuerpo sin 
vida de Joselyn. Todos oran. 
- Primer Plano de Pamela en actitud de gran devoción y Fe llorando suplica ayuda a la Virgen. 

PAMELA 
POR FAVOR VIRGENCITA. 
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QUE SEA EL ÚLTIMO FAVORCITO QUE TE PIDO. 
TE JURO QUE YA NO TE MOLESTARÉ MÁS. 

- Plano Americano de los Padres Pedro, Jimy y Juan al escuchar el alboroto se acercan asustados. 
PADRE PEDRO 

¿Qué pasa, a qué se debe tanto escándalo? 
- Plano Medio de la estatua de la Virgen la cual como si cobrara Vida empieza a hablar a todo el Grupo 
que caen en éxtasis. 

MARÍA 
Amados míos, he venido a decirles y a pedirles que oren. 

Oren mucho. 
Arrepiéntanse de sus pecados y pidan perdón a 
nuestro Padre Celestial Creador del Universo. 

Él en su infinita bondad los seguirá amando por toda la eternidad. 
Por mi intermedio les hago llegar su bendición y la mía. 

- Primer Plano de la Virgen que hace señal de la Bendición. 
- Plano Americano de todo el grupo que está reunido en la Iglesia que se encuentran llorando de 
emoción incluyendo a los Padres. 
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- Plano Americano donde hacen su aparición el Padre Sebastián, Clarisa y Evelyn. Todos se arrodillan. 
- Primer Plano abre los ojos Joselyn y dice muy sorprendida. 

JOSELYN 
¿Qué pasó? 

- Plano Medio de Evelyn que corre a los brazos de Joselyn abrazándola con mucho cariño, mientras 
grita. 

EVELYN 
MILAGRO… MILAGRO… 

- Primer Plano de rostro sonriente de la Virgen sonriente. Sobre ella 
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ANEXO 2 

 
DVD de María y los niños pobres, largometraje dirigido por Leonidas Zegarra. 
 
Una copia del DVD utilizado para esta investigación se encuentra en el lado interior de la 
cubierta posterior de esta tesis. La versión de la película María y los niños pobres en el DVD 
es la exhibida en Puno y Juli, Perú, en noviembre de 2010. 


