Universidad Nacional Mayor de San Marcos
Universidad del Peru. Decana de América

Direccion General de Estudios de Posgrado
Facultad de Letras y Ciencias Humanas
Unidad de Posgrado

Estudio del estilo cinematografico de Leonidas Zegarra
Uceda en la pelicula Maria y los nifios pobres

TESIS

Para optar el Grado Académico de Doctor en Historia del Arte

AUTOR
Jorge Luis VILLACORTA SANTAMATO

ASESOR
Dra. Martha Irene BARRIGA TELLO DE HOPKINS

Lima, Pera

2021



OleI®

Reconocimiento - No Comercial - Compartir Igual - Sin restricciones adicionales

https://creativecommons.org/licenses/by-nc-sa/4.0/

Usted puede distribuir, remezclar, retocar, y crear a partir del documento original de modo no
comercial, siempre y cuando se dé crédito al autor del documento y se licencien las nuevas
creaciones bajo las mismas condiciones. No se permite aplicar términos legales o medidas
tecnologicas que restrinjan legalmente a otros a hacer cualquier cosa que permita esta licencia.



Referencia bibliografica

Villacorta, J. (2021). Estudio del estilo cinematogrdfico de Leonidas Zegarra Uceda
en la pelicula Maria y los nifios pobres. [Tesis de doctorado, Universidad Nacional
Mayor de San Marcos, Facultad de Letras y Ciencias Humanas, Unidad de Posgrado].
Repositorio institucional Cybertesis UNMSM.




Metadatos complementarios

Datos de autor

Nombres y apellidos Jorge Luis Villacorta Santamato.
DNI 25746077
URL de ORCID No aplica

Datos de asesor

Nombres y apellidos Martha Irene Barriga Tello de Hopkins.
DNI 08239684
URL de ORCID https://orcid.org/0000-0003-1748-0664

Datos de investigacion

Linea de investigacion

E.2.10.5. Arte grafico, fotografia y nuevos
medios audiovisuales en Peru y
Latinoameérica.

Grupo de investigacion

No aplica.

Agencia de financiamiento

Sin financiamiento.

Ubicacion geografica de la
investigacion

Pais: Pert

Departamentos: Lima y El Callao.

Provincias: Lima y Provincia Constitucional del
Callao.

Distritos: Lima Metropolitana y Bellavista.
Latitud: -12.0564232

Longitud: -77.0843327

Ao o rango de afios en que se
realiz6 la investigacion

2017 -2020

URL de disciplinas OCDE

Historia del arte
https://purl.org/pe-repo/ocde/ford#6.04.02
Estudios en cine, Estudios en radio, Estudios
en television
https://purl.org/pe-repo/ocde/ford#6.04.06
Arte
https://purl.org/pe-repo/ocde/ford#6.04.01



https://purl.org/pe-repo/ocde/ford#6.04.02
https://purl.org/pe-repo/ocde/ford#6.04.06
https://purl.org/pe-repo/ocde/ford#6.04.01

" UNIVERSIDAD NACIONAL MAYORDE ( !

b SAN MARCOS-

, ‘ FACULTAD DE LETRAS Y CIENCIAS HUMANAS -

UNIDAD DE POSGRADO
ACTA DE SUSTENTACION DE TESIS DE
GRADO ACADEMICO DE DOCTOR

Siendo los quince dias del mes de enero del dos mil veintiuno, a las 11.00 horas, via
Google Meet, se reunid el Jurado de Grado integrado por los profesores: Dr. Elton Alfredo
Honores Vasquez (Presidente), Dra. Martha Barriga Tello (Asesora), Dr. Octavio Santa Cruz
Urquieta (Informante), Dr. Luis Fernando Villegas Torres (Informante) y Dr. José Li Ning
Anticona (Miembro) para calificar la sustentacion de la tesis titulada ESTUDIO DEL ESTILO
CINEMATOGRAFICO DE LEONIDAS ZEGARRA UCEDA EN LA PELICULA
MARIA Y LOS NINOS POBRES, presentada por el sefior Jorge Luis Villacorta Santamato,
magister en Comunicacioén Social con mencidn en Investigacion en Comunicacion, para optar el
Grado de Doctor en Historia del Arte.

Hecha la exposicion y absueltas las preguntas formuladas por el Jurado, éste acordd la
siguiente calificacion de acuerdo a lo establecido por el Reglamento General de Estudios de
Posgrado.

Muy Bueno (18)

Habiendo sido aprobada la sustentacion de la tesis, el Jurado recomendé que la Facultad
proponga que se le otorgue el grado académico de Doctor en Historia del Arte al magister Jorge
Luis Villacorta Santamato.

El acto académico de sustentacion concluyo6 a las 12:50 pm  horas.

%/ i

Dr. Elton Alfredo Honores Véasquez Dra. Martha Barriga Tello
Presidente Asesor
Profesor Auxiliar T.P. Profesora Cesante
_,/oévwmwf\/\«— 7””/ x// C
Dr. Octavio Santa Cruz Urquieta Dr. Luis Fernando Villegas Torres
Informante Informante
Profesor Cesante Profesor Asociado T.C
4 4]
-~ :
/ /’:
3 /
. . / .
Dr. José Li Ning Anticona
Miembro

Profesor Invitado



Dedicatoria

Dedico esta investigacion al cineasta Don Leonidas Zegarra Uceda, quien vive de y por sus

suenos.



Estudio del estilo cinematografico de Leonidas Zegarra Uceda

en la pelicula Maria y los nifios pobres.

Dedicatoria

indice

Indice de tablas

Introduccion

Capitulo 1. Fortuna critica de la obra de Leonidas Zegarra.

1.1. La obra de Leonidas Zegarra frente a criticos y académicos.
1.2. El estilo en el arte.

1.3. Antecedentes.

Capitulo 2. Contexto de Maria y los nifios pobres en la produccion de Leonidas Zegarra.

2.1. El cineasta.
2.2. El formato de la obra de Leonidas Zegarra.
2.3. El estilo en Maria y los niiios pobres.

2.3.1. El estilo cinematografico.

2.3.2. Las escenas de Maria y los niiios pobres.
Capitulo 3. Soporte técnico de la pelicula Maria y los nifios pobres.
3.1. La fortuna critica y su relacion con el conocimiento técnico.
3.2. Relacion entre soporte digital y fortuna critica.

3.3. Fortuna critica e ideologias politicas.

3.4. Hablemos de cine y la critica en el contexto de la obra Maria y los nifios pobres.

3.5. Maria y los niiios pobres y su propuesta cinematografica. Analisis técnico.
3.6. Canones utilizados por Leonidas Zegarra en Maria y los nifios pobres.
3.6.1. Canon 1: simplificaciéon méxima.
3.6.2. Canon 2: angulos multiples.
3.6.3. Canon 3: escenas de transicion.
3.6.4. Canon 4: mixto.
3.6.5. Tablas 3.11 —3.42.
Conclusiones
Bibliografia

Anexo 1. Guidn de Maria y los nifios pobres por Leonidas Zegarra.

02
03
04
06
15

15
18
48
52
52
56
57
59
64
79
82
99
103
123
164
186
186
195
252
259
277
372
375
390

Anexo 2. DVD de Maria y los niiios pobres, largometraje dirigido por Leonidas Zegarra.432



Indice de Tablas

Tabla 2.1 - Comparacion entre las escenas de la pelicula y del guion. 65
Tabla 3.1 - Canon 1 en la escena # 2. 187
Tabla 3.2 - Canon 1 en la escena # 12. 188
Tabla 3.3 - Canon 1 en la escena # 38. 189
Tabla 3.4 - Canon 1 en la escena # 17. 190
Tabla 3.5 - Canon 2 en la escena # 32. 195
Tabla 3.6 - Canon 2 en la escena # 69. 196
Tabla 3.7 - Canon 3 en la escena # 45. 252
Tabla 3.8 - Canon 3 en la escena # 56. 253
Tabla 3.9 - Canon 3 en la escena # 65. 254
Tabla 3.10 - Canon 4 en la escena # 13. 260
Tabla 3.11 - Tipo de division de la escena en nimero de tomas en

Maria y los nifios pobres. 309
Tabla 3.12 - Cantidad de escenas segiin su nimero de tomas y tiempo de duracion. 312
Tabla 3.13 - Flujo de escenas por # de tomas por escena (t) / segundos (s). 318
Tabla 3.14 - Numero de escenas por su numero de tomas

de menor a mayor niumero de tomas. 320
Tabla 3.15 - Numero de escenas por su numero de tomas

de mayor a menor frecuencia de aparicion. 321
Tabla 3.16 - Flujo de escenas por # de tomas por escena (t) / segundos (s).

Escenas con 6 tomas (14 escenas). 323
Tabla 3.17 - Flujo de escenas por # de tomas por escena (t) / segundos (s).

Escenas con 2 tomas (10 escenas). 325
Tabla 3.18 - Flujo de escenas por # de tomas por escena (t) / segundos (s).

Escenas con 7 tomas (10 escenas). 326
Tabla 3.19 - Flujo de escenas por # de tomas por escena (t) / segundos (s).

Escenas con 1 toma (7 escenas). 328

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). 329
Tabla 3.21 - Flujo de escenas por # de tomas por escena / segundos. Escenas que tienen
entre 21 y 27 tomas (no hay escenas con 23, 24, 28, 29 ni 30 tomas)
(7 escenas). 331
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). 333
Tabla 3.23 - Flujo de escenas por # de tomas por escena (t) / segundos (s). Escenas

con 10 o menos tomas (66 escenas). 335
Tabla 3.24 - Flujo de escenas por # de tomas por escena (t) / segundos (s). Escenas

con mas de 10 tomas (22 escenas). 336

4



Tabla 3.25 - Aplicacion de canones a las escenas de Maria y los nifios pobres.

Tabla 3.26 - Escenas de la pelicula y canon utilizado.

Tabla 3.27 - Flujo de escenas por canon utilizado (88 escenas).

Tabla 3.28 - Flujo de escenas por canon utilizado: Canon I (14 escenas).

Tabla 3.29 - Flujo de escenas por canon utilizado: Canon II (18 escenas).

Tabla 3.30 - Flujo de escenas por canon utilizado: Canon III (3 escenas).

Tabla 3.31 - Flujo de escenas por canon utilizado: Canon IV
[uso de I, IT y IIT] (6 escenas).

Tabla 3.32 - Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial
(no es IV ni de modo unico I, II o III) (47 escenas).

Tabla 3.33 - Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial
(combinacion I, IT) (11 escenas).

Tabla 3.34 - Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial
(combinacion I, III) (4 escenas).

Tabla 3.35 - Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial
(combinacion I, ~IT) (3 escenas).

Tabla 3.36 - Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial
(combinacion I, ~III) (6 escenas).

Tabla 3.37 - Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial
(combinacion ~I, ~IIT) (1 escena).

Tabla 3.38 - Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial
(combinacion I, I1, ~IIT) (6 escenas).

Tabla 3.39 - Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial
(combinacion I, ~I1, ~IIT) (4 escenas).

Tabla 3.40 - Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial
(combinacion ~I, ~II, ~IIT) (2 escenas).

Tabla 3.41 - Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial
(combinacioén ~I, II, ~III) (5 escenas).

Tabla 3.42 - Flujo de escenas por canon utilizado: Canon mixto especial
(combinacioén I1~IIT) (5 escenas).

337

340

347

350

352

353

354

356

358

359

360

362

363

364

366

367

368

369



Introduccién
En el Peru, en el area académica de la Historia del Arte, se carece de analisis sistematicos de
las obras pertenecientes al arte cinematografico, No se han planteado metodologias ni se han
aplicado los recursos conceptuales que trabajosamente han sido generados a lo largo del
tiempo para comprender el fendmeno del arte. Descuidado el campo académico de este modo,
el discurso analitico relativo a los largometrajes de ficcion ha estado dominado por una critica
filmica de amplio caracter subjetivo, elaborada por especialistas que se desenvuelven en las
areas de las Ciencias de la Comunicacion o la Comunicacion Social, capaces de juzgar una
obra de modo terminante con unas pocas afirmaciones sin mayor sustentacion. Esta
investigacion tiene la voluntad de mostrar que la Historia del Arte en el Pertl, mediante la
aplicacion de sus recursos, estd en capacidad de abordar el campo del arte cinematografico y

realizar aportes Unicos y originales para la comprension de las obras filmicas.

El objetivo de este trabajo es enfocarse sobre una obra filmica del cineasta peruano Leonidas
Zegarra Uceda, el largometraje Maria y los nifios pobres, para esclarecer mediante su analisis
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 hipdtesis que se plantean son las siguientes:

Hipotesis 1.- La obra filmica de Leonidas Zegarra propone una regla de estilo en Maria y los
nifios pobres que regula el paso de la escena descrita en el guion de modo conceptual, a su
desglose en tomas concretas.

Hipdtesis 2: Todas las escenas de la pelicula son las mismas del guién, sin escenas agregadas
ni alteraciones sobre los parlamentos escritos.

Hipotesis 3: Al menos el 40% de las escenas de Maria y los nifios pobres estan divididas en
tomas segun tres canones o0 patrones.

Hipotesis 4: El 75% de las escenas estan divididas en 10 o menos tomas.

Hipotesis 5: Las escenas que duran mas segundos tienen mas tomas que las escenas que duran
menos segundos.

Hipotesis 6: En el conjunto de escenas, su divisidbn en tomas presenta algun patron
reconocible.

Hipotesis 7: Los canones 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 pelicula,
permiten vincular tedricamente Maria y los nifios pobres a la narracion paramétrica.



El método de analisis critico formal aplicado para sustentar la concordancia o invalidez entre
la hipétesis y los hechos se ha desarrollado de acuerdo a los siguientes pasos:

a) comparado un guion de la filmacion con la pelicula terminada y se han identificado las
escenas de la pelicula; b) determinado el momento de inicio y término de cada escena de la
pelicula, su duracién y su nimero 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 capitulo I presenta la fortuna critica de la obra cinematografica de Leonidas Zegarra.
Describe la recepcion de sus peliculas por parte de criticos y académicos, analiza el concepto
de estilo en la Historia del Arte y expone los antecedentes académicos existentes dedicados al
estudio de su obra filmica. El capitulo II contextualiza la carrera del cineasta Leonidas
Zegarra Uceda. Menciona los formatos que ha trabajado y provee datos esenciales de la
pelicula Maria y los nifios pobres, analiza el concepto de estilo cinematografico e identifica
sus escenas mediante la comparacion del guion con la pelicula terminada. El capitulo III
describe los principios y canones que guian la obra de Leonidas Zegarra y como los aplica a
la pelicula Maria y los nifios pobres. Se identifica cualitativamente coémo se divide cada
escena en tomas y se muestran los resultados por medio de tablas. Se explica como los
conceptos que historicamente ha manejado cierto sector de la critica cinematografica peruana
durante los afios de formacion universitaria de Leonidas Zegarra, responden a una
problematica artistica distinta a la enfrentada por ¢l y otros cineastas peruanos. Se considera
como las posturas frente al arte en general, y al cinematografico en particular, estan
condicionadas por la posiciéon que cada grupo ocupa en la sociedad. Se proveen ejemplos del
proceso mediante el cual la Teoria Cinematografica adapta y adopta términos de la Historia
del Arte. En el anexo 1 se incluye el guion de la pelicula Maria y los nifios pobres utilizado en
esta investigacion, para que se puedan leer las escenas y observar como han sido desglosadas
en tomas con ayuda de las imagenes proporcionadas en este estudio, obtenidas mediante
capturas de pantalla al momento de observar la pelicula en una computadora. En el anexo 2 se

incluye un DVD con la version de Maria y los nifios pobres estrenada en Puno en el afio 2010.

Este estudio estd justificado a nivel tedrico y a nivel practico.Es conveniente estudiar este
problema a nivel tedrico porque:
1. Para poder teorizar sobre su realidad artistica, la produccion académica latinoamericana

debe nutrirse del analisis de las obras de su propio ambito sociocultural; 2. Los estudios
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académicos sistematicos sobre la obra filmica de Leonidas Zegarra Uceda son inexistentes,
pese a reconocerse la influencia de su obra sobre la de otros artistas!. Es conveniente estudiar
este problema a nivel préactico porque: 3. Ante un cineasta cuya obra es admirada y de la cual
se realizan retrospectivas, el mundo académico puede contribuir desde una perspectiva tinica a
la comprension 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 Peru. 9 de Diciembre de
2010 — 10 de Enero de 20112,

- Homenaje durante la “Noche en Blanco”, sdbado 12 de mayo de 2012, con el auspicio de la
Municipalidad de Miraflores>.

- Galeria Lucia de la Puente. Del 20 setiembre al 20 de octubre de 2012. Segundo piso.
Exhibicion de la Casa Museo Leonidas Zegarra como parte de la muestra “Horas de lucha. El
futuro ha comenzado” de Fernando “Huanchaco” Gutiérrez*.

- Sabado 23 y domingo 24 de febrero de 2013. Centro Cultural de Espafia — Lima.
Retrospectiva en el contexto de la muestra “;A mi que chicha! (mas que un arte, una lucha)>”.
Curador: Alfredo Villar.

- Reconocimiento por parte del VIII Festival del libro de Arequipa 2014 y la Municipalidad
Provincial de Arequipa®. Sabado, 6 de setiembre de 2014.

1En El mafniana fue hoy. 21 aiios de videocreacion y arte electronico en el Perii, (Lima, 2018,592 pp), editado
por Max Hernandez Calvo, José-Carlos Mariategui y Jorge Villacorta Chavez, se encuentra el capitulo “Cine y/o
video: un recorrido por las practicas audiovisuales en el campo del arte peruano”, (Elisa Arca y Jorge Villacorta
Chavez) donde se hace referencia a Kill Bill de Fernando Gutiérrez “Huanchaco”, en con pie de pagina se indica:
“Este artista se ha visto fuertemente influenciado por las peliculas del cineasta peruano Leonidas Zegarra”
(p-253).

2.Catalogo de la muestra en http://leonidaszegarra.blogspot.pe/2011/07/homenaje-leonidas-zegarra-uceda-
el.html. Fotografias en: http://leonidaszegarra.blogspot.pe/2010/12/leonidas-zegarra-uceda-homenaje.html. Un
video del dia de cierre de la actividad en: https://youtu.be/y2Tale-INCY. 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://www?2.caretas.pe/Main.asp? T=3082&idE=909&idS=104#WiB2ETe23v8. Recuperado el 30
de noviembre de 2017.

3. Informacion sobre el homenaje a Leonidas Zegarra (Noche en Blanco 2012) en dos paginas electronicas de la
Municipalidad de  Miraflores:  -http://www.miraflores.gob.pe/ _contenTempll.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/jOBk71d39Sg.
Recuperado el 30 de noviembre de 2017.

4. Informacién 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 ltimo dia de la exhibicion,
en: https://youtu.be/SfUrj2C5koU. Recuperado el 30 de noviembre de 2017.

5. El folleto de programacion de las actividades culturales del Centro Cultural de Espafia — 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 Republica” y la pagina 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 pagina de Facebook de Radio Ayaviri o de la Fundacién para la Literatura
Peruana: - https://www.facebook.com/permalink.php?story fbid=949268701755609&i1d=231060803576406 -
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- Exhibicion de su largometraje autobiografico Chesu mare: Bullying diabdlico. Viernes, 2 de
setiembre de 2016. Museo de Arte Contemporaneo de Lima (MAC-Lima). Luego se realiz6
una charla en la que participd el cineasta. La proyeccion se realizd en el contexto de la
muestra “Vacio museal: Medio siglo de museotopias peruanas (1966-2016)”, de la cual la
Casa Museo Leonidas Zegarra formé parte’.

- Ciclo “Leonidas Zegarra El Cineasta” (octubre — noviembre 2017). Cineforum de la
Biblioteca Nacional del Peru con el auspicio del Ministerio de Cultura del Pert. Se realizo la
proyeccion de 5 largometrajes con charlas posteriores a las proyecciones. El cineasta participo
de las charlas. Su estatua tamafio natural también estuvo presente en los conversatorios,
cortesia de la Casa Museo Leonidas Zegarra®,

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

plantearan nuevos modos de pensar la produccion audiovisual latinoamericana para posible

uso por parte de investigadores, intelectuales y artistas.

La valoracion critica de las producciones cinematograficas en el Pert ha incidido en aspectos
ideoldgicos y politicos vinculados a la tematica de los filmes, sin prestar atencion detallada a

aspectos basicos y propios de la construccion de un largometraje como es la relacion existente

https://www.facebook.com/pg/FundacionParal.aliteraturaPeruana/photos/?tab=albumé&album_id=75730176099
8958 En la pagina de Facebook del Festival del Libro Arequipa pueden encontrarse dos imagenes promocionales
relativas a Leonidas Zegarra: una sobre su participacion y la otra sobre la presentacion de una de sus peliculas: -
https://www.facebook.com/festivaldellibroarequipa/photos/a.1631727463719981.1073741828.141854886 83711
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 Agustin): https://youtu.be/wA-LopOvOhE. Videos del homenaje en: -
https://youtu.be/1Z2hMiBqGJg, https://youtu.be/fQOFqnjf6Rc vy https://youtu.be/qGnl.gAZob0s.Recuperado el
30 de noviembre de 2017.
7. Proyeccion y a la visita guiada puede verse en la pagina electronica del Museo de Arte Contemporaneo — 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, Fotografias de la actividad
en la cuenta de Facebook de la Casa Museo Leonidas Zegarra
https://www.facebook.com/pg/CasaMuseoleonidasZegarra/photos/?tab=albumé&album_id=934583330020140.
Recuperado el 30 de noviembre de 2017.
8 Informacion relativa a la actividad en la Biblioteca Nacional en la pagina electronica de la BNP. Se publicé una
nota para cada fecha del Cineférum (Maria y los nifios 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/7 1 5-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.
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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

entre la pelicula y su guion o de la division de la escena en tomas. Estos aspectos, mas propios
de estudios académicos que de juicios criticos, permiten observar en el filme algunas de sus
relaciones internas, identificando con claridad lo que hay de sistemaético en ¢l en su condicion
de lenguaje autonomo. Como en la poesia versificada, los largometrajes pueden respetar
métricas, o fendmenos parecidos a las métricas, que no se tornan evidentes para el espectador
hasta que se realiza el andlisis. Al enfocar nuestra investigacion sobre Maria y los nifios
pobres de Zegarra, se comienza a explorar en el ambito académico este fendmeno que

muestra una caracteristica del estilo cinematografico del cineasta en dicha pelicula.

El tipo y disefio de Investigacion es no-experimental de tipo transeccional exploratorio. (Tam
2008: 145-154). La unidad de analisis es la escena en Maria y los niiios pobres y la poblacion
de estudio es el conjunto de escenas de la misma. Respecto del tamafio de la muestra, la
identificacion de escenas de la pelicula demanda que incluya todas las escenas del guion y de
la pelicula en ejercicio comparativo. La muestra inicial para la identificacion de aspectos
cualitativos de la escena depende de las similitudes mas tipicas que se presentan entre
escenas. Para su reconocimiento estas similitudes pueden exigir un numero mayor o menor de
escenas, dependiendo de las caracteristicas de las escenas y no se puede establecer a priori.
Como este es un estudio exploratorio, la muestra se escogera luego de identificar cudles son
las escenas de la pelicula que responden a la hipdtesis (luego de comparar el guion con la
pelicula). Posteriormente, se identificaran los aspectos cualitativos de todas las escenas segin
los hallazgos obtenidos con la muestra inicial. Una vez terminado el proceso de comparacion
se seleccionard la muestra para identificar los aspectos cualitativos segiin el siguiente

procedimiento:

Se identificara qué caracteristicas son tipicas en la division de la escena en tomas, segiin como
las tomas de la escena se agrupen, acorde a las siguientes caracteristicas:

- 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 vision de la toma que incluye parte de la nuca de uno de los personajes.

- Punto de vision de la toma que muestra objetos y personas mirados desde arriba hacia abajo
y viceversa (picado/contrapicado).

- Uso de una tinica toma para la resolucion de la escena.

- Uso reverso del teleobjetivo Optico de la camara, unido al movimiento lateral de la camara
(paneo).
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La recoleccion de datos fue concebida de la siguiente manera: El estudio sobre la base del
analisis del guion de la pelicula Maria y los nifios pobres y de la pelicula terminada, en su
version peruana; asi como de la bibliografia especializada y la critica pertinente. E1 método
comprende comparar el guion de la pelicula con la pelicula, de modo que se identifiquen:

- las escenas del guion presentes en la pelicula y las que no estan en el guion.

- los cambios o variaciones que existan entre el guion y la pelicula en cuanto a locacion y
parlamentos.

-Medida temporal al segundo: donde comienza y termina cada escena y su duracion total.

- Segmentos de la pelicula que no son escenas: presentacion de la pelicula, créditos, nombres

de auspiciadores).

Una vez identificadas las escenas determinar cudntas tomas tiene cada una. Se procedera al
analisis entre las escenas, aquellas que guardan semejanza por la forma y como estan dividas
segun los criterios especificados lineas arriba (caracteristicas tipicas en la division de la
escena en tomas). Estas maneras de dividir la escena seran denominadas cdnones y seran
identificadas con nimeros romanos. En base a los canones, se observara cada escena de la
pelicula y se determinard si pertenece total o parcialmente a dichos cdnones. Establecida la
cantidad de tomas que tienen las escenas, serdn agrupadas por su numero de tomas, para

identificar con qué frecuencia aparecen en la pelicula.

Con los datos recogidos se elaborara una tabla que muestre la secuencia de escenas segun su
nimero de tomas y duracion, para identificar patrones presentes en la division de las escenas
en tomas. Los criterios para la identificacion de estos patrones seran el posible uso de la
extrema y media razén sobre el conjunto global de escenas y la aplicacion de criterios
relativos a unidad, variedad, ritmo, contraste, movimiento, centro de interés, en la distribucion
del nimero de escenas en el conjunto total de escenas. Los criterios para la recoleccion de
datos fueron los siguientes: Las escenas de la pelicula solo se identificaron teniendo como
referencia el guion. Por esto primero fue importante leerlo antes de ver la pelicula y luego
observar la pelicula integramente. Posteriormente se inicio la recoleccion de datos. Sin seguir
este procedimiento no hay posibilidad de orientarse respecto de las variaciones que existan en
la pelicula. Ademas, para efectos del andlisis, el guidn es el que guia la observacion de la
pelicula y no al revés. El método de trabajo del director que estudiamos presupone el uso de

un guion para la elaboracion de la pelicula y nos interesa verificar qué tan fielmente lo sigue.
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Las escenas de la pelicula pueden no aparecer en la misma secuencia en que son leidas en el
guion, por lo cual hay que atender a estas variaciones. Para la identificacion de canones hay
que presuponer una intencionalidad al dividir las escenas en imagenes, por lo cual es
fundamental identificar lo que hay de tipico en este desglose. Se busca seleccionar los casos

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

Para el analisis e interpretacion de la informacidn se establecid que:
a) En el proceso de clasificacion, registro y codificacion de los datos;
- Para la comparacion entre el guion de la pelicula y la pelicula terminada se utilizara una

tabla que considere los siguientes datos:

1 Inicio y término del segmento en el tiempo de la pelicula (duracion del segmento en segundos)
# de tomas si es aplicable
NOMBRE DE LA ESCENA SEGUN EL GUION
Comentario sobre divergencias de la pelicula respecto del guion; cambios en los parlamentos, en las
diferencias entre locaciones indicadas en el guidn y las mostradas en las peliculas, en las indicaciones
dadas en el guién a los actores y las mostradas por los actores en la pelicula.
Si la escena esta ausente en el guion se hace una descripcion minima de la escena.

- Para ilustrar los cdnones que se han identificado se utilizardn 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) Captura de pantalla 2 (de la toma 2)
Escena # N. Toma 1. Escena # N. Toma 2.
Tiempo (hh:mm.ss) (horas, minutos, Tiempo (hh:mm.ss) (horas, minutos,
segundos) segundos)
Cémara: (movimiento de la cAmara) Cémara: (movimiento de la cdmara)

- Para la identificacion de la escena con su momento de inicio y término, duracion, nimero de
tomas, inclusion en el guidén o no y tipo de canon, se utilizard una tabla como la siguiente (en

la que se considerard toda la duracion de la pelicula):

# Tiempo |Duracion # Nombre de la escena / paginas del guion. CA| N/ O N
Tomas
por I o uar 1
escena
(XYZ)
1 00:00- Ns M NOMBRE DE LA ESCENA (paginas a, b)
00:0N
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- Para analizar la distribucion global de la division de escenas en tomas se utilizard una tabla
como la siguiente (ejemplo para una pelicula de 30 escenas que tienen A nimeros de tomas
por escena y una duracion de A segundos por escena, segin 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 Escena 2 Escena 3 Escena 4 Escena 5 Escena 6 Escena 7 Escena 8 Escena 9 Escena 10 | Fila 1

At/As | At/As |At/As | At/As At/As At/As At/As At/As At/As  At/As  10A/10A

Escena 11 | Escena 12 | Escena 13 | Escena 14 | Escena 15 Escena 16 'Escena 17 | Escena 18 | Escena 19 Escena20 | Fila2

At/As | At/As |At/As At/As At/As At/As  At/As At/As At/As  At/As  10A/10A

Escena 21 | Escena22 | Escena23 Escena24 |Escena25 'Escena26 Escena27 Escena28 |Escena29 Escena30 Fila3
At/As | At/As |At/As | At/As | At/As  At/As | At/As | At/As | At/As | At/As  10A/10A

Columnal Columna2 | Columna3 | Columna4 | Columna5  Columna6é Columna7 | Columna8  Columna9 | Columnal0 | Total

3At/3As 3At/3As 3At/3As 3At3As 3At/3As 3At/3As 3At/3As 3At/3As 3At/3As 3At/3As 30A/30A

- Para agrupar las escenas que tienen el mismo ntimero de tomas se utiliz6 una tabla como la
siguiente (ejemplo para un guidon con dos escenas de las cuales solamente aparece 1 escena en

la pelicula terminada y la escena tiene una toma):

Escenas segun nuimero 2 Nombre de la escena en la pelicula (luego Posicion en la
de tomas y duracion de comparar el guion con la pelicula). pelicula (tiempo)
(s)
0.1 con 0 tomas/ (0s) 1 ESCENA# 2 (pagina b) 00:0Z - 00:0Z
1.1 con1toma/(Zs) 1 ESCENA#1 (pagina a) 00:00 — 00:0Z

b) Se utilizard la técnica analitica logica para comprobar las hipdtesis 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 realizacion de esta investigacion como son

una copia en formato DVD de la pelicula Maria y los nifios pobres y un guion de dicho filme.
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La actriz boliviana Mariana Liquitaya Zenteno, también productora general y co-editora de
Maria y los nifios pobres, ademas de protagonista, fue muy gentil al contestar una variedad de

preguntas junto al cineasta Leonidas Zegarra Uceda.

Igualmente expreso mi agradecimiento al artista plastico Fernando Alonso Gutiérrez
Cassinelli (“Huanchaco”). Para desarrollar un proyecto artistico suyo hizo venir a Lima (Peru)
desde La Paz (Bolivia) al cineasta Leonidas Zegarra Uceda por un par de dias en noviembre
de 2013. Esta investigacion ya estaba avanzada en sus propuestas por esa fecha y le era
favorable una sesion de preguntas con el cineasta Fernando Gutiérrez, con gran amabilidad,
durante las horas de preparacion previas a una sesion fotografica que formaba parte de su

proyecto artistico me permitio entrevistar a Leonidas Zegarra Uceda.

Igualmente agradezco a la Dra. Martha Barriga Tello Asesora de esta tesis por su apoyo y
consejos sobre la teoria 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 vy a los Miembros del Jurado Informante y de la Sustentacion
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CAPITULO 1

Fortuna critica de la obra de Leonidas Zegarra.

1.1. La obra de Leonidas Zegarra frente a criticos v académicos.

Leonidas Zegarra Uceda es egresado de la Universidad de Lima. Pertenece a la primera
promocion (1970) del Programa de Cine y Television, originalmente de tres afos de duracion.
Uno de sus condiscipulos fue el cineasta Francisco Lombardi, quien devendria modélico en
opinidn de varios criticos cinematograficos miembros de la revista Hablemos de Cine, en la
cudl colaboraba. Los redactores de dicha publicacion expresaron en el pasado, y contindan
expresando en el presente, que las peliculas de Leonidas Zegarra Uceda son la expresion
material de todo lo que es contrario a los ideales filmicos que promueven. Esta actitud, cuya
influencia propagandistica se extiende mediante comentarios aparecidos en diarios, revistas,

libros y blogs puede tener un origen sencillo de explicar.

Como estudiante universitario Leonidas Zegarra Uceda desarroll6 su proyecto De nuevo a la
vida, primero como cortometraje y luego en largometraje al conseguir financiacioén adicional.
Entre sus profesores se encontraban los académicos Isaac Ledn Frias y Desiderio Blanco. Si
se observa la pelicula 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 biografia, ain no publicada’, 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 realiz6 y a la que atribuye los posteriores comentarios negativos hacia su obra por
parte de esos docentes, quienes tenian acceso a medios masivos de propaganda gracias a su

funcion de criticos cinematograficos.

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

estudiantes del Programa de Cine y Television editd la revista Cronicas de Cine. En esta

9 La biografia, de titulo Rest and Make Yourself Rich, puede ser descargada gratuitamente de
https://drive.google.com/file/d/0BwShes mGYZsSGY3cGxEQ2Focjg/view?pref=2&pli=1. El  archivo
electronico (pdf), estd compuesto por las paginas escaneadas del inico ejemplar mecanografiado. Se le ha
afladido una presentacion en inglés y castellano. La biografia estd en idioma inglés. Fue a iniciativa de la
Casa Museo Leonidas Zegarra que se digitalizaron las paginas del texto y se coloc6 el archivo a disposicion
del publico por medio de un enlace en el blog oficial de Leonidas Zegarra:
http://leonidaszegarra.blogspot.pe/. El enlace esta vinculado a la imagen de la caratula que aparece en la
columna lateral derecha del blog.
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revista un compafiero suyo, que tenia opiniones negativas respecto de los criticos
cinematograficos, le atribuy6 comentarios que expresaban dicha posicion, lo cual puede haber

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

Los comentarios que intentan descalificar sin mayor andlisis 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 Ledn Frias escribio en una separata de la Facultad de Ciencias de la
Comunicacion de la Universidad de Lima del afo 1978: “De nuevo a la vida y Allpakallpa
son también “bodrios”, pero con pretensiones de critica social: a los efectos de la migracion
campesina, la primera, y al gamonalismo, la segunda” (Balmes 1989: 42). Otro ejemplo
semejante lo encontramos en el articulo de Federico de Cardenas publicado en la revista
Debate (1985):

El renglon del largo contd con un tercer estreno, so6lo que éste deberia incluirse en el
rubro “no cine” (a suponer que existiera). Se trata de Los siete pecados capitales y algo
mds, grupo de episodios concebidos por Leonidas Zegarra y rodados en video. Su paso
al celuloide y la ignorancia de los burocratas de COPROCI otorgd exhibicion
obligatoria a este engendro, que pese a una publicidad mentirosa no resistio en cartelera,
perdiéndose rapidamente en merecido olvido. (De Cardenas 1985: 50-53)

Nuevamente se observa que se pasa por alto la descripcion sistemética del estilo designado
como “engendro”, o “no cine”. Podria pensarse que “engendro” es simplemente un término
pasajero utilizado por Federico de Cardenas para referirse a un fendmeno artistico irrepetible
e indescriptible, imposible de ser caracterizado y estudiado, pero si asi fuese su impresion de
la obra no volveria a repetirse. En un articulo periodistico del diario La Repiiblica publicado
23 afios después se puede leer en un texto redactado por Jorge Loayza bajo el titulo “Las mas
taquilleras™:

Las impresentables. ..

Tres peliculas no llegaron al millar de espectadores y solo estuvieron una semana en
cartelera: “A la media noche y media” (1999), de Mariana Rondén y Marité Ugaz, con
solo 736 espectadores; “Porka Vida” (2004) de Juan Carlos Torrico — la vieron 820
personas -, y “300 millas buscando a mama” (2008), de Leonidas Zegarra, que solo durd
4 dias en el circuito con 465 personas. (...)

Isaac Leon Frias agrega a la lista de malas peliculas “Un marciano llamado deseo”
(2003), de Antonio Fortunic y “Vidas Paralelas” de Rocio Lladd. Federico de Cardenas
dice que en esa lista deben estar toda la produccion de Leonidas Zegarra, “El
acuarelista” (2008), de Daniel Rodriguez, y “La yunta brava” (1999), de Federico
Garcia. (Loayza 2009)

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

legitimo porque estan determinados por la voluntad de “expresion” de sus autores. No se
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invalida una obra neoplasticista indicando que carece de las caracteristicas de una obra de
estilo orfista, ni se pretende que las obras de Marc Chagall o Edvard Munch no sean artisticas
porque en sus tratamientos de la figura humana difieren del practicado por Amerighi da
Caravaggio o Johannes Vermeer. Esta vision basica de la Historia del Arte estd ausente entre
los comentaristas que hacen referencia a los filmes dirigidos por Leonidas Zegarra Uceda.
Federico de Cardenas puede clasificar toda la obra de un cineasta especifico 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 artistico particular que solamente puede ser dilucidado mediante el estudio

atento de las piezas de esa produccion.

Hasta la fecha la historia del cine en el Per ha sido escrita al margen de la comprension
teorica que provee la disciplina. Respecto a De nuevo a la vida de Leonidas Zegarra Uceda se
lee en 100 Afios del cine en el Perii: Una historia critica, de Ricardo Bedoya:

De nuevo a la vida y Los nuevos, en cambio, formaban parte de ese grupo de cintas
primarias, desprovistas hasta del minimo oficio filmico, que se hicieron en el Perti en los
afios previos a la Ley. Como también Tres vidas (1967) de Aquiles Cordova, 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 movian 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 filmico” de reglas muy especificas 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 filmico. Ricardo Bedoya implicitamente reconoce la
existencia de un oficio filmico particular por parte de Leonidas Zegarra Uceda cuando
comenta Los 7 pecados capitales... y mucho mds en Un cine reencontrado: Diccionario
ilustrado de las peliculas peruanas: “Dirigié Carlos Barrios Porras, productor y director de
shows televisivos, aunque se notaba la “inspiraciéon” del productor Leonidas Zegarra Uceda
que en 1973 realizé la cinta De nuevo a la vida” (Bedoya 1997: 261). Cuando Bedoya
escribio la palabra “inspiracion” entre comillas, para expresar que la tendencia de la
inspiracion de Leonidas Zegarra Uceda no era de su gusto o que no se ajustaba a los cdnones
que consideraba legitimos, nos confirm6 la presencia de un oficio filmico particular,

reconocible.

Paralelamente a las posiciones criticas de Isaac Leon Frias, Federico de Cardenas 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 desempefia la critica en la formacion de la concepcion filmica nacional,

sefialo:

A comienzos del siglo XXI criticos mas jovenes han criticado aquello que denominan
“la generaciéon Lombardi” de cineastas por haber dado lugar a una cinematografia
detenida en su evolucion. Si esto es considerado una tendencia negativa en un cine
nacional, entonces el trabajo de Llosa — técnicamente, si no es que tematicamente — es
parte de tal trayectoria efectivamente y complica mas su posible situacion como
‘cineasta peruano’. Zegarra, laborando mas alld de esta estética local hegemonica, no
seria seflalado como un contemporaneo de Lombardi'’. (Ruétalo y Tierney 2009: 67)

Es evidente pues, para un sector de criticos y académicos, que la obra filmica de Leonidas

Zegarra Uceda merece atencion particular por su contribucion a la cinematografia nacional.

1.2. El estilo en el arte

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

Para el primero, idealmente dicha relacion se daria entre clases sociales o capas de clases

sociales, que poseen su propia ideologia en imagenes. Atribuyendo complejidad a su modelo,

Hadjinicolaou se apresura dejar en claro que la tendencia historica no ha sido la que ¢l

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

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

Asi, abstractamente hablando, cada clase o capa o fraccion de clase “deberia” tener, en
cada “momento” histérico, su propia ideologia en imdgenes, dada la vision particular que
tiene de si misma, de las demas clases y de la sociedad en general. Pero en realidad, las
cosas son mucho mas complejas, porque: a) histéricamente, ciertas clases no han tenido
“su” ideologia en imagenes a causa de no haber tenido producciéon de imagenes en
absoluto. Esto se debe al hecho de que la necesidad de una produccion de imagenes
corresponde ya a una ideologia y a una posicion social; b) la ideologia en imagenes de las
clases dominantes impregnan muy fuertemente (hasta desfigurarlas del todo) las ideologias
en imagenes 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 ambito
artistico, cuando aventuramos la tesis de que la lucha de clases se manifiesta en el campo
de la produccion de imagenes 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 mds
frecuencia entre las ideologias en imdgenes de las capas o fracciones de la misma clase o
de las clases dominantes que entre las ideologias en imdgenes de las clases dominantes y
de las clases dominadas. La afirmacion de que la historia de la produccion de imagenes es
la historia de las ideologias en imagenes de las clases dominantes de todas las sociedades
hasta nuestros dias, aun en esta forma exagerada, no se aleja mucho de la realidad. Las

10 La traduccion al castellano estd 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
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imagenes 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 vision que se contradice a si misma, muy propia del materialismo dialéctico,
se puede llegar a la conclusiéon opuesta de la afirmada por Hadjinicolaou: los sucesos
histéricos no acontecen segun su punto de vista tedrico porque “las cosas son mucho mas
sencillas™: la “lucha de clases” como supuesto asumido por €l no se verifica en la historia
como ¢l supone que deberia, pero en lugar de descartar tal supuesto por inaplicable, pretende
que su ausencia es un grado superior de manifestacion del fendmeno. Continuando su
argumentacion, 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 concepcion burguesa de que “cada artista tiene su propio estilo”, parte
integrante de la ideologia burguesa del caracter unico 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 asi, de estilo,
favorecen todavia mas esta concepcion que no puede separar el estilo del hombre, ya que
“el estilo, es el hombre™.

Ahora bien, en nuestra opinion, no hay un “estilo de artista”; las imagenes 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 vinculo o, en todo
caso, ningun vinculo de importancia para nosotros. (Hadjinicolaou 1975: 105-106)

Nicos Hadjinicolaou indica que el caricter Unico del individuo es parte de la ideologia
burguesa. La nocion de individuo, de por si, implica reconocer lo que de particular hay en
seres que, viviendo en colectividades gracias a sus semejanzas, son también distintos entre si.
Si tomamos su propuesta relativa a que la lucha de clases en el &mbito artistico “se desarrolla
con mas frecuencia entre las ideologias en imagenes de las capas o fracciones de la misma
clase o de las clases dominantes, habria que reconocer que parte de estas luchas se realizan
también con el apoyo del mundo académico, dado que crea valor simbolico con las
investigaciones, publicaciones y manifiestos que se dedican a determinada ideologia en
imagenes para atacarla, apoyarla o comentarla. Tal como indica Isabelle Graw:

Si es cierto que desde 1970 la sociedad ha venido transformandose, 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
informacién), entonces habria aumentado también la importancia acordada al significado
simbolico conferido a una obra de arte, su valor simbdlico. El1 mundo del arte es por
definicion una sociedad de conocimiento, incluso si el hechizo del éxito comercial lo ha
gobernado por mucho tiempo. En un universo social que esta interesado principalmente en
el conocimiento y la produccion simbolica (es decir, la produccion de signos pictdricos y
lingtiisticos).
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El socidlogo Pierre Bourdieu utiliza el término “valor simbdlico” para describir el valor
que va mas alla de lo que puede ser medido en términos econdémicos. Un ejemplo que usa
es el de una parcela de tierra a la que se le confiere un valor simbodlico que excede sus
cualidades econdémicas. Contra un economicismo que solo reconoce los intereses del
capital, él resalta practicas que escapan a la logica del interés calculado y que al hacer esto
también desarrollan una economia propia. Por analogia con el “capital simbolico” que ¢él
equipara con la acumulacion de “prestigio” o “autoridad”, Bourdieu ve el valor simbdlico
como la manifestacion de una distincion que es dificil de cuantificar o medir en términos
materiales.

Al examinar la relacion entre el arte y el mercado, el concepto de valor simbdlico es
especialmente apropiado por el modo en que une dos conceptos; “simbolo” evoca la teoria
cultural, mientras que “valor se refiere a la economia politica. El simbolo remite a un
excedente de valor que se encuentra mas alla de si mismo. El valor de una cosa tampoco
esta fundado en si misma. De acuerdo con Marx, el valor aparece en las relaciones sociales
que tienen lugar entre las mercancias individuales. Para explicar el hecho de que el valor de
un objeto es algo fundamentalmente separado de su masa, uso6 el ejemplo de un corte de
lino cuyo valor esta relacionado al de otra mercancia 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 simbdlico puede definirse como una carga de concepto
social doble, una carga que es trasferida por portadores de simbolos especificos pero que
no puede ser aprehendida en términos de estos portadores en si mismos. Esta carga,
entonces, representa un excedente y una suposicion de significado y valor que va més alla
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 criticos
y los curadores los que contribuyen a generar este valor simbdlico, aunque desde un tiempo
reciente, este rol lo llevan a cabo, cada vez mas, el estilo de vida y la moda. (Graw 2013:
32-34)

En este sentido, de calificacion de valor simbolico por factores extra artisticos, el comentarista
cinematografico Federico de Céardenas, autor del texto editado en Chile: El cine de Francisco
Lombardi. Una vision critica del Peri, y detractor de la obra de Leonidas Zegarra, reconoce
que la revista Hablemos de cine defendia una clase particular de peliculas dado que la revista
y las peliculas producidas por los miembros en ella conforman una unidad:

El festival de peliculas de Hitchcock marco oficialmente la ultima actividad grupal de la
unica revista de cultura cinematografica de nuestro medio, cuyos redactores decidieron dar
por concluida la experiencia en agosto pasado, luego de 21 afios de aparicion regular y 77
numeros publicados.

Integrante de Hablemos de Cine desde su fundacion 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 desaparicion corresponde a los tiempos de crisis que corren y, desde
luego, nadie la considera definitiva. Pero sin duda la revista habia llenado ya largamente
los objetivos para los que fue creada y continuara 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 sélo en funcién de los
numeros 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 teoria y praxis
hay que ver lo mejor del aporte de un grupo de cinéfilos que continuara diciendo su palabra
(y mostrando sus imégenes) en nuestro medio filmico. Y tal vez algin dia no lejano —

20



seamos optimistas — otro grupo de aficionados, con similar desinterés y entrega, inicie una
nueva etapa de Hablemos de Cine. (De Cardenas 1986: 70)

De igual modo, el texto de Hadjinicolaou genera un valor simbolico que tendria que estar
condicionado por su procedencia de clase, que no seria el de las clases dominadas. Siguiendo
el método de analisis que propone, es licito interrogarse respecto de la ideologia tras un texto,
que no tendria que ser la de su autor, sino la de una capa o fraccion de una clase o de la clase
dominante, en lucha con otra capa o fraccion de la misma clase, o de la clase dominante. Pese
a que el autor expresa tener claramente determinada esta situacion general, no explica a qué
capa o fraccion de clase pertenece la ideologia que expresa en su texto, el cual contribuye a
las luchas entre las ideologias en imagenes del mismo momento. Esta ausencia tedrica, con
apariencia de neutralidad, omite lo que es una toma de posicion, por cuanto concibe como
“ideologia” la vision burguesa que afirma que “cada artista tiene su propio estilo”. Para
Hadjinicolaou, su vision es “cientifica” (es decir, verdadera), y la burguesa es “ideologica” (es
decir, falsa).

La ideologia tiene precisamente por funcidon, 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 insertandolas en la unidad de las
relaciones de una formacién. (Hadjinicolaou 1975: 12)

Si especificara a qué capa o fraccion de clase pertenece su punto de vista tedrico, como
corresponde a su propuesta, quedaria en evidencia que estd tomando partido por los intereses
de la capa o fraccion social que engendra su punto de vista, y seria mucho mas dificil creer la
afirmacién de que es “cientifico” (en el sentido de “neutral”). Resulta tanto mas sorprendente,
que para justificar que no existe el estilo del artista, escriba:

Ahora bien, en nuestra opinion, no hay un “estilo de artista”; las imagenes 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 vinculo o, en todo
caso, ningun vinculo de importancia para nosotros. (Hadjinicolaou 1975: 105-106)

En lugar de “nosotros” deberia especificar en qué capa o fraccion de clase deja de ser un
vinculo de importancia el que las imagenes sean producidas por un mismo productor. Su
posicion teodrica parte precisamente de considerar que la ideologia es engendrada por la
posicién que se ocupa en la sociedad, y €l mismo tendria que especificar cudl es la suya. Dado
que, al hacerlo, seria evidente su interés de capa o fraccion de clase, ya no pasaria por una
vision “cientifica”, sino otra “ideologica”. Si se estuviese apoyando en su propia autoridad

como especialista del mundo burgués, no deberia dejar de indicarlo. Y entonces, para refutarlo
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bastaria dar una opinion distinta también como especialista. Da la impresion que el autor
intenta tomar ventaja del prestigio que se le concede por ser académico en el mundo burgués,
y hacer pasar como validas posiciones tedricas no burguesas. Y la sospecha de esto esta
justificada por cuanto escribe que la produccion teodrica de Frederick Antal en El mundo
florentino y su ambiente social: la reptiblica burguesa anterior a Cosme de Medicis, siglos
XIVy XV, (1932 y 1938), publicada por primera vez en inglés en 1947 responde a una téctica,
porque
Sobre este texto capital se imponen dos observaciones:

1. Una observacion estrictamente terminoldgica. Por razones de tactica, creemos,
Antal utiliza las nociones “concepcion de vida”, “filosofia” y “punto de vista
sobre la vida” como equivalentes del concepto marxista de ideologia. Esto sin
que se resientan por ello sus analisis. 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 demas, si en el texto citado no
utiliza Antal el concepto de “clases sociales”, hay que tener en cuenta como
opera con el concepto de “clase” y todas sus especificaciones (fracciones, partes,
etc.) en sus analisis historicos. (Hadjinicolaou 1975: 94)

Es extrafio que Hadjinicolaou no fuese consecuente con sus propios principios teoricos. Un
comentarista cinematografico y docente universitario como Desiderio Blanco, quien criticd
duramente el primer largometraje de Leonidas Zegarra, admitié claramente que su ideologia
estética era pequefioburguesa o burguesa y que ¢€l, al ser espectador de filmes, contribuia a la
reproduccion del sistema capitalista. En 1976 escribi6 en la revista Oiga sobre “Escenas de la
vida conyugal” de Ingmar Bergman, para explicar por qué se distanciaba de la percepcion de
otros espectadores que también habian asistido a la misma sala de proyeccion, la que permite
comprender el sentido que tenia la critica de cine en la época de Zegarra:

4. La ideologia estética del filme

Resulta interesante preguntarse por que nos gusta este filme de Bergman; en qué
radica su “belleza”, su “maestria”. Si hemos postulado repetidas veces que lo estético no es
mas que una forma de lo ideoldgico, debemos procurar dan cuenta de como funciona la
ideologia estética del filme. [...]. Es indudable que nos reconocemos ideologicamente en
ese modo de vivir la situacion, y el reconocimiento nos lleva a una plena identificacion. El
reconocimiento no se queda en la forma de encarnar la situacion 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 sélo en el comportamiento de los personajes.

Estas observaciones se podrian 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
situacion.

Si nos reconocemos en estos comportamientos y en la forma de mirarlos, es
evidentemente porque nuestra ideologia estética coincide con la ideologia estética del
filme. Lo cual nos revela como burgueses o pequeioburgueses desde la primera
identificacién. No creemos que los engafiados espectadores de la cazuela del cine Tacna,
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que asisten al espectaculo atraidos por el titular engafioso del filme, encuentren la misma
identificacion y el mismo reconocimiento. Sus silbidos y sus bostezos demuestran lo
contrario. Su ideologia estética, ideologia 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 publico que ellos mismos han
formado a base de una programacion persistente en la misma sala. (Pero antes han tenido la
precaucion de conseguir la elevacion de las entradas en nombre de la “calidad” del filme.
La contradiccion queda en evidencia, descubriendo que la tnica “calidad” que interesa a
los comerciantes es la econdmica, aunque para ello tengan que aprovechar las expectativas
ingenuas de los espectadores).

5. Posicion ideologica de Bergman

Bergman nos habla de la burguesia desde una posicion 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 ideoldgico; deben buscarse mas
abajo, en niveles mas profundos y consistentes de la organizacion social, en el modo de
produccion, en la esquizofrenia capitalista. [...] Quedarse en la superestructura a la hora de
ofrecer explicaciones es puro idealismo tautoldgico; las instituciones funcionan mal por
falta de comunicacion, falta comunicaciéon porque no hay amor, y asi sucesivamente.
Olvidando que el amor es un amor de clase, la comunicaciéon comunicacion 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 realizd esta pelicula como serie televisiva; de ahi su caracter secuencial y
reiterativo y su tratamiento. Si en El silencio y en otras peliculas anteriores, Bergman
mostraba actos eroticos en toda su pureza y naturalidad, ahora, con un tema y unas
situaciones que se lo permitian plenamente, reprime su mirada y limita sus imagenes a
mostrar aquello que no entre en conflicto con el publico de la television, que es diferente
del publico de cine y recibe el mensaje en distintas condiciones. La imagen que Bergman
se hace de su publico televisivo determina la forma de su discurso.

En consecuencia, con su “calidad” indiscutible, el filme de Bergman cumple una
finalidad ideoldgica en el sistema, la finalidad que cumple toda formacién ideoldgica:
contribuir a reproducir las condiciones de produccion 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 implicita su extraccion de clase, Desiderio

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

contribuye a la reproduccion de las condiciones de produccion del sistema capitalista. Es

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

dedica a reproducir su propia situacion, pero que no estd interesado en proletarizarse ni en

cambiar de clase, para tener la ideologia estética de “los engafiados espectadores de la cazuela

del cine Tacna”. Que Hadjinicolaou no llegue a aplicar su logica a si mismo, da la impresion

de que no entiende bien sus propios postulados teoricos, o que tiene algin escrupulo

pequetioburgués que le impide aceptar que estd jugando a tomar posiciones tedricas

izquierdistas. Isaac Ledn Frias, comentarista cinematografico y docente universitario, que
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también descalifica los largometrajes de Leonidas Zegarra, asegura que ya no usaria términos
del discurso socialista aplicado a la critica de cine que desarrollo en la revista Hablemos de
Cine en los afios 60s y 70s. Con esto genera la impresion de que las ideas “cientificas™ del
marxismo fuesen conceptos que utiliza una capa o fraccion de clase segin se presenten las
circunstancias. Isaac Ledn escribe sobre la revista Hablemos de Cine:

Mas alla de la vision del cine que se transmitio, y que mantuvo algunas constantes, pese a
los cambios que se produjeron con el correr de los afios, también hubo modificaciones mas
o menos coincidentes en la vision del mundo de quienes estuvimos en la revista. Ain
cuando nos declardbamos agnodsticos desde la aparicion de la revista, nuestro pasado
catolico (familia, comunidad, colegio y universidad) se percibia en algunas referencias.
Politicamente, nos sentiamos, con la excepcion de Rodriguez Larrain, cercanos a la
Democracia Cristiana, sin componentes confesionales. Mas adelante, y a partir de 1967,
nos inclinamos a posiciones socialistas y eso se deja notar por varios afios, y de manera
mas notoria en los primeros afios setenta [...]. (Leon 2016: 22)

Y comentando sus textos de los afios 70s, indica que ya no haria referencias a la burguesia ni
al imperialismo, y se desdice de los juicios de aquellos afios realizados bajo su posicion
politica socialista, demandando una revision de tales juicios:

El cine peruano vivid esos afos bajo los efectos de la ley vigente que se promulgé en 1972
y varios de los textos comentan el estado de las cosas bajo el imperio de esa ley, asi como
las producciones filmicas que se van gestando. Muchos juicios tendrian que revisarse, pues
estaban inspirados en parte por la posicion politica que asumi en aquellos afios (ya no haria
hoy referencias a la burguesia ni al imperialismo), pero valen como miradas frescas de un
proceso en marcha, asi como muestras del involucramiento de la revista con una
produccion que no merecia la misma atencion en otros ambitos periodisticos. (Ledn 2016:
496)

Se observa pues, que la conviccion “cientifica” marxista puede no manifestarse en todas sus
consecuencias tedricas, como en el caso de Hadjinicolaou, o admitirse como un adorno
tedrico de la burguesia o pequefioburguesia como hace Blanco, o revisarse segiin lo demanden
las nuevas circunstancias segiin Leon Frias. El examen de tal punto de vista es pertinente

porque nos permite cobrar conciencia de la ideologia tras el marco tedrico que elaboraremos.

La ideologia tras nuestro marco teorico sera pequefioburguesa, que acepte que el artista tiene
un estilo que es resultado de su método de trabajo y esto dentro de las practicas generales del
capital, de la propiedad privada y de la tradicion académica burguesa. Asi, con este
enunciado, somos consecuentes con los principios marxistas de Hadjinicolaou, pero a la vez
tomamos distancia de tales concepciones, por cuanto empobrecen la produccidon, como ha
sucedido en el Peru. Un ejemplo de esto fue la ordenanza relativa al uniforme escolar

dictaminada en la Reforma de la Educacion Peruana del ano 1970, el que se justificd porque,
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La gran variedad de uniformes que usan los nifios de los colegios privados contrasta
fuertemente con el modelo unico de los colegios estatales y la nota discriminatoria se
acentua por el lujo de la mayor parte de los primeros, en oposicién al modesto uniforme
oficial. Es hora de que estas formas exteriores de discriminacion 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 estdn realizando en los campos
econémico, social y cultural, como partes interconectadas del mismo proceso
revolucionario.

La implantacioén del modelo tnico de uniforme para uso de todos los nifios peruanos servira
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, asi como el anhelo de promover el acercamiento y la compresion (sic) de todos
los educandos. (Ministerio de Educacion 1970: 199-200)

Es evidente que al “Gobierno” no le interesa producir uniformes mas 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
artisticas que el objeto de lujo lleva en si), dada la relacion entre lujo y capitalismo. Werner
Sombart dice de esta relacion:

4. Los efectos revolucionarios del lujo.- jQué es lo que antes de la técnica ha

empujado la industria hacia el capitalismo? ;Cudl es la razon de que en ciertas industrias
perdure el oficio manual y en otras se establezca una organizacion capitalista?
Los representantes de la opinidon mas generalizada sostienen que la dilatacion geografica
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 opiniéon, decimos que es mucho
mayor la influencia que la formacion de un gran consumo de lujo ha ejercido sobre la
organizacioén de la produccion 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 afiade, 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 mas susceptibles de organizacion
capitalista son:

Primera causa: la naturaleza del proceso de la produccion. El articulo de Iujo requiere
casi siempre una primera materia de alto valor que, con frecuencia, tiene que venir de
paises lejanos. Esta da una ventaja al mercader rico y previsor. Si las filaresses de Paris
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 organizacion del trabajo a domicilio, sino que solo el mercero
puede entrar en posesion de la seda bruta, materia cara?

Por otra parte, el procedimiento con que se produce el objeto de Iujo suele ser mas
costoso que el del articulo corriente. Entonces, pues, hoy, naturalmente, no es ya asi,
Recuérdese la primitiva industria textil de lujo (con las dificultades de colorido y apuesto),
la fabricacion 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 mas, por lo tanto, ventaja para el
empresario que dispone de capital. Pero la fabricacion de los objetos de lujo no es solo mas
cara, sino también mas artistica, mas complicada, supone mas conocimientos, mas vision
de conjunto, mas disposiciones nativas. Esto hace que los mas capaces o, en este sentido,
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los mejores se destaquen de la masa y ocupen las posiciones de los nuevos sujetos
economicos, principalmente destinados a la direccion y organizacion. Ademas, las ventajas
del objeto de lujo no son generalmente conseguidas hasta que el proceso del trabajo ha
llegado a considerable altura, mediante la asociacion y especializacion.

Si la sastreria 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 diferenciacion entre los rendimientos de alto valor y los de valor
inferior, solo es posible sobre una amplia base de produccion, que solo crea la organizacion
producida por el sistema del capitalismo. (Sombart 1965: 203-204)

De la explicacion de Sombart se entiende que la decision de ordenar un uniforme tnico para
colegios privados y estatales reduciria el nivel artistico de los uniformes y cerraria las puertas
al capitalismo vinculado a su produccion. Es una medida politica dirigida a consolidar un
modelo de organizacion social y la produccion 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
situacion no tiene por qué afectar a un comentarista cinematografico de tendencia marxista
(que reclama su derecho a revisar su opinion marxista), como es Leon Frias, quien explica
que nunca se dedico a hacer peliculas porque es basicamente un espectador de ellas (al igual
que Desiderio Blanco). Carece de habilidades en ese campo y tampoco estd dispuesto a
desarrollarlas:

No quiero terminar esta ya larga introduccidn sin poner por escrito una respuesta que pocas
veces he hecho oralmente a cabalidad, y que mas de uno me ha pedido ponerla por escrito,
no precisamente en este libro, pero si en la oportunidad que me pareciese mas pertinente y
creo que esta puede serlo. Llegado a los 70 afios me puedo permitir contarlo. La pregunta
que me han hecho a lo largo de mi vida desde los 17 o 18 afios, y, aunque ahora menos, me
la siguen haciendo, es si voy a hacer, por qué no hago o por qué no he hecho una pelicula.
La respuesta viene aqui, y perdonen si es que suena muy maniatica:

1) Desde los 13 o 14 afios yo tuve claro que mi futuro estaria ligado a la cultura
cinematografica (pensaba en la critica, el cineclubismo y la docencia).

2) Nunca en mi vida percibi la necesidad de hacer cine, no era esa mi vocacion, no sentia
que necesitara expresarme haciendo peliculas y, claro, mucho menos se me hubiese
ocurrido ser un director de “oficio”, lo que por otra parte no existia entre nosotros.

3) Salvo cuando era un nifio, no he tenido la capacidad ni imaginaciéon para inventar
historias, construir personajes o didlogos, elaborar situaciones o plantear conflictos, asi que
tampoco hubiese podido ser guionista.

4) La tnica vez que estuve presente, con animo de colaboracion y no muy a gusto, en la
filmacion de un documental sobre el cincuentenario de la Universidad Catoélica (que no se
culmind) me di cuenta plenamente de que lo que se me ocurria encuadrar era lo mas
convencional, lo que no me gustaria ver en una pantalla.

5) No me atrae ni me estimula estar presente en una filmacion, y la tecnologia, por sencilla
que sea, me inhibe y me deja fuera. Soy muy poco habil con las camaras y aparatos
tecnoldgicos, en general.

6) Siempre me ubiqué en el lugar del espectador y nunca he concebido que pudiese estar
“al otro lado”, La “adrenalina” me acompana en el desplazamiento a las salas y durante la
proyeccion, espacio del goce.
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7) Finalmente, y para no hacerla mas larga, no hubiese podido tolerar la impaciencia y el
fastidio por lo que estaba dejando de ver durante el tiempo que supone la preparacion y la
elaboracion de una pelicula.

El listado parece una diatriba en contra de la realizacion cinematografica. No lo es, es s6lo
el sefialamiento de mis inadecuaciones o de mi incapacidad con la practica del cine. Mi
lugar siempre ha sido otro, pero no tengo que ocultar mi admiracion por las grandes
peliculas (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 recopilacion de materiales de archivo para documentales de
“montaje” o de found footage, pero eso tiene mucho que ver con mi interés y mi
preocupacion por la recuperacion de obras y materiales del pasado, por el rescate de las
peliculas y por el trabajo de archivo, todo lo que en una buena medida es atin una tarea
pendiente entre nosotros.

Por lo demas, y como veran, no ha sido para mi un sacrificio, ni una renuncia ni menos una
frustracion no dirigir peliculas. 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 television o en la computadora me limito a revisar
fragmentos o escenas para tomar notas o recordar imagenes o dialogos, pero muy poco mas
que eso. No creo, pues, que en mi caso, al menos, se aplique en absoluto eso de que “el
critico es un artista frustrado”. No veo y re-veo todo lo que quisiera porque no dispongo del
integro del tiempo para hacerlo y las distancias y el pesado trafico limefio ponen también lo
suyo, y eso si me causa frustracion. Incluso, me toca a veces ir a ver una pelicula y
encontrarme con que no estd programada o la retiraron, pues hay errores hasta en las
paginas 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
practicamente a conciertos (con lo mucho que disfruto la musica en vivo), por visitar
poquisimas galerias y exposiciones [...] Las peliculas, claro, me absorben mucho y, no
obstante, siempre me parece que es poco y que veo muchisimo menos de lo que quisiera.
Si, 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 filmica, de todos conocida, parece que se expandiera por mas horas de las
que tiene el dia 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. (Leén 2016:
24-26)

En este marco critico de alejamiento de la comprension del acto creativo cinematografico a
nivel tedrico y préctico, que se proyecta indispensable para desarrollar nuestro analisis,
dejamos establecida la linea general de nuestro marco tedrico. Dejamos de lado los estudios
pequeiioburgueses marxistas (o no evidentemente marxistas), que pretenden replantear por
cauces tedricos socialistas la cuestion estilo—artista como se ha tratado aqui. Entre los autores
que dejamos de lado estd Pierre Sorlin y su Sociologia del cine. La apertura para la historia
del mariana, quien como Hadjinicolaou, utiliza conceptos marxistas sin especificar su propia
posicion de clase y oculta su actitud negativa hacia los realizadores cinematograficos tras la
justificacién de que su individualizacion no le es una posicion comoda para el estudio de la

autoria del filme. Si fuese mas especifico, tendria que indicar por qué la atribucién de autoria
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no es comoda para sus intereses como miembro de una clase. Sorlin vincula la busqueda de
un autor a la aceptacion positiva de la propiedad privada:

La busqueda sistematica de los “autores” arroja una luz muy interesante sobre nuestros
modos de clasificacion de los objetos culturales: nos es dificil abordar una produccion, y
especialmente una produccion intelectual, sin tratar de individualizar. Para ordenar la masa
considerable de los filmes realizados en tres cuartos de siglo, se habria podido recurrir a un
numero impresionante de criterios, como el género, la frecuentacion, las condiciones de
distribucioén, los actores principales, etc. La fijacion en un nombre propio, el deseo de
transformar a uno de los obreros del filme en “autor” recuerda nuestra adhesion a la
propiedad privada, y nuestra propension a buscar una “marca de fabrica 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 clasificacion por
autor no es la mas comoda y, al menos en lo que nos concierne, presenta grandes
inconvenientes. El tomar en cuenta al autor remite necesariamente a la biografia; de alli, es
facil deslizarse al triple esquema explicativo que forma el fondo de muchos estudios
empiricos del cine: vida del autor (tal accidente, tal recuerdo del origen de un filme o de
una secuencia); relacion directa al contexto (medio y situacion en que se encontraba el
realizador, trasposicion de esos elementos a la pantalla); decision personal (por qué ha
decidido el realizador traducir en imagenes lo que habia vivido o sentido). Reducido a un
caso particular, el filme se transforma en calca de una experiencia especifica; detalles
biograficos y detalles filmicos, remitidos los unos a los otros, se reflejan indefinidamente;
todo lo que no pertenece al autor, que para nosotros puede ser esencial, queda asi
eliminado. (Sorlin 1985:82)

Sorlin, pese a reconocer como evidente la existencia del estilo de los realizadores, aduce que
en lo que a ¢l concierne, presenta grandes inconvenientes. Se entiende que para ¢l estos
inconvenientes surgen debido a que el procedimiento de clasificacion de los filmes basado en
autores es consecuencia de las précticas de la propiedad privada, posicion politica que
cuestiona, sin establecer claramente que €l estd tomando otra posicion politica, posicion a la
que no le conviene el método utilizado hasta el momento. Recurre a la vaguedad o
ambigiiedad en algunas de sus afirmaciones para no tener que declarar de modo evidente su
toma de posicion, de modo semejante a Nicos Hadjinicolaou en el texto que hemos
examinado previamente. [También incurre en el error de identificar autoria con autobiografia.
Sin negar la importancia de la experiencia personal de un realizador, no es por su recorrido
vital que se evalua sus producciones filmicas sino por lo que las obras constituyen como

medio de expresion individual en un género cinematografico determinado. ]

Otro autor que dejamos de lado es Néstor Garcia Canclini y su articulo “Para una teoria de la
socializacion del arte latinoamericano”, dado que practica las mismas omisiones tedricas que
Hadjinicolaou o Sorlin. Aunque utiliza terminologia marxista evita definirse a si 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 burguesia en la creacion artistica sin
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conceder espacio o examinar casos concretos de arte pequefioburgués, que es el caso que nos
interesa. Su falta de coherencia tedrica parece responder a cierta confusion pequefioburguesa
que ignora que los académicos, desde un punto de vista marxista, no son una clase social. En
el Diccionario Filosofico de M. M. Rosental y P.F. Tudin, 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
cientificos, gran parte de los empleados. La intelectualidad surgié ya en las sociedades
esclavista y feudal, pero antes del socialismo alcanzé su desarrollo méaximo en el periodo
capitalista. Nunca ha formado, ni puede formar, una clase especial, dado que no ocupa una
situacion independiente en el sistema de la produccion social. Como capa social, tampoco
esta en condiciones de mantener una politica propia, su actividad estd determinada por los
intereses de las clases a las que sirve. El progreso cientifico 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 mas este progreso, descubre su hostilidad
a la cultura auténtica, no abre amplios caminos para que la intelectualidad pueda desplegar
sus fuerzas creadoras. Esta contradiccion induce a grupos cada vez mas importantes de
intelectuales a dirigir sus miradas hacia la clase obrera. Después de la victoria de la
revolucion 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 edificacion de la sociedad comunista. Bajo el
socialismo no existe ya contradiccion entre el trabajo intelectual y el trabajo fisico, s6lo se
conserva entre ambos una diferencia esencial que va superandose gradualmente en el
transcurso de la edificacion del comunismo. El papel de la intelectualidad en el periodo de
la amplia edificacion del comunismo es extraordinariamente grande. “Con la victoria del
comunismo se producira la union organica del trabajo intelectual y del trabajo fisico en la
actividad productiva de las personas. La intelectualidad dejara de constituir una capa social
peculiar, los individuos ocupados en el trabajo fisico se elevaran 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.”, pag. 366-367). (Rosental & Iudin 1968: 243)

La definicion establece claramente que los maestros y cientificos como Garcia Canclini, y los
artistas, dependen de la politica establecida por los intereses de las clases a las que prestan
servicio. En cierta medida, acorde a la definicion 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 definicion sintetiza a grandes rasgos las caracteristicas
concretas del capitalismo que, aunque pueda tener caracteristicas generales, se conforma por
una gran variedad de actores con volimenes de capital distintos y capacidades productivas
diversas en espacios geograficos variados. De aqui que, en la vida real, el intelectual que se
desenvuelve en el capitalismo puede servir intereses pequefioburgueses empleado por un
infimo o pequefio capital o un capital de mayor volumen. El estudioso que sirve
intelectualmente a un capital infimo pequefoburgués puede parecer menos agudo o

prestigioso frente al intelectual que considera a los sistemas socioecondmicos en sus
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propuestas teoricas, pero esto depende de la forma como se evaltien las posiciones tedricas y
de los indicadores del prestigio. Desde el interés de esta investigacion, el problema tedrico
con Nicos Hadjinicolaou, Pierre Sorlin o Néstor Garcia Canclini, es que omiten especificar la
forma como evaltian su propio estatus como académicos y la funcion que los conceptos
marxistas desempefian en la conformacion de este estatus. {Qué ventajas materiales concretas
los llevan a utilizar conceptos marxistas? ;A quién estan sirviendo? ;Qué beneficio material
obtienen al negar el estilo del artista o autor o la creatividad del creador? Hadjiniloau evita la
cuestion justificandose tras su propio parecer, sin profundizar en el asunto. Sorlin se escuda
tras la afirmacion de que no le parece comodo el reconocimiento del autor como método para
ordenar la produccion filmica, pasando por alto que su propia posicion debe responder, desde
una perspectiva materialista marxista, a una ventaja material concreta antes que subjetiva.
Garcia Canclini acusa a quienes valoran a los creadores de la obra de arte de temer el analisis
cientifico y politico sin cuestionar la propia seduccion que puede poseer su trabajo intelectual.
El escribe:

Los artistas que todavia sostienen el dogma de la inmaculada concepciéon de las obras,
resisten el andlisis cientifico y politico por temor a que las explicaciones racionales
despojen al arte de su seduccion. Sin embargo, una explicacion que -respetando la
especificidad de la produccion y del lenguaje artistico- muestre sus lazos con la estructura
de la sociedad y del lenguaje convencional, puede facilitar a un publico mayor la
comprension y el goce de la elaboracion cumplida por los artistas. El arte nunca es mas
fascinante, creativo y liberador que cuando actiia de forma solidaria con la capacidad
productiva y de conocimiento del pueblo. (Garcia Canclini 1975: 113)

Garcia Canclini resalta que no existe “inmaculada concepcion de las obras” cuando son obras
de artistas, pero se abstiene de ello cuando se trata de su obra intelectual. Frente a su
afirmacion, deberia ser €l quien no resista al “analisis cientifico y politico” de tipo marxista,
aun cuando las explicaciones racionales despojen a su discurso “de su seduccion”. Es extrafio
que actue asi, puesto que como en el caso del arte, su texto no seria “mas fascinante, creativo
y liberador” que cuando actie “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 asi, asi tendra que ser, si tomamos en serio sus intenciones:

A diferencia de las concepciones teoldgicas del arte, que imaginaron a los “creadores”
como sujetos todopoderosos, como dioses que sacaban de la nada obras inéditas, el
concepto de produccion 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 caracteristica indispensable de todo arte, como nos habituaron a creerlo las
vanguardias contemporaneas. 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 creacion absoluta, sino basada sobre formas de producciéon especifica de la
formacion historico social a la que pertenece. Este origen puede disimularse porque casi
nunca hay una relacion directa, mecénica, entre la estructura econdmica y el sistema
estético, pero varios estudios sobre las vanguardias artisticas del siglo xx demuestran que,
aun en este periodo en que el arte goza de mayor independencia para experimentar de
acuerdo con exigencias especificamente estéticas, presenta una relacion organica con la
formacion econdomico social y la posicion de clase de quienes lo realizan. (Garcia 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 senalando que “el aspecto creador no es una caracteristica indispensable de todo arte”.
Se entiende que su intencion es sentar las bases tedricas que favorezcan la tendencia politica
que apoya y que permitan control politico de la produccién artistica. Lo que le criticamos es
que, teniendo una posicion 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 “creacion absoluta” y oculta la relacion
organica que guarda con su formacion econdomico social y la posicion de clase que €1, como
autor, ocupa. Esta practica 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 Produccion Audiovisual:
La Organizacion Jerdrquica como Sujeto Productor y Enunciador del Discurso Audiovisual
(UNMSM 2003) se acepta el cine como medio de expresion del director, pero se dedica a
explicar como es posible que esto ocurra considerando al conjunto de la produccion
cinematografica como un sistema: “El Sistema de Enunciacion Audiovisual hace viable el que
una subjetividad artistica individual pueda expresarse apropiadamente a través de una labor
organizada. Nuestra investigacion ha pretendido comprender como 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 decision respecto del estilo que
resultan ingenuos en la produccion cinematografica capitalista. Este desfase puede ser
consecuencia de que la produccion de cine no es su objeto de estudio o que se esta refiriendo

a busquedas estilisticas o temadticas “puras”. En la produccidén cinematografica industrial
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estadounidense, el director con total conciencia toma decisiones de estilo dirigidas a producir
un impacto especifico sobre el publico. Esta actitud no excluye margenes de experimentacion.
Para Bourdieu, los participantes del campo literario que toman decisiones conscientes de
estilo, en lo que se pretende busqueda estética pura, incurren en “el célculo cinico”, lo cual
ademads, solamente ocurre excepcionalmente. Parece ser que, por el costo de su produccion y
la forma de su consumo, el cine exige “el calculo cinico”, al comenzar a pensar en ¢l desde la
perspectiva del productor. Tal vez Bourdieu piensa este fendmeno desde una tradicion europea
que nos resulta extrafia:

Debido a que el sistema de esquemas de pensamiento que es en parte fruto de la
interiorizacion de las oposiciones constitutivas de la estructura del campo es comin al
conjunto de participantes y también a una parte mas o menos amplia del publico
(especialmente bajo forma de oposiciones que funcionan como principios de vision y de
divisiéon, 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 limites del campo) como evidentes. (Bourdieu 2015: 350-
351)

En el caso del Peru, resulta dificil pretender que exista una “interiorizacion de las oposiciones
constitutivas de la estructura del campo” del cine por parte de los participantes o del publico,
dado que no existe la produccion industrial de peliculas. Para los productores artesanales de
peliculas de las regiones del Perti es extrafia la l6gica con la cual se administran los incentivos
econoOmicos y los discursos sobre cine de las instituciones estatales desde Lima, dado que esos
incentivos y discursos estan desvinculados de sus practicas concretas en la produccion
audiovisual. Estos productores artesanales evallian sus recursos inmediatos y actlian a partir
de ellos, para lograr producir un filme no pueden engafiarse respecto de la capacidad
econdmica en la que se apoyan. Para el caso del Reino Unido, la pertenencia a la Academia de
Artes del Cine y la Television (BAFTA) (British Academy of Film and Television Arts), se
obtiene postulando una vez al afo y la evaluacion exige cinco afos de experiencia profesional
previa en peliculas distribuidas en el Reino Unido, programas de television hechos y emitidos
alli, o juegos de video distribuidos en el Reino Unido y se exige cumplir al menos con uno
mas de entre 5 requisitos adicionales. El costo de membresia anual para los anos 2019-2020,
es en general de 495 libras esterlinas y para los miembros nuevos es de 150 libras esterlinas
(150 dolares en Estados Unidos). Dependiendo del lugar de trabajo y vivienda del postulante,
la tarifa anual de membresia puede variar (400 dolares para Los Angeles y Nueva York en

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

11 Los costos de membresia de BAFTA y los requisitos estdin tomados de su pagina electronica:
http://www.bafta.org/about/membership/how-to-apply . Recuperado el 23 de mayo de 2019.
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EEUU para pertenecer al Sindicato de Directores de Cine y Television (DGA) (Directors
Guild of America), el empleador del director, quien es un productor que ya ha firmado los
acuerdos colectivos del sindicato, envia un memorandum o llena un formato especial dirigido
al sindicato en el cual asegura la calificacion del postulante en una de las categorias cubiertas
por éste. Al recibir el documento, el sindicato envia al director el formulario de postulacion
para que postule a ser miembro, en este documento se indica la tarifa de ingreso y se provee
informacion adicional, pero no brinda formularios a los individuos que los solicitan, para
postular se exige la recomendacion de 3 miembros que pertenezcan a la misma categoria a la
que se aspira. El formulario debe estar autenticado por un notario e incluir un curriculum, una
biografia breve, la informacion domiciliaria e informacion adicional de contacto. El costo de
ingreso a la categoria de Director de largometraje o de television 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 $
7,173.00'2. Esta mencion de tres circunstancias distintas, la produccion artesanal de peliculas
en las regiones del Perq, los requisitos y costos de membresia para pertenecer a BAFTA, o
para ser miembro del DGA, ponen en evidencia que el calculo econdmico es intrinseco a la
realizacion de peliculas y que la “estructura del campo” cinematografico es diversa a nivel
internacional. El que las elecciones de estilo o tema “enmascaren” para los productores el
interés por los beneficios materiales y simbdlicos que se les asocian como afirma Bourdieu,
resulta mucho mas dificil en el campo cinematografico que en el literario:

Es indudable que, por lo menos en el sector de la produccion para productores, y sin duda
mas alla, el interés propiamente estilistico o tematico de tal o cual eleccion y todos los
envites puros, es decir puramente internos, de la biisqueda propiamente estética (o, en otros
ambitos, cientifica) enmascaran para aquellos mismos que llevan a cabo esas elecciones
los beneficios materiales o simbdlicos que les estan asociados (por lo menos a largo plazo)
y que tan s6lo excepcionalmente se presentan como tales, en la l6gica del calculo cinico.
Los esquemas de percepcion y de valoracion especificos que estructuran la percepcion del
juego y de los envites y que reproducen en su logica 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 division en géneros, determinan
las posiciones que se presentan como aceptables o atractivas (en la logica de la vocacion), o
por el contrario como imposibles, inaccesibles, o inaceptables (ocurre mas o menos lo
mismo con las “disciplinas” universitarias o las “especialidades” cientificas). (Bourdieu
2015: 351)

12 La informacion sobre los costos de ingreso al sindicato (Directors Guild of America) y datos adicionales han
sido tomados del sitio electronico de la institucion, especificamente las siguientes dos paginas:

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.
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En el campo literario la produccién 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 percepcion de la obra que la calidad material en la
que se sustenta el producto audiovisual. En este ultimo, la disponibilidad o ausencia de
recursos materiales para su ejecucion impone caracteristica de estilo y tematicas 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, segun las calidades del trabajo técnico que se realice para obtenerlos y
de los instrumentos de reproduccion. Los productores con mas recursos materiales y técnicos
pueden acometer la realizacion de obras audiovisuales de un modo inaccesible a productores
con menos dinero. Seglin los recursos de los cuales dispone, el productor audiovisual puede
hacerse una idea de los beneficios materiales y simbolicos asociados a la obra que puede
producir, al menos hasta donde conoce la estructura del campo cinematografico. La “logica
del calculo cinico” es una estimacion que puede rendir frutos o no, como es el caso de las
producciones cinematograficas 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 inclinacion por
producir segun el estilo y tematica de las categorias del arte que Bourdieu propone (arte
“puro”, arte “comercial”, “bohemio”, etc.) puede ser mds dificil de identificar en la
produccion literaria y pictorica porque la produccion individual es frecuente en esos campos,
mientras que la elaboracion industrial de peliculas es una actividad de colaboracion. 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
fenémeno que le resulta curioso en el caso de artistas individuales es un requisito en la
produccién colectiva de una pelicula en la industria cinematografica estadounidense, pues los
profesionales deben ser capaces de realizar las labores “artisticas” que se les encomiendan:

No cabe dar razéon 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 criticos de cada una de las carreras artisticas
(etc.), el espacio de las posibilidades ofrecidas —es decir los diferentes géneros, escuelas,
estilos, formas, maneras, temas, etc.-, consideradas tanto en su logica interna como en el
valor social que se atribuye a cada una de ellas debido a su posicion en el espacio
correspondiente, y las categorias de percepcion y de valoracion socialmente constituidas
que los diferentes agentes o clases de agentes le aplican. (Bourdieu 2015: 351-352)
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El juicio “calculo cinico” por parte de Bourdieu es poco apropiado para la industria
cinematografica, dado que el costo de produccion de una pelicula impone desde el inicio una
reflexion y planificacion detallada de lo que mostrard, como lo hard y para qué fin se va a
mostrar. La vision de Pierre Bourdieu es una concepcidon marxista relativa a la extraccion de
clase y la ideologia o conciencia social, mas desagregada y menos evidentemente marxista
que otras concepciones materialistas marxistas. Sin embargo, mantiene algunas de sus
limitaciones, como la distancia de la produccién 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 caracteristicas fundamentales. Para la capa pequefioburguesa
consumidora y estudiosa de largometrajes industriales, las posibilidades estilisticas son muy
amplias, siempre en el marco de produccion 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 artistico son parcialmente inconscientes en
sus decisiones de produccion, lo cual, en mi experiencia, no es el caso. Podria ser que
Bourdieu no estuviese cercanamente relacionado a los productores y por esto asume esta
concepcion de la ceguera de los productores, aunque también puede estar influido por sus
supuestos politicos. Su explicacion sobre la posicion de clase y la ideologia que engendra
(esto con un lenguaje distinto al marxista), estd expresada inmediatamente antes del texto que
hemos citado arriba:

La herencia acumulada por la labor colectiva se presenta asi a cada agente como un espacio
de posibles, es decir como un conjunto de imposiciones probables que son la condicion 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, s6lo es propia de los ingenuos y los
ignorantes. Es 1o mismo que entrar en un campo de produccion cultural, desembolsando un
derecho de entrada que consiste esencialmente en la adquisicion de un cddigo especifico de
comportamiento y de expresion, y descubrir el universo finito de las libertades bajo
imposiciones y de las potencialidades objetivas que éste propone problemas por resolver,
posibilidades estilisticas o tematicas por explotar, contradicciones por superar, incluso
rupturas revolucionarias por efectuar. (Bourdieu 2015: 348-349)

Lo que Bourdieu expone en el campo de la produccion cultural es el principio mas general
expresado por Carlos Marx que pone de relieve la dependencia de la conciencia social
respecto de la produccion material. La produccion cinematografica puede estar mas 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 tendrd que alinearse
con exigencias especificas, restringiendo las “posibilidades estilisticas o tematicas” vy, si la

produccion cinematografica es industrial capitalista, los filmes como mensaje deben estar en
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funcién de los intereses del capital, de los intereses de la clase capitalista. Carlos Marx lo
expone sucintamente en la Introduccion a la critica de la economia politica:

En la produccion social de su vida, los hombres entran en determinadas relaciones
necesarias e independientes de su voluntad, relaciones de produccion que corresponden a
una determinada fase de desarrollo de sus fuerzas materiales. El conjunto de estas
relaciones de produccioén forma la estructura econdmica de la sociedad, la base real sobre la
que se levanta la superestructura juridica y politica y a la que corresponden determinadas
formas de conciencia social. El modo de produccion de la vida material condiciona el
proceso de la vida social, politica 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 produccion filmica refiriéndose al poder de decision 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 decision depende de
la percepcion que tienen los que disponen del dinero de lo que el publico quiere” (Scorsese y
Wilson 2011: 20). En este sentido, un ejemplo de interés de clase transformado en codigo
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, habian decidido eliminar de las
peliculas antes de su exhibiciéon. 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 comun de todos estos Consejos de Censura era su compromiso a eliminar
las descripciones de los principios morales cambiantes, limitando las escenas de crimenes
(a las que responsabilizaban del aumento de la delincuencia juvenil) y evitando en lo
posible cualquier descripcion de conflictos sociales, de enfrentamientos entre los obreros y
la patronal o de injusticias y corrupcion 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 indole social o politica. (Black 2012: 27)

La postura que ofrece Bourdieu sefiala que:

Para que las osadias de la busqueda 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 vias posibles
de busqueda. Mas aun, hace falta que tengan posibilidades de ser recibidas, es decir
aceptadas y reconocidas como “razonables”, por lo menos por un reducido numero de
personas, aquellas mismas sin duda que habrian podido concebirlas. (Bourdieu 2015: 349)

36



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. Aqui el proceso que describe se torna un tanto idealista en cuanto que parece
sugerir que encontrar “razonables” las nuevas propuestas es un fendomeno totalmente
subjetivo y no estd vinculado a las relaciones de produccion. Lo mismo ocurre en el parrafo
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 econdmica:

De igual modo que los gustos (realizados) de los consumidores estan 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 nimero de las obras ofertadas contribuye a
determinar un cambio de las preferencias manifestadas), de igual modo, todo acto de
produccion depende en parte del estado del espacio de las producciones posibles que se
abre concretamente a la percepcion bajo la forma de alternativas précticas entre proyectos
concurrentes y mas 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 demas. (Bourdieu 2015: 349-350)

En estas explicaciones Bourdieu aparece como un marxista dubitativo o teérico que intenta
transmitir algunas concepciones marxistas sin volverlas evidentes, haciendo grandes
concesiones que hacen caer sus descripciones en el idealismo. La explicacion que brinda de
la dialéctica entre oferta (o produccion) y consumo recuerda lo que Carlos Marx escribe
sobre el consumo tratandolo de un modo mas general:

20) El consumo crea la necesidad de una nueva produccion, y por lo tanto la razon ideal, el
movil interno de la produccion, que es su condicion previa. El consumo crea el mévil de la
produccion; crea, asimismo, el objeto que actlia en la produccion determinando su fin. Si es
claro que la produccioén ofrece, en su forma material, el objeto de consumo, es, por lo tanto,
igualmente claro que el consumo establece idealmente el objeto de la produccion, en forma
de imagen exterior, de necesidad, de movil y de fin. Crea los objetos de la produccion en
una forma todavia subjetiva. Sin necesidad no hay produccion. Pero el consumo reproduce
la necesidad. (Marx 1986: 28)

Marx trata de mostrar que no existe una produccion por la produccion en si, sino que la
produccién requiere el consumo como parte integral del proceso social. Hace esto para volver
evidente que la produccion es social, no un acto exclusivamente privado (como podria
entenderse en la ideologia burguesa), dado que requiere el consumo como contraparte a la
produccion. Es interés de Marx mostrar la unidad social de ambos momentos. Bourdieu
plantea la produccion de obras como competencia de proyectos entre productores, sin incidir
en que tales proyectos estdn 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

37



proyectos artisticos se proponen exclusivamente frente a otros proyectos artisticos y no estan
condicionados por relaciones de clase. En el parrafo que escribe a continuacion realiza una
descripcion materialista del campo artistico en la que parece haberse omitido adrede términos
como “relaciones de produccion” 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 légica y la necesidad del
campo como una especie de trascendental historico”, en lugar de considerar que existen las
“tomas de partido™:

Este espacio de los posibles se impone a todos lo que han interiorizado la légica y la
necesidad del campo como una especie de trascendental historico, un sistema de categorias
(sociales) de percepcion y valoracion, 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 decia la escolastica, define, al
modo de la gramadtica, el espacio de lo que es posible, concebible, dentro de los limites de
un campo determinado, al constituir cada una de las “elecciones” efectuadas (en materia de
puesta en escena por ejemplo) como una opcion gramaticalmente conforme (por oposicion
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 limites de la gramaticalidad (todavia no se han agotado las
posibilidades inscritas en la gramatica 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 problematica que el conjunto de sus
contemporaneos (en sentido socioldgico). No hay Nouveau Roman para Diderot, por
mucho que Robbe-Grillet pueda, mediante una proyeccion anacrénica de su espacio de los
posibles, encontrar una anticipacion 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 criticas publicadas tuvieron un trasfondo marxista que se escapaba de la
gramaticalidad de la pelicula 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 peliculas como
Paramount Pictures, son extraordinariamente conscientes de los costos de elaboracion y de la
necesidad de producir filmes entretenidos que, ocasionalmente, tendran valor artistico,
historico, y de manifiesto social, para poder recuperar esos costos de produccion. Cuando fue

presidente de Paramount Pictures, Michael Eisner lo recalcd en un memorandum:
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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 through!'®.”
(Eisner1998: 99-100)

En la produccion estadounidense de gran escala, el estilo cinematogréfico estd subordinado a
consideraciones economicas de modo didfano, pues debe ayudar a contar una historia para un
publico 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 1o que me impulso, a fines de 1981, a redactar un
memorandum extenso dirigido a los miembros de nuestro equipo de cine en Paramount. Me senti obligado a
levantar una sefal de peligro. Estabamos dejando otro afio atin muy exitoso pero las cifras eran engafiosas. Casi
toda nuestra ganancia en 1981 habia surgido de En busca del arca perdida, un largometraje de alto presupuesto
que no era la clase de pelicula que realizdbamos comiinmente. El resto de nuestra oferta habia tenido un
rendimiento infimo, optimistamente. Barry apoyaba la idea de repensar nuestras prioridades, y eventualmente, el
memorandum se extendi6 hasta 21 paginas. “El éxito en el negocio cinematografico presenta una gran tendencia
a impulsar complacencia e imprudencia”, comenté. Frecuentemente el gran triunfo aparece con una Unica
pelicula muy exitosa. La intoxicacion del largometraje de gran presupuesto de éxito popular puede llevar a una
percepcion cémoda de que la suerte continuard asombrandonos. A lo largo de los cinco afios recientes,
Paramount ha sido el nimero uno o dos en el negocio del cine. El éxito tiende a hacerte olvidar qué te volvio
exitoso y, justo cuando menos lo sospechas, el error colosal cambia el juego. (El éxito nos adormecera hasta
hacernos caer en la obra mala nefasta?”

Era imprescindible, argumenté, recordar que los filmes son un negocio. “Si el negocio del espectaculo no fuese
un negocio, hubiese sido denominado ‘el espectaculo del espectaculo’”, dijo Woody Allen una vez. Yo exageré
para reforzar el mismo aspecto: “No tenemos la obligacion de hacer arte. No tenemos la obligacion de hacer
historia. No tenemos la obligacion de hacer una declaracion de principios. Pero para ganar dinero con frecuencia
es importante hacer historia, hacer arte, o hacer alguna declaraciéon de principios importante.... Para ganar
dinero, nosotros debemos producir largometrajes entretenidos siempre, y si hacemos peliculas entretenidas, en
ocasiones haremos, con toda seguridad, historia, arte, una declaracion de principios, o las tres juntas. Aun
podriamos ganar premios.... No podemos tener la expectativa de crear éxitos numerosos, pero si cada pelicula
tiene un concepto original e imaginativo, entonces podemos confiarnos en que alguna cosa sera exitosa”.
(Traducciéon 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 podia 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 mas 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 posicion entre lo que es muy
simple y primitivo en el publico y en el estilo. Y esa cualidad parece casi tinica en el cine
americano de hoy.

Si. Pero Hitchcock era al mismo tiempo un consumado hombre de negocios americano. Es
un hombre que hizo television antes de darse cuenta de la importancia que iba a tener, y
que gandé mucho dinero. Segun mi opinidn, la clave de la industria cinematografica
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. Aqui hacemos coches, méaquinas de coser y batidoras, y vendemos
y trabajamos a gran escala. Es asi y no creo que debamos cambiar.

Pero entonces comparte usted la filosofia que va a la par con esa idea, como Hitchcock,
muy pesimista; esa concepcion 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 pelicula que iba a hacer se decia: “;Les interesard?
cLes dard miedo? ;Les engaiiaré?” Era como si se preguntase: “;Van a comprar este
Ford™? Esencialmente ése es el modo en que concebia sus peliculas. Y los académicos y
criticos pueden decir lo que quieran acerca de todos los simbolos catélicos que mostraba en
sus films, pero la motivacion autentica era: “; Como hacer diez millones de dolares con un
millon de dolares?” Lo que, en mi opinidn, es el sistema que domina América.

En lo que se refiere al estilo, Hitchcock no deja nunca que se imponga sobre el fin
ultimo de la pelicula. En Carrie meti todas las ideas mas locas que tenia sobre el estilo,
pero eso no me hacia olvidar que se trataba de una chica que odiaba a muerte a sus
compafieras y que mataba a todo el mundo. Ese era el motor de la pelicula. Y creo que el
problema de un director de cine capitalista independiente es que dice: “jMierda! ;A la
mierda los estudios! jA la mierda el piiblico, soy un artista y lo que quiero es complacerme
a mi mismo!” Quizas se complazca a si mismo, pero quizas nadie quiera ver su pelicula y
eso es muy dificil 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 ahi
nuestro mundo: ;qué taquilla se ha hecho en Petauchnoc? Todo el mundo dird; “Pauline
Kael ha hecho una buena critica y me da igual la taquilla de Petauchnoc”, pero no es del
todo cierto. Y creo que se deben hacer las cosas en funcion del nimero de espectadores que
se quiera tener. (Saada 1997: 92-93)

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

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

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

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

mismo porque la ausencia de publico constituye ausencia de recursos econdmicos

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

seduccion de un publico masivo. Puede observarse que ‘“las reglas del arte” que

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

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

socarronamente las especulaciones de criticos y académicos.
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Alfred Hitchcock mismo declard por escrito su conviccidon de que el arte tenia que alcanzar

éxito comercial:

2Son necesarias las estrellas?

Supongo que desde el nacimiento de las peliculas los productores han venido haciéndose
esta pregunta, y el publico 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 pelicula.

Como productor cinematografico, yo sé que el arte ha de ser en primer lugar
comercialmente popular para alcanzar el éxito y que uno de los factores mas importantes
para asegurar el éxito comercial de una pelicula es la popularidad de las estrellas que
trabajan en ella.

Se mire como ser mire, la cuestion de la “estrella” esta ahi, porque el examen de cualquier
obra o pelicula de éxito nos revela que la recaudacion de taquilla se debe a algun fuerte
poder de atraccidn, y que si no se trataba del actor protagonista, entonces era el autor, o el
productor, o el titulo, o incluso el efecto de la explotacion eficaz de la produccion.

Una produccion que sea lo bastante asombrosa y magnifica como para justificar el redoble
de los tambores publicitarios podria ser facilmente la atraccion “estelar”, como también
podria serlo un titulo que sea un nombre muy conocido.

Por ejemplo, un titulo como “En el paro” probablemente tendria poder de atraccion en si
mismo. Con todo esto so6lo intento demostrar que, para tener éxito en el cine, e incluso en el
teatro, hay que tener una “estrella”, y que si el iman no es humano entonces tiene que haber
algin 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 negocio'®. (Gottlieb 2000: 72-73)

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

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

cinéma:

Viendo Reds [Rojos, Warren Beatty, 1981] hace poco, me dio la impresion de que las
peliculas americanas juegan cada vez menos con el publico. Ya no le manipulan, no son
tan tramposas. Para mi el estilo es eso: juegos. Y cuanto mds sucede, mds 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
pdginas de un libro.

Es otro ejemplo del capitalismo en el artista, que acaba siendo su propio banco. No
tenemos sensibilidad artistica 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
afios como Bogdanovich y Billy Friedkin. ;Qué es lo que ha pasado? Han hecho unas
cuantas buenas peliculas y ahora hacen esas peliculas 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 tedrico acorde al capitalismo para analizar el estilo cinematografico de

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

sobre su obra, aumento de valor que también beneficiaria 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 artistica y econdémica
a la vez. En el capitalismo, el dinero y el arte estdn entrelazados y lo légico es que quien
aprecia algo (es decir, reconoce su valor simbdlico), colabore con los recursos econdmicos
que hardn 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 critica de arte en particular parece estar experimentando un cambio en su funcion. Por
un lado, es codiciada mas alla de todo por su creacion del valor simbolico 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 resefia negativa puede incluso tener un impacto favorable en la creacion de
valor (“toda prensa es buena prensa”) pero debido al imperativo de cooperacion discutido
mas arriba, las resefias 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)

Asi como la historia del arte puede contribuir a explicar por qué un critico como Isaac Ledn
Frias utiliza un término como “mamarracho” (Ledn 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 valorizacion simbolica de la obra y su comercializacion. 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 fundacion del Museo de Bellas Artes. En vez de
presentar una serie lineal de eventos estructurada a partir de una logica 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 artisticas, politicas y de clase que
determinaron el periodo. Como discuti en el segundo capitulo, esta época estuvo lejos de
ser “organica”. En términos generales, se caracterizd por disputas vinculadas a la
formacion académica de la pintura —formacion que, en su base, hacia eco a cuestiones de
clase— y a las proyecciones que esa formacion tuvo con posteridad en el acceso de los
artistas al mercado del arte (fuera este privado o publico). Estas disputas estaban también
relacionadas con el caracter de los proyectos de corte artistico apoyados por el Estado.
Como he anotado a través del libro, lo que distinguia a cada uno de estos grupos era su
comprension del arte y del rol que este debia tener en un amplio espectro social y al interior
de las instituciones del Estado. Si bien las razones que pusieron en tension 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 proposito 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 critica cinematografica peruana en 1973, y que se conserva hasta hoy con las
reediciones del articulo donde se califica a De nuevo a la vida y a otros filmes de
“mamarrachos” (o “bodrios”!®). Naturalmente, la tesis que planteo no se ocupa de este tema
sino muy tangencialmente, dado que demanda una investigacion 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 produccion pictérica chilena.

De igual modo, la relacion entre la valoracion simbdlica de la obra y su comercializacion
puede verse en los casos de la pintura de Picasso, Dali y Mird cuando fue presentada en la
sociedad estadounidense. En dicha oportunidad, cierto sector de la critica puso en entredicho
que se tratara de arte y se apuntd hacia una maniobra puramente especulativa por parte del
grupo que comercializaba las obras. Javier Pérez Segura escribe en Scandal & success.
Picasso, Dali y Miro en Estados Unidos. (El Instituto Carnegie y otros relatos americanos),
respecto de la recepcion inicial de la obra de estos artistas en EE.UU.:

Scandal y success son términos que definen, claro esta, su ambivalente recepcion en
ese mundo norteamericano, y quieren subrayar como, a pesar de que desde la segunda
mitad del siglo xx la abrumadora mayoria de las historias del arte de vanguardia han sido
escritas en tono apologético (hasta que llegaron los descreidos profetas de la
posmodernidad, con Rosalind Krauss como abanderada) no siempre fue asi o, mejor dicho,
raras veces fue asi. Durante décadas, una parte de la critica mas conservadora pensod, en
general, que “eso” de la vanguardia era un invento —desde luego carente de toda cualidad
artistica— pergefiando por un grupo de codiciosos galeristas que se mofaban de la
ignorancia de un publico desorientado frente a los nuevos lenguajes, que ha menudo
resultaban cripticos en su presentacion. En la autonomia formal y en el rechazo de la
tradicion (bases de una actitud “antipasatista” que era a menudo un brindis al sol) de sus
obras residian tanto el éxito de las vanguardias, alentado en razén de su (posible)
originalidad, cuanto el escandalo que provocaban entre los no iniciados, mayoria del
publico, por otra parte. (Pérez Segura 2012: 10)

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

o de una maniobra especulativa (por parte de criticos que son socios de las galerias), puede

15 Balmes Lozano, M. (comp.) El cine peruano visto por criticos y realizadores. Lima, Cinemateca de Lima,
1989: p. 42. El libro reimprime una “Separata de la Universidad de Lima, Facultad de Ciencias de la
Comunicacion, 1978 titulada “Hacia una historia del cine peruano” redactada por Isaac Leon Frias. El mismo
texto de la separata, con cambios editoriales menores y el agregado de un tema mas (todo el texto esta dividido
por titulos) esta reimpreso en el libro que es mencionado en el pie de pagina nimero 22: Tierras Bravas. Cine
peruano y latinoamericano. En este libro la palabra “bodrios” estd en la pagina 37. Al final del articulo se indica
(p.41) que fue “Publicado en Les Cinemas de I’ Amerique Latine, Paris, Editions Pierre L’Herminier, 1981”. Hay
que sefialar 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 Paris de 1972 a 1978 y en México de 1980 a 1984).
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verse en el caso de la obra de Joan Mird y su valoracion positiva por parte de Henry McBride,
critico que era socio de Albert Gallatin en la Galeria de Arte Vivo. De acuerdo a Pérez Segura:

En diciembre de 1928 Mir6 expuso La signature en la Galeria de Arte Vivo, lo que motivd
la primera intervencion del que seria uno de sus criticos mas fervientes, Henry McBride,
quien, por sus referencias a la mistica y a la magia, esta claro que conocia bien el articulo
de Leiris: [...] No es descabellado pensar que McBride no solo se dedicara a rezar por la
difusion del arte de Mird en Estados Unidos, sino que hiciera bastante mas. Como intimo
amigo de Albert Gallatin y socio de su Galeria de Arte Vivo, consigui6é que esta fuera el
primer museo publico que expuso sus obras. Tuvo lugar en diciembre de 1929, en la galeria
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 aceptd que toda la exposicion, ademas de otras obras que
también eran de su propiedad, fuera parte de una muestra permanente en la Universidad de
Nueva York, donde permaneceria hasta 1942. (Pérez Segura 2012: 231-233)

Entre las acciones que Pérez Segura sugiere que realiz6 Henry McBride para lograr la
“difusion del arte de Mird en Estados Unidos”, se encuentra la de influir para que el diario
The New York Sun publicase un articulo sin firma, relativamente extenso, dedicado a la obra
de Mir6: “el Perro ladrando a la luna se convertiria durante afios en la primera imagen que
tuvieron (y tendrian) en mente numerosos aficionados americanos al escuchar el nombre de
Mird”, situacidon que previamente sucedid con La persistencia de la memoria en el caso de Dali.
El cuadro de Mir6 fue considerado un escandalo iconoclasta y, de acuerdo a Pérez Segura, generd
desconfianza respecto a su condicion de arte con comentarios ironicos y despectivos que
incluyeron los de The Art Digest, cuando insinu6é que era una maniobra de la galeria 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), afirm6 que se trataba de una “broma pictérica”. En concreto: “La
exposicion (en la que habia Picassos, Matisses y Modiglianis) fue bastante mal recibida, como
antigua, excepto por Henry McBride, que escribié en The Sun”. (Pérez Segura 2012: 233-
235)

Se observa pues, que es una reaccion comun ante autores cuya obra carece de marcos de
referencia en los observadores. Asi se puede entender que, en una entrevista del afio 2014,
realizada por La Mula a José Carlos Yrigoyen y Carlos Torres Rotondo con ocasion de la
publicacién 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 galeria mas pituca de Lima. Pero
claro, es arte sobre la serie b. Y eso es algo que si me parece bastante interesante. (Hare
2014)
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Atribuye a la Casa Museo Leonidas Zegarra de Fernando “Huanchaco” Gutiérrez, el caracter
de “gran broma” porque considera que la obra de Leonidas Zegarra es de calidad
cuestionable. Y clasifica el fendmeno como arte relativo a la “serie b” (que es una categoria
del cine estadounidense), porque es el referente que posee. Asi se reproduce en lineas
generales una reaccion que ya se ha dado en la historia del arte, aunque en contextos y con

actores distintos.

Un estudio aparte demandaria identificar en qué fase de reconocimiento se encuentra la obra
de Leonidas Zegarra. En El éxito en el arte moderno. Trayectorias artisticas 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 seria una “gran broma”, como afirma José Carlos Torres Rotondo, sino parte de
una institucionalizacion necesaria para la valoracion de su obra, dadas las caracteristicas de su

produccion. 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 16gico de la conformacion de la primera red informal en torno a
las vanguardias. Es dificil 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 soélo los artistas de vanguardia no se hubiesen consagrado sin su pertenencia,
mas o menos visible, al nicleo de los inicios, sino que sin la primera estructura de
organizacion de reconocimiento de las vanguardias los museos no habrian podido siquiera
existir. Un buen ejemplo es el protagonizado por uno de los mas importantes artifices de la
consolidacion e institucionalizacion de la vanguardia: el primer director, Alfred Barr, de
uno de los primeros y mas 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 simbolico de la
obra se mantenga, es util el museo. Hay que sefialar que, desde una perspectiva marxista, un
museo dedicado a un individuo y no a un colectivo de produccion, podria ser calificado como
“culto de la personalidad”. Por esto mismo, las bases tedricas de este estudio se sittian desde
una perspectiva capitalista. En el capitalismo se dedican recursos al tipo de arte que se
considera una buena inversion material y simbolica (siempre desde el interés capitalista):

En la década de los treinta, se crean los mas 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 monografias de relevancia sobre los artistas
modernos mas importantes comienzan a publicarse. Esta institucionalizacion de la
innovacion dio como resultado la creacion de una estructura o infraestructura inexistente
hasta el momento.
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La creacion de los nuevos museos motivo la aparicion de nuevas galerias convencidas
de que la apuesta por lo innovador tendria un mercado activo y unos clientes potenciales
que acogerian sus propuestas: las nuevas instituciones del arte moderno. La percepcion de
que la vanguardia podia ser una buena inversion, material y simbolica, anim6 a los
coleccionistas a volcarse hacia el arte moderno. Los criticos vieron la oportunidad de
establecerse como los protagonistas en la definicion de nuevos modelos emergentes. En
otras palabras, la formalizacion de las primeras vanguardias influy6 en la organizacion de
toda la estructura de reconocimiento de las segundas. (Peist 2012: 324-325)

Un artista como Fernando “Huanchaco” Gutiérrez dedica recursos a la organizacion de
homenajes dedicados al cineasta Leonidas Zegarra, porque considera que su obra tiene valor
material y simbolico. Si pensase que su obra carece de tal valor material y simbolico, con toda
seguridad que dedicaria 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 cabeza'®.

Un ejemplo de homenaje literario que también constituye una inversion simbdlica es la
referencia que el personaje narrador de la novela CIA PERU, 1990. El espia innoble realiza a
la obra cinematografica de Zegarra para describir su percepcion. El personaje relata:

Yo escuchaba aquella historia con los ojos muy abiertos, como si realmente no pudiera
creer en aquella escena surrealista, que parecia sacada de una pelicula de Fellini, o mas
bien de Leonidas Zegarra, el “Ed Wood peruano”. Pero Su Alteza Serenisima estaba
tranquilo, contando todo aquello como si fuera lo mas normal del mundo, como si estuviera
después de todo listo para encontrar aquella bajeza en Vladimiro Montesinos. (Neyra 2017:
142)
La referencia es una inversion simbdlica por parte del autor, en cuanto permite que el lector
de la obra identifique que el personaje tiene referentes artisticos europeos ya consagrados en
1990, tales como el movimiento surrealista, surgido en Francia hacia 1920, y las peliculas de
Federico Fellini, y que puede situar tales referentes frente a la produccion cultural peruana,
representada por las peliculas de Leonidas Zegarra, a quien clasifica en funcion del
estadounidense Ed Wood. Dejando de lado la cuestion 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 simbolico ya

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

tercera entrega de una trilogia, 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 realiz6 a “Horas de lucha. El futuro ha comenzado”, el dia Domingo
21 de noviembre de 2017, ultimo dia de exhibicién de la muestra en la Galeria Lucia de la Puente, €1 explico las
causas de tal admiracion. Su exposicion puede ser vista en: https://youtu.be/xBq LfcNI80?t=8m38s (desde 8:38
en adelante). Alli explica las razones por las cuales el largometraje “Una chica buena de la mala vida” de
Leonidas Zegarra le resultd mas postmoderno que lo que le habian ensefiado en la universidad. También sefiala
que ha incorporado métodos de trabajo de Zegarra a partir de ver dicha pelicula. Recuperado el 30 de noviembre
de 2017.
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idea de la obra filmica del cineasta peruano. El autor, Alejandro A. Neyra, entrevistado el afio
2015 por Revista Lecturas, publicacion electronica chilena, con ocasion de la entrega de la
segunda obra de la trilogia, hizo una referencia a la obra de Zegarra:

En los libros hablas del cardcter mesidnico de Abimael Guzmdn y Alan Garcia, siendo que
también tii y tu personaje Malko Linge, tienen un cardcter no sé si mesidnico, pero al
menos ianflemingiano, al querer crear una saga de espias desde el Peri. Hay mds libros en
camino, suefias con una adaptacion cinematogrdfica.

Creo que si aunque yo llegué a escribir esto un poco por casualidad. Sin embargo, como las
novelas de espias suelen ser sagas y como me divierto mucho escribiendo estas historias
pues espero poder continuarlas mas pronto que tarde: Y si, claro, creo que todos sofiamos
con una adaptacion al cine, aunque quizas una que se parezca mas a “Austin Powers” que a
“Spectre”. He pensado en Scorsese, Polanski y Spielberg pero es mas 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 simbolico distinto, pero
no necesariamente menor, en cuanto que la adaptacion al cine sofiada por el escritor debe
parecerse mas a una farsa, como la comedia Austin Powers, que a un filme que toma mas
seriamente el género del espionaje, como la pelicula Spectre. Los cineastas Scorsese, Polanski
y Spielberg desarrollan largometrajes de tono mas 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
podia apelar a mencionar a Jay Roach directamente, pero su nombre posee menor valor
simbolico que los mas difundidos de Scorsese, Polanski o Spielberg. Y atin menos que el de
Leonidas Zegarra, cuya obra esta vinculada a la de Ed Wood. Aqui cabe preguntarse como es
que un novelista que tiene como referentes a cineastas extranjeros con alto valor simbdlico
puede conceder semejante valor simbolico al cineasta Leonidas Zegarra, cuya obra recibe
menos atencion de los medios de comunicacion. La respuesta a esta interrogante se encuentra
en el hecho de que Neyra, como diplomatico que laboraba en el Ministerio de Relaciones
Exteriores del Peru el afio 2010, entr6 en contacto con la Muestra / Homenaje a Leonidas
Zegarra que se desarrolldo en el Centro Cultural Inca Garcilaso, que pertenece a dicha
institucion. Es decir, la experiencia del museo es un referente importante en el valor simbdlico
que adjudica al cineasta. Posteriormente, el afio 2017, como director de la Biblioteca Nacional
del Perti, aprobaria el ciclo filmico retrospectivo dedicado a la obra del cineasta Leonidas
Zegarra, que fue propuesto por Jorge Mateo, programador del Cineféorum de la institucion.
Para dicha actividad, la Casa Museo Leonidas Zegarra dejé en custodia del Cineféorum la
estatua de tamano 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

47



ejemplo de la influencia que una organizacién tipo museo puede ejercer sobre el valor
material y simbolico 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 simbdlico en su propia produccién, con lo cual contribuyen al
refuerzo e incremento de ese valor simbdlico. Que la organizacién tipo museo instale un
referente de mayor o menor utilidad en el colectivo, depende de su gestion a lo largo del

tiempo.

1.3 Antededentes

Aunque opiniones y referencias a la obra filmica del cineasta Leonidas Zegarra se encuentran
en revistas, diarios, tesis, libros y ponencias, ninguna analiza sistematicamente una pelicula
suya, mucho menos en los aspectos que se plantean en esta investigacion. Entre las ponencias
que cabe mencionar se encuentran cuatro, de las cuales tres son de mi autoria y la cuarta de
Fernando Alonso Gutiérrez Cassinelli, bachiller en Artes Plasticas con especialidad en Pintura
por la PUCP, conocido en el medio de la produccion artistica por su apelativo “Huanchaco”:

- Leonidas Zegarra y la “critica de cine” como instrumento de ataque de la libertad de
expresion cinematogrdfica. Esta ponencia fue presentada en el miércoles 27 de agosto
de 2014 en el Primer Simposio Internacional de Comunicacion Social “Nuevos desafios
para la comunicacion social en el Pert y América Latina". El Simposio fue organizado
por la Escuela Académico Profesional de Comunicacion Social de la Facultad de Letras
y Ciencias Humanas de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos. La ponencia
examina la relacion de la critica cinematografica con la obra de Leonidas Zegarra'”.

- Arte filmico y técnicas de las ciencias sociales: "Maria y los nifios pobres” (2010) de
Leonidas Zegarra Uceda y la observacion 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 mafiana. El simposio se desarroll en la
Facultad de Letras y Ciencias Humanas de la UNMSM vy los responsables de la
organizacion fueron la Escuela Académico Profesional de Arte, el Departamento
Académico de Arte, la Maestria en Arte Peruano y Latinoamericano y el Doctorado en
Historia del Arte. La ponencia examina los beneficios que la observacion 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
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caracteristicas de una obra, en este caso filmica. Los datos obtenidos mediante tal
trabajo de campo, pueden contribuir a construir explicaciones relativas a algunas de las
caracteristicas del estilo del cineasta que seran expuestas en esta investigacion. Dichas
explicaciones, naturalmente, constituirian una investigacion distinta a la que aqui
planteamos'®,

- La Casa Museo Leonidas Zegarra y la produccion artistica cinematogrdfica, su consumo, su
critica y su conservacion. Esta ponencia fue leida 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 mafiana 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 interactiian para conceder la categoria de arte a
la obra de Leonidas Zegarra, y la de artista a é] mismo'®.

- Las ideas de cambio social del ario 1973 en las criticas a la pelicula “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 Peru 2015, organizado por la Facultad de Ciencias
Sociales y la Escuela Académico Profesional de Sociologia de la UNMSM. La ponencia

examina la recepcion del largometraje De nuevo a la vida de Leonidas Zegarra el afio

1973 en base a los comentarios publicados en la revista Oiga®’.

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 Maria y los nifios pobres
desde su produccion, pero no desde la obra terminada. El estado de la cuestion para nuestro
tema de investigacion fue publicado como “Estudio del estilo cinematografico de Leonidas
Zegarra Uceda en “Maria y los nifios pobres” (7esis. UNMSM, Vol. 6, Ao VII, No 6, 2013:
149-159). En el articulo se contextualiza el estudio que proponemos. La fecha de publicacion
del articulo es anterior a la del libro Crimen, sicodelia y minifaldas. Un recorrido por el
museo de la serie B en el Perii. 1956 — 2001 de José Carlos Yrigoyen y Carlos Torres Rotondo
(2014), donde Torres dedica un capitulo a Leonidas Zegarra Uceda. El capitulo, de naturaleza

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

18

https://www.academia.edu/11827882/Arte f%C3%ADImico_y_t%C3%A9cnicas_de_las_ciencias_sociales Mar%C3%ADa
y_los ni%C3%Blos_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

49



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

contiene algunas imagenes proporcionadas por la Casa Museo Leonidas Zegarra a través del
artista plastico Fernando Gutiérrez, “Huanchaco”. De dichas fotografias se removio el
logotipo de la Casa Museo sin el consentimiento de la misma. En el capitulo se afirma que los
analisis de las peliculas de Leonidas Zegarra son abundantes y que se presentan en revistas

especializadas, afirmacion cuya precision no compartimos porque son “analisis” superficiales.

El enfoque que propongo en este estudio se encuentra mas cercano a la mirada tedrica con la
que Antonio Santos intenta caracterizar las peliculas de Yasuhiro Ozu en la monografia que
dedica a su obra filmica:

A nuestro cineasta le disgustaban las tomas prolongadas, y asi fue a lo largo de toda su
carrera. Este es otro punto que le aleja radicalmente de Mizoguchi: el nimero de planos es
mas abundante en las peliculas de Ozu, y su duracion es reducida: de 9 a 15 segundos de
promedio. Su ultima pelicula muda conservada, Tokyo no yado, cuenta con 1.056 planos,
que arrojan una duracion media de 4,5 segundos.

La duracién y el numero de planos de Ozu sufren una evolucién a partir de la llegada
del sonoro: El hijo iinico, su primera pelicula sonora, reduce el nimero de planos a sé6lo
532. Ninguna de sus peliculas hasta la fecha se habia construido sobre tan pocas tomas. La
duracion media de cada una asciende a 9 segundos; esto es, llega casi a doblar el promedio
de titulos anteriores. Conforme su carrera avanza, las tomas son un poco mas prolongadas,
pero nunca en exceso. Asi, la célebre Cuentos de Tokio cuenta con 786 planos que arrojan
una duracion media de 10,2 segundos. (Santos 2014: 81-82)

Antonio Santos utiliza los términos “tomas” y “planos” como sinénimos, a diferencia de la
investigacion que proponemos. Aunque menciona el nimero total de planos y duracion
general, no identifica las relaciones escena y guion, escena y niimero de planos, que son
relaciones fundamentales para nuestro estudio. En medida relativa, nuestro estudio esta
emparentado con la perspectiva estadistica de Yuri Tsivian, creador de la pagina electronica

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

promedio de las tomas; sin embargo, difiere en tanto que nuestro enfoque enfatiza el numero
de planos por escena entre otras relaciones. Utilizando la aproximacion 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
pelicula cuya estructura esta dividida en 4 actos condiciona la duracion de las tomas en cada
acto y la posicion de las transiciones en tales actos. Naturalmente, este y otros estudios
semejantes vinculados al mundo académico estadounidense estdn condicionados por su
realidad social, distinta a la latinoamericana. De aqui que, aunque sea importante conocer la
existencia de tales propuestas, se desarrolle nuestra investigacion con una perspectiva que

responda a nuestras necesidades tedricas. Cutting, Brunick y Delong reconocen la influencia
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cultural existente tras las caracteristicas 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 progress?'. (Cutting et alt 2011)
Lo que es aplicable para las peliculas de Hollywood, no lo es necesariamente para otras
realidades culturales. Claro que esto deberia ser verificado mediante un estudio sistematico,
de modo que se establecieran con claridad semejanzas y distinciones. En todo caso, la idea de
patrones existentes en las obras es de uso comun en el arte, como cuando se hace referencia a

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

pintura (linea, direccion, unidad, variedad, ritmo, contraste, movimiento, centro de interés).

21 “Parcialmente, la razén de estos patrones generales debe ser consecuencia de la transmision cultural entre
cineastas en la medida en que crearon y mantuvieron normas especificas. Parece posible que estos patrones que
son de mayor extension que los eventos contados (Zacks y Magliano 2010) también son utiles para guiar las
expectativas de los espectadores respecto de aquello que pueden encontrar y en qué momento en una
pelicula”.(Traduccion JVS)
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CAPITULO 2.

Contexto de Maria y los niiios pobres en la produccion de Leonidas Zegarra.

2.1. El cineasta.

Leonidas Zegarra Uceda nacio6 el 2 de febrero de 1949 en La Soledad pueblo ubicado en La
Libertad, a 3,027 msnm. Pertenece a la primera promocion de egresados del Programa de
Cine y Television de la Universidad de Lima, correspondiente al afio 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. Poseida por el diablo (en las garras de Lucifer) (2006).
6. 300 millas en busca de mamd (2007).

7. Maria y los nifios pobres (2010).

8. Virgen de Copacabana: Su historia y sus milagros (2012).
9. Mamita ;No Te Mueras! Virgencita De Urcupiiia (2013).
10. Chesu mare: Bullying diabolico (2014).

A través de su empresa Futuro Films produjo y codirigio los largometrajes:

11. Los 7 pecados capitales ... y mucho mas (1985) [del cual también escribi6 el guion].
12. ;Y donde estd el muerto? (1992).
13. No hay derecho joven (2005)

Para la realizacion de las peliculas N°s 11 y 12 contrato otros directores que fueron sustituidos
por ¢l 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 originales*?.Para
la empresa Laguna Productions escribi6 y dirigi6 hacia el afio 1994 un proyecto sobre la vida
de Mario Moreno “Cantinflas” (N° 13). Debido a desacuerdos con el productor no participd
en la edicion y la pelicula fue estrenada en formato DVD el afio 2005 con el titulo No hay
derecho joven. En los créditos figura como uno de los cuatro escritores del guion y director de

la tercera unidad.

22 El director inicial de Los 7 pecados capitales ... y mucho mas fue Carlos Barrios Porras. Joaquin Vargas y
Rafael Caparrdés comenzaron dirigiendo ;Y donde estd 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 articulo el dia
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 plastico Fernando “Huanchaco” Gutiérrez en un proyecto
artistico que éste ha comenzado a desarrollar. La actriz Mariana Liquitaya Zenteno, quien también actia
como productora ejecutiva de las peliculas de Leonidas Zegarra Uceda estuvo presente e intervino durante la
entrevista especificando datos y proporcionando detalles.
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Asesor0 a los realizadores de los largometrajes Los Shapis en el mundo de los pobres (1986) y
Fantasias (1987), el primero dirigido por Juan Carlos Torrico y el segundo por Efrain Aguilar.
Brind6 informacion respecto a los métodos técnicos de transferencia de soporte de video al de
celuloide®. Contraté a Marianne Eyde para dirigir el cortometraje Motilones lamistas (1976)
y también contribuyd a la produccion 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 periodo fue distribuidor de
peliculas a nivel nacional en el Peru y lleg6 a tener dieciocho empleados. En su primer
largometraje participaron veintiocho actores, conocidos por su presencia en programas
televisivos peruanos. La actriz peruana Susy Diaz participo en seis de los filmes dirigidos por
¢l (Vedettes al desnudo, Mi crimen al desnudo, Una chica buena de la mala vida, 300 millas
en busca de mamd, Los 7 pecados capitales ... y mucho mds, y “Chesu mare: Bullying
diabolico). El actor Carlos Alcédntara recibid su primera oportunidad en el cine al participar

como extra en la pelicula Los 7 pecados capitales ... y mucho mds.

En tres de sus peliculas mas recientes (Maria y los nifios pobres; Virgen de Copacabana: Su
historia y sus milagros;, Mamita ;No te mueras! Virgencita de Urcupiiia), aparece el sacerdote
aleman Sebastidn 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 Urcupiia, fueron financiadas principalmente
gracias al aporte del Padre Obermaier, quien también supervisé la redaccion 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 peliculas estadounidenses.

Cinco de las peliculas de Leonidas Zegarra Uceda, a partir de Poseida por el diablo (en las
garras de Lucifer) (2006), tienen como lugar de filmacion Bolivia, casi en su totalidad (la
excepcion es 300 millas en busca de mamd (2007) que se filmo en las zonas fronterizas de

Peru, 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 Fantasias (1987) fue especificada por el cineasta durante la entrevista que brind6 al tesista el
14 de noviembre de 2013. Se les mostr6 el borrador parcial del texto de este capitulo tanto a él como a la
actriz boliviana Mariana Liquitaya Zenteno y se tomo nota de las observaciones que realizaron.
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cinco largometrajes y ha participado activamente en la promocién de los mismos y atn en su

produccion.

En el ambito de la literatura, Leonidas Zegarra Uceda publico la novela Mensajera de la paz
en 1992, cuyo argumento relata la aparicion de la Virgen Maria a unos nifios campesinos. Esta
linea narrativa esta vinculada a la pelicula Maria y los nifios pobres (2010) que realizo
dieciocho anos después en ambientes de La Paz. El cineasta también redactd en 1989 un libro
de autoayuda de corte autobiografico, atin sin editar y cuya Unica copia mecanografiada se
encuentra en idioma inglés. El titulo de la obra es Rest and make yourself rich (“Descansa y
enriquécete ”)*4,

En diciembre del ano 2010 el artista plastico “Huanchaco” (Fernando Alonso Gutiérrez
Cassinelli) organiz6 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 Republica del Peru. Para realizar la muestra, Leonidas Zegarra Uceda abrid
sus archivos personales y proporciono libre acceso a “Huanchaco”, quien a partir de los
materiales recibidos los exhibi6 bajo el concepto de una posible Casa Museo. Fue parte de los
materiales en la sala una estatua de tamafio 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 exigio la presencia policial, evitd que la efigie llegase alrededor de la Plaza de Armas

como era el objetivo de “Huanchaco”.

El 12 de mayo de 2012 se realizé la “Noche en Blanco” en Miraflores, distrito de Lima
(Peru), con el auspicio de la municipalidad. Este evento cerr¢ las calles centrales del distrito
para dedicarlas a expresiones artisticas y Fernando “Huanchaco” Gutiérrez participd con la
creacion de un pasacalle en el que una banda de musicos abri6 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 musicos desfilo 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 proporciond un ejemplar de su
novela Mensajera de la paz. La version digital de Rest and Make Yourself Rich puede ser descargada
gratuitamente de https://drive.google.com/file/d/0BwShes mGYZsSGY3cGxEQ2Focjg/view?pref=2&pli=1
donde ha sido colocada por la Casa Museo Leonidas Zegarra. Cada pagina ha sido escaneada y se le ha
afiadio una presentacion. Recuperado el 19 de abril de 2018.
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Diaz y Mariana Liquitaya Zenteno. El destino final fue la Escuela de Arte “Corriente

Alterna”, en la cual se realiz6 una ceremonia breve.

El 20 de septiembre de 2012 la muestra “El Futuro ha Comenzado” de Fernando
“Huanchaco” Gutiérrez incluyod la exhibicion del prototipo de la Casa Museo Leonidas
Zegarra en una de las salas de la Galeria Lucia de la Puente en Barranco (Lima, Pert) y una
actividad paralela en el local del centro cultural experimental Domingo — Laboratorio
Creativo, en la que se proyectaron avances de los filmes mas recientes del cineasta quien

estuvo presente, junto a la actriz Mariana Liquitaya Zenteno.

El sabado 23 y domingo 24 de febrero de 2013 el Centro Cultural de Espafia de Lima, en el
ciclo de peliculas “chicha”, proyecté ocho largometrajes de Leonidas Zegarra Uceda. El
curador de esa muestra fue Alfredo Villar. El cineasta estuvo presente y se dirigi6 al publico
junto a Mariana Liquitaya Zenteno, quien ademas de protagonista de sus filmes también ha

cumplido y cumple labores de produccion.

A fines de mayo de 2013 la artista sueca Christine Jacobsson pint6 un retrato al d6leo de
Leonidas Zegarra Uceda. Una fotografia de tal obra es mostrada en lugar destacado en el blog

de noticias: http://leonidaszegarra.blogspot.com .

El cineasta realizo su pelicula autobiografica Chesu mare: Bullying diabdlico el afio 2014. El
artista plastico Fernando “Huanchaco” Gutiérrez organizé una conferencia de prensa suya en
una casa en Chorrillos, y en el Circuito de Playas de la Costa Verde. La vivienda estd ubicada
en el Malecon Grau 1379 y es el domicilio de Ivan 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 peliculas de Leonidas Zegarra. El evento cont6 con la participacion de Susy
Diaz, Monique Pardo y Mariana Liquitaya. “Huanchaco” anadid personajes de su propia obra
artistica. El filme no consiguid entrar al circuito de exhibicidén en Lima y Zegarra lo exhibio
en Puno ese mismo afio. El viernes 2 de setiembre de 2016 el largometraje fue exhibido en el
Museo de Arte Contemporaneo de Lima (MAC-Lima), en el contexto de la muestra “Vacio
museal: Medio siglo de museotopias peruanas (1966-2016)”, con el proyecto Casa Museo
Leonidas Zegarra, entre otros proyectos de museos. La pelicula Chesu mare: Bullying
diabdlico, fue proyectada en el Teatro Auditorio “Mario Vargas Llosa” por el Cineforum de la

Biblioteca Nacional del Perti con el auspicio del Ministerio de Cultura, el dia martes 21 de
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noviembre de 2017, como parte del ultimo ciclo de exhibiciones del afio, titulado “Leonidas
Zegarra el Cineasta” desarrollado entre octubre y noviembre. Maria y los nifios pobres fue
proyectada el martes 7 de noviembre. La estatua tamafio natural de Zegarra presidio cada una
de las charlas posteriores a cada proyeccion, a solicitud del Cineforum BNP. Actualmente el
cineasta prepara varios proyectos y continiia con la promocion y exhibicion en las provincias
del Perti y en Bolivia de sus filmes que ain 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 tecnologicos fordneos 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 filmacion y exhibicion:
- De nuevo a la vida (1972).
- No hay derecho joven (2005).

2. Cinta de video de 3/4 para la filmacion y transferencia a celuloide para la exhibicion.
- Los 7 pecados capitales ... y mucho mas (1985).
- /Y donde estd el muerto? (1992).

3. Cinta de video digital mini DV para la filmacion y transferencia a DVD para la exhibicion.
- Mi crimen al desnudo (2001).

- Vedettes al desnudo (2003).

- Una chica buena de la mala vida (2004).

- Poseida por el diablo (en las garras de Lucifer) (2006).

- 300 millas en busca de mamd (2007).

- Maria y los niiios pobres (2010).

- Virgen de Copacabana: Su historia y sus milagros (2012).

4. Camara Canon 5D para la filmacion y transferencia a DVD y Blu-ray para la exhibicion.
- Mamita ;No Te Mueras! Virgencita De Urcupiiia (2013).

Estas innovaciones le han permitido abaratar sus costos de produccion, edicion y exhibicion,
obtener mayor control sobre las fases de desarrollo del producto y sobrevivir al reto de
producir y exhibir largometrajes en dos paises (Perti y Bolivia), que han optado por recibir la

tecnologia de registro de imagen y sonido elaborada en otras naciones.
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2.3. El estilo en Maria y los nifios pobres.

El método de estudio del estilo en la pelicula Maria y los nifios pobres que se propone, se
enfoca en la forma como el director Leonidas Zegarra Uceda, quien también es autor del

guiodn, divide la escena en tomas.

Maria y los nifios pobres es un largometraje de ochenta minutos y 21 segundos de duracion,
filmado en distintas locaciones de La Paz (Bolivia) y editado en Lima (Pert) en cinco dias,
durante dos fines de semana. En su primera gira de exhibicion se proyectd en Puno (sabado 6
de noviembre de 2010), Juli (sdbado 20 de noviembre de 2010) y La Paz (jueves 23 de
diciembre de 2010)*. La funcién del director es guiar la materializacion audiovisual de su
guion escena por escena, esto implica el desglose en imagenes de las situaciones que indica.
Este proceso define visualmente la pelicula en sus elementos constituyentes mas basicos, 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 analisis que proponemos parte de la escena
y, para reconocerla, necesita tanto el guiébn como un ejemplar terminado del filme. En nuestro
caso, también estuvimos durante la filmacién y la edicion de la pelicula, lo cual nos provee de
una experiencia y conocimiento adicionales respecto de la forma practica como se materializo
el guion en imagenes y como se colocaron éstas en secuencia. Esta informacion, que no es
imprescindible para el método que proponemos, si se sigue el procedimiento establecido para
el andlisis, facilita la comparacion entre el guion y la pelicula porque se tiene familiaridad

previa con las escenas filmadas y editadas.

La atencion que concedemos a la division de la escena en tomas es un aspecto que ha sido
valorado por Noél Burch en su libro Praxis del cine. La primera edicion del libro de este
critico y tedrico estadounidense fue publicada en francés por Gallimard en 1969. David
Bordwell indica lo siguiente de dicha obra de Burch, citdndola de la edicion en inglés de 1973
quien postula que los pardmetros técnicos son tan funcionalmente importantes para el

conjunto de la forma filmica como los narrativos. “El filme se hace ante todo de iméagenes y

25 En Maria y los nifios pobres actud el sacerdote catdlico Sebastian 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 construccion de mas de 70 templos. El padre Obermaier no tuvo participacion financiera en Maria y
los nifios pobres, pero al ver el filme terminado, se decidid a colaborar activamente en su promocion.
Posteriormente, por medio de la Fundaciéon Cuerpo de Cristo, solvent6 la produccion de los largometrajes
Virgen de Copacabana... su historia y sus milagros, estrenada el afio 2012 y Mamita ;No te mueras!
Virgencita de Urcupiiia! estrenada el afio 2013. Estos dos filmes también contaron con Leonidas Zegarra
como guionista y director. En las tres peliculas, el papel de la Santisima Virgen Maria fue asumido por la
actriz Boliviana Mariana Liquitaya Zenteno, quien también desempefio la funcion de productora general de
las tres producciones.
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sonidos; las ideas intervienen (tal vez) mas 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 cinematografico 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 Bardeche
and Brasillach. In the postwar years, however, French critics often identified silent-film
editing with montage and sound-film cutting with découpage?. (Bordwell 1997: 52)
El segundo sentido estd definido en el contexto de los afos 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 guion de filmacion, considera que se ha planificado
como se ha de dividir la escena en tomas. En este estudio interesa este aspecto de division de
la escena en tomas. En el caso de Maria y los nifios pobres el guion incluye indicaciones de
las tomas en que se van a dividir las escenas, pero para estudiar este desglose partimos de las
tomas de la pelicula terminada en lugar de las del guidon y se comparan las escenas del filme
con las del guion para su identificacion. En cierto sentido, se esta redactando el guion de
filmacion una vez terminada la obra para poder analizarla. La importancia que concede Noél
Burch al découpage se puede reconocer en que lo toma como el punto de vista desde el cual
examinar los parametros cinematograficos, los cuales considera similares a los existentes en
la musica serial, la cual organiza pardmetros musicales (el tono y la duracién 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 concepcion alternativa de edicion llegd a denominarse découpage. Nuevamente, el término alberga dos
significados. En la produccién cinematografica, el découpage es el desglose de las tomas o guidon de
filmacion que precede a la filmacion. Para los criticos nuevos, découpage también designaba la clase de
edicidon que disecciona la escena, analizando la accion en tomas breves. A diferencia del montaje, que retine
fragmentos distintos, découpage separa un todo espaciotemporal en vistas mas cercanas. (Traduccion JVS)
Malraux llamé “découpage” a la diseccion del espacio teatral de Griffith, tal como Bardéche y Brasillach.
Sin embargo, en los afios posteriores a la guerra, los criticos franceses identificaban con frecuencia la
edicion de las peliculas mudas con montaje y el cortado de peliculas 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 shot’’. (Burch 1981:
51)

David Bordwell se basa en la propuesta de Noél Burch para desarrollar sus ideas sobre la
narracion paramétrica como uno de los modos historicos de narracion. El estilo de la pelicula

Maria y los nifios pobres es paramétrico, como se demuestra en el capitulo de analisis.

2.3.1. El estilo cinematografico

El estilo cinematografico es el conjunto de soluciones que se utilizan en el proceso de
creacion de la obra filmica. Alternativamente puede utilizarse el termino “elaboracion” en
lugar de “creacion” y afirmarse que el estilo cinematografico es el conjunto de pautas o guias
que se utilizan en el proceso de elaboracion de la obra filmica. Este cambio de términos resta
misterio al proceso por cuanto la palabra “elaboracion” ya connota un esfuerzo sistematico,
mientras que la palabra “creacion” esta mas vinculada al hecho de encontrar la obra terminada
y, al desconocer las reglas de su proceso de elaboracién, adjudicarle el caracter de invencion u
objeto que carece de precedente. Sin embargo, la creacion o elaboracion de una obra de arte
es un proceso sometido a un conjunto de conocimientos previos que establece lineas de
ejecucion, aun cuando éstas se revelen tras cuidadosa observacion, reflexion e indagacion. De
hecho, gran parte de la impresion que causa la obra sobre su espectador es consecuencia del
desconocimiento de sus principios de elaboracion. En la historia del cine estadounidense se
puede ver que la técnica de trucaje visual denominada “pintura mate” (matte painting), y otros
métodos de elaboracion del producto, eran ocultados por los estudios que producian
largometrajes para no alterar la percepcion de los exhibidores, pues de haberlos puesto en
evidencia, como organismos empresariales podrian haber afectado sus intereses econdomicos.
En el libro El Arte Invisible: Las Leyendas de la Pintura Matte del Cine, redactado por Mark
Cotta Vaz y Craig Barron, podemos leer como fueron recibidas las innovaciones realizadas
hacia el afio 1916 por el director Allan Dawn y cémo se mantenian en secreto los métodos de

filmacion:

27 “Hasta ahora, he estado mayormente ocupado con el examen de los parametros mas importantes desde el
punto de vista del découpage (las caracteristicas 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
plasticas entre las tomas), cuya naturaleza misma sugiere las formas posibles que su organizacién dialéctica
podria asumir. Se puede sefialar de paso que todavia hay otros parametros de este tipo, que obviamente se
prestan a un tipo similar de organizacion: variaciones en el tamafio de la toma, en el angulo y altura de la
camara, en la direccion y velocidad de la camara y movimiento del individuo en la toma, y naturalmente, en
la duracion de una toma.” (Traduccion 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 |
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 secret®®.”
(Vaz et alt 2002: 42)

La familiaridad con las reglas de elaboracion de la obra nos vuelve conscientes del aspecto
convencional del lenguaje artistico, alin cuando los condicionamientos historicos tiendan a
inducir la creencia en su carcter natural:

La naturaleza de constructo artificial del espacio perspectivo se opone conceptualmente a
su pretendida objetividad o correspondencia “natural” con la vision humana, tal como
defienden los artistas clasicos. De hecho, aunque varios siglos de asimilacion cultural de
este sistema — reforzado en nuestro siglo por las imagenes mecanicas, que siguen su
convencion — nos lo hagan parecer de comprension inmediata, en un principio el espacio
perspectivo no era legible por los contempladores de las pinturas: su implantacion fue

28 “En su estudio laboratorio en Universal, el equipo de Dawn incluia una cAmara Bell & Howell 2709 montada
en frente de una pizarra mate iluminada con focos de nitrogeno azul. La camara, acompaiiada con un filtro optico
especial le permitia mirar la pizarra mate en la que habia realizado su pintura mientras a la vez veia en el visor de
la cdmara un segmento de pelicula de prueba con acciéon real. Dawn podia pintar su cuadro mate y realizar
pruebas de exposicién luminica, que revelaba para establecer si el reborde de la pintura mate se mimetizaba y si
los valores de exposicion también se ajustaban. Luego de haber completado la fase de prueba exitosamente,
podia cargar la cdmara con la cinta original de la produccion filmica.

El hallazgo de la pintura mate de negativos originales nunca fue publicitado. “Atn cuando yo me encontraba en
Universal, ellos [los jefes del estudio de cine] no creian 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 falsificacion. Asi 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 exposicion
ordinaria”.

El secretismo fue la regla para los hombres de los trucos, Uinicamente 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 contemporaneo de Dawn. “Un operador de cdmara tenia un modo particular de
realizar algo. Un operador de cadmara podia reducir la velocidad normal de filmacion para obtener efectos de
comedia [cuando se proyectase a velocidad normal], otros operadores habian tenido filtros especiales que
calcularon producian efectos distintos a los de cualquier otro. No se nos permiti6 tener créditos en la pantalla en
aquellos dias. El unico motivo por el que obtuve crédito en algunos de los espectaculos fue que el productor
apreciaba lo que yo habia hecho por él. Pero como regla todo ello era un gran secreto misterioso”. (Traduccion
JVS)
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paulatina y progresiva, a lo largo de un siglo. Era un nuevo lenguaje y, como tal, requirio
un aprendizaje para su decodificacion, que se produjo, como estilo, en un momento
histérico 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 representacion perspectiva es, como cualquier otra, un producto cultural,
es que su implantacion fue gradual, a lo largo de un siglo. Durante el Quattrocento
coexisten varios sistemas de representacion para-perspectivos, junto con el anterior cédigo
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 elaboracion de las

obras, ninguno es esencialmente superior a otro, aunque en un momento histérico concreto

puedan prestar mayor servicio a los intereses de sectores sociales especificos. En una sociedad

de clases como es la capitalista, la produccion cinematografica capitalista, que tiene por

finalidad la creacion de plusvalia, tiende a imponer un estilo de elaboracidon 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 llego a apreciar el poder de los Weinstein. “Lo que hacen
lo hacen increiblemente bien.” Las reuniones de estudio y de trabajo a las que Rack estaba
acostumbrado duraban, quiza dos horas; se trataban generalidades y enseguida terminaban.
Pero su primera reunion con Bob y Harvey durd once horas. Rack echd un vistazo a la sala
y comprobd que los hermanos habian convocado a todo el mundo: vicepresidentes,
asistentes, gente que llevaba alli una década y gente que acababa de salir de la escuela de
cine, llegada apenas un dia antes. Parecia un grupo de sondeo. Rack penso: Perfecto, esto
va a ser un paseo. Tengo mis notas al guion, el director tiene las suyas... Pero Bob empezo
por la primera pagina, por la primera linea de la primera pagina, y luego paso a la segunda,
diciendo cosas como: “Eh, esperad un momento. ;Es posible que una mujer trabaje en las
cloacas? ;Puede trabajar de antropdloga si solo estd en el segundo afio de la facultad?”
“Preguntas reales”, recuerda Rack. “En ningin estudio habia visto antes semejante
detallismo.” Segun Jack Lechner, un ex jefe de desarrollo: “Bob es capaz de hablar de un
guion mucho mas tiempo que Harvey, y con mucho mayor detalle. No es casual que Mimic
pasara por tal cuadrilla de guionistas. Eso nunca habia ocurrido en Miramax.” Anade 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 mas que Bob. Por lo general, las
peliculas de Bob no se centran en la gente. El se pone al servicio de la idea, del género.”

Prosigue Rack: “En cuanto tropezaban con algo que desconocian, gritaban; entonces
aparecia algun subalterno y le decian, también a gritos: “Ve a buscar el codigo MTA
[codigo deontologico (N. del T.)] por lo que pueda pasar.” O llegabamos a un punto del
guion y gritaban: “Id a buscar Alien y hacedme una lista de los sustos y en qué minuto de la
pelicula aparecen.” Y diez minutos mas tarde: “;No lo tenéis ya? ;Por qué no lo tenéis?
jConseguid esa cinta ahora mismo! jQuiero 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 mas tarde les traian todo lo que habian 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 montén de recursos y los usan. Y no paraban; pasaban a la pagina
siguiente y a la siguiente y machacaban hasta el tltimo detalle. Surgian muchas cosas
buenas pulverizando cada linea del guidn, porque al final esos detalles siempre vuelven a
atacar por sorpresa. No se trata exactamente de una cuestion de poder. Con Scream no
tuvieron que hacerlo porque el guion 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 armonia 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: “Si es una idea estupenda”, ellos dicen: “Perfecto”, y pasan pagina. Son incansables.
Después de dos horas de reunion piensas que probablemente haran 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
ultimas diez horas. La gente llora y grita, pero ellos venga a machacar y sermonear hasta
que consiguen lo que quieren.”

En una reunién que dur6 una eternidad, a eso de la diez y cuarto de la noche Bob o Harvey
dijo: “jOh, mierda! Poned la tele, venga; el canal tal.” Y enseguida afiadié “{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 referia 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 nimero
privado del responsable. Ese es el nivel de detalle y de control que se necesita cuando
distribuyen una pelicula, y ésa es la razon 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 peliculas que producen
una forma particular. Sin embargo, la realizacion de filmes demanda otros procedimientos
ademas de los que se mencionan en el texto citado y, por tanto, reglas que los guien. Para
ilustrar la variedad de reglas que se siguen en el area de la direccion cinematografica, cabe
mencionar que algunos directores se valen de recursos auditivos, tal como hace John Woo:

UNA MUSICA INVISIBLE

La musica es importante en mis peliculas, y no me refiero a la banda sonora del filme.
Cuando preparo una escena, me gusta escuchar cierto tipo de musica. Puede ser clasica,
puede ser rock and roll, cualquier estilo que me ayude a ponerme en situacion para la
escena. De hecho, muchas veces, cuando ruedo una escena, en realidad no escucho el
dialogo; sigo escuchando la musica. Me refiero a que, si son buenos actores, ya s¢ que
estan interpretando su papel, pero me gusta que la interpretacion se ajuste a la musica
porque es el estado animico que me interesa. A continuacion, cuando trabajo en la sala de
montaje, utilizo esa misma musica para montar la pelicula. La musica es la que marca el
ritmo y la pauta de la escena.

Por eso, en parte, utilizo tantos angulos de camara y tantas velocidades. Si la musica llega
al climax, voy a necesitar un plano a camara superlenta para que se ajuste y asi
sucesivamente. Entonces, una vez que la pelicula ya estd montada, esa musica desaparece.
O hago que compongan otra banda sonora o dejo la escena sin musica, so6lo con el dialogo.
Sin embargo, en cierto sentido, la musica sigue estando ahi. Sigue ahi 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 colaboracion con un compositor, como en el caso de David Lynch y Angelo
Badalamenti:

De nuevo la musica compuesta por Badalamenti es capaz de subrayar determinados
aspectos del relato, describir el comportamiento de personajes secundarios y principales —
los cortes instrumentales estilo afios 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
sublimacién de pasajes concretos, mesurar en definitiva, las tonalidades entre lo sensual y
lo pesadillesco, y también llenar lo que Federico Fellini describia como el vacio de la
imagen. En este sentido, conviene hacer hincapié¢ en que la colaboracidon entre Lynch y
Badalamenti es practicamente idéntica, en cuanto a compenetracion, método de trabajo y
resultados, a la que mantuvo Fellini con Nino Rota. Cuando el director de Rimini tenia en
mente la mas pequefia y remota de las ideas, ya le pedia a Rota la manera de plasmarla
musicalmente. El proceso creativo entre ambos era previo a la escritura del guidn, razon
por la que muchas escenas eran sugeridas por los temas musicales elaborados previamente.
Fellini reconocia que no podia crear nada si no tenia a Rota a su lado, algo que también ha
confesado Lynch respecto a Badalamenti. Rota recordaba que al director de Amarcord
(Amarcord, 1974) le venian muchas ideas cinematograficas a través de la musica, algo que
también le sucede a Lynch, y que Fellini queria, como otros dos cineastas con los que Rota
colabord estrechamente, Luchino Visconti y Franco Zeffirelli, que la musica expresara
esencialmente el espiritu de la pelicula antes que la materialidad de la sucesion de
imagenes: 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 convirtid en una influencia mas al elaborar la historia, como la
cancion de Bobby Vinton en Terciopelo azul, y contribuy6 a desarrollar el concepto general
del film junto a la visualizacion de la carretera nocturna en las colinas de Hollywood y el
sonido de las palabras Mulholland y Drive. Lynch volvié a convertir la musica 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
habia ideado para la pelicula, y solo hacia el final del encuentro empezd a explicarle
aspectos relevantes del personaje. La muisica, como sucede en la pelicula, describia mejor
que cualquier palabra la graduacion de las emociones perseguidas. Este procedimiento ha
sido empleado, entre otros, por el mismo Fellini y por Victor Erice, quien antes de la
filmacion 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, segiin explica la editora Thelma Schoonmaker:

JEn 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 ¢l le gusta experimentar, partir en una direccion precisa a cada nuevo proyecto. [...] En
realidad, mi estilo de montaje es el suyo. [...] Hace cuatro o cinco peliculas se concentrd 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 ¢l, listo para que recupere, a continuacion, su caracter de
plano subjetivo. Realiza blsquedas cada vez mas 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 elaboracion de un filme es amplia, de aqui 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
aplicacion de otras técnicas. En el caso de Leonidas Zegarra Uceda, el observar sus procesos
de filmacion y edicion de Maria y los nifios pobres reveld muchas caracteristicas de su
método de trabajo. Pese a ello se mantuvieron en la oscuridad las pautas que siguid para
desglosar las escenas del guion en tomas, y no se le observd utilizar graficos para guiarse
durante la filmacion. Por esto, se recurre en este estudio a examinar las tomas de la pelicula
escena por escena.ldentificar los principios que sigue un estilo cinematografico es progresivo.
El que logremos enunciar hoy es susceptible de ser comprendido mas ampliamente estudiando
el fendomeno desde otra perspectiva en un periodo posterior. Los nuevos conocimientos del
estilo no invalidan los anteriores, simplemente nos fuerzan a considerarlos con una nueva

comprension.

2.3.2. Las escenas de Maria y los niiios pobres.

De la comparacion entre el guion y la pelicula se observa:

1.- Que las escenas indicadas en el guion se encuentran en la pelicula, excepto dos (escena
#14 [paginas 15 y 16 del guion] y escena #42 [pagina #45 del guidn]), mas 17 escenas
adicionales que complementan las ideas del guion. Hay un total de 88 escenas en el filme.
Algunas de las del guidon han cambiado de orden de aparicion en la pelicula y otras, separadas
en el guidn, cobran la apariencia de estar unidas en la pelicula.

2.- Las variaciones entre los parlamentos del guion y los de la pelicula son consecuencia de la
adaptacion al estilo de enunciacion de cada actor.

A continuacién puede observarse la comparacion en detalle:

MARIA Y LOS NINOS POBRES (2010)

(Duracién: 80 minutos con 21 segundos).
Numero de Tomas de cada Escena
(Escena en la pelicula identificada segun est4 indicada en el guion)
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Tabla 2.1

Comparacion entre las escenas de la pelicula y del guion.

00:00 — 00:08 (8s)
Se suceden nimeros desde el 8 hasta el 2.

00:09 (1s)
La pantalla est4 en negro

00:10 - 00:19 (10s)

1 letrero

ADVERTENCIA

La presente pelicula es de Ciencia Ficcion,

Cualquier parecido con la realidad es pura coincidencia.

00:20 (1s)
Pantalla en negro.

10

00:21 —00:27 (7s)
Logotipo de CINE 2000.

00:28 —01:05 (38s)
Se suceden créditos del filme y nombres de auspiciadores.

01:06 — 01:31 (26s)

1 toma (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA AUSENTE EN EL GUION # 1.

Nifio contando una historia

01:32 -01:36 (5s)
Titulo del filme: “Maria y los nifios pobres”.

01:37 —02:00 (24s)

5 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA AUSENTE EN EL GUION # 2.

Madre Mala grita a su hija.

02:01 — 05:06 (186s)

18 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 1 (paginas 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 guion (nifio hablando).

El inserto (03:18 - 03:34) presenta a su vez tomas afadidas, que se desplazan horizontal o
verticalmente en el marco de la toma de mayor tamafo y que contienen imagenes en movimiento.
Los sacerdotes presentes son cinco (el guidn indica siete).

Un personaje (sacerdote / Padre Mayor), no especificado en el guién, tiene parlamento (el Padre
Obermaier).

La gestualidad es distinta a la indicada en el guion.

Por medio de la edicion se ha alterado el orden de uno de los parlamentos del Padre Juan.

11

05:07 — 05:39 (33s)

6 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA AUSENTE EN EL GUION -# 3.

Una toma es un exterior que muestra una calle con una rotonda pequena.
Una toma corresponde a Papad Malo que envia a su hijo a trabajar.

Una toma es del nifio que acepta ir a trabajar.

Tres tomas muestran al nifio en la calle, vendiendo un producto.

12

05:40 — 08:07 (148s)
13 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
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13

ESCENA # 2 (paginas 4, 5)

En el guién (pagina 4) se indica primer plano de Juancito y en el filme su parlamento es recitado en
primer plano (06:03 — 06:30).

En el guidn (pagina 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 pequefias introducidas por la Madre de Juancito para dar
mayor expresividad a sus lineas.

En el guidn (pagina 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 (pagina 5) a los hermanitos de Juancito.

08:08 —09:05 (58s)
7 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA AUSENTE EN EL GUION # 4.
Juancito y Julito danzan en la calle y solicitan dinero a los espectadores.

14

15

09:06 — 10:20 (75s)

10 tomas

ESCENA # 3 (paginas 6, 7)

El Padre Jimy del guion (paginas 6, 7) se transforma en Padre Jorge.

El guidén indica que Octavio (pagina 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 guion (pagina 6) indica que el Papa de Octavio habla con el Padre Jimy
luego de salir de la oficina.

10:21 - 10:37 (17s)

3 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 4 (pagina 7)

El plano medio de Octavio es sustituido por un plano general del Papa de Octavio y de Octavio
caminando juntos.

16

10:38 — 11:00 (23s)

2 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA AUSENTE EN EL GUION # 5.

Octavio recita en la calle para obtener dinero.

17

11:01 — 11:11 (11s)

3 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 5 (pagina 7)

El vestuario del Padre Juan en el guién es “comun y corriente”. En el filme su vestimenta negra con
alzacuello permite identificarlo visualmente como sacerdote.

18

19

11:11 - 12:12 (62s)

15 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 6 (paginas 7, 8)

En el filme los parlamentos difieren minimamente del guion: ausencia de algunas palabras que
completan las oraciones y cambio de otras (“por” en lugar de “para”).

12:13 — 12:47 (355s)

7 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 7 (pagina 9)

El Padre Mayor (Padre Obermaier), el Padre Sebastian y el Padre Jorge, ausentes en el guion,
aparecen en la escena y tienen parlamento.

20

12:47 -13:01 (15s)

5 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 8 (pagina 9)

El guion indica un locutor. La pelicula muestra una locutora.
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Hay tres planos no especificados en el guidon que muestran nifios e ilustran las palabras de la
locutora.
El parlamento de la locutora difiere del guion y menciona a Jests.

21 13:02 — 13:26 (25s)
7 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 9 (paginas 9, 10)
Hay un primer plano de una mano con ufias largas que muestra pastillas al inicio de la escena. El
guion indica (pagina 9) que la escena se inicia con un plano general.
El guién 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 guién 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 (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 10 (paginas 10, 11, 12)
El personaje Juancito en el guion se transforma en Ronaldito en el filme.
En el guion es la Madre de Ronaldito la que esta enferma. En el filme es la Abuelita de Ronaldito.
En el guion el Padre de Ronaldito fallecié. En la pelicula son ambos padres de Ronaldito.

23 15:31 — 18:41 (1915s)
26 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 11 (paginas 12, 13, 14)

24 18:42 —19:18 (37s)
8 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 12 (paginas 14, 15)
Aparece un secuestrador #2 con parlamento, ausente en el guion.
El guidn 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 didlogos del guion, con mayor mencion de lugares.
Un nifio lustrabotas ausente en el guion se hace presente en la escena filmica y se ofrece a lustrar el
calzado del Jefe de Secuestradores.

25 19:19 - 19:48 (31s)
4 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 13 (pagina 15)
El guidn indica al inicio de la escena plano medio de Clarisa. El filme muestra un zoom reverso que
amplia el area de la imagen desde el Padre Sebastian hacia el interior de la Oficina del Orfelinato y
muestra a Clarisa en plano medio.
El guién indica plano medio de Clarisa cuando se dirige apenada al Padre Sebastian. El filme
muestra un primer plano de su rostro en ligero contrapicado.
La tercera y cuarta tomas, indicadas como “Primer Plano del Padre Sebastian”, “Primer Plano de
Clarisa” incluyen el cabello de la parte posterior de la cabeza de Clarisa en el primer plano del Padre
Sebastian y el hombro izquierdo y parcialmente la nuca del Padre Sebastian en el primer plano de
Clarisa.

26 19:49 -19:49 (0s)
ESCENA # 14 (paginas 15, 16)
0 tomas (sucesion 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 GUION # 5 (10:38 — 11:00), pero sin dialogo, como
indicaba la escena 14. Ellos caminan y observan al nifio que recita en la calle.

27 19:49 —23:11 (203s)

27 tomas (sucesion de tomas que conforman las escenas 15 y 16 juntas)
ESCENA # 15 (paginas 16, 17)
Octavio es el protagonista. La escena filmica sigue al guion en este aspecto.
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El guidén indica que el nifio canta una cancion. En el filme recita un poema.

Parte del parlamento del nifio es semejante al utilizado por Juancito en la ESCENA AUSENTE EN
EL GUION #4.

El guidén indica que la escena se desarrolla en un 6mnibus. El filme muestra un restaurante.
ESCENA # 16 (péginas 17, 18, 19)

El guién 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 pelicula. Las escenas 15 y 16 juntas, se extienden desde.19:49 hasta 23:11.

28 23:11 — 23:46 (36s)
3 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA AUSENTE EN EL GUION # 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 (sucesion de tomas que conforman las escenas 17 y 18 juntas)
ESCENA # 17 (péagina 19)
En el guion 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 (paginas 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 varian
ligeramente respecto de los presentes en el guion.

30 24:44 -25:21 (38s)
7 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 19 (paginas 20, 21)
Conversacion entre Clarisa y el Padre Sebastian.
Se encuentran pequefias omisiones en el parlamento filmico de Clarisa al compararlo con el texto
escrito en el guion. Mientra el guidn 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 pequefio cambio es el siguiente: en lugar de decir “Padre yo pongo todo de mi parte; pero la
pobreza nos estd derrotando” acorde al guion, la actriz dice “Padre yo pongo todo de mi parte, pero
realmente creo que la pobreza esta 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
omision. El Padre Sebastian también aporta una variante al texto del guion ya que en lugar de decir
“Hija mia los caminos de Dios son misteriosos. Dejemos nuestras angustias en sus manos, el (sic)
los enderezara”, dice “Hija mia los caminos de Dios son misteriosos. Dejemos a El nuestras cargas y
El enderezara nuestras sendas*.

31 25:22 —26:00 (39s)
6 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 20 (paginas 21, 22)
El guién indica que la escena ocurre entre Ronaldo y Josymar. En el filme, el personaje que charla
con Ronaldo (llamado Josymar en el guion) tiene por nombre Rosario.

32 26:01 —26:38 (38s)

8 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 21 (paginas 22, 23)

El guiodn indica plano general de la Fachada del Albergue Infantil y la pelicula no lo muestra.

Hay ligeras variaciones en los parlamentos del filme respecto de los de guion.

En el filme Ronaldo llama “Plaza Villaroel” a la denominada “Plaza Avaroa” del guion (pagina 23).
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El guién 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 (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 22 (pagina 24)
El guion indica la presencia del Secuestrador #1 y del Secuestrador #2. En el filme Gnicamente
aparece el Secuestrador #1.
El guidén 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 pelicula y la narracion se
desarrolla con imagen, musica y efectos de sonido.
Aparece en el filme un personaje disfrazado de cebra cuya mencidn es inexistente en el guidn.
34 28:03 —28:26 (24s)
2 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA AUSENTE EN EL GUION # 7.
Pamela camina sobre una rampa y por un area verde en el cual hay una laguna.
35 28:27 —29:08 (42s)
1 toma (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA AUSENTE EN EL GUION # 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 (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA AUSENTE EN EL GUION # 9.
Ronaldo, Rosario, y otra nifia menor que ellos dos, intentan vender caramelos en una plaza publica y
a los automovilistas que se detienen momentaneamente mientras avanzan en sus vehiculos por las
calles.
37 29:29-30:01 (33s)
6 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 23 (pagina 24)
Hay insignificantes cambios en la enunciacion del parlamento respecto del guion.
38 30:02 —30:53 (52s)
7 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 24 (pagina 25)
El guidn indica un Plano Americano de Evelyn para iniciar la escena,. Este plano estd ausente en el
filme.
Los parlamentos del filme son enunciados casi tal cual estan en el guion. Hay sustitucion de palabras
y ausencia de ellas, por ejemplo “pero” en lugar de “y” en el didlogo de Evelyn (pagina 25, 30:42)
39 30:54 —32:14 (81s)

14 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 25 (paginas 26, 27)

El guidon 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 guidén indica que la escena termina cuando el Padre Juan cierra la puerta, lo que implica que
Nataly permanece en la puerta. El guion no indica que el Padre Juan invita a pasar a Nataly. En la
pelicula el Padre Juan si 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 guion en algunas oraciones, pero se mantiene el
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sentido original del texto.
La camara se mueve lateralmente en un momento de la escena.

40

41

32:15 —34:50 (156s)

34 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 26 (paginas 27, 28, 29, 30)

En el guion es Clarisa quien escucha la conversacion entre Pamela y los secuestradores y luego
Clarisa evita que Pamela sea llevaba por ellos. En el filme, es el Padre Sebastian quien escucha la
conversacion entre Pamela y los secuestradores y luego es el mismo Padre Sebastian quien evita que
Pamela sea llevada ellos..

El Padre Sebastian esta acompafiado por la nifiita que vende caramelos con Rosario y Ronaldo en la
ESCENA AUSENTE EN EL GUION # 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.

34:51 —35:11 (21s)

8 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 27 (paginas 30, 31)

En el guiodn la escena ocurre entre “Luicito” (sic) y Clarisa. En el filme otra dama sustituye a Clarisa
[esto se debe a que se le indico a la actriz que representaba a Clarisa que podia irse de la locacion
antes de notar que faltaba rodar esta escena].

La imagen es visible dentro de un 6valo rodeado de superficie blanca. Este detalle esta ausente en el

guion.
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35:12 —35:40 (29s)

6 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 28 (paginas 31, 32)

El guiodn indica un primer plano del rostro de Clarisa. Este plano esta ausente en el filme.

Los parlamentos de Pamela en la pelicula difieren en detalles de los del guion.

El guién 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 estan en el filme.

35:41 —36:22 (42s)

7 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 29 (paginas 32, 33)

El guiodn 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 guion.

En el filme el Maestro José tiene mas parlamento que el indicado en el guién.

El guién 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, minimamente.
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36:23 — 36:44 (22s)

4 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 30 (pagina 33)

El guidén detalla un primer plano de Ronaldo que lleva una bolsa de viveres. El filme muestra en
primer plano a Rosario (que en el guion 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 panoramico, el plano entero y el plano americano que
conforman la escena.

36:45 —37:24 (40s)

6 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 31 (paginas 33, 34)

El guion indica tres tomas antes del primer parlamento de la Abuela de Ronaldo. La primera toma
esta 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 estd descrita como “Plano medio de

70




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 guion, la escena de la pelicula 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 cdmara), enunciando inmediatamente su primer parlamento (de dos
parlamentos en esta escena, segun el guion), y mediante un movimiento reverso del zoom la imagen
pasa a plano medio, con Ronaldo y Rosario sentdndose sobre el mismo sillon que la Abuela, a sus
lados. Esta division de la escena en tomas, que evita el Plano General del guién para comenzar con
el rostro de la Abuela de Ronaldo, estd condicionada por el hecho de haber sido filmado en un
pasillo del Hotel Alexander, utilizando un sillon alli presente. Al no existir una “sala de la casa de la
Abuela de Ronaldo”, no podia 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 pelicula, y si alguna idea habia sobre tal sala, solamente
podemos inferirla del guidn. En la pelicula, la Abuela de Ronaldo aparece sentada en un sillon 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 sillon. El guion, que indicaba
un “Plano Medio de Ronaldo que al ver a su abuela se emociona”, ha sido dejado parcialmente de
lado para adaptar la filmacion de la puesta en escena a las condiciones materiales existentes en la
produccion. 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 accion en la imagen de la pelicula. El parlamento de la Abuela de Ronaldo, que en el guion
dice “Ronaldito, hijito, donde has estado. ;Papacito estas bien? Ven y abraza a tu abuelita” se ha
transformado en el filme en “Ronaldito, jhijito!, (Ronaldito exclama jMamita!), hijito, ;donde has
estado papito?” La variante entre el parlamento del guién y el parlamento de la pelicula, en este
caso, responde al hecho de que los actores encarnan a sus personajes tomando como base el material
del guidn, pero haciéndolo suyo segun sus propias formas de expresion emocional.

Luego de la primera toma de la pelicula (es decir, en la segunda toma), se sigue la indicacion del
guion para lo que deberia ser la cuarta toma, que es “Primer Plano de Ronaldo que se emociona”,
que viene seguido de su parlamento. En la pelicula, en la segunda toma de esta escena, Ronaldo
enuncia su parlamento en primer plano, introduciendo algunas variantes respecto del texto del guion.
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 pelicula, el parlamento de Ronaldo es “Estaba en el orfanato de la Iglesia y como
me enteré de que tu estabas enferma me escapé, para traerte comida y medicinas, jtodo lo que
necesites! Te traje esta bolsa de viveres Mamita, para que puedas comer”. Se observa que el
personaje de Ronaldo, en la pelicula, omite mencionar que se escapd “para trabajar” y asi llevar
comida y medicinas a su Abuela. Este detalle podria ser consecuencia de la adaptacion del personaje
al modo como lo siente el actor, o podria haber sido trabajado con el director. Es notable que el
personaje filmico no se contenta con traer comida y medicinas, sino que ofrece traer “jtodo lo que
necesites!”, aunque no mencione la accion de trabajar. La bolsa de viveres que muestra en la escena
de la pelicula, y que no esta mencionada en el guidon, demuestra que la linea del parlamento afiadido
respecto del guion, ha sido trabajada con el director, puesto que, efectivamente, el actor dispone de
tal bolsa para ser mostrada. La ESCENA # 30 del guién menciona a una “bolsa con viveres” llevada
por Ronaldo, pero la filmacion 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 viveres”, es distinta en la ESCENA # 30 y ESCENA # 31. Aunque esta diferencia no se
percibe sin prestar gran atencion, es posible observar que el patron de color de la bolsa artesanal es
distinto en ambas escenas. Para grabar la ESCENA # 30, se solicitd a un transetinte que prestase su
bolsa artesanal para realizar la escena, que transcurre en la calle. El hecho de que la ESCENA # 30
del guidon menciona la bolsa de viveres y la ESCENA # 31 del guién no la menciona, indica que para
la filmacion de las escenas, el director ha realizado un trabajo de elaboracion adicional respecto del
guion utilizado para esta investigacion académica, porque decide hacer mas visible la existencia de
tal bolsa, tanto a nivel de la verbalizaciéon como de las accion desarrolladas por los personajes.
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Luego del parlamento de Ronaldo, el guidén sugiere tres tomas: “Primer Plano de Abuelita que
comienza a llorar”, “Primer Plano de Josymar que se conmueve con lo que esta viendo”, “Primer
Plano de Abuelita que habla emocionada”. En la pelicula, la cuarta toma de la escena es el “Primer
Plano de Josymar que se conmueve con lo que estd viendo”; la quinta toma corresponde a “Primer
Plano de Abuelita que habla emocionada”, y la tercera toma podria 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 pelicula, que corresponde a “Primer Plano de Abuelita que habla
emocionada” del guion, también podria considerarse como un “Primer Plano de Abuelita que
comienza a llorar”, dado que alli si, con toda claridad, ademas de hablar emocionada ofrece la
apariencia de sollozar o estar a punto de hacerlo. Esta correspondencia con variantes entre tomas
sugeridas en el guion y tomas de la pelicula, demuestra que el director utiliza su texto escrito con
flexibilidad, adaptandolo, pero sin abandonarlo, respetandolo hasta donde le parece conveniente en
un proceso de retroalimentaciéon con las circunstancias que va enfrentando. Esto se observa en el
parlamento final de la Abuela de Ronaldo. La actriz, segiin el guion, deberia decir “Eres un angel
Ronaldito. Ya no tenia nada que comer, nadie se acuerda de los viejos. Me hubiera muerto de hambre
si ti no me traes todo esto. Bendito seas Hijito”. En la pelicula, 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 lineas, en un plano medio en que aparece
junto a Rosario y Ronaldo. La actriz, en la pelicula, dice: “Eres un angel Ronaldito. Ya no tenia nada
que comer. Y ahora, ya nadie se recuerda, se acuerda ya de los viejos”. En el filme se han omitido las
lineas “Me hubiera muerto de hambre si ti no me traes todo esto. Bendito seas Hijito”. La razon para
la omision es que la actriz encontraba dificultades para recordar su texto. En la pelicula, la tltima
toma de la escena muestra que la actriz presenta dudas al enunciar su texto, pero dadas las
caracteristicas del personaje, esto podria no notarse. De aqui la diferencia entre el guion (“nadie se
acuerda de los viejos”) y la pelicula (“Y ahora, ya nadie se recuerda, se acuerda ya de los viejos”™).
La grabacion 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 pelicula, el texto del guion hasta donde es posible. Lo que ya no pudo recordar la actriz,
quedo sin ser registrado.

37:24 —37:42 (19s)
6 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 32 (paginas 34, 35)
La transicion final a la siguiente escena es un fundido.
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37:43 — 38:07 (25s)

1 toma (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA AUSENTE EN EL GUION # 10.

El Padre Juan camina frente al templo y sube las escalinatas. Se arrodilla en el primer descanso y
continda ascendiendo las escaleras.

38:08 —38:39 (32s)

7 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA AUSENTE EN EL GUION # 11.

El Padre Juan reza frente a la imagen de la Virgen solicitando fuerzas para mantener su fe.

38:40 —39:52 (73s)

7 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA AUSENTE EN EL GUION # 12.

El Papa Malo juega alegremente en cama con un oso de peluche. Llega su hijo y el Papa Malo lo
reprende muy enojado por guardarse algo de dinero.

La transicion final a la siguiente escena es un fundido.
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39:53 —41:10 (78s)
13 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
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ESCENA # 36 (pagina 37)

51 41:11 — 41:43 (33s)
4 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 33 (pagina 35)
52 41:44 —-41:54 (11s)
3 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 34 (péginas 35, 36)
53 41:55 — 42:57 (63s)
11 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 35 (péginas 36, 37)
La transicion final a la siguiente escena es un fundido. La escena 36, que es la que sigue a la escena
35 segun el guion, en el filme aparece antes de la escena 33, entre 39:53 —41:10.
54 42:58 —43:49 (52s)
17 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 37 (paginas 37, 38)
55 43:50 —44:23 (34s)
5 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 38 (paginas 38, 39)
56  44:24 —47:46 (203s)
25 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 39 (paginas 39, 40, 41, 42)
La escena 39 y la escena 40 estan unidas por un fundido muy lento que dura varios segundos. La
frase de Pamela “Abuelito te quiero mucho” de la escena 39 del guidn 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 guion. Pamela en la pelicula unicamente dice: “Abuelito”.
57  47:47 —48:51 (65s)
14 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 40 (paginas 42, 43)
58 48:52 — 51:15 (144s)
18 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 41 (paginas 43, 44, 45)
59 51:16 — 51:16 (0s)
0 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 42 (pagina 45)
En el guidn la escena 42 corresponde a EXTERIOR DIA. En el filme el parlamento se ha agregado a
la escena 43, que corresponde a INTERIOR DIA. Aunque el guion indica “Plano General de la casa
de Pamela. Entra a cuadro muy emocionada casi corriendo” en la pelicula este plano pertenece a la
escena 43 y esta filmado en un interior como parte de la escena 44.
60 51:16 — 51:50 (35s)
6 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 43 (pagina 46)
61 51:51 —54:13 (143s)
18 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 44 (paginas 46, 47, 48, 49)
62 54:13 — 54:25 (13s)

2 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 45 (pagina 49)

El guiodn sugiere dos primeros planos del Padre Sebastian mientras habla con Clarisa.

Solamente el Padre Sebastian tiene parlamento en el guion. En la pelicula Clarisa responde muy

73




63

64

rapida y brevemente al Padre Sebastian.

54:26 — 55:12 (47s)

10 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA AUSENTE EN EL GUION # 13.

Esta escena muestra al Padre Mayor haciendo Misa y dando un sermo6n. Muestra a los fieles en la
iglesia y al Padre Jorge de rodillas escuchando y asintiendo al discurso.

55:13 —55:38 (26s)

6 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA AUSENTE EN EL GUION # 14.

Ronaldo y Rosario (personaje denominado Rosymar en el guion) se sientan a conversar respecto de
las dificultades de vender caramelos en las calles.
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55:38 —56:31 (54s)

6 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA AUSENTE EN EL GUION # 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 Zumaran (la pretendiente
del Padre Juan). Esta escena adicional nos permite conocer que Nataly (segun su nombre en el
guion) es reportera y estd en actividad profesional. Ademas, que apoya a la Iglesia Catdlica. Es un
complemento que permite conocer mas sobre el personaje y es la segunda secuencia del programa
“MUNDO MEJOR” que es mostrada en la narracion. La primera se encuentra en 23:11 — 23:46,
conformada por 3 tomas y denominada en esta descripcion como la ESCENA AUSENTE EN EL
GUION #35.

El encadenamiento con la escena siguiente se realiza mediante un fundido.

56:32 —57:31 (60s)
7 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 46 (paginas 49, 50)

57:32 —57:38 (7s)
1 toma (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 47 (pagina 50)

57:38 —59:00 (83s)
21 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 48 (paginas 50, 51, 52)

59:01 — 1:00:07 (67s)
13 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 49 (paginas 52, 53)

1:00:08 — 1:00:48 (415s)
6 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 50 (pagina 53)

1:00:49 — 1:01:23 (35s)

6 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA AUSENTE EN EL GUION # 16.

La Mamé Mala y su hija se relacionan. La Mama Mala aparece al inicio del filme, entre 01:37 —
02:00, con una escena de 6 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena) denominada en este
estudio ESCENA AUSENTE EN EL GUION # 2.
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1:01:24 — 1:01:37 (14s)
2 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 51 (paginas 53, 54)
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1:01:37 — 1:03:08 (92s)
26 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
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ESCENA # 52 (péginas 54, 55)

En el guidn 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 guion Joselyn se
siente culpable del secuestro de Evelyn por haber sido una “mala madre”.

1:03:09 — 1:03:14 (6s)

2 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 53 (pagina 55)

La escena 53 del guidn, en la pelicula ha cambiado de orden de aparicion con la escena 54. En la
pelicula primero aparece la escena 54 del guion con el Padre Sebastian e inmediatamente después
ocurre la escena 53 del guidn en la que los secuestradores introducen a Evelyn [en la pelicula]
(Joselyn segun el guidn) en el auto estacionado que los espera.
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1:03:15 — 1:03:32 (18s)

5 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 54 (pagina 55)

La escena 54 del guidn, en la pelicula ha cambiado de orden de aparicion con la escena 53. En la
pelicula primero aparece la escena 54 del guion con el Padre Sebastian e inmediatamente después
ocurre la escena 53 del guidn (escena 54 de la pelicula) en la que los secuestradores introducen a
Evelyn (Joselyn seglin el guidn) en el auto estacionado que los espera.
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1:03:33 — 1:03:52 (20s)

6 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 55 (paginas 55, 56)

En la escena 55 de la pelicula se observa una imagen del auto que manejan los secuestradores. El
auto se encuentra en movimiento, alejandose del lugar del secuestro. El guion (escena 53 del guion)
solamente menciona al auto como un espacio en el que los secuestradores introducen a Joselyn
(Evelyn en la pelicula). El guion se abstiene de mencionar al auto en movimiento. La escena 54 de la
pelicula termina con el auto retrocediendo para huir de la escena del crimen. En la escena 55 del
guion el auto esta ausente. En la escena 55 de la pelicula se observa una imagen del auto de los
secuestradores, que avanza para unirse al transito y alejarse. Esta imagen contintia la accion que el
auto inicia en la escena 54 de la pelicula. De este modo, las escenas 54 y 55 de la pelicula, que en el
guion se consideran separadas, estan vinculadas visualmente.

1:03:53 — 1:04:15 (23s)

1 toma (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 56 (pagina 56)

En el guioén se indica que la patrulla policial pasa de un primer plano mediante un “zoom back” hasta
un plano general. Esto ocurre asi en la pelicula. El guion indica “Plano Medio del Padre Sebastiin
dentro de la patrulla” pero en la pelicula el plano anteriormente descrito continda sin cortes y la
patrulla se estaciona al lado del Padre Sebastian que espera en la acera, descienden tres policias y
hablan con el Padre Sebastian, que se lamenta de los hechos.
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1:04:16 — 1:04:49 (34s)

6 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 57 (paginas 56, 57)

Segun el guiodn en esta escena el auto policial llega, se estaciona y bajan tres policias que interrogan
a los curiosos. En la pelicula vemos que esto ocurre en la escena anterior, la escena 56, teniendo
como diferente a lo escrito que los policias solamente hablan con el padre Sebastian y no interrogan
a los curiosos. En esta escena, la escena 57, los policias estan ausentes de la escena. Todos los demas
dialogos del guion que pertenecen a Pamela, Clarisa, Ronaldo y al Padre Sebastian estan incluidos
en la pelicula. El segmento final del parlamento del Padre Sebastian (segin el guion)
correspondiente a esta escena (escena 57 de la pelicula) es incluido en la pelicula luego de la escena
58 del guidn.

Como las imagenes son ambigiias y el guion indica “Plano Medio de Pamela quien comienza a
caminar para apartarse del grupo” es posible que la escena 57 de la pelicula si respete las
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indicaciones del guidn (con excepcioén de incluir a los policias) si se considera que la escena 57 de la
pelicula termina luego de que habla el Padre Sebastian. Una novedad adicional no presente en el
guion seria que se le intercala la ESCENA AUSENTE EN EL GUION # 17 a esta escena 57.

1:04:50 — 1:05:04 (15s)

4 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA AUSENTE EN EL GUION # 17.

En la pelicula hablan el Jefe de los Secuestradores y el Secuestrador #1.

1:05:04 — 1:05:12 (9s)
2 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 57 (paginas 56, 57) [Continuacion]

Luego de la ESCENA AUSENTE EN EL GUION # 17 se ve a Pamela que camina y al Padre
Sebastian que dice su parlamento final de la escena 57 segun el guion.
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1:05:12 — 1:05:19 (8s)

2 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 58 (pagina 57)

El guién indica un “Plano Americano de Pamela que camina”. En la pelicula se ven un plano
americano desde detras de ella con la cdmara siguiéndola y luego un plano general fijo (con tripode)
de ella caminando por la calle.
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1:05:19 — 1:05:30 (12s)

3 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 59 (pagina 57)

El guion indica “Plano General de Fachada del templo entra a cuadro Pamela e ingresa”.

En la pelicula el plano general inicial de la escena ya contiene a Pamela, al centro del plano mismo.

1:05:30 — 1:06:28 (59s)
8 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 60 (paginas 57, 58)

1:06:28 — 1:06:58 (315)
4 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 61 (pagina 58)

1:06:59 — 1:07:27 (29s)

5 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 62 (paginas 58, 59)

En esta escena 62 segin el guion el Padre Pedro y el Padre Jimy (llamado Jorge en la pelicula)
aparecen en una esquina del templo y son testigos de la aparicion de la Virgen Maria a Pamela. Este
segmento esta ausente en la pelicula y se ha trasladado a la escena 66 de la pelicula.

1:07:28 — 1:07:33 (6s)

2 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 63 (pagina 59)

El guiodn indica tres planos para esta escena. La pelicula presenta dos planos.

1:07:34 — 1:07:38 (5s)

1 toma (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 64 (pagina 60)

El guién indica el uso de un solo plano y solamente un plano aparece en la pelicula. El tratamiento
del plano, con un marco de luz genera la impresion de que pertenece a la escena 64 de la pelicula,
aunque en el guidn el plano figura como una escena separada.

1:07:39 — 1:07:54 (16s)

1 toma (sucesion de tomas que conforman la escena)

ESCENA # 65 (pagina 60)

El guién sugiere dos planos, pero la pelicula utiliza solamente una toma caracterizada por un ligero
uso reverso del teleobjetivo (que el guionista denomina “zoom back™ en la escena 56 del guidn; en
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esta escena el guionista no sugiere el uso de esta técnica aunque aparezca en la pelicula).

Esta escena es similar a la 56 del guion en cuanto que aunque el guion sugiere utilizar dos planos
para resolver la escena solamente se usa una toma en la pelicula y en ambas escenas se aplica el
“zoom back” y un ligero paneo (movimiento lateral de la camara).

Es interesante notar que el guion indica que se ve al Padre Sebastian, a Clarisa, a los 3 policias y a
“los 10 curiosos”. Los 10 curiosos estan ausentes en la escena y solamente aparece una curiosa cerca
a los otros personajes. El guidn, al mencionar a los 10 curiosos ya indica una voluntad de generar
escenas de masas, las cuales se haran mas evidentes en escenas posteriores.

89 1:07:54 — 1:08:37 (44s)
7 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 66 (paginas 60, 61)
90 1:08:38 — 1:09:16 (39s)
9 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 67 (paginas 61, 62)
91 1:09:17 — 1:10:16 (60s)
14 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 68 (paginas 62, 63)
Pamela no llama a Ronaldo y Josymar [Rosario en la pelicula] como indica el guion.
Pamela no indica al conductor que suba a Jocelyn a su auto como indica el guion.
92 1:10:16 — 1:11:06 (51s)
11 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 69 (paginas 63, 64)
93 1:11:06 — 1:11:18 (13s)
2 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 70 (pagina 64)
La pelicula presenta variantes sobre el guion en cuanto Pamela llama a Ronaldo y Rosario aqui y no
en la escena 68 como indica el guion.
Esta escena transcurre en la calle y ni se ve la fachada de la Iglesia ni gente entrando en ella como
indica el guion.
94 1:11:18 — 1:11:43 (26s)
5 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 71 (pagina 65 del guidn)
Esta escena de la pelicula es la primera mitad de la escena 72 en el guion (paginas 65, 66).
95 1:11:44 — 1:12:50 (67s)
6 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 72 (paginas 65. 66 del guion)
Esta escena de la pelicula equivale a la primera mitad de la escena 73 del guion (paginas 66, 67) con
detalles agregados de la escena 70 del guidn (pagina 64), por ejemplo la gran cantidad de gente que
entra al templo (escena 70 del guidn) y que el conductor ora por Jocelyn (escena 70 del guidn).
96 1:12:51 — 1:14:02 (72s)
22 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 73 (paginas 66, 67)
Esta escena de la pelicula corresponde a la escena 71 del guion mas la mitad final de la escena 72 del
guion.
97 1:14:03 — 1:17:06 (184s)

31 tomas (sucesion de tomas que conforman la escena)
ESCENA # 74 (escena final de la pelicula)
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Esta escena de la pelicula equivale a la mitad final de la escena 73 del guidon mdas agregados de
parlamentos de mas personajes que los considerados en el guion.

98 | 1:17:06 - 1:20:12
AUSPICIADORES
CREDITOS FINALES DE LA PELICULA

Sintesis e interpretacion de la tabla 2.1.:

La tabla 2.1 muestra que la pelicula utiliza 71 de las 73 escenas del guion y deja de lado las
escenas # 14 y # 42. La pelicula incluye 17 escenas ausentes en el guion. En general la
pelicula presenta las escenas del guidn en el orden en que encuentran en é€l, colocando las
ausentes en el guion intercaladas con las del guidon que si fueron filmadas e incluidas en la
pelicula. En tres ocasiones las escenas ausentes en el guion se suceden inmediatamente unas a
otras formando grupos de 3 consecutivas. Esto ocurre con las 9 escenas ausentes en el guion
HT,#8y# 9, #10,# 11 y# 12; # 13, # 14 y # 15). La escena # 36 (pagina 37 del guién),
aparece en la pelicula 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 guion # 10;
# 11 yla# 12. La escena # 36 es donde fallece Don Pablo y su espiritu se aleja por una plaza
junto al de su esposa Julieta.

En la pelicula, la escena # 57 del guion estd dividida por la escena ausente en el guion # 17.
Luego de ésta, la escena # 57 continta.

Las 4 escenas finales de la pelicula (# 71, # 72, # 73, # 74) presentan la informacion de las 3
ultimas escenas del guion (# 71 (pag. 65), # 72 (pag. 65, pag. 66), # 73 (pag. 66, pag. 67). La
informacion del guion es reordenada, pero se encuentra en el filme. La escena # 74 de la
pelicula (la final) es la segunda mitad de la escena # 73 del guion (paginas 66, 67), mientras
que su primera mitad es la escena # 72 de la pelicula con detalles de la escena # 70 del guioén
(pagina 64). La escena # 71 de la pelicula presenta la primera mitad de la escena 72 del guién
(paginas 65, 66) mientras que la segunda mitad de la escena # 72 del guidon aparece en la
escena # 73 de la pelicula, junto a la escena # 71 del guion.

En general se verifica que los didlogos de las escenas del guion se encuentran en la pelicula y
que su estructura total estd determinada por la del guidon. Los actores repiten sus parlamentos
como estan en el guidn con ligeras variaciones ocasionales, condicionadas por la adaptacion
de los términos del parlamento a su propio vocabulario, capacidad y estilo de enunciacién sin
alterar el sentido. Leonidas Zegarra filma fielmente el guion que ha escrito, ademas de
escenas que aparecen en la pelicula y no figuran en el guion. Las 17 escenas ausentes en el

guién constituyen el 19.318% del total de 88 escenas de la pelicula, casi una quinta parte.
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Capitulo 3

Soporte técnico de la pelicula Maria y los nifios pobres

Leonidas Zegarra parte de un guion que transforma en tomas, para recrear la escena del
formato escrito al formato audiovisual. Del anélisis del capitulo 2 se observa que, como
director, presta cuidadosa atencidon a registrar todo el didlogo escrito por él. Para esto
privilegia el sonido directo, obtenido mediante el registro de la enunciacion del actor frente a
la camara. El registro del parlamento viene acompafiado por un registro de imagen, generado
por el encuadre de la camara.

Respecto de los personajes u objetos encuadrados, en la pelicula Maria y los nifios pobres, la
camara

1) puede mantenerse fija,

2) desplazarse,

3) moverse sobre su eje (paneos),

4) observarlos mediante un zoom 6ptico que simula movimiento de la cdmara.

Estos son recursos cinematograficos gestionados por Zegarra, quien brinda indicaciones al
camarografo (Diego Teran). En este estudio, una toma es lo que capta la camara mientras esta
en funcionamiento. Dependiendo de la conducta de la camara, una sola toma puede generar
un plano o varios planos distintos de los personajes u objetos encuadrados. En el momento de
la edicion, con la colaboracion de Mariana Liquitaya Zenteno y mia, Zegarra indica al editor
(Rodolfo Paredes Mercado), como unir las tomas existentes para conformar la escena
audiovisual que recrea la escena escrita. En Maria y los nifios pobres se conserva el didlogo
del guion en las escenas de la pelicula. Este capitulo estudiard como se resuelve en su aspecto
material el problema del paso a la escena audiovisual en funcion de tomas, al identificar las
semejanzas y diferencias mas evidentes existentes en la forma como se estructuran las escenas
de la pelicula en base a sus tomas. Estas semejanzas y diferencias entre grupos de escenas
consideramos que son consecuencia de estrategias conscientes de construccion de la escena,
por cuanto se conservan los parlamentos del guion, lo cual indica una voluntad activa durante
el registro y la union de las tomas. Estas estrategias conscientes se dirigen a producir
resultados especificos que permiten clasificar las escenas por sus caracteristicas mas
generales. Asumimos que la busqueda de estos resultados especificos, siendo uno de ellos la
conservacion del parlamento, debe estar guiada por modelos en funcion de los cuales se

trabaja la escena. A estos modelos los denominamos cdnones, tal como Antonio Santos utiliza
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el término “canon” en su monografia sobre Yasujiro Ozu del afio 2014, en el sentido de
“principios de forma” y “normas”.

David Bordwell ha utilizado el término “canon” en el contexto del cine de ficcion para
referirse a las normas dominantes establecidas por la practica general al desarrollar estrategias
narrativas histéricamente especificas.

“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, asi, propone
una distincion inicial entre normas dominantes —el estilo canonico, la practica general— y
sus desviaciones. En el cine de ficcion, la division corresponderia a la distincion del
observador medio entre peliculas ordinarias y material no convencional. Nosotros podemos
ir mas lejos. En primer lugar, dentro de las normas dominantes hay siempre un grado de
diferenciacion. Aun mas, fuera de las normas dominantes, no todo es pura heterogeneidad.
Una desviacion de la practica habitual suele a su vez organizarse con respecto a otra norma
extrinseca, por minoritaria que sea. Peliculas como La estrategia de la araiia y Fenyes
Szelek se desvian claramente de los canones narrativos del cine clasico de Hollywood, pero
se construyen de acuerdo con otras normas. (Bordwell 1996: 150)

Bordwell reconoce que hay modelos de préactica general (“estilo canonico™) basados en
normas, para la construccion de la pelicula de ficcion. Lo cual implica la existencia de formas
aceptadas de dividir la escena en tomas, en contextos historicos y geograficos 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
facts®, Bordwell asume una posicion materialista frente al arte por cuanto para Mukarovsky
el arte existe en funcion 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 via mistica” (Kandinsky 1986: 113). La opcion materialista,
que subordina el reconocimiento de la obra de arte a estandares 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 construccion y comprension narrativas
historicamente distintivas. La nocion de norma es sencilla: se puede considerar que
cualquier filme intenta satisfacer o no satisfacer un estandar coherente establecido por via o
practica previa. La ventana indiscreta, Como ella sola y El suefio eterno se han realizado y
entendido en términos reglamentados por muchos afios de cine hollywoodense. (Bordwell
1996: 150)

Llama la atencion que plantee el referente externo al artista (bajo la orientacion que

supuestamente tiene todo filme de satisfacer o no un estandar), como necesidad para su

29 La traduccion literal del titulo es Funcion estética, norma y valor como hechos sociales. Traduccion mia.
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concepcidon de norma, porque el estudio del caso de Maria y los nifios de Leonidas Zegarra
surge en un ambiente social en el que, si consideramos que existe un “estandar coherente
establecido por via o préctica previa”, tiene que ser distinto a aquél al que hace referencia
Bordwell que es del “cine hollywoodense”. Las peliculas hechas en el Perti o en Bolivia,
responden a la realidad tecnologica e institucional del medio, en el cual la filmacion en
formato digital y el consumo de copias ilegales en formato “pirata” son las practicas
extendidas. Definir las caracteristicas del “estandar” en este entorno exigiria describir
patrones de ‘“coherencia” y “practica previa” bastantes distintos a los del “cine
hollywoodense” porque la realizacion de peliculas para un cineasta como Zegarra demanda la
creacion de coherencia mediante su propia practica, dado que su produccion no sigue
estandares preexistentes abiertamente reconocidos. En su practica, las normas las va creando
conforme produce sus obras audiovisuales, impulsado por su motivacion interna, siendo mas
cercana a su realidad la afirmacién de Robert Bresson: El porvenir del cinematografo reside
en una nueva raza de jovenes solitarios que filmarén invirtiendo hasta su tltimo centavo sin

dejarse atrapar por las rutinas materiales del oficio. (Bresson, 1979: 115)

Naturalmente, la afirmacion es aplicable en términos muy generales. Para entender el alcance
que tenia en mente Bresson habria que investigar el contexto en que realizé su profecia, pero
sirve para ilustrar que existen aspiraciones artisticas que consideran la soledad del artista para
ejercer su actividad al margen de estdndares, especialmente en un ambiente de cambio
tecnologico que facilita herramientas digitales para el registro de imagenes y sonidos. En un
articulo relativo al panorama del cine peruano publicado en agosto de 2010, Ricardo Bedoya
escribio:

En el Peru no existe una industria cinematografica y cada filme hecho en el pais tiene

detras una historia particular y posee su propio y singular modo de produccion.

Una tipologia tentativa

El panorama es multiple y se compone de titulos muy diversos en envergadura de

produccion, formas narrativas, ambiciones expresivas, modos de difundirse y de llegar a su

publico. También son abismales las diferencias de calidad. (Bedoya 2010: 4)
Si desde el punto de vista del modo de produccion cada filme posee uno propio y singular, y
ademas las formas narrativas y de distribucion son multiples con diferencias abismales de
calidad, esto implica que en el Peru la “norma” no puede ser la externa, de caracter 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 anarquia o anomia, pues se carece del marco institucional denominado “industria
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cinematografica” que pueda establecerla. Sin embargo, esta situacion es también una
oportunidad para el artista puesto que se le presenta la posibilidad de enfrentar la practica con

planteamientos propios, que pueden resultar originales.

3.1. La fortuna critica v su relaciéon con el soporte técnico.

Clasificando a los largometrajes en tres tipos, Ricardo Bedoya senala:

El tercer tipo, el mds nutrido, lo constituyen los largometrajes producidos, en soporte
digital, en las diversas regiones del Peru, sobre todo andinas, que encuentran sus propios
sistemas de distribucion y exhibicion en ambitos geograficos cercanos a los lugares de
realizacion. En el ultimo lustro, el promedio de las peliculas regionales ha sido superior a la
decena anual.

Esta tipologia es, por supuesto, tentativa, acaso precaria, porque encontramos
excepciones. Hay titulos grabados en digital — pocos, es verdad — que se exhiben en salas
comerciales con proyeccion multimedia, sean de origen limefio o regional (Flor de retama,
Juanito el huerfanito, Vedettes al desnudo y algunas mas). (Bedoya 2010: 4)

Si el tipo de largometraje mas 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 cinematografica” estadounidense, basada en la economia de escala y en la
concentracion de capital, capaz de proponer y legitimar “normas” ante su publico masivo. Es
una “industria” basada en productores individuales con propuestas multiples, sin una norma
hegemonica. La dificultad de clasificar los largometrajes la resalta Ricardo Bedoya cuando
califica a su tipologia de “precaria” luego de contrastarla con las excepciones que se presentan
ante ella. Y entre estas excepciones, aunque sean pocas, estd el largometraje Vedettes al
desnudo, escrito y dirigido por Leonidas Zegarra, lo cual indica que sus producciones
establecen caracteristicas 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 relacién con los filmes dirigidos por cineasta
egresados de institutos o facultades de Comunicacion que financian sus filmes, sin recurrir a
Conacine o a fondos internacionales de produccion (Eduardo Quispe Alarcon, Raul del Busto
Maldonado, Omar Forero, Fernando Montenegro, Rafael Arévalo), Ricardo Bedoya afirma

que sus peliculas:

Son ejercicios de estilo que apuestan por formas de narracion y tratamiento alejados del
canon narrativo tradicional, que se alimentan con la influencia de la obra de directores
clasicos o contemporaneos, desde Robert Bresson hasta Aki Kaurismaki, pero también del
nuevo cine que proviene del Rio de la Plata, desde Pizza, birra y faso hasta 25 Watts,
pasando por la observacion atenta de las peliculas de Lucrecia Martel y Lisandor Alonso.
Cintas con personajes jovenes que — segun los casos — apuestan por la desdramatizacion, la
contemplacion, la observacion de comportamientos minimos, el registro de didlogos
espontaneos o la alusion al género fantastico, como en las cintas de Rafael Arévalo. Estos

82



filmes crean su propio circuito de exhibicion 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 canones 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 canones”, junto a las excepciones que vuelven precaria la clasificacion
que propone, y que es en principio establecida por su modo de produccion y exhibicion. 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 sefiala que
algunos largometrajes “crean su propio circuito de exhibicion en auditorios culturales y
universitarios”, y también que “hay titulos grabados en digital — pocos, es verdad — que se
exhiben en salas comerciales con proyeccion multimedia”, precisamente porque los cineastas
como Leonidas Zegarra imponen su propio esquema productivo y con €l sus propios canones
cinematograficos. Sin exhibir no podrian ser considerados como parte de la historia del cine
peruano o latinoamericano. Sin embargo, cierto sector de la critica cinematografica 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 escribi6 en la
revista Butaca Sanmarquina No 19 del afio 2003:

Vedettes al desnudo, pelicula de Del Mazo Producciones (una protesis falica erecta
rojo pasion en el logotipo), estd dedicada a Ricardo Bedoya, Isaac Leon y Desiderio
Blanco. Tal distinciéon no es antojadiza. Porque si algo caracteriza su cine es el
resentimiento contra los criticos y sus maestros universitarios. Hay una amargura por el
fracaso escondida entre traseros caidos y chorros de sangre. Por eso busca limpiarse de las
frustraciones de tantos cineastas peruanos, la cosa no es con €l, no cabe en ese saco, porque
¢l si puede proyectar sus peliculas, si sefiores y si no gustan no es problema suyo. Ha hecho
de las restricciones monetarias la justificacion de sus obras. Son malas porque no cuentan
con grandes presupuestos, asi de sencillo. Y esa defensa se la ha tomado demasiado en
serio. “El cine es una obra heroica, y mientras mds barata es la pelicula mds dificil
resulta”, ha dicho mas de una vez. (Escalante 2014: 18)

El critico presenta el hecho de que Zegarra si pueda exhibir sus peliculas (y asi 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 criticos y sus maestros
universitarios”. Si esto es asi, es una muestra del temperamento artistico de Leonidas Zegarra
y el mostrar una proétesis falica como logotipo de la pelicula del productor Manuel Del Mazo,

ademas de dedicar el filme a criticos y docentes universitarios que conoce, es semejante a la

actitud mostrada por Miguel Angel Buonarroti respecto a las criticas expresadas por
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monsefior Biagio de Cesena ante El Juicio Final. Giorgio Vasari describe la situacion de la
siguiente manera:

Habia realizado ya Miguel Angel mas 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 verglienzas y que no era obra para la capilla del
Papa sino para una casa de bafios o una hosteria. Disgusto esto a Miguel Angel y queriendo
vengarse, apenas se fue Biagio pintd su retrato, de memoria, poniéndolo en el Infierno
como imagen de Minos, con una gran serpiente enroscada en las piernas y sobre un montén
de diablos. Fue inutil que Biagio pidiera al Papa y a Miguel Angel que se borrase su
retrato, pues lo dejo alli como recuerdo, donde atn se ve. (Vasari 2000: 320-321)

Giorgio Vasari no menciona que la serpiente muerde los testiculos y el pene del personaje de
El Juicio Final. La obra, que se realiz6 entre 1537 y 1541, es un antecedente histéricamente
reconocido de la forma en que actiia 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
representacion 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 realizé su
trascendental film Asalto y robo de un tren (The Great Train Robbery), el primer western
cinematografico y quiza —seglin afirman algunos criticos— el primer film verdaderamente
narrativo. Mas, cuando fue distribuido, Asalfo y robo de un tren incluia una corta escena
(los avisos a las salan insistian en que quedaba bien tanto si se proyectaba al principio
como al final del film) en la que un tipico bandido del Lejano Oeste, de torvo aspecto,
levantaba su revolver y disparaba a quemarropa contra la camara, es decir, contra el
publico. Segin se cuenta, la gente reaccionaba gritando; habia mujeres que se desmayaban,
hombres duros que agachaban la cabeza. No es el Uinico caso en el que el publico de
aquellos filmes primitivos respondiera sobresaltada y aterrorizadamente ante recursos que
en la actualidad tenemos tendencia a considerar candidos y excesivamente usados. Pero
bien podria ser que la respuesta de aquel publico fuera la mas perceptiva. Porque lo
sorprendente del bandido que dispara su revolver 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 podria alcanzarnos y herirnos. Nada sucede realmente, a pesar
de la aplastante ilusion 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 mas
poderosos recursos estéticos del cine: su poder para recordarnos, con una subita sacudida,
que estamos entregados a una mera ilusion, aun cuando dicha ilusién, por su misma
naturaleza, esté mas cerca del mundo sensible que la mayoria de nuestras experiencias
reales. Podemos observar de paso que el ardid de Asalto y robo de un tren, por mas pasado
de moda que pueda parecer, ejerce aparentemente una fascinaciéon perenne sobre los
cineastas. (McConnell 1977: 14-15)
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El ejemplo del disparo hacia el publico pone de manifiesto que por medio del mensaje filmico
los cineastas intentan afectar la integridad de los espectadores. Este efecto es moral o psiquico
principalmente, puesto que el disparo del filme de Porter es tan imaginario como el infierno
pintado de Buonarroti en el que se encuentra monsefior de Cesena, o la imagen de la protesis
falica que acompana a los nombres de Ricardo Bedoya, Isaac Ledn Frias 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 comprension del significado potencial y la imaginacion del espectador las que causan
las reacciones fisiologicas mdas evidentes, tales como susto, sobresalto, humillacion,
indignacion o rabia. El hecho de que Zegarra apele a sorprender a los criticos de sus peliculas,
indica que comprende el poder que ellas tienen sobre los observadores, sean criticos o no. Y
para el caso de los criticos en particular, les muestra su debilidad ante el poder que ¢l tiene
sobre su obra, a la que puede hacer decir lo que desee, como en el caso de Buonarroti o Porter.
Y cuando, segun indica Julio Escalante, Zegarra sefiala que sus peliculas son “malas” porque
carecen de grandes presupuestos, enuncia una verdad evidente en el capitalismo, porque con
suficiente presupuesto para una campana de mercadotecnia adecuada y adquisicién de
elementos que otorguen “valor de produccion” al filme, como técnicos o decorados
ostentosos, vestuario y “estrellas”, la pelicula inmediatamente se transforma en “buena”, en
mas de un sentido para cierto sector del publico mayoritario. Por tanto, esta conciencia es otro
indicador de su comprension del fendmeno cinematografico antes que una expresion 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 filmica. De lo contrario, tendria que recorrer
otros circuitos para hacer notar su obra. Es la participacion 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 pagina de su libro de 2010 Confesiones
filmicas. 12 lecciones de directores sobre como se hace cine en el Per:

Solo son referencias: la argentina Historias minimas, estrenada en el afio 2003, fue vista en
Lima por cerca de 17.260 espectadores, mientras que a las siguientes peliculas peruanas
exhibidas en ese mismo afio les fue asi en la capital: Paloma de papel (248.296), Bariio 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 afio 2003 para su pelicula, segun la fuente citada, lo

que implica contacto de su obra con el publico, 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 produccion y exhibicion produce resultados
positivos pese a distanciarse de las précticas y conceptos tenidos por convencionales entre
cierto sector de criticos peruanos. El seguir aplicandola cinco afios después el afio 2008, le
permite ser considerado en el texto de Ricardo Bedoya publicado el afio 2015 titulado EI cine
peruano en tiempos digitales, que menciona el filme 300 millas en busca de mamd de

Zegarra, también estrenado en formato DVD:

2008

Aumenta el numero de titulos peruanos estrenados en la cartelera comercial, que ascienden
a 9, de un total de 183 peliculas exhibidas: Marfiana te cuento 2 (es la pelicula que mejores
resultados econdmicos obtiene; en cinco semanas en cartelera suma una recaudacion de
470 656 dolares); 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 mamd (exhibicidon en
DVD en la cadena de Cines Star); Amazdnico 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 afo, Marfiana te cuento 2 se ubica en el puesto 31 del total de las
peliculas estrenadas, mientras que El acuarelista ocupa el lugar 171, con una recaudacion
de 15 484 dolares. El estreno internacional mas exitoso del afio es Kung fu panda con 2
379 754 dolares. Un cuerpo desnudo, de Francisco Lombardi, recauda 37 771 dolares.
(Bedoya 2015: 481-482)

Se observa que el ano 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 mamd. Multicines Cinestar participa de la exhibicion de peliculas en formato DVD,
al margen de las observaciones de los académicos. De Sin Sentimiento, dirigida por Jests

Contreras, Ricardo Bedoya escribe:
En el prélogo, un pequeio 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 produccion 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 pelicula no como es, sino contrastandola con
lo que ¢l piensa que deberia ser, atribuyéndole “precarias condiciones de produccion” e
“imperfecciones técnicas flagrantes” que solamente podrian considerarse si existiese un Uinico
modelo general de produccion, el cual es inexistente. Ademds, las caracteristicas que le
atribuye a Sin sentimiento en lo mas minimo impiden su comercializacion mediante la
exhibicion, lo que reproduce las cualidades de la pelicula como un patron cotidiano entre el
publico. Esto implica que las categorias utilizadas por el académico y critico estan

distanciadas de la practica corriente. En afios 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 pelicula Los 7 pecados capitales ... y mucho mas, estrenada en
1985, Ricardo Bedoya escribio en Un cine reencontrado. Diccionario ilustrado de las
peliculas peruanas: “Grabada en video, y casi invisible en la pantalla cinematografica por su
imperfeccion fotografica, esta cinta era una sucesion de gruesos chascarrillos escenificados
con negligencia y una preocupante inclinacion (o fijacion) por lo escatoldgico” (Bedoya

1997b: 261)

La afirmaciéon relativa a la “imperfeccion fotografica” que se atribuye a la produccion
“grabada en video” tendria sentido si se comparara la fotografia de la pelicula con la
fotografia existente en un lugar donde fuese un producto absoluto sin condicionamiento
histérico, sin cambio, donde tampoco existiese el concepto de perfeccion o imperfeccion,
dado que la calidad de la fotografia es lo que es para siempre, eternamente. La idea de la
“imperfeccion fotografica” que toma un patrén de referencia no especificado linda con la
ideologia religiosa que hace referencia a estados absolutos. Respecto de ;Y donde estd el
muerto?, también produccion de Futuro Films, Ricardo Bedoya afirmo:
Grabada en video y transferida a soporte de celuloide para su exhibiciéon comercial en
salas, esta cinta, dirigida por Joaquin Vargas y Rafael Caparros — provenientes del teatro y
la television, era apenas visible. No sélo porque la precaria imagen original en video dejaba
algo que desear en la calidad de su definicion visual; también a causa de su concepcion
dramatica, ya que el relato parecia una mera acumulacion de sketches televisivos a los que
se agregaban un par de sustos y sorpresas argumentales. La cinta se estrend en medio de la
indiferencia del publico y la prensa. (Bedoya 1997b: 301)
Se puede suponer que el critico deja sobreentendido que existen imagenes cuya “definicion
visual” no es “precaria”, pero no establece procedimientos para verificar si su afirmacion es
correcta, lo que exige la confianza del lector en las afirmaciones del texto basada en la fe que
éste pueda suscitarle, lo cual esta sujeto a condiciones historicas. Se indica que la pelicula era
“apenas visible”, de modo semejante a como se sefalaba respecto de ;Y donde estd el
muerto?, que era “casi invisible en la pantalla cinematografica”. En ambos casos se menciona
que los largometrajes fueron grabados en video y en un caso se indica que la pelicula fue
“transferida a soporte de celuloide para su exhibicion 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 artisticas novedosas
basadas en tecnologias de registro nuevas o como el resultado de la capacidad productiva real
de habitantes especificos del pais que habita. Podemos inferir de esto que, en general, el

critico veia los filmes como productos magicos o casi magicos desligados de formas de

produccion concretas, de los cuales ya se habia formado una imagen ideal, dado que
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conociendo el soporte original de filmacion, 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 produccion. Esto sitia a esta clase de discurso
critico en el terreno de la subjetividad desligada del vinculo con los procesos materiales de
produccion. Y también deja de lado que estos procesos de produccion se desarrollan en el
marco de relaciones sociales que inducen a propuestas productivas distintas segin la posicion
que se ocupe en la sociedad. Mientras Leonidas Zegarra intenta participar de un mercado de
exhibicion produciendo narraciones audiovisuales por medio de técnicas que se adecuien a sus
fuerzas productivas y relaciones de produccion, cierto sector de la critica ha mantenido hacia
su obra una “neutralidad” u “objetividad” casi supersticiosa al pretender la existencia de una
forma filmica ideal. El texto Un cine reencontrado. Diccionario ilustrado de las peliculas
peruanas de Ricardo Bedoya fue publicado por primera vez en Lima en 1997 y el afio 2015,
dieciocho anos después, se publicd El cine peruano en tiempos digitales, también de su
autoria. La expansion del registro en video para la produccion de largometrajes gracias a la
tecnologia digital gener6 en el Peru suficiente produccion filmica como para dedicar un texto
al fenomeno, al margen de cualquier consideracion por parte del critico respecto de la calidad
de las peliculas pioneras en este registro, como fueron las producciones de Los siete pecados

capitales y mucho mds, estrenada en 1985,y ;Y donde estd el muerto?, estrenada en 1992.

La actividad de los productores de largometrajes en el Peru fuerza a los criticos 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 peliculas 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
cinematogrdfica latinoamericana: politicas publicas y su impacto en un mercado digital,
editado por Marta Fuentes y Guillermo Mastrini (2014), incluye el capitulo titulado Bolivia:
ley de cine y su impacto en el mercado cinematogrdfico, redactado por Cecilia Banegas Flores
y Cecilia Quiroga San Martin. En este capitulo se incluye una Tabla 2 que menciona los
estrenos nacionales bolivianos desde 1998 a 2009. Esta elaborada sobre la base de diversas
fuentes, incluye la pelicula 300 millas en busca de mamd (2009) de Zegarra, realizada en
soporte digital y considerada una coproduccion entre Peru 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 afio

2018, ya es evidente que no es una estrategia propia de €l, sino de un conjunto de productores
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que elaboran narraciones audiovisuales consideradas “artesanales” por ciertos sectores cuyas
razones de juicio habria que investigar. Cecilia Banegas Flores y Cecilia Quiroga San Martin
sefalan: “Cuando se habla de las caracteristicas de la produccion de cine en Bolivia muchos la
definen como “cine artesanal”, es decir, que aliin en el pais no se ha logrado establecer una

industria, propiamente dicha, en el sector cinematografico”. (Fuertes y Mastrini 2014: 116)

Si, como indica el texto, “no se ha logrado establecer una industria [...] en el sector
cinematografico”, entonces se carece de un modelo general de produccion que arroje
narraciones realizadas industrialmente, en serie, suficientemente similares entre si como para
establecer un patréon “de calidad” reconocible. Esta aproximacién omite considerar que la
produccién “artesanal” como alternativa a la “industrial” también es una clase de produccion,
aunque no imponga patrones de produccion generales. Tampoco considera que la “industria
cinematografica” no nace terminada, sino que es consecuencia de un conjunto de procesos
que bien pueden no existir en Bolivia ni en el Peru, o que exige politicas especificas 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 Pert, distinciones
entre “artista” y “artesano” y cine realizado en formado de celuloide o formato de video y
formato digital, estan vinculadas al estatus del productor. El cineasta ayacuchano Ladislao
“Lalo” Parra mantuvo una conversacion al respecto con Flaviano Quispe, presidente de la
Asociacion de Cineastas Andinos, segin se puede leer en la respuesta a una pregunta
formulada por Emilio Bustamante y Jaime Luna Victoria, autores del texto Las miradas
muiltiples. El cine regional peruano, Tomo II, libro cuya primera impresion es de junio de
2017:

EL LLAMADO “CINE REGIONAL”

.Como te consideras, un cineasta regional, un cineasta provinciano, un cineasta
peruano, un cineasta andino, un cineasta ayacuchano?, ;qué opinas de estos rotulos?
Bueno, yo no sé como clasificar a ese asunto. Hubo una Asociacion de Cineastas Andinos y
el presidente era Flaviano Quispe. Conoci a Flaviano en Lima. Le pregunté cuando habian
hecho eso. “Una vez que nos reunimos aca en Lima”, me respondi6. Se habian reunido
cinco o seis en Lima, estaba también Palito, pero habia mas gente de Puno y salié elegido
Flaviano. Nos hicimos buenos amigos con ¢€l. “;Y eso de andino por qué?, le pregunté.
“Porque somos andinos”, me respondid. “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 deberiamos 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 limefios. 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 peliculas en treinta y cinco milimetros son cineastas, y los que las hacen en video o
en digital no son cineastas”, dice. Después estuvimos conversando mas 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 teoricas respecto de la narracion audiovisual por parte de
cierto grupo limefio exigen el uso de un formato especifico (pelicula de 35 milimetros), para
ser considerado “cineasta”, categoria 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 practica, como
se observa en la carrera de Zegarra y en el hecho de que los académicos limefios se ven
forzados a prestar atencion a aquellas producciones que son exhibidas, aunque no sean de su
agrado o se alejen de su concepcion tedrica del fendmeno cinematografico. En el articulo
“Pais de pelicula”: 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 comento las peliculas Faustino Mayta y El maletin de Martin, dos largometrajes que
clasifico “en el campo del humor popular” y que fueron realizados en video digital. De estas
peliculas sefald, junto a Las garras de Lucifer (conocida luego como En las garras de
Lucifer... Poseida por el diablo) de Leonidas Zegarra, “que estos filmes no son tomados en
cuenta por la cultura oficial” ademas de calificar a la produccion de cine de Bolivia de
“artesanal”:

Faustino Mayta ejemplifica un cine naif 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 maletin de Martin de
Ivan Unzueta (2002) se ve un acercamiento parecido donde temas de cierto peso —crimen
organizado, manipulaciéon del campesinado, incompetencia policial- estdn presentes
aunque trivializados. Este tipo de produccién es financiado por el sector social de
comerciantes mestizos. Un ejemplo es Las garras de Lucifer dirigido por Leonidas Zegarra
y producido por Alfredo Zambrana, antiguo distribuidor de cine para porno y duefio de
varias salas de cine en Bolivia. Esta fue una co-produccién 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 pais donde
todavia el cine es cuestion de produccion artesanal y de sobrevivencia con suerte). El cine
reconocido es todavia 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 caracter “ingenuo” de la pelicula 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 sefala que esta clase de produccion

corresponde a un sector especifico, 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 publicos segun sus caracteristicas y que
algunas producciones se adaptan mejor a sus intereses que otras. Esto implicaria enfoques
tedricos diversos sobre los largometrajes, correspondientes a los receptores a los que se
dirigen, considerando el cine realizado en video valido para el publico que puede aceptarlo
por su propia forma de vida como grupo social, pero en Bolivia tanto como en Peri hay
sectores que piensan el cine como Unicamente vélido bajo cierto formato. Cecilia Banegas
Flores y Cecilia Quiroga San Martin 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
cinematografia estancada en su imposibilidad de generar una industria. La apariciéon 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 publico para los largometrajes y que dicho publico espera
cuando menos “la calidad del celuloide”, lo cual, segtin lo sefialado por Keith Richards, no es
real. Cecilia Banegas y Cecilia Quiroga asumen que la cinematografia boliviana deberia
generar una industria, al margen de la capacidad productiva boliviana. La idea de la
generacion de una “industria”, sin clara definicion segun las circunstancias, parece ser un
principio incuestionable para un capitulo que aparece publicado en un libro titulado Industria
cinematogrdfica latinoamericana: politicas publicas y su impacto en un mercado digital. Si
existe una produccion efectiva artesanal cuyos largometrajes pueden relacionarse con los
sectores populares, esa produccion es parte de la “industria cinematografica boliviana”, pero
la no aceptacion inmediata de ello parece corresponderse con las distintas formas de pensar la
produccion cinematografica que tienen sectores distintos de la poblacion. Y lo mismo sucede
en el Pert en relacion 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 “validos” para la produccidon, al margen de la realidad en que se encuentran los
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productores. El cineasta ayacuchano Luis Berrocal Godoy comento respecto a este caso en un
taller brindado por el CONACINE (Consejo Nacional de Cinematografia), organo
desconcentrado del Instituto Nacional de Cultura (INC), el afio 2011:

El apoyo del Estado

;Participaste en el taller que organizé el Conacine el 2011 en Lima?

Si participé. Me gustd el encuentro con la gente, los contactos que hice; pero el taller
propiamente dicho no lo vi tan interesante. Era muy tedrico y mas parecia que nos estaban
dando pautas para que no hagamos cine.

JPor qué?

Porque nos decian que para hacer cine teniamos que utilizar una tecnologia sofisticada que
no estaba a nuestro alcance; y si no teniamos esa tecnologia, no estdbamos 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, si, 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 tunico que si nos dio opciones fue el sonidista Guillermo Palacios, que nos decia:
“Cuando no tengan plata para una cafa usen un tubo de PVC. Este microfono boom se
puede hacer juntando estos tres microfonitos...”, nos daba las pautas artesanales. En
cambio, los otros nos hablaban de la camara tal, que la Red One, y eso nos desalentaba mas
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 valord que el sonidista Guillermo Palacios les
diese “las pautas artesanales”. La imposicion conceptual del uso de tecnologia especifica para
considerar que se estaba “haciendo cine” desmotivaba a los participantes y “mas parecia que
nos estaban dando pautas para que no hagamos cine”. Se reconoce que existen modos
distintos de pensar el cine. Por un lado, una teoria estatal que exige formatos especificos para
recién comenzar a considerar que se producen largometrajes y, por otro, un pensamiento
préactico 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 aproximacion 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 produccion artesanal de cine no los puede
transmitir. El pensamiento “oficial” y el de los productores artesanales de cine son producto
de realidades distintas que interactuan tratando de ganar legitimidad una frente a la otra. El
aspecto economico es una de estas realidades. Cecilia Banegas y Cecilia Quiroga exponen los
costos de produccion de un filme en Bolivia segln 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 pelicula
digital son notables. Una pelicula en celuloide hecha en el pais puede costar alrededor de
unos 600.000 dolares 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 dodlares americanos e incluso menos. De una pelicula hecha
en celuloide, segun el cineasta Antonio Eguino, se logra recuperar solo de un 25 a un 30
por ciento del presupuesto invertido; en el caso de una pelicula hecha en digital, las
posibilidades de recuperar la inversion son mayores. (Fuertes y Mastrini 2014: 125-126)
Si una pelicula hecha en celuloide “se logra recuperar s6lo de un 25 a un 30 por ciento del
presupuesto invertido”, es evidente que su produccion carece de logica econdmica, a menos
que se empleen canales adicionales de comercializacion del producto. Que “en el caso de una
pelicula hecha en digital, las posibilidades de recuperar la inversion son mayores” tampoco
garantiza que se recupere la inversion de 20,000 o menos délares. La idea de que un monto de
600,000 ddlares “sigue siendo un presupuesto bajo” cuando es “comparado con las grandes
producciones internacionales”, sigue presentando una loégica particular, mas 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 produccion también se reconoce en el Pert, dado
que el Estado exige a los productores artesanales que presenten presupuestos mas 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 presento tres veces a los
concursos del Estado:

Los concursos del Estado
Ta has participado en los concursos del Estado, ;qué modificaciones crees que se
deberian hacer?

Otra cosa de la que carecemos en provincias es saber como hacer proyectos. De aca,
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. El habia puesto
un costo y en Lima le han observado el proyecto, diciendo que era muy poco ese costo.
Ahora, yo -por ejemplo- tengo una camara profesional, yo la alquilo en Ayacucho por dia a
cien soles, y la misma camara en Lima la alquilan a cien délares. 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 limefios para que entiendan la realidad de los
provincianos.

Claro, la realidad de las provincias es otra realidad, es diferente; y estan midiendo a todo el
Pert 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
como se realiza realmente un largometraje en las regiones del Peru, o poseen una concepcion
del cine ya hecha e inalterable, tienen en mente consideraciones de otra indole, o porque
cumplen con su funciéon en base a una combinacion de las opciones planteadas u otras por

investigar. En Bolivia también se cuestionan las practicas de los productores artesanales,
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preguntandose 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 exhibicion, puesto que hasta el
momento, el tnico estandar de distribucion 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 fransfer a 35mm
ofrece la mejor calidad, sin embargo, significa también un alto presupuesto; por otro lado la
proyeccion en video es el recurso mas econémico y que permite una mayor distribucion del
audiovisual en lugares que no cuentan con sala, ni con proyectores de cine. La pregunta
que queda pendiente en este analisis es: ;se estd haciendo realmente cine en Bolivia? “En
realidad... no hay cine. Hay pequefios milagros”, afirma el realizador Alejandro Pereyra
(2010), y posiblemente tenga mucha razon. (Fuertes y Mastrini 2014: 126)
Las autoras se inclinan por aceptar que “hay pequefios milagros” como afirma el realizador
Alejandro Pereyra, quien indica que en Bolivia “en realidad... no hay cine”. Dar al realizador
la razon, coloca las producciones artesanales de cine en el campo de lo magico, de lo
sobrenatural, de lo inusual y extraordinario, en lugar de aceptar que si hay cine en Bolivia,
que una parte de dicha produccion es “artesanal” y que se corresponde con las condiciones
economicas y sociales en las cuales se desenvuelven los realizadores de esos largometrajes.
Cuestionar si tales peliculas hechas con equipos de registro y exhibicion al alcance de sus
productores son cine, es mas sencillo que cuestionar los propios supuestos sobre la
produccion cinematografica. En lugar de aceptar que en la realidad del propio pais hay una
produccién artesanal de cine, se observa esa realidad como algo infrecuente y maravilloso,
como un “milagro”, mientras se continua sofilando que el cine real, el que corresponde al pais,
es semejante al producido por los estudios de cine de los Estados Unidos de Norteamérica o
en alglin otro ente capaz de generar producciones semejantes. Cabe preguntarse hasta qué
punto esta actitud de negacion es una entre multiples estrategias por parte de sectores sociales
cuyos intereses se ven afectados por los largometrajes de los productores artesanales de cine.
En el Peru, los concursos de fomento a la produccion audiovisual por parte del Estado no se
libran de presentar circunstancias sospechosas en su administracion. El cineasta cusqueiio
Jos¢ Huaman Turpo describe lo que considera un procedimiento irregular cuando se presento

al concurso de proyectos de largometraje documental de CONACINE el afio 2010:

;Podemos hablar del concurso?, ;de como conviertes el tema de los ¢’eros en un
proyecto?

Habia inscrito la empresa en el Conacine, presenté ese proyecto una primera vez. Creo que
habia ciertos errores en la primera presentacion, reformulé.

(Alguien te ayudé a elaborar el proyecto o a reformularlo?

No, yo me empecé a golpear el cerebro.

Lo reformulas, lo presentas en el 2010, y alli ganas.

Si, pero fue curioso, fue bien mafioso eso. Lo que pasa es que yo estaba haciendo un
trabajo, estos que hago por servicios, y al dia siguiente tenia que estar para el pitching en
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Lima. O sea, no habia salido que habia clasificado, nada. Me llaman en la noche y al dia
siguiente tenia que estar en Lima. Mafoso 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 doélares. Asi, con la traza que estaba, con ropa de
trabajo, agarré el avion de Juliaca y me fui a Lima. Y fui al pitching, ni siquiera me habia
bafiado. (Bustamante y Luna 2017: 195)

Huaman Turpo enfatiza “mafioso fue: para sacarme” ante el hecho de que no se anuncié con
anticipacion qué cineastas regionales tenian que presentarse en Lima para explicar su
proyecto. Esta clase de circunstancia llama a reflexionar sobre la multitud de intereses
vinculados a la produccion audiovisual. Se observa que en el Perua existe un sector de criticos,
académicos e instituciones estatales cuyos discursos respecto del cine contribuyen a
desalentar, impedir y marginar la produccion artesanal de largometrajes. Y otro tanto sucede
en Bolivia, donde se cuestiona si la produccion artesanal de largometrajes es cine. Ante la
ausencia de un discurso hegemonico basado en una produccion sostenida de largometrajes, las
cuestiones relativas al “arte cinematografico” son extremadamente relativas. Consideraciones
que se esgrimen como si fuesen sustanciales, tales como la del uso del celuloide para que la
produccion pueda ser considerada “de cine”, quedan rapidamente desfasadas ante el
desarrollo tecnolodgico, siempre fordneo. El cineasta estadounidense Francis Ford Coppola en
el prefacio de El cine en vivo y sus técnicas (2017), asegura tajantemente que en la practica

actual el cine es un medio digital:

Desde principios de la década de 1990 el cine se ha transformado y ha abandonado el
soporte fotoquimico-mecanico para adoptar el digital. Este proceso revolucionario, que
parece tan reciente, en realidad ha sido progresivo: se inicio con el sonido, se extendio al
montaje, luego a la cinematografia y, por Gltimo, a la proyeccion teatral. Hoy en dia
practicamente 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 peliculas habladas, hasta
llegar a las actuales, con lo que se abarca la extraordinaria obra cinematografica del mundo
entero — nos sirve de estimulo para hacer que el nuevo cine electronico sea algo mas que
una imitacion de las peliculas del pasado. (Coppola 2018: 11)

Si “hoy précticamente todo el cine es digital”, aquellos que defienden el uso del celuloide
como requisito para “hacer cine” en el Pert estdin manejando conceptos que ya se han vuelto
anacronicos por la generalizacion del medio digital. Francis Ford Coppola concede unas
reflexiones a quienes reverencian el celuloide:

Muchos cineastas jovenes son renuentes a abandonar el celuloide, sin darse cuenta de
que este ya los ha abandonado a ellos. La fabrica Eastman Kodak de Rochester, en Nueva
York, que llegd a dar empleo a mas de 3.500 personas, hoy dia 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 inclinacién por el celuloide es
conmovedora y totalmente comprensible. El cine y su tradiciéon continian siendo muy
queridos. Todavia hay fotografos que preparan sus propias placas de vidrio con emulsion
de halogenuros de plata por la belleza de los resultados. No cabe duda de que siempre
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habra unas cuantas almas apasionadas que intenten crear pelicula fotoquimica cuando deje

de fabricarse. Pero el hecho inalterable al que nos enfrentamos es que hoy dia el cine es,

sobre todo, un medio electrénico-digital. (Coppola 2018: 11-12)
Coppola puede afirmar sin restriccion alguna que “hoy dia el cine es, sobre todo, un medio
electronico-digital” porque es su sociedad, la estadounidense, la que ha desarrollado tal
tecnologia dentro de un discurso hegemoénico sobre el arte cinematografico. Perti y Bolivia
son dependientes tecnoldgicamente, lo cual no es precisamente halagador para las “élites
intelectuales” locales y la produccion artesanal de largometrajes, porque socava ain mas la
autoridad o prestigio que estos intelectuales logran retener, dado que “la magia del cine” y “el
arte cinematografico” se reducen a una actividad productiva dirigida a generar mercancias de
gusto popular sobre las que las elevadas opiniones de dichos intelectuales carecen de
influencia alguna. La forma en que estas ¢lites se piensan a si mismas en el Per y Bolivia,
como lideres, es distinta a la funcion real que cumplen los intelectuales en EE.UU., dado que
ellos son dependientes de la produccion industrial cinematografica establecida, que a su vez
depende del consumo de sus mercancias por parte de un publico masivo. David Bordwell
indica en su texto sobre la historia del estilo cinematografico (On the history of film style) que
el interés por legitimar como arte el medio masivo conocido como cine surgid de las empresas
productoras de peliculas:

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)*°

Fueron las empresas productoras de peliculas las que buscaron vincular su produccion al
prestigio del teatro, la pintura y la fotografia una vez surgido el largometraje. Con la

participacion de comentaristas que debatieron si el cine tenia cualidades estéticas propias se

30 “Eileen Bower ha sugerido que la idea que el cine podria ser un arte surgi6 del desarrollo del largometraje
luego de 1908. Mediante el contrato de escritores y artistas del teatro y por medio del modelado de las tomas
basandose en pinturas y fotografias famosas, las empresas cinematograficas intentaron legitimar un medio
masivo de comunicacion. Al mismo tiempo, comentadores comenzaron a debatir si el cine poseia recursos
estéticos distintos de los del teatro o la pintura. En todo Europa, como vimos en el Capitulo 2, el periodo de
1909 en adelante indica una voluntad nueva por considerar al cine una forma de expresion distintiva. Griffith
pudo por tanto presentarse como el primer artista genuino del cine; su estilo vigoroso, asi como su talento
por publicitarse, llegd en un momento en el que el piblico estaba preparado para encontrar prueba del
nacimiento de un arte nuevo” (Traduccion: JVS).
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cimentd en Europa la voluntad de considerar al cine como nueva forma de expresion o arte.
Esto permitié que el cineasta estadounidense David Wark Griffith se presentase ante el
publico como el primer artista legitimo del cine dado que los espectadores estaban ya
dispuestos a encontrar y aceptar las pruebas de que un arte nuevo habia nacido. El hecho de
que las peliculas Griffith fuesen identificables por su estilo y que ¢l poseyese buen instinto
para la promocion personal le facilitaron aprovechar la nueva oportunidad que se presentaba.
Se observa pues, que las empresas productoras son las que inician la valorizacion de las
peliculas de cine como arte, luego aparecen comentaristas cuya labor intelectual es reforzar el
programa planteado por las empresas productoras, y a continuacion aparecen individuos que
se presentan a si mismos como artistas ofreciendo poses de tales y una obra distinguible por
alguna caracteristica. Todo esto con la finalidad de halagar al publico que asiste a las
proyecciones cinematograficas, que pasa de consumir un entretenimiento a consumir arte.
Este programa no se desarrolla en Peru ni en Bolivia, paises 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
procesion durante una fiesta religiosa, actividades que forman parte de la cultura local gracias
a la presencia activa por siglos de la institucion conocida como Iglesia Catolica. El académico
Peter Decherney explica en Hollywood and the culture elite: how the movies became
American®’ que el cine en Estados Unidos es considerado arte como consecuencia de
negociaciones politicas y comerciales entre los productores de las peliculas y las instituciones
culturales de ese pais, 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)

31 La traduccion literal del titulo es Hollywood y la élite cultural: como las peliculas se volvieron
estadounidenses. (traduccion 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 politica. Por el contrario, lo que ha sido visto como la aceptacion gradual del cine como arte desde
la década de 1910 es de hecho el resultado de negociaciones politicas 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 volvi6 arte hasta que los magnates de Hollywood decidieron que era un buen negocio para
el cine el volverse arte y los lideres de instituciones culturales estadounidenses encontraron 1til — til
politicamente — tenderle los brazos al cine de Hollywood y promoverlo”.
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Por conveniencia politica los curadores de museos, los docentes universitarios y los
funcionarios gubernamentales estadounidenses que eran lideres en su pais, colaboraron con
los duefios del negocio cinematografico de EE.UU, para considerar el cine como arte, desde
1910 cuando menos. La unidad de fuerzas establecida entre los productores cinematograficos
y la élite cultural estadounidense sirvid para luchar contra los sindicatos en el campo del cine,
para producir propaganda politica, comercial y de guerra de gran efectividad, y sostener una
identidad estadounidense coherente pese sus tensiones internas, ademas de convertir la
asistencia a las salas en un ritual de carécter civico.

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)*

Es en este contexto, que el cine de Hollywood obtuvo la misma legitimidad que otras
instituciones del campo cultural de ese pais. Pero se partio de la existencia de una produccion
filmica dirigida a un mercado de masas que fue apoyada politicamente por otras instituciones.
En el Peri 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 britanico

Ernst Gombrich, del suizo Heinrich Wolfflin o del judio aleman 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 peliculas, entre los que se
incluye el posponer la sindicalizacion del talento cinematografico y transformar a las peliculas de Hollywood en
propaganda de guerra eficaz. Pero los productores de Hollywood y sus departamentos de mercadotecnia no
estaba en la posicion 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 informacion — cuyos lideres tenian 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 civico. Estas instituciones
culturales incluian a la Universidad de Harvard, el Museo de Arte Moderno, y la Fundacién Nacional para las
Artes, entre otras. Trabajando frecuentemente con propdsitos 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 expansion
global de la cultura estadounidense. En el proceso, universidades y museos de €lite mantuvieron su posicion
como instituciones estadounidenses prototipicas, y Hollywood reclamé un lugar junto a ellas.” (Traduccion:
JVS).
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se desarrolld6 mayormente en EE.UU. luego de la llegada del régimen nazi al poder en
Alemania. La existencia del acuerdo politico dentro del cual el cine estadounidense es arte,
exige que se le vincule con las versiones de la historia del arte mas 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 férmulas 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 Noé€l 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)*

Apropiarse del término “esquemas” puede parecer justificado en donde ha existido una
continuidad de la produccion filmica de décadas con caracter hegemoénico, gracias a los

estudios de Hollywood.

3.2. Relacion entre soporte digital y fortuna critica.

La reproduccion de formulas 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 acumulacion de
conocimientos técnicos para su uso subsiguiente. En un pais como el Perti, donde no ha
existido una continuidad de produccion hegemonica 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 produccion
artesanal de cine cuestionada en su legitimidad. Las aproximaciones tedricas 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 politico

34 “El cineasta persigue objetivos; elecciones estilisticas lo ayudan a conseguirlos. Pero ninglin cineasta viene inocente al
trabajo. Tarea y funcion son, mas frecuentemente que no, suministrados por tradicion. Para cualquier decision estilistica dada,
el artista puede aprovechar las soluciones legadas por los predecesores. Cuando menos, como Noél Carroll ha sugerido, el
artista puede simplemente reproducir exactamente dispositivos que se han comprobado exitosos. El manejo convencional del
didlogo mediante el plano/contraplano es un ejemplo. Gombrich denomina a tales formulas disponibles esquemas. Los
esquemas son los dispositivos rutinarios esenciales que resuelven problemas perennes. Los artistas experimentados pueden
aplicarlos rapidamente a nuevas situaciones, confiando que serviran 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”. (Traduccion:JVS).
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al artista antes que técnico. El fenémeno cinematografico en el Perti no es un referente
adecuado para confirmar los supuestos tras el concepto de esquema de Gombrich. La abierta
lucha ideologica contra las concepciones del cine al estilo estadounidenses y cualquier otro
estilo no aprobado por una vision marxista que se produjo en los 60s y 70s del siglo pasado,
puede ejemplificarse en el comunicado de Desiderio Blanco e Isaac Ledn Frias publicado por
la revista Oiga numero 354 del 12 de diciembre de 1969 en su pagina 33, en relacion 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:

ACLARACION a los premios del 2do. Festival de cine peruano

La publicacion periodistica de los premios otorgados por el Jurado del Segundo Festival de
Cine Peruano ha incurrido en una importante omision. Salvo Correo - en su edicion del
viernes 5 y el suplemento dominical Suceso del dia 7 del presente -, los diarios de la capital
han silenciado la fundamentacion de una posicion disconforme en el seno del Jurado.

Hacemos ahora esta aclaracion por dos motivos: 1) Porque la totalidad de los
miembros del Jurado estuvo de acuerdo en hacer publica 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 publico
interesado.

Podria parecer demasiado radical la opinion de “que la pelicula En la selva no hay
estrellas carece de valores cinematograficos y sefiala rumbos equivocados para el cine
nacional”, opinion que sintetiza nuestra disconformidad con el fallo oficial por mayoria.
Pero es el caso que en el periodismo nacional ha existido casi unanimidad —a excepcion de
Hablemos de cine, tnica revista especializada que se publica en el Peru— en considerar
artisticamente 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
consagracion oficial.

Los firmantes reconocemos la calidad artesanal de la pelicula y el esfuerzo que ésta ha
supuesto en su realizacion, aunque toda su perfeccion se reduzca a una mimética
aplicacion de normas de manual. Al mismo tiempo, consideramos que la pelicula ofrece
una vision falsa de una realidad que, pretendiendo ser peruana y universal, a la vez, no es ni
universal ni peruana. Y una pelicula falsa no puede merecer nunca una distincion oficial.

En el caso de En la selva no hay estrellas, el premio otorgado es mas equivoco atin,
dado que la pelicula se ubica en el marco de una cinematografia casi inexistente. En el
conjunto de una cinematografia mas desarrollada, la pelicula de Robles Godoy no tendria la
menor importancia. Pero en nuestro pais, 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 cinematografico no asume la mision que le corresponde en un pais
subdesarrollado. Lima, 10 de noviembre de 1969.Desiderio Blanco; Isaac Leon Frias
(Blanco y Leén Frias 12 de diciembre de 1969: 33)

Los autores del comunicado indican que su opinidén “podria parecer demasiado radical” y
“una mimética aplicaciéon de normas de manual”. La opinion, atendible de ambos criticos,
estuvo enmarcada en el niimero de la revista Oiga que, en muchas de sus paginas, era de una
abierta posicion politica de izquierda radical, de la que la carta abierta no parecié desmarcarse
cuando pemitid un juicio de valor sobre la obra de Robles Godoy. Por otra parte, no definen lo

ue, finalmente, consideramos su argumento principal, que “no es universal ni peruana”, ni lo
b 9 9 9
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que quieren expresar con un “exacerbado individualismo” por parte del realizador. En cambio,
habria que reconocerles que consideren que la pelicula abria un camino que, aunque no

aprecien, estaba alli.

La intensidad del discurso revolucionario es de tal modo evidente que, aunque los autores de
la “ACLARACION a los premios del 2do. Festival de cine peruano” advirtiesen que “podria
parecer demasiado radical” su propuesta. En realidad, la advertencia no era necesaria puesto
que para el lector de una revista asi, realizar denuncias publicas en el propio campo de
actividad era practicamente un deber, convirtiéndose la ausencia de denuncias en una muestra
de falta de celo revolucionario, o hasta de complicidad con la contrarrevoluciéon. 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 cinematografico no

asume la misiéon que le corresponde en un pais subdesarrollado”. (Blanco y Ledén Frias 12 de

diciembre de 1969: 33)

A riesgo de ampliar el punto, es importante sefialar el contexto en que se produce la
ACLARACION, para comprender el desempefio de Leonidas Zegarra en él, porque varias de
sus afirmaciones pueden serle aplicadas. La acusacion de “exacerbado individualismo™ cobra
un valor particular para quienes tenian fe en la existencia de un proceso revolucionario
socialista en marcha, en el que se le exigia una “misidn” politica al realizador
cinematografico. ;Qué mejor modo de mostrar apoyo al proceso que previendo potenciales
amenazas a la revolucion en el campo de la cultura o de la ideologia? Una pelicula podia ser
descrita como “rechazable porque amenaza abrir el camino a un cine ampuloso y
complaciente” sin generar sorpresa, pues estaba en la linea politica de la revista. Una
revolucion de futuro incierto no puede permitirse auspiciar la competencia ideoldgica y los
cuadros revolucionarios o militantes de tal causa tienen que cuidarse, con el peligro de perder
su influencia sobre sectores influyentes de la poblacion. Se entiende que la construccion de
una actitud radical de izquierda, en un medio urbano como era Lima en 1969, era mas
complicado que la construccion de tal actitud en otras partes del Pert. Y la situacion es mas
dificil aun cuando se trata de un medio como el cine, dado que la pelicula En la selva no
estrellas “se ubica en el marco de una cinematografia casi inexistente”. Una cinematografia
casi inexistente no demanda una industria desarrollada donde los trabajadores deseen

apropiarse de la fabrica de produccion de largometrajes y por tanto se pueda realizar trabajo
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de organizacion revolucionaria en la fabrica. En un cine casi inexistente, en el cual se realiza
un filme gracias al empefio de un realizador y no gracias a la necesidad del gran capital, con
una produccion en gran escala, se necesita mas imaginacion para construir la actitud radical
de izquierda. Y Desiderio Blanco e Isaac Ledn Frias eligen adecuadamente el medio para
hacerlo, la revista Oiga, en la que los lectores interesados en la causa de la revolucidon pueden
pagar 15 Soles de la época por la revista y leer publicidad relativa a cigarrillos “de otra
categoria”, ropa para ser “un conquistador”, relojes de “marcas mundialmente afamadas”,

9999

ropa interior masculina de “revolucionaria linea” para “hombres “de mundo™”, aceite para
automovil “de calidad soberana” y maquinas de escribir modelo Valentine rojas portatiles, que
parecen especialmente disefiadas 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), ademéas 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 fantasia de poder masculina de
clase media intelectualizada que adoctrina con la publicidad mientras cuestiona las

condiciones de produccién 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 aplicacion 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 tradicion 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 tradicion productiva cinematografica peruana que es descrita como ‘“‘una
cinematografia casi inexistente” y “sefiala rumbos equivocados para el cine nacional” porque
no se alinea con la nueva doctrina pues “en el conjunto de una cinematografia mas
desarrollada, la pelicula de Robles Godoy no tendria la menor importancia”. La forma como
estan estructuradas las ideas las tornan dificiles de interpretar. La conclusion del argumento “y
una pelicula falsa no puede merecer nunca una distincion oficial” no contribuye a aclarar la

3

idea, pues no queda explicito qué es “una pelicula falsa”. ;Es una pelicula que tiene una
“vision falsa” de algo? ;O es una pelicula que no es “verdadera™? Y entonces, ;qué seria una

pelicula “verdadera”? ;la que es aprobada por la censura revolucionaria? La logica tras la
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argumentacion es bastante confusa, y solamente puede entenderse como consecuencia de los
objetivos politicos que se intentan conseguir con ella. Es de notar que se aprecia el aspecto
“artesanal” de la produccion cuando se dice “reconocemos la calidad artesanal de la pelicula y
el esfuerzo que ésta ha supuesto en su realizacion”, pero se le rebaja cuando
contradictoriamente se agrega “aunque toda su perfeccion se reduzca a una mimética
aplicacion de normas de manual”. Si el cardcter artesanal estd vinculado a una clase de
produccién mas elemental que la que se puede realizar con tecnologia de mayor desarrollo
que exige mas 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 aplicacion constante de
tecnologia mas avanzada durante largo tiempo. Lo que se podria exigir a una produccion
artesanal, es que dicte sus propias normas para consignarlas en manuales de produccion
artesanal. La demanda implicita en el comentario de los autores estd desvinculada de las

realidades de la produccion filmica en el Peru en ese momento.

3.3. Fortuna critica e ideologias politicas.

Las circunstancias presentadas por cambios en el poder politico abren las posibilidades para
toda clase de sospechas y acusaciones, en particular en el campo artistico. Por ejemplo, fgor
Terentiev, dramaturgo de vanguardia y critico, acusard en 1931 al pintor Kazimir Malévich de
ser el director de un grupo de espionaje que recoge informaciéon en la Unidon Soviética para
enviarla a Francia. Segin Terentiev, la obra no figurativa de Malévich sirve para transmitir
mensajes codificados. Malévich, quien ya habia enfrentado un proceso en septiembre de
1930, a tres afios de retornar de Berlin, es dejado en paz por decision politica. Tzvetan

Todorov menciona el caso, entre otros semejantes, en El triunfo del artista: la revolucion y los
artistas rusos: 1917-1941:

A finales de noviembre, el juez de instruccion firma el sobreseimiento: no se ha podido
demostrar ninguna actividad de espionaje, y las acusaciones de formalismo y de
apoliticismo ni siquiera se mencionan. Segun los recuerdos de la hija del pintor, la
liberacion se produce tras una intervencion procedente “de las altas esferas”, de su amigo y
protector Shutko. Su discipulo Rozhdéstvenski, interrogado después por la policia, cuenta
que el juez, al mencionar el nombre de de Malévich, exclama: se ha tomado la decision 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 cuestion. Se ha encontrado la
de igor Terentiev, dramaturgo de vanguardia y critico, con el que Malévich ha colaborado
en 1923. Detenido en 1931, Terentiev lo “confiesa” todo e implica a su antiguo amigo.
Segun ¢él, Malévich dirigia un grupo que recogia informaciones diversas para transmitirlas
al extranjero (espionaje para Francia) y se dedicaba a la propaganda prooccidental (alli los
artistas son libres) y antisoviética. Los cuadros no figuratvos de Malévich en realidad
contienen mensajes codificados para sus jefes franceses... Terentiev sera condenado a
cinco afios de trabajos forzados. Una vez cumplida su condena, volveran a detenerlo y lo
fusilaran en 1937. (Tzvetan Todorov 2017: 163-164)
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Es evidente que la logica tras la acusacion a Kazimir Malévich es menos importante que la
acusacion, aunque en su caso no fuese necesario utilizarla pues el poder soviético ya habia
tomada una determinacion. De similar naturaleza parece ser la “aclaracion” de Blanco y Ledn
Frias, su légica interna en menos importante para el juego politico que el hecho de realizarla.
Tampoco es particularmente importante la capacidad de produccion cinematografica nacional.
Sin embargo, la actitud de tales criticos no fue general en ese momento, pues como sefalan,
“los diarios de la capital han silenciado la fundamentacion de una posicion disconforme en el
seno del Jurado”. De hecho, como indican ellos mismos “en el periodismo nacional ha
existido casi unanimidad [...] en considerar artisticamente valioso ¢l filme de Armando
Robles Godoy”, con excepcion del diario Correo y el suplemento dominical Suceso y la
revista Hablemos de cine, descrita como la “Unica revista especializada que se publica en el

Pertr”, vinculada a los autores, su posicion era el unico punto de vista discrepante.

Es sobre esta practica de la critica cinematografica, vinculada a objetivos politicos, que se
generard algunos afos después la tendencia que afirma que la obra cinematografica de
Leonidas Zegarra es de escaso valor. Y esto, en contradiccion con la elaboracion tedrica que
afirma valorar el producto ‘“artesanal”. Sin embargo, hay que considerar que, aunque el
planteamiento de Blanco y Ledn Frias no fue acogido por la mayoria de la prensa, para la
fecha de la publicacion de su “aclaracion” ya no era ni original en sus propuestas, ni un lance
politico audaz. De hecho, su posicion ya habia sido sancionada, con casi idéntico lenguaje,
por el Segundo Seminario de Cine Catolico, organizado en Lima por la Oficina Catdlica
Internacional de Cine (OCIC) en agosto de 1969, con la participacion de 15 paises 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. Constitucion, 2.
Objetivos, 3. Planificacion, 4. Secretariado OCIC para Ameérica Latina (SAL), 5. Oficina
Catolica Internacional de Cine (OCIC); II. Cine y desarrollo (1. Motivaciones, 2. Actividades
propuestas); III. Educacién cinematografica (1. Cursos de formacién a nivel nacional, 2.
Cursos de formacion a nivel continental, 3. Otros campos de trabajo, 4. Plan DENI 5. Nuevas
formas de expresion cinematografica); IV. Relaciones con el mundo profesional del cine (1.
Recomendaciones, 2. Inserciéon en el mundo profesional del cine, 3. Critica: funcidon
indispensable, 4. Necesidad de un debido respeto, 5. Institutos de formaciéon profesional, 6.

Investigacion).
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La critica de cine era considerada como “funcion indispensable”, situaba al critico como un
valorador del contenido ideolégico complejo y ambiguo” de “las nuevas formas expresivas”,
esto en el contexto de “la problematica del desarrollo™:

3. Critica funcion indispensable
Dentro de la perspectiva de presencia del cristiano en el mundo profesional, la labor de la
critica cinematografica reviste especial importancia ya que facilita el contacto directo con
los profesionales, ayuda al espectador a aumentar su capacidad de reflexion y de analisis
filmico y puede sensibilizar al ptiblico con la problematica del desarrollo.
La funcidn del critico cinematografico es tanto mas necesaria hoy en dia dada la evolucién
del cine hacia nuevas formas expresivas de un contenido ideoldgico complejo y ambiguo
que requiere una mayor ayuda para su adecuada valoracion.
Por estas razones se recomienda que las ON susciten entre sus miembros la inquietud por
adquirir una preparacion que les permita insertarse a nivel de criticos en los diferentes
medios (prensa, radio, TV). De esta manera la labor formativa e informativa que hacen las
ON sobre el valor de las peliculas alcanzard una proyeccion mucho mas amplia. (Spoletini
1977: 146-147)
Se solicita a las Oficinas Nacionales de Cine (ON), reconocidas por la Jerarquia, que son 16
en América Latina y en conjunto constituyen la Oficina Catdlica Internacional de Cine
(OCIC), que motiven entre sus miembros insertarse en los medios masivos de comunicacion
para influir sobre la opinidon publica con la interpretacion de las Oficinas Nacionales. La
referencia en la “aclaracion” de Desiderio Blanco e Isaac Leon Frias a “la mision que le
corresponde en un pais subdesarrollado” al “realizador cinematografico”, también cumple con
la exigencia del documento del Segundo Seminario de Cine Catdlico, que indica que la critica
cinematografica “puede sensibilizar al publico con la problematica del desarrollo”. La
calificacion de “pelicula falsa” en el texto de la “aclaracion” y el anélisis incomprensible de
los motivos por los que ofrece una “vision falsa” pueden ser considerados como el “contenido
ideologico complejo y ambiguo que requiere una mayor ayuda para su adecuada valoracion”,
que exige el documento del Segundo Seminario de Cine Catodlico. Las ideas del texto de
Blanco y Leon cumplen igualmente con los intereses de la Iglesia Catolica, ademas de los
intereses del Gobierno Revolucionario de la Fuerza Armada defendidos desde la revista Oiga.
Arturo Salazar Larrain, periodista y politico peruano deportado por el Gobierno
Revolucionario en 1974 con ocasion de la clausura de su semanario Opinion Libre, identifica
en La herencia de Velasco 1968-1975: el pueblo quedé atras (Lima 1977), que el ideario
socialista y su vinculacion a la tesis del subdesarrollo se realizé en el Peru por medio de la

infiltracion ideologica 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 via de la infiltracion
ideologica sobre tres tipos de élites: la intelectual, la castrense y la religiosa.
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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 opcidén no marxista del
desarrollo que explicara satisfactoriamente la persistente pobreza latinoamericana y abriera
una perspectiva democratica. La pereza intelectual de las clases dirigentes democraticas no
tiene, por ello, disculpa alguna.

No es de extrafar que ante esta pobreza por doble partida los sectores militares de
nuestras sociedades —poseidos por un mesianismo napolednico de caracter ancestral-
hubieran decidido finalmente cortar por lo sano con un sistema —el democratico capitalista-
que por el estudio de las décadas precedentes, solo ofrecia convulsiones de auges y
depresiones y que, por otro lado, no garantizaba suficientemente una opcion nacionalista.
(Salazar 1977: 60-61)

Segtn, Jeftrey Klaiber S.J., la Iglesia Catolica tuvo participacion activa en la formulacion e
implementacion de cambios politicos durante el Gobierno Revolucionario de la Fuerza
Armada. En su texto La Iglesia en el Perii: su historia social desde la independencia, (Lima
1988), afirma:

Finalmente, el régimen militar reformista que tomo el poder en 1968 reforzé notablemente
las tendencias progresistas en la Iglesia. En su afdn de legitimar el proceso revolucionario,
los militares invitaron a la Iglesia a participar directamente en la formulacion y la
implementacion de muchas de las reformas. En toda la época republicana la Iglesia nunca
se habia ocupado de tantas cuestiones de indole socioeconomica, y de sus repercusiones
nacionales e internacionales, como en tiempos de Velasco. Como consecuencia de esta
participacion en el “proceso peruano” y en las luchas a nivel popular, la Iglesia adquirio
una vision mucho mas amplia y critica de la relacion entre sociedad y politica. Fue también
en estos afos que nacid la teologia de la liberacion, que sirvié como un arma intelectual
que orientaba y fortalecia a muchos cristianos en su quehacer social y politico frente a los
cambios. Esta fue, por lo tanto, la etapa de la Iglesia “social-politica”. En la etapa de la
modernizaciéon los conceptos que primaron fueron los de “didlogo”, “desarrollo” y
“apertura”. Ahora, en cambio, los conceptos claves que fundamentaban la vision intelectual
de los grupos mas avanzados eran los de “concientizacion”, “liberacion” y “lucha popular”.
(Klaiber 1988: 378)

Esta vision que aprueba la participacion de la Iglesia en el “quehacer social y politico frente a
los cambios” impuestos por el Gobierno Revolucionario, y la influencia ejercida por la
teologia de la liberacion, es considerada por otras tendencias en la misma Iglesia como de
inclinacion marxista. Contra el término “didlogo” en el contexto de uso politico descrito por
Klaiber se habia pronunciado Plinio Corréa de Oliveira, intelectual y activista catdlico
brasilefio, en su texto Trasbordo ideologico inadvertido y didlogo (Catolicismo, N°s 178 y
179 1965; como libro (1966), por considerar el modo de uso del término como parte de la

guerra psicolégica comunista:

1. Distorsion de vocablos al servicio de la propaganda comunista
Poco a poco, impresiones, observaciones, notas recogidas aqui y alla, iban creando en
nuestra mente la sensacion de que esa multiforme distorsion de la palabra dialogo tenia una
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logica interna que dejaba ver algo de intencional, de planeado y de metddico. Y que ese
algo alcanzaba no s6lo 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 analoga distorsion, pasaban a constituir como una constelacion, en que unos
apoyaban y complementaban a los otros. Cada palabra constituia una especie de talisman
destinado a ejercer sobre las personas un efecto psicoldgico propio. Y el conjunto de los
efectos de esa constelacion de talismanes nos parecia capaz de operar en las almas una
transformacion paulatina mas profunda.

Esa distorsion, a medida que se nos presentaba mas clara por la observacion, se
verificaba siempre en un mismo sentido: el de debilitar en los no comunistas la resistencia
al comunismo, inspirandoles un animo propenso a la condescendencia, a la simpatia, a la
no resistencia y hasta al entreguismo. En casos extremos, la distorsion llegaba hasta el
punto de transformar a los no comunistas en comunistas.

Y a medida que la observacion nos iba haciendo vislumbrar una linea de coherencia
nitida y una légica interna invariable en el empleo variado y hasta desconcertante de
aquellas palabras -eficaces y sutiles como un talisman- se iba afirmando en nuestro espiritu
la sospecha de que, si alguien llegase a descubrir y a explicitar en qué consiste esa linea de
coherencia o esa logica, habria quitado la mascara a un artificio nuevo y de gran
envergadura, empleado por el comunismo en su incesante guerra psicoldgica contra los
pueblos no comunistas. (Corréa de Oliveira 1985: 13-14)

La observacion de Plinio Corréa de Oliveira es relevante porque permite comprender que una
variedad de textos, ahora y en particular en los 60s y 70s, podian tener una tendencia politica
comunista sin ser totalmente evidente porque los términos utilizados estaban sometidos a una
“multiforme distorsion”. El término “concientizacion” que menciona Klaiber aparecera en el
Informe general de la reforma de la educacion peruana (1970), como uno de los objetivos de
la extension educativa: “3.42 OBJETIVOS: Concientizacion de toda la poblacion nacional que
posibilite una apreciacion critica de si misma y de la realidad para un compromiso del individuo con

su momento histdrico, a través de una activa participacion en el proceso de cambio estructural de la

sociedad peruana” (Ministerio de Educacion 1970: 117)

Para MINEDU la “concientizacion” es un proceso cuyo resultado es una “activa participacion
en el proceso de cambio estructural de la sociedad peruana”, lo cual implica que decidir
participar o0 no participar no es una opcioén considerada por tal proceso, que actuaria mas
como una programacion de la conducta. El documento conclusivo del Segundo Seminario de
Cine Catolico incluye el término “concientizacién” como ‘“‘concienciar” y agrega
“mentalizar”, tal vez como una variante:

II. Cine y desarrollo

1. Motivaciones

La situacion social de América Latina es explosiva por la marginacion e injusticia en
que se halla la inmensa mayoria de su poblacion.

El actual estado de violencia establecida provoca una tensidon revolucionaria y
creciente que acabara 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 posicion de mero verbalismo; mas
aun, es también engafioso un puro desarrollismo (Medellin 7, 5.7) que no consigue
sino retrasar el necesario cambio de estructuras. La transformacion que propugnamos
implica de hecho una ruptura.

Esquematicamente nuestra aportacion al proceso de cambio ha de comprender:

a) Concienciar al hombre acerca de su dignidad de persona en orden a su liberacion
total.

b) Mentalizar a los marginados para convertirlos en agentes responsables de su propia
promocion.

c¢) Dar, sobre la marcha misma del proceso revolucionario, una urgente educacion
humana y cristiana a los marginados (Medellin 4,7.8).

La aportacion concreta que podemos ofrecer a este proceso consistird en poner nuestra
especialidad cinematografica a su servicio en coordinacion con los lideres 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 “tension revolucionaria” latinoamericana y hay que poner

9% <¢

“nuestra especialidad cinematografica” al servicio del “proceso” “en coordinacion con los
lideres del cambio”, a los cuales hay que contactar como guias. ;{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
cinematografica”. Este planteamiento se asemeja al de la sociedad estadounidense, en el
hecho de que la élite cultural (en este caso el sector catdlico de América Latina), concede un
estatus particular al cine para utilizar politicamente 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 econdémico constituido, la industria cinematografica, para aprovechar la
base social y comercial que posee, mientras que en América Latina los planteamientos
respecto de la produccion cinematografica de este sector catolico de la €lite cultural son una
reaccion a una crisis social potencial que se percibe como inevitable y que amenaza su propia
situacion social. En el planteamiento del documento, el cine es otro medio mas para hacer que
el “hombre” y los “marginados” se conduzcan de cierto modo en el “proceso revolucionario”,
bajo la orientacion de “los lideres 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 jerarquica en la
cual la poblacién 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
funcion de intermediarios de la voluntad de los lideres. Esta poblacién aparece como

minusvalida respecto de su sociedad. Al “hombre” hay que darle conciencia “acerca de su

108



dignidad de persona en orden a su liberacion total”, lo cual implica que no la tienen. La
expresion “liberacion total” es abstracta y no plantea un objetivo claro e identificable. “Los
marginados” deben ser mentalizados “para convertirlos en agentes responsables de su propia
promocion”, es decir, para que puedan desempefiarse en sociedad y en la que requieren “una
urgente educaciéon humana y cristiana”. Se observa que la conceptualizacion 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 poblacion de una educacién cristiana? ;No
estaria mas interesada en un apoyo concreto a sus objetivos de poder politico inmediato? El
documento del Segundo Seminario de Cine Catdlico tiene un caracter asistencialista que esta
distanciado de una practica revolucionaria efectiva y evita vislumbrar las potenciales
consecuencias reales de un cambio en el manejo del poder politico. Imagina una revolucion
abstracta, sin intereses concretos, dentro de las limitaciones de su propia practica pese a
utilizar palabras y expresiones de corte pretendidamente revolucionario. Y parece no ser
consciente del caracter contrarrevolucionario o simplemente impractico de sus propuestas. Es
comprensible que la asimilacion del lenguaje supuestamente revolucionario por parte de “los
cristianos que trabajamos en el cine”, sea consecuencia de enfrentar una circunstancia que
“acabara 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
politico 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 17
Conferencia General del Episcopado Latinoamericano, realizada el afo anterior en Medellin,
entre agosto y septiembre de 1968. Jeffrey Klaiber escribe al respecto:

Finalmente, entre el 20 de agosto y el 6 de setiembre en Medellin, Colombia, cerca de 130
obispos, que representaban a las distintas conferencias episcopales de toda América Latina,
perfeccionaron y aprobaron los documentos finales. La delegacion peruana estuvo
conformada por el Cardenal Landazuri y los obispos Ricardo Durand, Luciano Metzinger,
José Dammert, Fidel Tubino y Eduardo Picher. Les acompafaron dos sacerdotes y dos
laicos que fueron en calidad de asesores. Entre ellos se encontraba el P. Gustavo Gutiérrez.
El Cardenal desempefi6é un papel altamente visible como uno de los tres co-presidentes del
encuentro. Le toco el honor de pronunciar los discursos de apertura y de clausura de la
Conferencia (Klaiber 1988: 379-380)

Monsefior Luciano Metzinger estuvo vinculado tanto al Primer Seminario Latinoamericano
de Cine Catolico (1963), como al Segundo Seminario Latinoamericano de Cine Catdlico

(1969). En 1960 fue nombrado Asesor Eclesiastico del Secretariado Latinoamericano de la
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Oficina Catdlica Internacional de Cine. El I Seminario Latinoamericano del cine catdlico
contd con un representante del Consejo Episcopal Latinoamericano (CELAM):

I. SEMINARIO DE CINE CATOLICO

El Secretariado Latinoamericano de OCIC, naci6é con ocasion del Congreso Internacional
del cine catdlico, en Viena (julio de 1960). Director fue nombrado Andrés Ruszkowski; la
Srta. América Penichet asumi6 la direccion de la Secretaria General y Don Luciano
Metzinger fue nombrado Asesor Eclesiastico.

Este nuevo secretariado organizo el I Seminario Latinoamericano del cine catélico,
que tuvo lugar en Santa Inés, Lima (Pera), del 29 de marzo al 6 de abril de 1963 y conto
con la asistencia de 49 delegados de 15 paises 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 dirigi6 la palabra a los asistentes:

II. SEMINARIO DE CINE CATOLICO

Hubo una sola relacion, presentada por Mons. Luciano Metzinger, asesor de SAL/OCIC,
quien propuso a los congresistas los signos “mas evidentes e importantes que mas influyen
o pueden influir en el proceso de transformacién de este continente: el cambio, la
valorizacion de lo temporal, la socializacion o el enfoque continental y mundial, el
pluralismo, el despertar del laicado como Pueblo de Dios, el fendémeno social de la
juventud.” (Spoletini 1977: 137)

Los términos en que se expresa dan espacio a una tendencia de izquierda, al menos de
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palabra, con su énfasis en “lo temporal”, “el cambio”, “el pluralismo” y la “socializacién”,
como puede comprobarse por el documento conclusivo del Segundo Seminario
Latinoamericano de Cine Catolico. El sacerdote Gustavo Gutiérrez, para la fecha de su
participacion en la II Conferencia General del Episcopado Latinoamericano a mediados del
afio 1968, ya habia expuesto las bases de su Teologia de la Liberacion. La Conferencia de
Medellin fue un producto de la mentalidad izquierdista en la Iglesia Catolica, segun lo indica
Jeffrey Klaiber:

Se ha observado, no obstante, que la Conferencia de Medellin no fue verdaderamente
representativa de la Iglesia porque, en gran parte, fue obra de las “elites” progresistas. En
buena cuenta, los grupos mas avanzados, entre obispos y asesores, ejercieron un liderazgo
decisivo que logrd orientar la conferencia en la direccion general que ellos deseaban.
Algunos de los peritos presentes eran los propios forjadores de la teologia de la liberacion.
En este sentido, Medellin no fue fruto de una consulta masiva a los cristianos ordinarios de
América Latina. Por eso, los grupos progresistas consideraron los documentos de Medellin
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 Medellin se
habian 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 Catdlico, que se
refiere a la Il 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 Catolica utiliza para cumplir sus fines institucionales un ala izquierdista y un ala
derechista segun le convenga, de acuerdo a circunstancias especificas en las que tiene que
lidiar con grupos sociales particulares en distintos sitios del planeta Tierra. O cuando menos
asi lo hizo en América Latina. Aparentemente, esta misma estrategia es la aplicada en el Peru
de esos afios por las tres €lites influidas por el marxismo, segiin Arturo Salazar Larrain: la
intelectual, la castrense y la religiosa. Es cuando menos irénico que la Iglesia Catolica asuma
posiciones al servicio de la “revolucion” luego de siglos de influencia en la politica de
América Latina, dado que esto implica que sus acciones no contribuyeron a organizar a la
poblacion de tal modo que no surgiesen situaciones “revolucionarias”. Su presencia seria la de
una rémora oportunista que varia su discurso segin lo demanden las circunstancias para
cumplir su funciéon de control ideologico de la poblacion. Como una organizacion
internacional controlada por el Estado de la Ciudad del Vaticano, su politica sirve para generar
una idea abstracta de unidad general, el catolicismo, al margen de las posiciones que ocupan
los paises, poblaciones, comunidades e individuos en la division internacional del trabajo
capitalista. La Iglesia en América Latina era tan dependiente de su central ideoldgica como los
intelectuales que se apoyaban en el marxismo, o los militares que dependian de la tecnologia
foranea para cumplir objetivos supuestamente nacionalistas. El Mayor Victor Villanueva
sefiala en El CAEM y la revolucion de la Fuerza Armada, publicado en 1972:

El nacionalismo ideoldgico de los militares, comin a todos los ejércitos, ha de
enfrentar en el Perti y en todos los paises subdesarrollados, la flagrante contradiccion de
que dependen del material extranjero para cumplir la mision que se les asigna en defensa
de la nacionalidad. Y este es un tema que no se enfoc6 en el CAEM no obstante haberlo
percibido plenamente; por el contrario, se tratd de acentuar los lazos de dependencia en
aras del concepto de defensa continental, como se ha visto en paginas anteriores.
(Villanueva 1972: 175)

La “defensa de la nacionalidad” depende de la tecnologia, que desde el extranjero se acepte
vender al pais, no la tecnologia que se necesita o la mas desarrollada. El concepto de
“subdesarrollo estructural” que Salazar Larrain atribuye al marxismo y al cual el documento
del Segundo Seminario Latinoamericano de Cine Catolico hace referencia cuando menciona
entre sus motivaciones “el necesario cambio de estructuras”, tampoco estaba alejado de los
lineamientos establecidos por la politica exterior estadounidense, que enfatizaba la “necesidad
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de reformas estructurales” “para impedir la revolucion socialista” hacia el afio 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 sugeria la necesidad de
reformas estructurales que atenuaran el ansia reivindicacionista de las clases desposeidas,
aunque sin deponer antiguos presupuestos, pues se afirmaba explicitamente 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 acuso el impacto producido por las guerrillas y todo
el cuerpo de oficiales el que asimil6 la prédica burguesa, auspiciada por Washington, sobre
la necesidad de reformas estructurales como el “medio mas eficaz” para impedir la
revolucidn 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 agregd postulados reformistas para impedir la
subversion. (Villanueva 1972: 174-175)

Tanto el discurso socialista como el que desde EE.UU. pretendia “impedir la revolucion
socialista”, estaban interesados en la transformacion de las “estructuras”. Y ni la Iglesia
Catdlica, el sector castrense, o los intelectuales, estaban dispuestos a perder su posicion social
cuando se diese el nuevo cambio de estructuras. Para el Mayor Victor Villanueva, el CAEM,
centro de formacion militar, habia tomado una posicion a favor del sistema capitalista y no
tenia intenciones de compartir su poder con los civiles:

La defensa del sistema capitalista se halla implicita 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
condicion de su bienestar”. Tal enunciado parece que alcanzé la categoria de doctrina ya
que la politica del régimen actual visa formas neocapitalistas en el supuesto de que atentien
un poco el rigor y violencia del capitalismo clasico, pretendiendo crear con tal objeto una
nueva sociedad que no sea capitalista, pero tampoco comunista, en equilibrada concesion a
las clases populares y a los poderes occidentales. El modelo propuesto tiene el grave
inconveniente, a mas de su notoria indefinicion, el pretender ser impuesto desde arriba, por
la Fuerza Armada solamente sin la participacion del pueblo. (Villanueva 1972: 179-180)

La idea de “cristianizar” el sistema se apoya en la religion para justificar la propuesta
castrense, que debe ser obedecida. El Mayor Victor Villanueva se extiende sobre la
mentalidad de los militares peruanos respecto de los civiles:

Esta actitud paternalista, ademas de ser clasicamente 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 colaboracion de los elementos civiles, segiin lo expresara
explicitamente el Ministro de Pesqueria en una reunién con los empresarios y trabajadores
del sector pesquero. Los militares en el gobierno desean la colaboracion popular, es
indudable, pero colaboracion subordinada, regimentada, no a nivel decision. Los militares
desean asumir toda la responsabilidad del proceso de cambios en que estdn empefiados y no
compartirla con los civiles, tampoco, por supuesto, la gloria que la institucion 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
seduccion comunista de que son victimas las masas populares, segun 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 Catolico. Alfredo Garland, en Como lobos rapaces. Peri: ;juna
Iglesia infiltrada? (Servicio de Analisis Pastoral e Informativo (SAPEI) 1978) sefiala la
vinculacion existente entre los pronunciamientos del Gobierno Revolucionario de la Fuerza
Armada, el documento de la Il Conferencia del Episcopado Latinoamericano realizado en
Medellin y el conocido como la “Declaracion 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 conformarian la Oficina
Nacional de Informacion Social (ONIS):

Es necesario detenerse a reflexionar frente a la vital importancia del primer documento
de ONIS para comprender fendomenos eclesiales y politicos posteriores. La Conferencia
General del Episcopado Latinoamericano se desarrolldo 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
habria de iniciar el 3 de octubre del mismo afio -, y de sacerdotes, cuya participacion en el
XXXVI Asamblea Episcopal del Perti explicaria la curiosa sociologizacion 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-Medellin-Revolucion del 3 de Octubre-Asesores civiles del régimen
revolucionario-Conferencia Episcopal de Enero de 1969-peculiares actitudes de un sector
de la jerarquia desde entonces hasta hoy. (Garland 1978: 39-40)

Alfredo Garland hace notar la influencia que la Iglesia Catolica, por medio de su sector
izquierdista, ejercid sobre los postulados del Gobierno Revolucionario de la Fuerza Armada,
lo cual le permite explicar las “peculiares actitudes de un sector de la jerarquia desde entonces
hasta hoy”. Para ¢€l, el discurso izquierdista y su apoyo por parte de la jerarquia era parte de

un plan estratégico mayor:

En el documento de Cieneguilla se encuentran plasmados muchos de los postulados que se
vincularan a las acciones del proceso encabezado meses después por el General Velasco
Alvarado. El gobierno revolucionario llevaria adelante casi todas las reformas que exigian
los civiles-sacerdotes de Cieneguilla: reforma del agro, de la pesca, de la tributacion, de la
educacion, de la mineria, etc. Quiza aqui se puede encontrar una explicacion de la
desconcertante actuacion de un sector de la jerarquia, primero respecto a su adhesion a los
hechos y palabras de la llamada “primera fase” y luego, frente a la toma progresiva de
distancia en relacion a la llamada “segunda fase”, y al repliegue estratégico ejercitado en
momento oportuno. (Garland 1978: 40)

Si la jerarquia catdlica mostrd su “adhesion a los hechos y palabras de la llamada “primera
fase”” la cual llevd “adelante casi todas las reformas que exigian los civiles-sacerdotes de
Cieneguilla”, para luego ejercer una “toma progresiva de distancia en relacion a la llamada

“segunda fase””, los hechos muestran que existid una sintonia de acciones hasta la “primera

fase”, en la cual la Iglesia Catolica planted lineamientos que luego aplicaria la Fuerza
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Armada. jHasta qué punto fue coordinada esta sucesion de eventos antes de y durante la
“primera fase” y aun durante la “segunda fase”? Asi como la Fuerza Armada pensaba
“cristianizar” el capitalismo hacia 1961 apoyandose en una institucion fundamental para el
control ideoldgico de la poblacion peruana como es la Iglesia Catolica, los hechos sugieren
que la Iglesia Catdlica también podria haber pensado contribuir a los cambios “estructurales”
exigidos desde Washington y por la teoria marxista en coordinacion con las Fuerzas Armadas,
bajo el lenguaje del marxismo, pero dentro de los limites del capitalismo. Desde el momento
en que no renunciaba a su funcion religiosa en el documento de Cieneguilla, se entiende que
no se consideraba a si 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 poblacion, porque no tenian una vision
marxista de su propia funciéon como aparato de represion de unas clases sociales sobre las
otras. Ambas instituciones adoptaron un leguaje aparentemente revolucionario marxista sin
seguir la logica del marxismo. Podriamos suponer que existié coordinacidon politica al més
alto nivel entre ambas instituciones para seguir un curso de accion conjunto, los hechos se
sucedieron de tal modo que sugieren coordinacién. La aparente inconsecuencia de las
acciones politicas de izquierda de ambas, pueden entenderse como consecuencia de
estrategias dirigidas a mantener la mayor cantidad de poder posible en una situacién que
aparecia como critica. Un ejemplo de esto lo brinda Villanueva cuando resalta que la Fuerza
Armada podia declararse enemigo del sector terrateniente bajo la apariencia de “amo de
campesinos”, pero se le favorecié cuando se transformo 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 clasico del militar a la aristocratica clase
latifundista a la par que la necesidad politica de buscar apoyo popular. Se pretendié que con
tal reforma se habia “roto el espinazo a la oligarquia” sin que se hayan visto hasta la fecha
los resultados deseados. Se arrebat6 al terrateniente la renta que le proporcionaba la tierra
que le fue expropiada, pero se le concedio la oportunidad de emplear el valor de dicha
tierra en inversiones en la industria, sin destruir, por lo tanto, su poder econémico.
Pareceria asi que el militar odiaba al latifundista a caballo, con botas y chicote en la mano,
conforme a la estampa clasica, 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 situacion politica son importantes para entender el contexto de la valorizacion del
cine no como arte ni propuesta artistica, sino como vehiculo de ideologia que puede afectar

intereses que al estar en disputa se sensibilizan al mensaje politico de las peliculas. El hecho

de que la Iglesia Catolica, sin ser productora de peliculas, o un estudio de cine que se sustente
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mediante una produccién anual de filmes, tenga una Oficina Internacional Catdlica 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 ideologica
y artistica que es el cine. El documento conclusivo de Il Seminario Latinoamericano de Cine
Catolico enfatiza que los jévenes y universitarios son receptivos a ciertas formas de expresion
cinematografica que son aceptadas segun el grupo social de pertenencia:
“5. Nuevas formas de expresion cinematogrdficas: El cambio de una nueva civilizacion
especialmente literaria —y a veces, por el contrario, hasta analfabeta— hacia una civilizacion
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 Comision de MCS — Roma 1967).

Esta necesidad de autenticidad y fidelidad exige del cine nuevas formas de expresion
que, mientras desconciertan y atin escandalizan a ciertos grupos sociales, son aceptadas por
otros. Los jovenes 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 civilizacion 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 produccion del cine estadounidense en el cual influyen las
agencias de seguridad estatales y otros intereses, como el de los productores filmicos israelies
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 estan en
permanente “acercamiento” ya sea en una “civilizacion especialmente literaria” o “una
civilizacion 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 catdlico en el cual “la realidad” es el “acercamiento entre
los pueblos, razas y culturas”, puede concebirse tal formulacion de intenciones, lo cual
muestra el caricter interesado del documento que busca ocultar los conflictos propios de la
existencia social tras un discurso “universal” de caracter 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 tension revolucionaria”. El segundo parrafo de la cita pone en

videncia la existencia de conflictos al indicar que las “nuevas formas de expresion” que
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reflejan “esta necesidad de autenticidad y fidelidad” “desconciertan y alin escandalizan a
ciertos grupos sociales”, mientras que “son aceptadas por otros”. Por tanto, el segundo parrafo
contradice al primero y establece que “este tipo de cine” que a través de “los jovenes y los
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universitarios” “constituye un importante medio de cambio” sirve para conseguir un objetivo
politico, el “cambio”, al margen de “ciertos grupos sociales” que se escandalizan. El texto del
documento justifica su propia propuesta en una afirmacion general “el acercamiento entre los
pueblos, razas y culturas”, para que no sea inmediatamente evidente que favorece una
posicion especifica, que tiene detractores, y que se escoge a “los jovenes y universitarios”
porque “son sensibles a este tipo de cine”, cine que promueve su propuesta politica y que es
“auténtico y fiel a la realidad”. Por tanto, los intereses politicos de los redactores del texto son
los que define “la realidad” y delimitan si el cine es “auténtico y fiel a la realidad”. Este
analisis del texto es importante porque nos permite entender la aproximacién tedrica al cine
de la época por parte de una institucion influyente, con cuyas propuestas ya se halla alineada
politicamente una “aclaracion” como la de Blanco-Léon Frias a finales de ese mismo afio,
“aclaracion” que imita alin lo que de confuso o ambiguo hay en el documento conclusivo del
Il Seminario Latinoamericano de Cine Catolico. La instrumentalizacion de los jovenes y
universitarios para conseguir objetivos politicos es importante porque se confia en influirlos
por medio de las “nuevas formas de expresion cinematografica”, formas que cumplen con
expresar “‘esta necesidad de autenticidad y fidelidad”. Se vincula la forma de expresion a un
contenido politico especifico. Esto sera lo que estos criticos reclamaran 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 politico sea identificable por medio del lenguaje
cinematografico, bajo las modalidades que este pueda asumir para expresar la ideologia que
se plantea. El documento conclusivo propone como mirar, evaluar y promover el cine:

Por otra parte, para las ON esta realidad produce una problematica que afecta a sus
actividades de apreciacion, critica y promocion. Para resolver este problema se considera
necesario:

a) Que se trabaje para conseguir del espectador una actitud de reflexion frente a los
filmes que ve.

b) Que se establezcan unos criterios validos para la evaluacion de la autenticidad y
fidelidad a la realidad de un filme, que serian:

-sinceridad por parte del autor,

-honradez por parte del lenguaje empleado,

-objetividad por parte de la realidad representada; todo ello en relacion con la
tipologia de un publico determinado,

¢) que se establezca preferentemente sobre estos criterios la apreciacion del filme.

Para prestar una ayuda en este sentido se solicita de la OCIC, como medida necesaria,
la informacion urgente de los premios otorgados en los Festivales, tanto por la misma
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OCIC como por el propio Festival, con la documentacion pertinente, asi como cualquier

otra noticia de importancia en el mundo del cine. (Spoletini 1977: 144)
El punto a) establece implicitamente que hay que dirigir como reflexiona el espectador ante
“los filmes que ve”, qué perspectiva debe aplicar, porque es obvio que el espectador si
reflexiona sobre lo que ve, de otro modo no podria interpretar la pelicula al percibirla,
transmitir sus impresiones o seleccionar qué otro filme ver. El punto b) establece tres criterios
para determinar si una pelicula se alinea con la visién politica de los redactores del
documento, es decir, “para la evaluacion de la autenticidad y fidelidad de un filme”. El primer
criterio solamente cobra sentido en el marco ideoldgico de los redactores del documento. ;Un
“autor” de un filme no es sincero si su voluntad es entretener al publico, recuperar la
inversion realizada para la produccion 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. {Coémo 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 analisis de otras
partes del documento que “la realidad” es la vision politica de los redactores. Al ser un
documento elaborado en un marco catolico, la “sinceridad”, la “honradez” y la “objetividad”
podrian vincularse al octavo mandamiento de no levantar falso testimonio ni mentir, lo cual
podria hacerles pasar esos criterios como razonables o aplicables. Pero para lectores que se
apoyen sobre los criterios de produccion capitalista de una pelicula, las demandas del
documento resultan vagas y desvinculadas de la practica real. El punto c) exige que las
peliculas sean apreciadas desde los criterios del punto b), es decir, desde la concepcidén
politica de los autores del documento. En el ultimo parrafo se propone un seguimiento a los
resultados de los festivales, pero no queda claro si estos festivales son exclusivamente
catolicos organizados por la OCIC, o pueden ser publicos sin vinculacion con la Iglesia
Catolica. El hecho de que la “aclaracion” de Blanco-Leon Frias 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 acépite del punto II del
documento conclusivo del Il Seminario Latinoamericano de Cine Catélico se observa la

existencia de un juicio negativo contra el cine como mercancia elaborada fuera de América
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Latina y de su marco de referencia cultural, pues su cardcter de entretenimiento producido
industrialmente es calificado de “colonialismo comercial y cultural”:

Despertar el espiritu critico especialmente en el pueblo marginado ante un cierto tipo
de cine vacio de contenido y marcado por el sello de un colonialismo comercial y cultural,
para lo cual se propone concretamente:

a) Foros con pelicula populares en los cines de barrio, en las zonas marginadas y en
los lugares de concentracion de grupos homogéneos.

b) Llevar sistematicamente al espectador a descubrir el trasfondo ideoldgico de las
peliculas de su preferencia.

c) Evidenciar criticamente la falsedad de un tipo de héroe cinematografico
caracterizado por el erotismo y la crueldad que abunda en ciertas peliculas 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 peliculas, el

99 ¢

documento exige que a este segmento se le despierte especialmente el “espiritu critico” “ante
un cierto tipo de cine vacio de contenido”. Toda pelicula tiene contenido, por lo que se
entiende que un filme “vacio 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 peliculas que exhibir. Si no
logran financiarse mediante la exhibicion, publicidad en sus pantallas o venta de golosinas,
quiebran. Es un sistema comercial en el cual la produccion industrial estadounidense provee
regularmente la mercancia a proyectar. Pero aun es opcional. Quien no va al cine no se
encuentra en la misma situacion que quien siendo catdlico no va a misa. El cine, bajo su
clasificacion de “entretenimiento”, puede proponer reirse de las desgracias ajenas para lograr
efectos “cdmicos”, pero para un catolico esto es un atentado contra la caridad que se merece
el projimo y pone en peligro su alma inmortal, que podria ser condenada al tormento eterno.
Las instituciones productoras de largometrajes, con un codigo moral mas amplio que el
catolico, plantean a la Iglesia Catolica una competencia ideoldgica que tiene que enfrentar. El
uso politico de la palabra “colonialismo™ para calificar a ciertas peliculas, asume que la
Iglesia Catolica no es “colonialista”, pese a ser la propuesta de un Estado. El punto a), con la
creacion de foros en donde existan espectadores, muestra el interés por mantener a la Iglesia
Catolica vinculada a la poblacion. El punto b) demanda que el espectador interprete las
peliculas del modo que interesa a los redactores del documento. El punto c) esta 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 vision de los autores
del texto es evidencia de “la falsedad de un tipo de héroe cinematografico caracterizado por el

erotismo y la crueldad”. Mostrar cierta clase de crueldad, como es mostrar a Jesus crucificado,

118



con una corona de espinas y sangre brotando de un lado de su torso, es aceptable porque es
parte de la propuesta catolica y tiene justificaciones, pero otras clases de crueldad estan
sometidas a revision. El documento conclusivo a continuacién propone “un cine de valores
apropiados al desarrollo” y toma como modelo “la produccion del nuevo cine
latinoamericano”:

Robustecer la accion critica contra los efectos alienantes que el cine produce
frecuentemente con una promocion vitalizadora de un cine de valores apropiados al
desarrollo, proponiéndose:

a) Animar la creacion y difusion de un cine que presente en forma auténtica valores
étnicos, folklorikos y de denuncia social. Este es el caso de buena parte de la produccion
del nuevo cine latinoamericano.

b) Crear y difundir peliculas y otros materiales de caracter audiovisual convenientes y
adaptados no solo a las realidades rurales sino también a las suburbanas.

c) Prestar asistencia a las posibles realizaciones cinematograficas de los planes de los
organismos de desarrollo.

d) Estimular cineclubes y cursos orientados a la filmacién 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 Catdlica a lo largo del tiempo frente a las
coyunturas politicas? El “cine de valores apropiados al desarrollo” coloca directamente al cine
como instrumento de un proyecto politico. Un examen del contexto de la época podria
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proporcionarnos qué implicaba el “desarrollo”. “El cine produce frecuentemente” “efectos
alienantes” y la vacuna ideologica es “la accion critica”. Esta referencia a la cartelera
comercial sitGa a la produccion de cine, mayormente estadounidense, como un enemigo
ideoldgico contra el cual hay que precaver a los espectadores, al margen de que éstos ejerzan
su voluntad de pagar por tal espectaculo, o precisamente, porque optan por financiar tal
espectaculo en lugar de las actividades catolicas. El punto a) de las propuestas del documento
quiere estimular, no financiar, la producciéon de “un cine que presente en forma auténtica
valores étnicos, folklorikos (sic) y de denuncia social”, con lo cual las peliculas de Estados
Unidos no los estarian mostrando, aunque para los estadounidenses sus largometrajes sean
parte de su folklore urbano porque alli, por acuerdo de ciertas élites, el cine es arte y tiene un
prestigio que aqui no se le concede. La presentacion “en forma auténtica” no ha sido definida
operacionalmente, por lo cual estd sujeta a una interpretacion amplia y depende de los
redactores. El aspecto de “denuncia social” parece vinculado a la tendencia izquierdista de la

Iglesia Catdlica en ese momento, pues tal cual estd expresado también estd sujeto a

interpretacion. Para aclarar el punto a) se plantea como referente “buena parte de la
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produccion del nuevo cine latinoamericano”. El punto b) ya menciona la creacidon sin
especificar las fuentes de financiamiento o recuperacion de la inversion. Estas producciones
deben ser “convenientes”, es decir, seguir la linea ideoldgica establecida para “las realidades
rurales” y “suburbanas”. El punto c) indica que “los organismos de desarrollo” elaboran
“planes” que exigen “posibles realizaciones cinematograficas” 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” disefiados por “organismos”. El
“desarrollo” no es resultado de la competencia en la produccién capitalista, sino la aplicacion
de un plan elaborado burocraticamente y al cual podrian o deberian servir los realizadores
cinematograficos. 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 esta dirigido a crear puestos de trabajo en una produccion industrial de cine,
dado que el cineasta es alguien que sigue una vocacion y no un empleado bajo ciertos
procedimientos que pueden ser transmitidos para resolver problemas especificos de la
produccion.

Cuando se propone “estimular cineclubes y cursos orientados a la filmaciéon que susciten
vocaciones de cineastas”, pero para sustentar un circuito de cine de aficionados e “incluso
comercial”, es evidente que el nivel de profesionalizacion al cual se quiere llegar no pasa de
asistir a “los organismos de desarrollo”, pues no se enfatiza la formacion de un circuito de
cine “comercial”. Los “cineclubes y cursos orientados a la filmacion” no son puestos de
trabajo diario sobre los cuales se podria aprender un oficio. Se entiende que los “organismos
de desarrollo” son entes estatales, no privados, y los estados jugarian 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 Catdlico presenta un marco ideologico estricto que lo aleja de los objetivos
comerciales de una produccion cinematografica como la estadounidense. Considera al cine no
como un arte del entretenimiento sino como un instrumento de diseminacion de
cosmovisiones que hacen peligrar el programa politico establecido por los redactores. Tomada
como referente y ejemplo paradigmatico, ;Como pudo la “aclaracion” Blanco-Ledn Frias
estar tan alineada politicamente con los criterios propuestos en el documento conclusivo del
Segundo Seminario de Cine Catolico? La “aclaracion” sigue esos criterios principales y es
una “denuncia” en si mismo, como se espera que sea el cine que promovia, aunque aqui se

trate de un texto escrito. Blanco-Ledn Frias actian como censores y denuncian la actitud de
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Robles Godoy por no comprometerse con su responsabilidad en un pais subdesarrollado, es
decir, en vias de desarrollo. La “aclaracion” fue publicada el 12 de diciembre de 1969, el
Segundo Seminario de Cine Catolico se realizd del 8 al 17 de agosto de 1969 y el Segundo
Festival de Cine Peruano los dias 27, 26 y 27 de noviembre de 1969, en el Auditorio del
Colegio Santa Ursula y entrega de premios dos semanas después. La “aclaracion” se redact6
cuando ya existian claras propuestas politicas para el cine elaboradas con la participacion de
la Iglesia Catdlica. Para Ledn Frias lo mas importante del Segundo Festival de Cine Peruano
fueron un articulo de Francisco Lombardi y su “aclaracion”, segin escribe en Hablemos de
cine (No 50-51, 1970): “Lo mas resaltante en relacion al festival fue el polémico articulo 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 publica, con el debido espacio,

en la carta de Desiderio Blanco e Isaac Ledn” (Leon Frias 2016: 292)

Asi como Alfredo Garland sefiala, la identidad entre propuestas politicas del Gobierno
Revolucionario de la Fuerza Armada y las exigencias politicas del sector izquierdista de la
Iglesia Catolica 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 Catdlico con las de Blanco y Leon Frias como miembros del jurado del Segundo
Festival de Cine Peruano, siendo Blanco el vinculo mas reconocible con la Iglesia Catolica,
pues desde Espafia lleg6 al Pert en 1956 como sacerdote, y se vinculd al Centro de
Orientacion Cinematogrdfica (COC), filial de la Oficina Catdlica 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 Perti ya llegaste con una experiencia cinéfila,
,qué encontraste en Lima?

Yo terminé mi carrera y parti para el Pert, inmediatamente.

A trabajar como sacerdote.

Como sacerdote. Aqui me incorporé al COC — Centro de Orientacion Cinematografica -,
que era una filial de la Oficina Internacional del Cine con sede en Bruselas, era una oficina
del arzobispado. Enseguida, me intereso, fui a unos cine forums, hice unas intervenciones,
ahi 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
como es que el cine, y no otra forma de expresion, transmite eso, si no, no es cine, y no es
cine forum tampoco. De ahi empezo la idea, la frase: en el cine forum 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 “aclaracion”
publicada en la revista Oiga, no se trata tanto de cine como de un proyecto politico al cual

debe servir el cine y cuya naturaleza invalida ciertas formas cinematograficas. Su “denuncia”
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de la concesion del premio a En la selva no hay estrellas estd impregnada del mismo proyecto
politico que el documento conclusivo del Segundo Seminario de Cine Catdlico. Ademas, ¢él
mismo se incorpord al Centro de Orientacion Cinematografica, oficina del arzobispado, que
era una filial de la Oficina Internacional del Cine, localizada en Bruselas, la cual organizé el
primer y el segundo seminario. Esto permite observar que las propuestas del discurso
izquierdista de la Iglesia Catodlica estuvieron tanto detras de los planteamientos del Gobierno
Revolucionario de la Fuerza Armada como de la accidén de un sector especifico de la critica
cinematografica. Esto es importante porque la Iglesia Catdlica como organizacion
internacional de gran experiencia, que influye sobre la conciencia de pobladores de distintas
partes del planeta, tiene mas poder que los meros individuos cuyas ideas parezcan radicales
politicamente. La “aclaracion” Blanco-Leon Frias no se produce en un vacio ideologico en el
que repentinamente se toma una posicion radical, sino que es mas un ejemplo de como se
deben aplicar en ese momento las directrices de la Oficina Catolica Internacional del Cine
(OCIC) en América Latina en general y en el Pert en particular. El discurso izquierdista de la
Iglesia Catolica no solamente condiciond la actitud de un sector de la critica cinematografica,
sino que afectd su propio capital simbolico, desvalorizando la variedad de objetos a los que se
les habia otorgado prestigio por medio de una practica cultural de siglos. Las ceremonias
religiosas catolicas 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 anacronicos. Muchos parrocos y superiores, llevados por
una fiebre de corte “renovador” y de comtn acuerdo con una politica desacralizadora de
“paredes peladas”, desnudaron los templos y, en el mejor de los casos, fueron a pasar al
desvan no soélo los crucifijos, las estatuas de los santos y los candelabros de los altares, sino
también los calices, los copones y los ornamentos sagrados, prescindiendo de todo aquello
que calificaban como ostentacion o que contrariaba la aparente sencillez de la liturgia que
deseaban. (Garland 1978: 120)
Lograr que un ornamento se considere ‘“sagrado” entre un gran numero de pobladores
demanda tiempo y recursos. La tendencia izquierdista de la Iglesia Catélica optd por una
préactica minimalista que redujo los estimulos sensoriales presenten en el templo, justificando
tal aproximacion como medio de evitar la ostentacion. No buscaban eliminar la institucién
religiosa catdlica sino acomodar su apariencia a una ideologia de la escasez y el pensamiento
y la accidn colectivos. Evidentemente no buscaban estimular la imaginacion de los fieles ni la
independencia de pensamiento. Objetos de valor artistico e historico comenzaron a ser

comercializados en tiendas de antigiiedades ubicadas en los distritos de San Isidro y

Miraflores:
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En los bazares de baratijas y chucherias como la célebre “Tacora” -el “Mercado de las
Pulgas o el “Rastro” limefios-, comenzaron a verse, junto a chatarra de toda clase, objetos
sagrados que hasta hacia corto tiempo habian servido para el culto divino. De esta forma se
amontonaban, en desordenada anarquia célices, copones, incensarios, patenas, imagenes
sagradas, vestiduras y ornamentos, amén de un sinfin de cosas mas. Los objetos de mayor
valor se vendian en las tiendas de antigiiedades de San Isidro y Miraflores, que solian hacer
un pingilie negocio con la venta de articulos que, aunque tenian un gran valor artistico e
historico, encerraban, ademas, un simbolismo profundo y sublime para los fieles. (Garland

1978: 120-121)
El simbolismo de los objetos sagrados y su valor artistico e historico son sacrificados por la
relaciéon que guardan con un proyecto politico 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 politico. La influencia de la Oficina Catdlica Internacional del Cine
(OCIC) y de la Iglesia Catolica sobre la actitud hacia el cine en el Peri no puede ser
despreciada, pues al no existir organizaciones de produccion constante de largometrajes para
un mercado nacional, no existia una base social que plantease un discurso alternativo de
importancia. Un critico y jurado del Segundo Festival de Cine Peruano como Leo6n Frias es
producto de los cineférums en los que participaba Desiderio Blanco, desde la época escolar
hasta el momento en que dirigié el Cine Club de la Universidad Catdlica en 1964, teniendo a

Blanco en calidad de asesor.

3.4. Hablemos de cine vy la critica en el contexto de la obra Maria y los nifios pobres.

La revista Hablemos de cine fue consecuencia de las participaciones en los cineférums.
Desiderio Blanco describe la relacion con Isaac Leon:

Ahi fue tu encuentro con los jovenes.
Si, los jovenes —muchos aun de colegio-. Chacho Ledn estaba en Secundaria, muchos me
buscaban. Nosotros haciamos cine forum para escolares, de ahi surgio ese grupo que fundo
la revista Hablemos de cine, siempre con ese lema: aqui 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 como lo dice el filme, como 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 si
mismos como si fueran una realidad. (Pozzi-Escot 2006: 27)
La declaracion sefiala que el programa establecido por Blanco y reflejado en el nombre de la
revista Hablemos de cine despoja al cineforum de una préctica 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 cineforum 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 politico publico
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catolico en el cual expresar dudas, realizar consultas directas o indirectas, realizar
planteamientos si se sentia la necesidad, lo cual no demandaba mayor preparacion respecto
del analisis de los filmes si es que se entendia lo que transmitian. Era un espacio al cual podia
acceder un publico mas amplio que el interesado en los aspectos técnicos de la transmision
del mensaje. Cada asistente podia establecer, dentro de la ideologia que poseia, una valoracion
de lo visto y expresar su punto de vista. La nueva funcion exigida al cineférum redujo su
amplitud politica general para enfocarse sobre aspectos de los cuales los participantes bien
podrian no querer ser conscientes, que tampoco aportan directamente a la comprension 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 narracion cinematografica sobre la cual no es necesario especificar sus
caracteristicas. El aspecto técnico de la nueva propuesta reduce la posibilidad de disfrutar de
la subjetividad de los otros participantes y toma al objeto pelicula cinematografica, que es una
forma de decir las cosas, como el interlocutor preponderante, aunque no pueda responder ni ir
mas alld de mostrar lo que es, como mezcla de sonido e iméagenes y referente de practicas
sociales. Aunque parece tener un afan didactico, la nueva propuesta empobrecid la
participacion en la reunion y redujo las posibilidades de socializacion porque exigia una
actitud y un conocimiento especializados. Es la clase de conocimiento que se demandaria a
quienes tienen por labor la realizacion cinematografica. Y, ain dentro de tal labor, se puede
optar por lo sencillo y lo obvio sin dejar de transmitir un mensaje especifico, por lo que se
hace evidente que la nueva propuesta era una opcioén entre otras y arbitraria. Ademas, la
utilidad de transmitir un mensaje de modo complejo o elemental en la produccion capitalista
de cine estaria validada idealmente por el rendimiento en la taquilla. Si no existe una
necesidad social de enfocarse sobre el aspecto técnico ;jpor qué habria de introducirse tal
requerimiento? Su funcion seria la de diferenciar al publico asistente, pues mientras todos
pueden tener una opinidén sobre los temas de la vida, no todos estan interesados en los
aspectos técnicos del largometraje. Esta diferenciacion permite la existencia de especialistas
con distintos grados de conocimiento técnico. El cineférum se reduce como espacio politico y
permite la creacion de una élite que puede “hablar de cine”. Naturalmente, es una élite
especializada en ‘“hablar de cine” y no en integrarse a una produccidon capitalista de
largometrajes, por lo cual sus especulaciones no pueden validarse en el mercado de exhibicion
cinematografica. Lo que si puede validarse en la vida diaria es la funcidén politica de su
existencia, pues sirve como grupo de presion que apoya una tendencia politica en el cine

segin se presenten las circunstancias del campo politico. La validez de la propuesta de
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cineforum de Desiderio Blanco se la otorga su funciéon como sacerdote, su vinculacion con la
Iglesia Catolica. El asistia a las funciones con sotana:

. Como crearon la revista, como la financiaban?

Bueno, yo nunca estuve metido en el asunto de la revista, era de ellos, yo estaba ahi como
asesor y escribia. Y ellos comenzaron también a escribir comentarios, a reunirse y leer cada
uno sus opiniones sobre lo que habian visto, ya sea en el cine club de la Catdlica o en los
cines. Tres peliculas por dia nos veiamos, yo con sotana y todo.

Qué maravilla, debe haber sido muy divertido.

Claro, matinée, vermouth y noche. Hablabamos todo el dia sobre el plano y el movimiento,
la secuencia y la concatenacion, la narrativa y la puesta en escena. (Pozzi-Escot 2006: 27)

Aunque la revista era un proyecto de los jovenes, Blanco participaba como asesor y redactor.
El cine club que menciona es el de la Pontificia Universidad Catdlica del Pert y, uno de los
métodos de ampliar sus conocimientos y el de los jovenes, era ver tres peliculas en un dia
hablando sobre sus caracteristicas. No puede pasarse por alto la autoridad del sacerdote,
especialmente cuando se observan peliculas en una universidad catolica y, como Isaac Ledn

Frias, se es un alumno de un colegio catolico, como ¢l declara:

Si bien, ya desde el ultimo tramo de la secundaria en el colegio San Isidro de los hermanos
Maristas (entre 1960 y 1961) empecé a redactar en un periédico mural notas criticas, lo que
segui haciendo después en otros periddicos murales, esta vez en la Facultad de Letras de la
Universidad Catdlica en los afios 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
practica estable. Es alli, entonces, en ese mes de febrero, donde se situa el inicio del medio
siglo que este libro evoca, ain cuando no lo cubra en su totalidad. (Leén Frias 2016: 13)

En 1961, Isaac Ledén contaba con 16 afios e ingresd6 a la Universidad Catodlica al afio

siguiente:
Todavia en el colegio empecé a asistir a funciones de cine-club y eso se convierte en un
habito al ingresar en la Universidad Catodlica en 1962, a cuyo cine-club me vinculo
organicamente al afio siguiente. [...] Pero ese “bafio” de cine italiano era el ingreso a un
mundo nuevo y, hasta entonces, muy poco conocido para ese joven de 16 afios en su ultimo
afio escolar. (Leon Frias 2016: 14-15)
Isaac Leon se vinculd al cineclub de la PUCP en 1963. Ya conocia al entonces sacerdote
Desiderio Blanco desde antes de ingresar en 1962 a la universidad. Hay una continuidad
ideologica entre su centro de estudios secundarios® y su centro de educacion superior, ambos
catolicos gestionados bajo la autoridad de la Iglesia Catodlica. En esa linea institucional, un

sacerdote es una autoridad espiritual y tiene un prestigio social reconocido, al margen de otras

actividades a las que se dedique. Leon Frias sera en ocasiones el unico asistente al dictado de

35 Hghgjhgjhg Reforma post-conciliar El Colegio Maristas San Isidro funcion6 entre 1934 y 1979 en un local
ubicado en la avenida Camino Real, en el distrito de San Isidro, en Lima. En 1944 se ampli6 el local del
colegio por adquisicion 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 inaugurd
la piscina y se habilité en el segundo piso un salon con 100 asientos para proyectar peliculas.
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los cursos extracurriculares de apreciacion cinematografica que Blanco impartia en la PUCP,
por lo que se puede aseverar la existencia de una instruccion personalizada por parte del
sacerdote hacia su discipulo también durante el periodo universitario, ademas de la amistad
que los unia con anterioridad y que llevara al estudiante a tomar muy en cuenta su opinion
durante su inicio como programador en el cineclub de la PUCP en 1964. Isaac Le6n lo indica
en la presentacion del libro Imagen por imagen. Teoria y critica cinematogrdfica de Desiderio
Blanco:

Igual que José Luis Guarner en Espafia, Blanco es el introductor en el Peru de esa
verdadera revolucion copernicana en el desarrollo de la critica de cine a nivel internacional,
y de acuerdo a ella fue reorientando sus cursos extracurriculares anuales de apreciacion
cinematografica en la Universidad Catolica, en los que alguna vez terminé como el inico
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 posicion, influyd en la
programacion del Cine Club de la Universidad Catdlica, como en aquel ciclo precursor de
abril de 1964, que me tuvo de ejecutante, con la polémica revision del cine norteamericano
en la que el western, el policial y la comedia musical, Muiiequita de lujo, Vértigo y Hatari,
encontraban por primera vez espacio en la “culturista” programacion cineclubistica de
entonces (Blanco 1987: 16)

Leon senala 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
formacion de élites intelectuales, ¢l estaba siendo formado en apreciacion cinematografica en
un centro catdlico privado bajo la influencia de un sacerdote vinculado al Centro de
Orientacion Cinematografica, filial peruana de la Oficina Catdlica Internacional del Cine. La
influencia del pensamiento de Blanco sobre los fundadores del quincenario Hablemos de Cine
es reconocida por Ledn Frias:

Blanco cumpli6 una funcion capital en la formacion teérica del grupo que, con Juan M.
Bullita, Federico de Cardenas y Carlos Rodriguez Larrain, formamos el quincenario
“Hablemos de Cine” a comienzos de 1965, y si bien es cierto que no estuvo fisicamente en
la fundacion de la revista ni tampoco en el trabajo cotidiano de su redaccion, debido a los
avatares de su alejamiento de la vida eclesiastica, y su apartamiento temporal del pais y,
luego, de Lima por casi tres afios, ejercio una gran influencia sobre ella y las actividades
cineclubisticas y de extension social que en esos afios realizamos. En buena medida la
practica de los discipulos 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 tltimo ni tampoco, por qué no decirlo,
todos sus posibles aciertos. [...] En el despegue y, mas tarde, recorrido de esta nueva
frontera de la critica, Blanco desempefia 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 afio 1976 y en la segunda hasta 1977.
(Blanco 1987: 16-17)
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En 1965 los fundadores de la revista se reunian en una sala del Instituto Riva-Agiiero (PUCP)
para intercambiar notas que permitieran organizar una publicacion. Blanco estaba a pocos
meses de terminar su funcion sacerdotal y la publicacién de Hablemos de Cine serviria para
iniciar un intenso debate entre sus miembros, como consecuencia de la escasa atencion que se
les prestaba, pues como senalan Ledn Frias y de Cardenas en el volumen I de la antologia de
articulos de Hablemos de Cine publicada en el afio 2017, “escribiamos y debatiamos casi en el
vacio™:
Aunque Blanco, en sus tltimos meses como religioso en la orden de San Agustin, no tuvo
la misma participacion que los jovenes en la vida cotidiana de la revista, escribid a partir
del segundo numero y debatié en foros. Fuimos un poco como M. de Tréville y los cuatro
mosqueteros de la critica en su version escrita y también en la oral. Por supuesto,
mosqueteros un tanto quijotescos, pues nos enfrentdbamos a un paramo (ni siquiera a
molinos de viento): escribiamos y debatiamos casi en el vacio. (Ledn Frias, Isaac y De
Cardenas, Federico 2017: 11)
Por tanto, la primera revista especializada de cine en el Peru segun han indicado sus gestores,
no estaba disefiada para ser consumida por un amplio espectro de lectores y su finalidad no
podia ser el acrecentamiento del capital invertido, pues escribir y debatir “casi en el vacio” es
lo menos indicado para generar ventas y ganancia. Pero si era una fuente generadora de
capital simbolico, 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 pais donde los estudiantes universitarios de la PUCP prestaban
poca atencidn a los cursos extracurriculares anuales de Desiderio Blanco, no cabia esperar un
publico para una revista que seguia sus propuestas intelectuales, pero la reducida élite
intelectual formada por ¢l servia para defender una posicion frente al fendmeno
cinematografico. La Iglesia Catdlica concederd especial importancia a los medios de
comunicacion para impulsar su programa de tendencia izquierdista, como quedaré reflejado
en la II Conferencia del Episcopado Latinoamericano y del Caribe realizada en Medellin,
Colombia (1968). El denominado Documento de Medellin. La Iglesia en la actual
transformacion de América Latina a la luz del Concilio consta de 16 apartados y dedica el

altimo a los medios de comunicacion social®®

. El apartado dieciséis estd subdividido en tres
partes: 1) Situacidn, 2) Justificacion, y 3) Recomendaciones pastorales. En la subdivision 1)
Situacion, se puede leer:

2. En América Latina los medios de comunicacion social son uno de los factores que mas
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 Eltexto Il Conferencia General del Episcopado Latinoamericano. Documentos finales de Medellin puede
revisarse en 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 educacion de base, programas de formacion y opinion publica.

Sin embargo, muchos de estos medios estan vinculados a grupos econémicos y politicos
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 politica de los medios de comunicacion
dado su poder de influencia masivo, coloca reparos al hecho de que estos medios estén
relacionados con intereses politicos y economicos dentro y fuera del pais que tienen caracter
conservador. El Documento de Medellin en su apartado 16, punto 3) Recomendaciones
pastorales, establece que cada pais en América Latina debe tener oficinas dedicadas a los
medios de comunicacion para contribuir a “lograr los objetivos especificos de la Iglesia™:

18. Se debe estimular la produccion de un material adaptado a las variadas culturas locales
(por ejemplo, articulos de prensa, emisiones radiofonicas y televisivas) para que promueva
los valores autdctonos y sea convenientemente recibido por los usuarios.

19. A fin de lograr los objetivos especificos de la Iglesia, es necesario crear o fortalecer, en
cada pais de América Latina Oficinas Nacionales de Prensa, Radio y Television, con la
autonomia requerida por su trabajo y con eficiente coordinacion entre las mismas.

20. Estas Oficinas deben mantener estrecha relacion con los Organismos Continentales
(ULAPC, UNDA-Al y SALOCIC) e Internacionales. De igual manera, dichos Organismos
han de prestar toda su colaboracion al Departamento de Comunicacion Social del CELAM
para estructurar planes a nivel latino americano y promover su ejecucion (Vaticano II et al
1971: 25-26)

Se establece que los planes del Consejo Episcopal Latinoamericano (CELAM), seran
estructurados a nivel de América Latina. Entre los Organismos Continentales con los cuales las
Oficinas Nacionales de Prensa, Radio y Television deben colaborar cercanamente se encuentra el
Secretariado para América Latina de la Oficina Catolica Internacional de Cine (SAL/OCIC). Esto
muestra que la Iglesia Catdlica, ademas de su interés por utilizar los medios de comunicacion masivos,
mantenia un interés particular en el cine y en cualquier otra forma masiva de transmision de mensaje
que pudiese considerarte “arte”. Anteriormente, el Concilio Vaticano II elabor6 y promulgé tres clases
de documentos, las Constituciones (4), los Decretos (9) y las Declaraciones (3) y dedicéd el Decreto
Inter Mirifica Sobre los medios de comunicacion social del 4 de diciembre de 1963 a los medios
masivos de transmision de mensajes. En ¢él, la Iglesia Catolica expresod que el arte debia regirse por el
orden moral promovido por ella, el cual es un orden moral “objetivo™:

6. Una segunda cuestion 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 primacia del orden moral objetivo ha de ser aceptada por todos,
puesto que es el unico que supera y congruentemente ordena todos los demas ordenes
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 integra y fielmente, le conduce a la perfeccion y la
bienaventuranza plena. (Vaticano Il et al 1971: 11)

El documento senala que el arte que no se adapta a la objetividad promovida por la Iglesia
Catdlica estd basado en doctrinas éticas y estéticas que son “falsas”, no simplemente distintas,
cuando se las compara con la doctrina de la Iglesia Catdlica, que segin su propio entender
tiene el monopolio de la tnica doctrina €tica y estética verdadera. Para asegurar la difusion de
su doctrina verdadera la Iglesia Catolica propone en el documento la formacion de
especialistas catdlicos en medios de comunicacion masivos por medio de centros de
instruccion, sin descuidar la formacion de actores y criticos:

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 numero de las escuelas, facultades e institutos, donde los periodistas, los
guionistas cinematograficos, radiofonicos, de television y demas interesados puedan
adquirir una formacion integra, penetrada de espiritu 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 ultimo, han de
prepararse cuidadosamente criticos literarios cinematograficos, radiofonicos, de television
y deméas medios, que dominen perfectamente su profesion, preparados y estimulados para
emitir unos juicios donde la razén moral aparezca siempre en su verdadera luz (Vaticano 11
etal 1971: 15-16)

Segtn el texto, el arte de los actores escénicos debe estar al servicio de los objetivos que la
Iglesia Catodlica determina para la sociedad humana. El conocimiento del funcionamiento de
los medios o los recursos financieros no pueden ser un impedimento para la promocion de la
verdad catolica, por lo cual la Iglesia Catolica exige a sus adeptos que apoyen a los medios

catdlicos con su saber y medios pecuniarios:

17. Como resulta poco digno para los hijos de la Iglesia soportar insensiblemente que la
doctrina de la salvacion 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 obligacion de sostener y auxiliar los diarios catolicos, las revistas e iniciativas
cinematograficas, las estaciones y transmisiones radiofonicas y televisadas, cuyo principal
fin es divulgar y defender la verdad, y proveer a la formacion cristiana de la sociedad
humana igualmente, invita insistentemente a las asociaciones y a los particulares, que
gozan de una gran autoridad en las cuestiones econdmicas y técnicas, a sostener con
largueza y de buen grado, con sus bienes econdmicos y su pericia, estos instrumentos, en
cuanto sirven al apostolado y a la verdadera cultura. (Vaticano Il et al 1971: 16)

Esto implica que, aunque los medios de comunicacion que transmiten mensajes catolicos
pueden existir en el mercado capitalista, los catolicos no deberian elegir libremente entre los
productos ofrecidos en el mercado, sino decidirse por los catdlicos, al margen de si les

parecen entretenidos o no, o adecuados para la satisfaccion de sus necesidades éticas y

129



estéticas. La Iglesia Catolica considera su discurso como universal, de modo semejante al
marxismo, y exige de sus adeptos adaptarse a la linea partidaria, sacrificando su propio gusto
personal. Isaac Leon Frias, en su libro sobre el nuevo cine latinoamericano (2013), describira
como “las posiciones teoldgicas mas avanzadas™ a “aquellas que acercan el marxismo a la
doctrina social de la Iglesia”, cuando haga referencia a la Conferencia Episcopal de Medellin
como parte del contexto sociopolitico en el cual surge el nuevo cine latinoamericano:

En 1968, finalmente, a efectos de esta exposicion, pues la relacion de acontecimientos
podria extenderse, se realiza la Conferencia Episcopal de Medellin, con el estimulo del
Concilio Vaticano II (1962-1965), que fue un impulso renovador significativo desde la
cupula del Vaticano. En Medellin se confrontan las posiciones teoldgicas mas avanzadas,
aquellas que acercan el marxismo a la doctrina social de la Iglesia y que dan lugar a la
Teologia de la Liberacion, lo que once aflos mas tarde seria ratificado, aunque de manera
algo tamizada, en la Conferencia Episcopal de Puebla. Esas posiciones se extienden en
diversos circulos catolicos en América Latina y se expresan también en el terreno de lo
politico. Por ejemplo, en Chile durante el gobierno de la Unidad Popular fue muy activa la
participacion de militantes catolicos a favor del proyecto socialista, y eso, incluso, se
manifiesta en el terreno cinematografico. Una pelicula como Ya no basta con rezar, de
Aldo Francia, es una demostracion de esa corriente. (Leon Frias 2013: 74)

Este es un reconocimiento de que el marxismo y la Iglesia Catdlica se entendieron bastante
bien por aquellos afios, aportando la Teologia de la Liberaciébn como parte del discurso
izquierdista de la Iglesia. Ledn Frias menciona un sentimiento latinoamericano de “patria
grande” en aquella época en algunas sectores sociales, que en realidad no podia ser ninguna
novedad para la Iglesia Catdlica, dados los siglos precedentes de participacion en la
administracion del poder virreinal: “Por ltimo, y sin 4nimo exhaustivo, en los afios sesenta se
perfila una tendencia casi sin precedentes en la region: un sentimiento latinoamericano que se
arraiga en diversos segmentos — especialmente entre los jovenes y la poblacion ilustrada,

ademas de las vanguardias politicas- y que se expresa en la idea de la “patria grande’”. (Ledn

Frias 2013: 80)

La “patria grande” seria la version republicana del Virreinato del Perti y el Virreinato de
Nueva Espaiia, considerando que el Virreinato de Nueva Espafia abarcaba territorios que
actualmente se consideran parte de Estados Unidos y Canada. Los sectores sociales que
compartian esta vision, segin Leon, tenian un nivel educativo alto por lo cual no era una
vision 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 existian esas otras condiciones que hemos resenado. Ello,
sin embargo, no debe llevar a pensar que se vivia en esos afios un sueflo comun y una
mistica que agrupara a las grandes mayorias. Porque los anhelos latinoamericanos
fermentan en segmentos minoritarios y, casi siempre, con un nivel educativo relativamente
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alto. Por oposicion, los sentimientos nacionalistas arraigados, las aversiones a los
ciudadanos de paises fronterizos u otros, el repliegue en las tradiciones locales, la
sobrevaloracion de lo propio, etcétera, siguieron teniendo mucha fuerza, y esos serdn
algunos de los escollos con los que tropieza la idea y la posibilidad de un nuevo cine a
escala regional. (Ledn Frias 2013: 82)
La idea de un cine latinoamericano queda confinada a segmentos de la poblacion de mayor
nivel de instruccidon cuya comprension de la realidad latinoamericana, como unidad cultural
superior a las fronteras, guarda parentesco con la vision marxista que establece que los limites
territoriales son limites administrativos y que existe mayor comunidad de intereses entre
miembros de la misma clase social en diversos paises, que entre los miembros de las clases
dominantes y subordinadas dentro un pais. EI Ministerio de Guerra del Peru publica el afio
1966 Las guerrillas en el Peri y su represion, donde citando proclamas atribuidas al Partido
Comunista Peruano, denuncia la idea de que las fronteras son lineas 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 Pert en los afos 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 habia desaparecido el concepto de patria, aprovechan para lanzar sus
peroratas y panfletos derrotistas y disociadores:
- “Camaradas. Para nosotros no hay patria, ni frontera — decian los rojos aquel entonces —
La Patria es un mito creado por los alienados de la Fuerza Armada, instrumento de la
burguesia. La frontera es una simple linea administrativa sin importancia. La itinica
frontera en el mundo es la que separa la burguesia 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)

Asi, mientras el Ministerio de Guerra en 1966 recuerda en el Pert la importancia de la
b

frontera nacional, la idea de “patria grande” que menciona Ledn se encuentra mas cercana al
espiritu del pensamiento marxista puesto que relativiza la importancia de tal frontera. Segun
su descripcion, la Fuerza Armada del Pert, con su promocion del nacionalismo y “la
sobrevaloracion de lo propio” tendria 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 podria

no estar de acuerdo, pues a continuacion de las proclamas comunistas, se afiade:

Pero alli estaba presente la Fuerza Armada, organismo disciplinado y consciente nutrido
por las virtudes civicas de nuestro heroico pueblo, cumpliendo el sagrado deber de
conservar el patrimonio que nos legaron nuestros proceres. Alli se mantenia luchando la
Fuerza Armada impulsada por toda la nacion, unida en bloque granitico con la ciudadania.
(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 sentian impelidos a tener un pensamiento “nutrido por las virtudes civicas
de nuestro heroico pueblo”; que poseian un nacionalismo relativamente débil congruente en
ciertos aspectos con el pensamiento comunista, lo que les permitia aceptar “la idea y la
posibilidad de un nuevo cine a escala regional”. Un “cine a escala regional” permitiria
también la posibilidad de un mercado de explotacion de peliculas que financiara la produccion
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 politico izquierdista del
denominado “nuevo cine latinoamericano”, cuyo discurso artistico no era neutral, pues como
afirma Leon Frias, “en rigor, nunca el discurso artistico es neutro”: “De cualquier manera, la
posicioén en contra de la “neutralidad” (en rigor, nunca el discurso artistico es neutro) solo
apunta a acentuar la intencionalidad del cine politico. En ese punto se concentra la
subjetividad, con lo cual, por supuesto, el concepto de lo subjetivo se encapsula y se

domestica. (Leon Frias 2013: 200)

Isaac Ledn realiza el comentario al analizar los enunciados del cine politico de los sesenta
segun son expresados por Octavio Getino y Susana Velleggia en El cine de las historias de la
revolucion. Aproximacion a las teorias y prdcticas del cine politico en América Latina (1967 -
1977) (Argentina 2002). El nuevo cine latinoamericano, en tanto discurso artistico 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 pais latinoamericano,
que han edificado su capital simboélico a lo largo del tiempo con los simbolos patrios e himnos
nacionales entre otras formas reconocibles. Las ideas del nuevo cine latinoamericano
adquieren un angulo bélico, consecuencia de la diferencia de intereses con los militares
nacionalistas y de una militancia politica que se pretende revolucionaria. Este conflicto de
intereses entre los militares y los propulsores del nuevo cine latinoamericano es inexistente
para la Iglesia Catolica, pues ella, para poder evangelizar (o imponer su propio discurso)
particip6 con siglos de antelacion de una “guerra de imagenes” en el continente que parece no
haber concluido, segin sugiere Serge Gruzinski en La guerra de las imdgenes. De Cristobal
Colon a “Blade Runner” (1492-2019) (1990/1994):

Por razones espirituales (los imperativos de la evangelizacion), lingiiisticas (los
obstaculos multiplicados por las lenguas indigenas), técnicas (la difusion de la imprenta y
el auge del grabado), la imagen ejercid, en el siglo XVI, un papel notable en el
descubrimiento, la conquista y la colonizaciéon del Nuevo Mundo. Como la imagen
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constituye, con la escritura, uno de los principales instrumentos de la cultura europea, la
gigantesca empresa de occidentalizacion que se abatid sobre el continente americano
adoptd — al menos en parte — la forma de una guerra de imagenes que se perpetud durante
siglos y que hoy no parece de ninguna manera haber concluido. (Gruzinski 2016: 12)
Si la “empresa de occidentalizacion” se apoyaba en parte en la Iglesia Catolica, luego de
siglos de consolidacion en cada lugar del territorio latinoamericano, la Iglesia posee en su
discurso un amplio espectro politico 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 politicas
o apoyar todos los programas en mayor o menor medida mientras sea de su conveniencia. Y la
Fuerza Armada, como institucion de Occidente, también tiene capacidad de adaptacion segin
convenga a su interés en cada pais, como puede verse en el caso del Gobierno Revolucionario
de la Fuerza Armada del Peru, que present6 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 imagenes, sistemas de imagenes e imaginarios europeos
desde la llegada de Cristébal Colén al Nuevo Mundo hasta la television contemporanea:

Desde que Cristobal Colon piso las playas del Nuevo Mundo, se plante6 la cuestion de
las iméagenes. Sin tardanza, los recién llegados se interrogaron sobre la naturaleza de las
que poseian los indigenas. Muy pronto, la imagen constituy6 un instrumento de referencia,
y luego de aculturacion y de dominio, cuando la Iglesia resolvid cristianizar a los indios
desde la Florida hasta la Tierra del Fuego. La colonizacion europea apresoé al continente en
una trampa de imagenes que no dejo de ampliarse, desplegarse y modificarse al ritmo de
los estilos, de las politicas, de las reacciones y oposiciones encontradas. Si la América
colonial era un crisol de la modernidad es porque fue, igualmente, un laboratorio de
imagenes. En ¢l descubrimos como las “Indias Occidentales” entraron en la mira de
Occidente antes de afrontar, por oleadas sucesivas e ininterrumpidas, las imagenes, los
sistemas de imagenes y los imaginarios de los conquistadores: de la imagen medieval a la
imagen renacentista, del manierismo al barroco, de la imagen didactica a la imagen
milagrosa, del clasicismo al muralismo y hasta las imagenes electronicas que hoy aseguran
a los mexicanos, por una inversidon asombrosa, un rango excepcional en los imperios
planetarios de la television. (Gruzinski 2016: 12-13)

Este flujo de imagenes en expansion constante provee a las instituciones como la Iglesia
Catolica o las Fuerzas Armadas de experiencias de las cuales nutrirse para lidiar con los
nuevos desafios de la imagen, como es el caso del nuevo cine latinoamericano, modelo que la
Iglesia Catolica determind promover en su Segundo Seminario Latinoamericano de Cine
Catolico de 1969, realizado en el Peru. El interés expresado por la Iglesia Catdlica respecto de
los medios de comunicacion, el arte y el cine en Inter Mirifica (1963) o en el Documento de

Medellin (1968), son las expresiones del momento de una gestion sobre la cual mantiene larga

actividad. Hay que considerar que los intelectuales y artistas, tal como la Iglesia Catdlica o la
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Fuerza Armada, también pueden gestionar su propia posicion politica, segin se presenten las
circunstancias, desplazdndose entre la izquierda, el centro y la derecha. Ejemplo de esto es la
influencia que se ejercié sobre los estudiantes en formacion para ser directores en la
Universidad de Lima cuando la “Aclaracion al 2do festival de cine peruano”, redactada por
Blanco y Leon, 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,
insipido”, redactada por Ledn. Cuando se comparan las ideas presentes en ambos textos con la
entrevista realizada a José Bendezu Arroyo en la revista Cronicas de Cine (No 3 y 4, 1971)
existen coincidencias evidentes. La revista era dirigida por Bendezu, miembro de la
promocion de egresados de 1970 del Programa de Cine y Television de la Universidad de
Lima. La entrevista “Didlogos con un joven realizador”, fue realizada por José¢ Carlos
Gutiérrez. Bendezl particip6 en el II Festival de Cine Peruano con los cortometrajes Realidad
1'y Lima Siglo XX:

JCG (Podrias darnos tu opinion sobre el II Festival de Cine Peruano? ;Estas 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 improvisacion. Creo que debid
establecerse y divulgarse algin reglamento que normara el desarrollo del Festival, de esta
forma hubiéramos evitado espectaculos bochornosos, como el de espectar paralelamente
films serios y vulgares propagandas comerciales, estos ultimos no debieron ser admitidos
en el festival por su caracter estrictamente mercantilista. En lo que se refiere a los
resultados, estoy de acuerdo con mucha gente cuando opina que debidé declararse
“Desierto” el ler y 2do lugar de la categoria 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)
Bendezt indica que En la selva no hay estrellas “es un film autocomplaciente y carente de
sentido estético”, lo mismo que Blanco y Le6n habian indicado en la revista Oiga (1969): que
esa pelicula “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 Leon, como “carente de sentido estético”, segin indica
Bendez. El jurado del concurso declard desierto el segundo lugar en la categoria
largometrajes, pese a que se presentaron unicamente dos, como informa Leon en su articulo
(Hablemos de Cine: N° 50-51 de 1970). Como ¢l 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 Bendezu indica estar “de acuerdo con mucha
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gente” que “debid declararse “Desierto” el ler y 2do lugar de la categoria de largometrajes”.
La referencia a las “vulgares propagandas comerciales” también fue comentada por Ledn:
En el rubro de los cortos, las cosas no fueron mucho mejores. Se vieron tres cortos
comerciales, cuya presentacion 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 peliculas propagandisticas como Desafio al mar, de Franklin Urteaga, Por un
Perii mejor, de Francesco Bernetti (jy todavia de propaganda de empresas extranjeras!) y
Ciudadanos del maiiana, de Emil Willimetz (espantoso rollo de una hora de duracion,
absolutamente antididactico, pese a sus intenciones), sean dejadas de lado. (Leon Frias
2016: 291)
Para Ledn los “tres cortos comerciales” eran “peliculas propagandisticas” que debian ser
“dejadas de lado”. Otro corto era “espantoso” y ‘“absolutamente antididactico”. Bendezu
parece resumir la evaluacion de Ledon cuando menciona las “vulgares propagandas
comerciales” y afade que estos cortos “no debieron ser admitidos en el festival por su caracter
estrictamente mercantilista”. Los censura por ser propaganda de empresas y, peor aun,
extranjeras y naturalmente una empresa extranjera, tiene que tener caracter mercantilista.
Ledn hace referencia al reglamento, que “eliminaba la posibilidad de premios para estos
films” y Bendezu también hace referencia al reglamento cuando indica que debid existir un
reglamento publico para evitar “espectaculos bochornosos” consistentes en mezclar films
serios con propaganda comercial. Luego de analizarla, se identifica que la respuesta de
Bendezu coincide con las ideas expresadas previamente por Leon y Blanco. Aun su referencia
a la improvisacion como consecuencia de una convocatoria y plazo final apresurados, esta en
el comentario aludido de Leon, 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 Romulo Rubatto, son ejercicios de
aficionados, montados sobre el uso y el abuso de los clichés turisticos mas viejos.
Estampas cuzquerias, de Eulogio Nishiyama, que reunia tres partes: Lunes Santo, Corpus
del Cuzco y Fiesta de Santo Tomds es una obra ain inacabada, y de la que solo se puede
decir que ostenta un (por momentos) buen tratamiento fotografico, 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. (Ledn Frias 2016: 291)

Se puede pensar que estas coincidencias entre las apreciaciones del estudiante Bendezu y dos
de los jurados del II Festival de Cine Peruano es consecuencia de intereses y visiones
similares, pero esto pasaria por alto que existen posiciones subordinadas en la organizacion

social y que los individuos, al igual que las organizaciones, gestionan su propia tendencia

politica segun las circunstancias que se les presentan. Como se ha expuesto, las opiniones de
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Desiderio Blanco e Isaac Ledn Frias (Oiga No 354,1969) respecto al II Festival de Cine
Peruano entraban en la linea propuesta por la Iglesia Catélica (II Seminario Latinoamericano
de Cine Catodlico) y que Blanco, luego de llegar al Perti en 1956, habia cumplido funciones en
el Centro de Orientacion Cinematografica, filial de OCIC. Si una institucion de extenso poder
e influencia como la Iglesia Catolica 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 institucion privada como la Universidad de Lima puede escoger alinearse con ellos,
aunque sean contrarios a sus intereses econémicos y de estatus, especialmente si son docentes
o funcionarios en la universidad donde estudia. En la misma revista Cronicas de Cine (No 3-
4, 1971: pp. 4 y 5), se encuentra el articulo “Promocion 1970, atribuido a los alumnos de la
promocion 1970 del Programa Académico de Cine y Television de la Universidad de Lima y
en ¢l se indica que Blanco dirigia dicho programa de estudios y se le califica de “destacado
critico™:

Ciertamente que constituye una valiosa experiencia para nuestra universidad y para
quienes se han dado en el Peru, 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 afos el Sr. Enrique Pinilla S. C., al fundar la Escuela de
Comunicaciones (hoy, Programa Académico de Cine y Television) considerandose como
la Unica que existe en el pais; y hallandose actualmente bajo la direccion del destacado
critico, Dr. Desiderio Blanco Lopez. (Alumnos de la promocion 1970 enero y febrero 1971:
4)

Ledn Frias era docente en el Programa Académico de Cine y Television, como indica el

mismo articulo:

El punto de partida de esta encomiable labor — nunca antes experimentada en el Pert — a
que se entregaron un equipo de profesores, tuvo su inicio en el mes de Abril de 1968. A
partir de la cual, entrd en funcionamiento la Escuela de Comunicacion contando con un
equipo docente integrado por los profesores Barrios Porras, Isaac Aquisse, Rafael Sanabria,
Manuel Chambi, Luis Figueroa, Mario Acha, Isaac Ledn, Ricardo Palma, Oscar Kantor,
Fernando Samillan, Maria Esther Pallant, Chago Garcia, Homero Rivera, y otros cuyos
nombres se nos hace dificil precisarlos. (Alumnos de la Promocioén 1970 enero y febrero
1971: 4)
Para este caso particular, la influencia de las valoraciones de Blanco y Leo6n 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 Bendezu, que habian sido
jurados en el Segundo Festival de Cine Peruano organizado por la Casa de la Cultura del Pera
junto a Elena Portocarrero, Miguel Reynel y Pedro Diaz. Un alumno que dirigia la revista
Cronicas de Cine, que tenia como referente Hablemos de Cine, bien podia tener la precaucion

politica de no cuestionar hasta donde fuese posible las opiniones de sus superiores jerarquicos
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en el mundo académico. Esto es importante para comprender la tradicion de pensamiento que
cierto sector de la critica ha desarrollado respecto de la obra de Leonidas Zegarra, porque
como vamos a mostrar, entré en conflicto con su obra en cuanto €sta puso en tela de juicio los
supuestos politicos de dicho sector. Mientras Zegarra participa de la produccion filmica 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 Bendezi Arroyo concede a José Carlos Gutiérrez para
ser publicada en la revista que ¢l mismo dirige. Bendezu esta 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
preocupacién por hallar un lenguaje cinematografico estrictamente peruano; notamos
también esfuerzos por desligarse de los tintes folkloricos: su fotografia 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 estimulos para cualquier realizador nacional. (Gutiérrez enero y febrero 1971:
29)

Bendezu indica respecto de “Semilla” que se interesa por un lenguaje “estrictamente” peruano
desligado de tintes folkloricos, ademés de poseer una fotografia “excelente”. Una valoracion
firmada por César Linares titulada “Semilla de Pablo Guevara” habia sido publicada en
Hablemos de Cine (1969, N° 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 Peru”.

Con Semilla de Pablo Guevara, se amplia el panorama de nuestra exigua y accidentada
cinematografia. En 1969 la pelicula es significativa mas 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 anacronico 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 Pert — incluidos los
largometrajes-. Y al afirmarlo estoy lejos de toda exageracion o fanatismo. César Linares
(Leon Frias y De Cardenas 2017: 133)

Linares es perfectamente interpretado por Bendezl, cuando el “lenguaje cinematografico
estrictamente peruano” se convierte en “esotérico formalismo”. Y dado que para Linares
Semilla es lo mejor del cine peruano “lejos de toda exageracion o fanatismo”, Bendezu es

consecuente con su estrategia de asumir las posiciones expuestas en Hablemos de Cine y su

director, al senalar 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”
fotografia 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 telirica — captada con gran
energia en el film - imprime la idiosincracia del hombre punefio.
[...] Los personajes estan desnudos frente a la camara, mirados sin artificio, sin ningin
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
significacion social o cultural. No estan aplastados por ninguna tara, ninguna sumision. Son
hombres de quienes no tenemos por qué sentir lastima, ni divertirnos con sus costumbres,
ni tomarlos como pretexto de elucubraciones sobre la realidad del pais. (Ledn Frias y De
Cardenas 2017: 133)
Linares hace referencia a la captacion de una fuerza telurica asi como al hecho de que “los
personajes estdn desnudos frente a la cdmara, mirados sin artificio”. Aunque no resulta
evidente que esto sea una fotografia “excelente”, seria un mérito de Bendezl poder sintetizar
esos criterios en la referencia a la fotografia, si esa era su intencion. Al margen de este
aspecto, queda claro que €l 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 posicion izquierdista de la
Iglesia Catolica y de la FFAA del Pert en ese momento, y publicaban textos en la revista
Oiga, también alineada con la misma posicion izquierdista. Esto es relevante porque permite
observar la dinamica de reproduccion de lo que se va a constituir en una tradicion critica en el
campo del cine peruano, cine que se realiza fuera de una economia de escala y en la que los
mensajes cinematograficos son vistos como competidores ideoldgicos que hay que controlar
por parte de la FFAA y de la Iglesia Catolica para mantener sus estabilidades institucionales.
Un autor como Ian Charles Jarvie, en el apéndice de Sociologia 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 britdnica, que “las teorias que le atribuyen una influencia corruptora en su
mayoria son imposturas”:

En resumen, (qué decir acerca del cine y de la comunicacion de valores? Las teorias que le
atribuyen una influencia corruptora en su mayoria son imposturas: la gente no hace aquello
que no quiere hacer, ni siquiera bajo poder hipnético, y todo arte imaginativo sélo puede
proporcionar ideas a quienes ya las andan buscando. Aquellos que pretenden haber
recogido malas ideas del cine, podrian haberlas obtenido lo mismo de otras varias fuentes.
Las personas no son receptaculos cuyos contenidos pueden cambiarse, sino transmisores-
receptores que se desarrollan y se adaptan a través de su tecnologia. Los medios de
comunicacion no corrompen al hombre, sino que lo transforman. (Jarvie 1974: 345)
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Esta vision que proviene de una sociedad con produccion cinematografica con economia de
escala, puede a su vez considerarse interesada desde el punto de vista que afirma la existencia
de tal influencia corruptora, como sucedia en el Perti, dominado por una vision izquierdista en
la Iglesia Catolica y las FFAA. Pese a esto, cabe resaltar que tal vision promueve la
produccion cinematografica y la posibilidad de acceso a un rango mayor de ideas y sus
expresiones, pues como afirma Jarvie “todo arte imaginativo so6lo puede proporcionar ideas a
quienes ya las andan buscando”. Su postura como teodrico es que no se debe moralizar
respecto de las peliculas, ya se sea critico, filésofo 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 Peru de los 60s y 70s, pues aqui no era un problema moralizar
respecto de las peliculas por parte de los criticos, filosofos y sacerdotes y tampoco que unos
adultos juzguen a otros. Jarvie reconoce que, para €l, las peliculas “de James Bond” son
divertidas, y explica que “los valores de Bond son el esnobismo y la violencia”:

Por ejemplo, hay entre los criticos de cine quienes deploran la popularidad de las peliculas
de James Bond y de la serie Carry On. Ahora bien, sin salir en defensa de ninguna — yo
encuentro muy divertidas las peliculas de James Bond, y no tanto las de Carry On — se nota
una veta de puritanismo en esta actitud critica. Los valores de Bond son el esnobismo y la
violencia, y la gente disfruta con ellos por delegacion. Las peliculas 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 critico,
filésofo o sacerdote. Moralizar implica una pretension 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 peliculas de esnobismo y de violencia lo sean. Lo es la propaganda
de ambas cosas. Pero en las peliculas 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 peliculas de Bond casi como satiras 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 critica de izquierda en el Pert, para el cual Charlot bien podria 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 industrializacion ha alterado la posicion social de las artes,
introduciendo “lo vulgar y lo bajo” en los productos de masas. Asi lo indica en Filosofia del

cine. Epistemologia, ontologia y estética (1987/2011):

Para aquellos que vigorosamente se resisten a esta tendencia, que argumentan que la
segregacion de las artes de lo vulgar y lo bajo debe continuar, sefialaré 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 posicidon social de las artes. Las obras que tenian un
significado religioso, las obras que eran producidas por los artesanos, las obras que nos han
llegado a través de la inmemorial tradicion oral, llegaron a parecer la propiedad exclusiva
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de las clases cultas, educadas, refinadas y con tiempo libre. La justificacion filosofica de
todo esto fue ofrecida por Platon, quien no dio excusas. (Jarvie 2011: 286)

En el Peru, a finales de los afios 60s y comienzos de los afos 70s, el sector de la critica
izquierdista de las FFAA y la Iglesia Catdlica que se declara socialista o marxista, no deja de
tener una vision elitista de los contenidos cinematograficos, los cuales intenta guiar con el
supuesto modelo del Nuevo cine latinoamericano. Esta urgencia de los intelectuales marxistas
por tener una posicion como “lideres del gusto” también es sefialada por Jarvie:

Sin embargo, es una época democratica en la que el precio de adquisicion mas que el
acceso social es lo que cuenta, y las herramientas de produccion en masa han puesto a la
venta un rango de productos mucho mas amplios que los autorizados por los guardianes de
la cultura. La filosofia platonica del arte y la sociedad ha llegado a ser repugnante incluso
para los intelectuales temerosos, que vacilan entre sus ideales, que son democraticos, y su
delicado estatus poco democratico de lideres del gusto. Los sentimientos reaccionarios
expresados por tantos artistas del siglo XX no pueden sino relacionarse con el temor que
sienten por la desaparicion 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 ideologia “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 Catolica o las FFAA del Peru sintieran amenazadas sus
hegemonias ideoldgicas por un producto industrial como el cine, hecho fuera de las fronteras
nacionales en un marco cultural distinto, para Jarvie el consumo cinematografico, como
operacion cognitiva, cuestiona “el mas alto misticismo de los filésofos™ y el prestigio de los
“clérigos, curas e intelectuales”. Es decir, para Jarvie no tendria sentido la censura de los
contenidos para evitar socavar la estabilidad social de ciertas instituciones, sino que habria
que censurar el medio mismo. Esto tltimo parece ser lo que ha sucedido en la préctica en el
Peru, porque los “estimulos™ por parte del Estado Peruano, en unidn con ciertas practicas
criticas y otras condiciones sociales, no han conducido a una producciéon anual sostenida de
largometrajes en condiciones de economia de escala. Dejando de lado este aspecto del
fenomeno, lo que Jarvie propone como desmitificador en la practica del consumo de

largometrajes es lo siguiente:

Al crecer en una sociedad humana, nosotros como nifios tenemos que aprender a
organizar la interaccion de nuestros sentidos y nuestras mentes para construir una imagen
coherente y practica del mundo. Una imagen del mundo que nos permita funcionar. Este es
un proceso arduo que cuesta quince o veinte afios. Se sobreafiade a esta tarea, el reto, no
necesariamente gratificante, de aprender de modo similar a organizar la interaccion de
nuestras mentes y nuestros sentidos para permitirnos dar sentido a las peliculas,
aprendiendo también a distinguir las peliculas en nuestro entorno como no reales. De modo
que todos nosotros nos convertimos en los filosofos de Platon: aprendemos por costumbre
a cartografiar, ajustar y manipular los limites entre apariencia y realidad. (Jarvie 2011: 180)

140



Naturalmente, la habilidad que Jarvie propone, basada en la costumbre y que sirve para
“cartografiar, ajustar y manipular los limites 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 ¢l esta habilidad de navegar entre el mundo real y el
mundo de las sombras permite sospechar “del acceso privilegiado que los filosofos
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 afirmacion de que lo que confundimos con el mundo real es un mas
elaborado mundo de sombras, que oculta las eternas formas de las cosas en si mismas. Si
hay algo de lo que sospechar podemos hacerle frente con confianza, puesto que hemos
navegado entre los limites de la sombra y la realidad, y, por lo tanto, podemos sospechar
del posible abuso supuestamente involucrado en la afirmacion del acceso privilegiado que
los filosofos sostienen. (Jarvie 2011:180)

Para Jarvie, la habilidad de dar sentido a las peliculas por medio de la interaccién entre mente
y sentido permite cuestionar a los filosofos. Esto es importante, porque ya sean filésofos a
favor de la religion, del Estado, o de las posiciones marxistas, instituciones como las
mencionadas podrian ver socavadas sus propuestas si Jarvie tiene razon. Segun é€l, el cine
desafia “la mayor estrategia para legitimar el privilegio social”, que desde su punto de vista es

la pretension de “una mas profunda intuicion intelectual”:

Las peliculas, entonces, sacan el problema de la apariencia y realidad de la enrarecida
atmosfera propia de las disputas filosoficas, y la devuelven a la gente, que lo reconoce
como un asunto basico, y que aprende a resolverlo desde una base rutinaria y agradable.
Concretado y desmitificado, supone una funcion mental basica de la cognicidn, y aunque
las peliculas no nos muestran como hacerlo, muestran que podemos y que lo hacemos. De
esta forma, el mas alto misticismo de los filosofos, la pretension de que es necesaria una
profunda intuiciéon en los asuntos dificiles, es tacita 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 mas profunda intuicion intelectual — es desafiada desde la base por
el cine. (Jarvie 2011: 180-181)

Sefiala la relatividad de la posicion social de “los clérigos, curas e intelectuales” frente a los
espectadores cinematograficos que lidian con el problema de la apariencia y la realidad. Pero
¢l mismo, siendo un intelectual, no tiene temor de tal situacion y se permite explicarla con

detalle. Al parecer, desde la posicion social en que escribe, en la sociedad en que se encuentra,

tal relatividad de su posicion no le incomoda.

Dentro del clima de tension ideologica de los afios 1970, 1971, Bendezi Arroyo, alumno del
Programa de Radio y Television 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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realiz6 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 significoé mi primera experiencia en formato de 16 mm. Antes habia
trabajado en formatos de 8 mm. “Realidad I”, es el fruto de un fuerte empefio, por lograr un
film serio sobre la problematica socio-econdmica por la que atraviesa nuestra sociedad; es
el reflejo de la real crisis de la institucion familiar de la sociedad peruana. Es el esbozo de
un cine de denuncia de un cine de agresion, 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 Bendezu con el que realizo Ledn en Hablemos de Cine (N°

50-51,1970), se puede encontrar algunas ideas semejantes:
Quedan, por ultimo, Semilla, corto de Pablo Guevara, con aciertos parciales en un conjunto
desigual y mediatizado, y los cortos Lima siglo XX de José Bendezi Arroyo y Realidad 1,
de un grupo de alumnos de la Universidad de Lima entre los que estd el mismo Bendez,
asesorados por Manuel Chambi. Cabe destacar estos dos tltimos no tanto por lo que valen,
sino por lo que significan como actitud: el primero es un collage politico desmesurado,
pero agudo por momentos, y el segundo es un cuadro miserabilista de la barriada limefia.
Con el peligro de aplicar una forma de neorrealismo ya superada, Realidad I, consigue sin
embargo, trasmitir una visiéon menos falsamente poética que la obtenida por ejercicios de
escuelas semejantes. Hasta aqui lo presentado. (Ledn Frias 2016: 291-292)
Lo que para Isaac Leon es “una forma de neorrealismo ya superada”, que logra “trasmitir una
vision menos falsamente poética que la obtenida por ejercicios de escuelas semejantes”, para
Bendezt 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 problematica socio-econdémica” y “el
reflejo de la real crisis de la institucion 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 agresion” es otra concesion a la actitud militante izquierdista
presente entre ciertos criticos que llegaron a ser sus docentes e instituciones como la Iglesia
Catolica y las FFAA. Se observa que la critica de Ledn es hasta cierto punto positiva respecto
de los cortos Realidad I y Lima Siglo XX. Esto es relevante, porque como declara Bendez, el
cortometraje es una obra colectiva en la que participd Leonidas Zegarra Uceda. Es decir, Le6n
valord 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 desdefiada por el sector de la critica
vinculado a Hablemos de Cine, sino que han existido circunstancias condicionantes. Bendezu

menciona al menos seis realizadores mas 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 economicamente por la Universidad de Lima. Al
principio el criterio general fue el que cada alumno deberia filmar como practica un rollo
de 100 pies que la universidad le hacia entrega. Pero gracias a la asesoria 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 informacion mencionaré que en dicho film los integrantes del
equipo acordamos trabajar todos en co-direccion, de tal forma que a veces yo dirigia y otras
hacia la camara. “Realidad I” no ha tenido un solo Director, Mencionaré nombres como
Reyes Mestas, Leonidas Zegarra, Alvarez Tupla, Guillermo Moreno, Montalvan y Martinez
Gil. (Gutiérrez enero y febrero 1971: 28)

Enrique Reyes Mestas obtendra el primer diploma de Director de Cine en la Universidad de
Lima y colaborard con Zegarra en otras producciones, entre ellas De nuevo a la vida cuando
era todavia un cortometraje (luego transformado en largometraje) a cargo de la camara y el
departamento eléctrico en /Y... donde esta el muerto? (1992); y como productor y director de
fotografia en Chesu mare: Bullying diabolico (2014). El mismo Bendezu serd asistente de
direccion en De nuevo a la vida (1973), escrita y dirigida por Zegarra. Este hace referencia al

premio concedido a Realidad I en su autobiografia (1989):

TRIAL 10 LACK OF MONEY

I received a pleasant news when recovering from the operation a short documentary
“Realidad I” was awarded 2" price at the most important cinematographic event of the
year. | had less than six months at the university and I was receiving the Silver Qonopa
(llama) because of that picture. (Zegarra 1989: 38)*’

Si las funciones del II Festival de Cine Peruano se realizaron en noviembre de 1969, como
indica Leon en Hablemos de Cine (1970), y segun el carnet universitario No 61 de Leonidas
Zegarra en abril de 1969 tenia 20 afios y cursaba el tercer ciclo en el “Programa Académico
Ciencias de la Comunicacion”, no podia tener “menos de seis meses en la universidad”, si se
contabiliza el tiempo desde su ingreso al primer ciclo de estudios, pero si resulta mas o menos
razonable si se considera Unicamente ese afio 1969. Zegarra se estaria refiriendo al tiempo
transcurrido en la universidad aquel afio, de otro modo pareceria inexacta la referencia. Es
reconocible su entusiasmo ante el premio, pues describe el festival como “el evento
cinematografico mas importante del aflo”. Leon Frias describi6 el cortometraje Lima Siglo XX
de Bendezi como “un collage politico 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 Bendezu en ese

37 “PRUEBA 10. CARENCIA DE DINERO. Recibi una noticia agradable cuando me recuperaba de la
operacion, un cortometraje documental, Realidad I, fue galardonado con el segundo premio en el evento
cinematografico mas importante del afio. Yo tenia menos de seis meses en la universidad y estaba recibiendo
la Q’onopa de Plata (Llama de Plata) por tal pelicula. (Zegarra 1989: 38)”. (Traduccién JVS)
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cortometraje era Leonidas Zegarra, y el comentario de Ledn guarda parecido con el que
realizard afios después en Hablemos de cine a De nuevo a la vida, en el cual Bendezu era el
asistente de direccion. Bendezi comenta Lima Siglo XX dentro de la linea planteada por Leon
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” segin expresara Ledn:

JCG ;Qué puedes decirme de tu reciente cortometraje Lima Siglo XX, Alienacion,
Frustracion, Colonialismo?

JBA Como ti podras haber notado, es un film documental y panfletario, en €l no pretendo
hacer un analisis 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
historico 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 salvacion comun, no hay manos puras, no hay inocentes, no hay espectadores. Todos nos
ensuciamos las manos en los pantanos de nuestro suelo y en el vacio de nuestros cerebros.
Todo espectador es un cobarde o un traidor”. (Gutiérrez enero y febrero 1971: 28)

Bendezu reafirma su compromiso intelectual con la posicion de izquierda cuando afirma que
“las luchas estudiantiles juegan hoy un rol historico en los pueblos del Tercer Mundo”. La cita
que realiza exige el compromiso con el discurso de izquierda. El otro colaborador cercano en
la realizacion de Lima Siglo XX fue el estudiante Jorge Alvarez Tupla. El cortometraje fue

financiado por José Bendezu en su integridad:

JCG (Tuviste muchos problemas al filmar “Lima Siglo XX”?

JBA Desde luego, “LIMA SIGLO XX demor¢ en filmarse cerca de un afio. Se requirio la
colaboracion de instituciones politicas, de sindicatos de obreros, y de parte de los
estudiantes de las Universidades de San Marcos y Federico Villarreal. La parte mas critica
la pasamos cuando se detuvo la filmacion por falta de dinero. Este cortometraje tuve que
financiarlo totalmente yo mismo. Puedo decir que mi mas cercano colaborador en la
realizacién de este film fue Leonidas Zegarra y Alvarez Tupla. También tuvimos problemas
en el montaje, ello significo muchas trasnochadas sobre la mesa de montaje; considero a
“LIMA SIGLO XX” como un film todavia inconcluso, pienso terminarlo todavia dentro de
algunos meses. (Gutiérrez enero y febrero 1971: 28)

La realizacion de Lima Siglo XX, que se filmo a lo largo de un afio, exigi6 coordinaciones con
instituciones politicas, sindicatos, estudiantes y tuvo dificultades de financiamiento y de
montaje. Para Leon Frias Lima Siglo XX y Realidad I tenian un valor discutible, pero “cabe
destacar estos dos ltimos no tanto por lo que valen, sino por lo que significan como actitud”.

Esto implica que para ¢l la actitud del mensaje alineada con los planteamientos politicos 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.

Bendezu, junto con los estudiantes Guillermo Moreno, Miguel Lack Alejos, Enrique Reyes
Mestas, Jorge Alvarez Tupla y Leonidas Zegarra Uceda, suscribi6 un manifiesto
cinematografico del grupo “Realidad” (Monterrico, 15 de noviembre, 1970). Este manifiesto
se encuentra en Cronicas de Cine (No 3-4 1971:19), utiliza un lenguaje semejante al del
documento conclusivo del II Seminario Latinoamericano de Cine Catdlico (agosto de 1969) y
al empleado por Blanco y Ledn Frias en Oiga (N° 354 diciembre,1969). Menciona “la
necesidad de cambio” y del “subdesarrollo” en la linea de pensamiento izquierdista de la
época, pero también del cine como arte y de “la necesidad de libertad absoluta de creacion”.
Es una desviacion, tal vez involuntaria, tal vez no, respecto de la posicion izquierdista de la
critica, porque plantea la posibilidad de una independencia politica que defienda posiciones
distintas de las izquierdistas. Se puede suponer en el contexto en que es introducida la idea,
que la intencion es respetar los postulados de izquierda, pero el modo tan evidente en que
solicita “libertad absoluta de creacion” posibilita otra intencidon. El documento establece un
diagnostico en el que el cine es “un instrumento y formacion de la conciencia™

CINEMANIFIESTO DEL GRUPO “REALIDAD”

Conscientes de nuestra situacion y realidad histérica, y de la necesidad del cambio;
sintetizamos el presente documento, a fin de delinear los aspectos que nosotros creemos,
mas caracterizados dentro de la problematica y complejidad estructural de nuestro cine
nacional.

Consideramos que el cine constituye mas que nada por la virtud de sus caracteristicas un
instrumento de opinidon y formacién de la conciencia tanto individual como colectiva de los
hombres y los pueblos (Moreno, Alvarez, Zegarra, Reyes, Bendezu y Alejos 1971: 19)

La conciencia a la que se dirige el cine es individual y colectiva. El documento también
plantea la erradicacion 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 ultimo; consideramos impostergable el inmediato
rescate de nuestro cine de la dependencia extranjera. Para nosotros el subdesarrollo es
sinonimo de sub-informacion, y a la vez, la sub-informacion representa ignorancia; de alli
nuestra preocupacion por tratar de recuperar y utilizar sin demora posible al cine, como un
medio masivo de comunicacion, capaz de llegar a los lugares mas reconditos 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 comunicacion. (Moreno et
al 1971: 19)

Resalta que el documento indique que ‘“subdesarrollo es sinénimo de sub-informacion”,

porque no cuestiona el concepto mismo. Si el subdesarrollo es sub-informacion, y los autores

145



viven en el sub-desarrollo, aquellos conceptos que utilicen, incluyendo el concepto mismo,
seria sub-informacion y por tanto habria que cuestionarlo. Tal como estad 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 comunicacion. Es una
propuesta idealista, porque no propone cambiar las condiciones de produccion, sino la
conciencia de los hombres. Algo semejante se da con las propuestas del II Seminario
Latinoamericano Catolico de Cine. Esta vision de la situacion no parte de individuos que
formen parte de una clase social en contacto directo con medios de produccion. Si no existe
industria cinematografica o algo que se le asemeje, no hay fabrica que tomar, o expropiar, o
estatizar. Y si fuesen duefios de las fabricas inexistentes, lo que les interesaria seria asegurarse
un mercado creando las circunstancias para ello. Como futuros profesionales independientes,
su relacion con el capital puede variar. Si se dedicaran a producir capitalistamente tendrian
que incrementar el capital. Durante la produccion de Lima Siglo XX, Bendezu indicd que se
requirié la colaboracion de “instituciones politicas, de sindicatos de obreros” y también de
estudiantes de las Universidades San Marcos y Federico Villareal. Ademas, la filmacion se
detuvo porque se acabd el dinero. Bendezu lo considera un “film todavia inconcluso”. No
resulta evidente la existencia de un plan para recuperar el dinero invertido en la pelicula. El
monto se ve como “dinero”, no como “capital”. Es una produccién individual, no una
operacion econdomica a gran escala. ;Interesaria a los exhibidores ese mensaje en sus salas?
(Desearian 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 produccién continua que llega desde el extranjero y que presenta un cierto formato que
genera determinada expectativa. El discurso izquierdista resulta idealista pues esta
desvinculado de las formas concretas de produccion. Es un ejercicio de buenas intenciones
que entorpece la claridad de pensamiento exigida para producir mercancias cinematograficas
de comercializacion efectiva. Pero, en otro parrafo, vincula el cine al arte y a la libertad
absoluta de creacion como principio:

El cine como un arte es también un medio de conocimiento que necesariamente debera
desarrollarse dentro del principio de la libertad. El cine y el realizador cinematografico,
hoy por hoy no gozan de su libertad de creacion absoluta.

Es evidente que todas las obras cinematograficas estan condicionadas por un medio en el
que se permite en forma gradual, el despliegue con su mayor fuerza, de toda la técnica
moderna de informacion y de publicidad. Esto también sucede en otros campos de la
creatividad. Pero es incuestionable que el cine, deberd desarrollarse dentro del principio
inalterable de la necesidad de libertad absoluta de creacion, dentro de un garantizado libre
juego de tendencias y de seleccion. (Moreno et al, 1971: 19)
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Se admite la necesidad de las técnicas modernas de informacion y publicidad, lo cual implica
un vinculo con la comercializacion. La exigencia de libertad creativa asegurando la libertad
de tendencias y su seleccion sugiere la posibilidad de apartarse de los ideales
“revolucionarios” que rodean su planteamiento. Ante la libertad creativa absoluta no son
necesarios los comisarios politicos 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 (N° 159, 6 de abril, 1973), el mismo nimero
en el que aparece la critica de Desiderio Blanco al filme- por su interés en generar una
pelicula cuyo mensaje permita la recuperacion econdmica del capital, pues le preguntaron
“Ante quién cede para su recuperacion?”. Y a continuacion explicaron las deficiencias
ideologicas del largometraje. El “Cinemanifiesto del Grupo Realidad”, publicado en 1971,
permite observar que sus firmantes, vinculados a la produccion de filmes, poseian una
tendencia mas individualista que los criticos de tendencia izquierdista vinculados a
valoraciones tedricas. Pablo Guevara, primer premio en el Segundo Festival de Cine Peruano
con el cortometraje Semilla, en 1972 elabor6 un punto de vista teérico relativo a la television
que puede considerarse casi programatico para las estrategias de produccion que Leonidas
Zegarra utilizaria décadas después con el cine digital. Guevara indica que la television ha de
devenir “un medio artesanal, espontaneo, creador”, que ha de ser “de bajos costos, de facil
instrumentalizacion y un medio manipulable por cualquier persona”. Estas ideas fueron
vertidas en “Los medios de comunicacion de masas y sus problemas para devenir medios de
comunicacion social en una sociedad emergente”, (Textual. Revista de Artes y Letras. INC, N°
4 de junio, 1972: 12-21). Guevara indica respecto de la television:

En la medida de sus desarrollos este Medio de Comunicacion de Masas o de Cultura de
Masas ird deviniendo un Medio de Comunicacién Social:

a) debera ir dejando de ser un medio de dominacion

b) debera ir dejando de ser Industrial-Comercial, vale decir un medio de la
estandarizacion de la accién y la produccion para ser en cambio un medio artesanal,
espontaneo, creador.

c) esta TV debe ser de bajos costos, de facil instrumentalizacion y un medio

manipulable por cualquier persona. (Guevara junio 1972: 18)

Desde su perspectiva politica, Guevara asegura que lo “artesanal, espontdneo, creador” se
opone a lo “Industrial-Comercial” en la television. Esto ya no parece razonable el afio 2019
con la tecnologia digital existente que permite plataformas como Skype o YouTube, gracias a

las cuales es posible generar una programacion personal o contenidos para otros usuarios. La

propuesta del “cine en vivo” de Francis Ford Coppola, basada en la “televisiéon en vivo”,
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también aporta flexibilidad al cine y la presencia de lo espontaneo y lo artesanal. Hoy en dia
coexisten lo industrial-comercial con lo espontaneo y creador. Lo industrial-comercial es
todavia un “medio de estandarizacion de la accion y la produccion”, pero la idea de que la
television es un “medio de dominacidon” 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 television
“artesanal”:

I) una TV artesanal significa superar dialécticamente los marcos tradicionales de la
‘informacion’, los ‘conocimientos’ y los ‘juegos’ o ‘recreaciones’ dentro de un ‘proceso’
permanente de ‘accion 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 interaccion social en el sistema de socializacion ya experimentada
(diagnosis) y sus posibilidades de ‘cambio’ (prognosis). (Guevara junio 1972: 19)

Al parecer, no le interesaba tanto la posibilidad de que la television como tecnologia pueda ser
de acceso y uso general, ya como receptor o transmisor, sino que el marco politico de
convivencia social se altere y como consecuencia, cambie el modo de uso de la television.
Aparentemente, el cambio del marco politico se estd dando lentamente dentro del mismo
capitalismo, en cuanto la tecnologia permite nuevos modos de interaccion social que dejan en
desuso las formas politicas anteriores. Pero este proceso no se produce bajo una forma
evidentemente “revolucionaria” o de logros politicos socialistas. Es una transformacion mas
sutil y a largo plazo. Pablo Guevara identificaba la tendencia del Cinema Nuevo (suponemos
que se referia al Nuevo cine latinoamericano), con “un arte profundamente artesanal y
creador”. Y dentro de esta tendencia cinematogréfica valora su lenguaje, que desde su punto
de vista “estd revolucionando el lenguaje visual” y ademés ‘“se esta revolucionando
permanentemente a si mismo”.

El Cine, desde hace 10 afios en diversidad de paises del Mundo se esta separando de la
industria tradicional ‘capitalista’, dentro de un fendmeno ya internacionalmente consagrado
que se llama CINEMA NUEVO. El cinema asi instrumentalizado se separa de los medios
de fabricacion masivos: grandes estudios, grandes laboratorios, grandes capitales, grandes
repartos de ‘estrellas’, grandes equipos y cuadros técnicos-artisticos para devenir cada dia
un arte profundamente artesanal y creador. El trabajo sobre el lenguaje del film es su
especifico fundamental: un cine-escritura, un cine-autor, un cine-ensayo, un cine-
liberacion, segun 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 podria
considerarse que este arte del siglo XX estd revolucionando el lenguaje visual y se esta
revolucionando permanentemente a si mismo. (Guevara, 1972: 20)

Para Guevara este Cinema Nuevo producia “films de ¢lites”, “films sociales”, “films de

vanguardia”. Es decir, no es un cine de masas al estilo del cine estadounidense. El énfasis en

148



el aspecto revolucionario del lenguaje del Cinema Nuevo es un indicador de la poca estima
que se tenia a la tradicion artistica en el entorno politico de izquierda, a la elaboracion de

esquemas que puedan ser reproducidos y mejorados a lo largo del tiempo, o a una tradicion

13 2

productiva de relativa estabilidad. Un “arte” o “un lenguaje visual” que “se estd

revolucionando permanentemente a si mismo” esta envuelto en un proceso en el cual luego de
un tiempo tiene que resultar incomprensible para una gran mayoria, lo cual es opuesto al
interés del cine estadounidense, el cual requiere vender sus productos a publicos masivos.
Para Guevara el cine es intrinsecamente artistico y la television “solo en segundo o tercer
grado”:

No existe confrontaciéon posible entre el cine y la TV. El Cine es arte, la TV es
educacion. Esto no impide, en segundo grado, que el Cine pueda ser educativo y la tv
artistica, pero solo en segundo o tercer grado. Lo que si es consustancial a ambos medios es
que son ‘sociales’ y ‘audiovisuales’ y alli donde no llega uno, puede llegar el otro, o ambos
y no hay mayormente interferencia entre ambos ‘productos culturales’. Sélo se debe
subrayar que la fusion de ambos dentro de sus respectivos medios ‘potencializa’ a ambos
medios y les da una dimension 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 afios 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 penetracion 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 television. Su
entusiasmo por la revolucioén 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 Cinematografica y se crea la Comision de
Promocion Cinematografica (COPROCI) para calificar las peliculas peruanas. En Cuando el
cine era una fiesta: La produccion de la Ley No 19327, de Nelson Garcia Miranda, editado

por Violeta Nuiiez Gorritti, se indica respecto de la Ley No 19327:

La Ley de Fomento de la Industria Cinematografica Decreto Ley No 19327 fue
promulgada el 13 de marzo de 1972. En sus considerandos que la sustentan se menciona
que “es proposito del gobierno revolucionario promover el desarrollo industrial del pais;
que la industria cinematogrdfica guarda estrecha relacion con los medios de comunicacion
y desarrollo cultural, a la vez que representa una fuente de divisas, ocupacion y desarrollo
tecnologico, y que la creacion de un nuevo régimen para los servicios de
Telecomunicaciones hace necesario el fortalecimiento de la actividad cinematogrdfica
nacional, con el fin de contar con medios de produccion que se adectien a los fines de
dicho régimen.” (Garcia Miranda y Nufiez Gorriti 2013: 18)

Para el gobierno revolucionario el cine no era importante como arte, sino como produccion

industrial de mensajes e ingresos para el Estado, ademas 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 situacion desde
la distancia, resulta llamativa la idea de industria que parece manejar el gobierno
revolucionario, en particular respecto del cine. Es la acumulacion de capital la que produce el
desarrollo de la industria capitalista, tal industria es parte del capital, su manifestacion visible,
tanto en las relaciones sociales que le dan su existencia como en la materialidad con la que
produce (las maquinas, las materias que utiliza). El “desarrollo industrial” tiene que ser el de
una sociedad concreta, con valores y actitudes especificos. El enunciado citado es demasiado
pequeiio como para extraerle mas informacion, pero resulta llamativo que conceptos como el
de “desarrollo industrial” se utilicen como si fuesen evidentes en si mismos y no requiriesen
mayor explicacion, como si tuviesen que ser aceptados absolutamente. El “desarrollo
industrial” al estilo capitalista, bien podia poner en peligro la existencia misma del gobierno
revolucionario, por lo que es alin mas extrafio que lo mencione como uno de sus objetivos. A
menos que no tuviese intencion alguna de cumplir con tal “desarrollo industrial”. Junto con la
Ley No 19327 se crea la Comision de Promocion Cinematografica (COPROCI), para
identificar qué peliculas podrian acogerse al sistema de exhibicion obligatoria y beneficiarse
tributariamente seglin lo indicado por la Ley. La composiciéon de COPROCI era la siguiente:

Con la Ley No 19327 se crea la Comision de Promocion Cinematografica —
COPROCI, organismo clave en su funcionamiento. Inicialmente la COPROCI estaba
conformada por tres representantes del Ministerio de Industria y Comercio, uno de los
cuales debia ser el director de Promocion Industrial quien lo presidiria; un representante del
Ministerio de Educacion; un representante del Ministerio de Economia 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 afios de vigencia de la Ley
se sucedieron diecisiete juntas directivas, modificandose posteriormente su composicion
original, reduciéndose la presencia de funcionarios estatales e incorporando a
representantes de los gremios de cineastas, exhibidores y periodistas cinematograficos.
(Garcia Miranda y Nufiez Gorriti 2013: 21)

Dada la composicion de COPROCI y las demandas de la Ley No 19327 se premiaba
econdmicamente a quienes concertaran ideoldgicamente con los intereses del gobierno
revolucionario, pues la ley no indica que no se pueda exhibir sin pasar por la supervision de
COPROCI, aunque se tenga que pagar un mayor monto de impuestos. Esta situacion sera la
que afrontara la pelicula De nuevo a la vida, de Zegarra, que sera 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 obtenian el
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permiso. La pelicula De nuevo a la vida recién seria aprobada para la exhibicion obligatoria
en 1979, 6 afios después. En la practica, ser un productor de peliculas que no se sometiese a la
censura estatal costaba mas, pero era posible. Es decir, el gobierno revolucionario premiaba
econdmica y socialmente (pues la distribucion obligatoria permitia que la obra se conozca), a
quienes aceptasen su punto de vista. Entonces, la intencién del gobierno no era promover el
“desarrollo industrial” en el campo del cine principalmente, sino dirigir los contenidos que
podian ser difundidos masivamente. Lo ldgico para promover el “desarrollo industrial” desde
una perspectiva capitalista seria lo contrario: que todos los que puedan, produzcan y exhiban
sus filmes pagando pocos impuestos o ninguno, y quienes deseen una opinion estatal deberian
pagar por obtenerla. Asi, pocos dedicarian tiempo a consultar al gobierno y existiria mayor
produccion con una variedad de puntos de vista. El hecho de que el gobierno actuase a la
inversa, muestra que su propésito de promocién industrial estaba condicionado por sus
propios intereses y que el concepto “desarrollo industrial” era utilizado como una idea
atractiva para evitar criticas, mas que como un objetivo. La actuacion de COPROCI durante
sus primeros afios es descrita por Nelson Garcia:

En sus primeros afios, la actuacion de los miembros de la COPROCI se caracteriz6 por
una gran permisibilidad en la calificacion de las peliculas, especialmente cortometraje y
noticieros que se produjeron intensivamente en ese periodo, lo que permitid que, al lado de
obras interesantes y prometedoras, se incluyeran materiales ilustrativos y propagandisticos
sin mayor rigor, y otros de escasa calidad, que contribuyeron a forjar una leyenda negra en
los sectores opuestos a la legislacion. Adicionalmente, trabajos de interés, que mostraban
una mirada critica de la realidad o propiciaban un uso del lenguaje audiovisual diferenciado
del tradicional, tenian dificultades cuando no impedimentos para obtener el certificado de
exhibicion por razones ideoldgicas o de mera incomprension. (Garcia Miranda y Nuifiez
Gorriti 2013: 21)

Aquellas obras que propiciaban un lenguaje audiovisual innovador, asi como aquellas que
tenian una postura critica, no obtenian el certificado de exhibicion obligatorio o les resultaba
mas dificil el tramite. Entonces, la vision de Pablo Guevara relativa a la revolucion
permanente del lenguaje audiovisual no era compartida por los miembros de COPROCI “por
razones ideologicas o de mera incomprension”. Las miradas cuestionadoras de la realidad
tampoco eran aceptadas con facilidad. Garcia 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 ;coOmo es un material propagandistico riguroso segun Garcia?
Junto a COPROCI se cred el Registro Nacional de Empresas (RENACI), a cuya Comision
habia que dirigirse si se deseaba la concesion del Permiso de Exhibicion y Distribucion

Obligatoria (CEO). Aunque una funcion de RENACI era mantener en sus archivos una copia
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nueva de todo ‘“cortometraje, largometraje o noticiero beneficiado con la exhibicion
obligatoria”, esta funcidén jamas se cumplié asegurando la inexistencia del “mejor archivo de
obras del cine nacional” seglin indica Nelson Garcia Miranda:

Esta institucion dependia del Ministerio de Industria y Turismo y posteriormente del
Sistema Nacional de Informaciéon — SINADI, convertido luego en Oficina Central de
Informaciéon — OCI y después Instituto Nacional de Comunicacion Social. Funcionaba en
una oficina pequeiia de dos ambientes en un edificio cercano a Palacio de Gobierno, en la
que se apifiaban los funcionarios. Esta falta de espacio impidié 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 exhibicion
obligatoria, deberia entregar una copia nueva al Estado. Casi nadie cumplié este mandato,
de otra manera tuviéramos el mejor archivo de obras del cine nacional. (Garcia Miranda y
Nufiez Gorriti 2013: 26)

Teniendo el gobierno revolucionario el propoésito declarado de “promover el desarrollo
industrial del pais”, era natural que de palabra concediese importancia a la conservacion de la
obra cinematografica realizada bajo su guia. Garcia atribuye a la falta de espacio y el exceso
de funcionarios, el que no se cumpliese con la conservacion de las obras. Hay que reconocer
cierta distancia entre la declaracion de intenciones del Gobierno Revolucionario de la FFAA 'y
su actuacion 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), senala que el sector Informaciones del gobierno, en el cual se encontraba
COPROCI y la Junta de Supervigilancia de Peliculas, mantenia “importantes lazos tanto con
la Marina como con el Ministerio del Interior” y era “uno de los sectores mas 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 mas avanzadas. El sector Informaciones, con el Sistema Nacional de
Informacion, Sinadi, dentro del cual se encuentran: la Oficina Central de Informacion,
OCI; la Comision de Promocion Cinematografica, Coproci, y la Junta de Supervigilancia
de Peliculas, es uno de los sectores mas 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 peliculas nacionales para la obligatoriedad de exhibicion, y la Junta de Supervigilancia
de Peliculas que califica para su pase a la distribucion a las peliculas extranjeras. (Izcue
1988: 352)

Por tanto, si se pagaba mayor cantidad de impuestos y se gestionaba la exhibicion
independientemente de COPROCI y RENACI era posible evitar la censura gubernamental,
vinculada, entre otros organismos, a la Marina y el Ministerio del Interior, segin indica Izcue.
Se entiende que los afios 1972 y 1973 son de gran susceptibilidad para COPROCI y RENACI

respecto del contenido de los filmes. El sector de la critica vinculado a Hablemos de Cine, ya
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habia puesto en tela de juicio esos contenidos desde su perspectiva ideoldgica en afios
precedentes, pero ahora existia la posibilidad de no obtener los beneficios economicos y
sociales (el reconocimiento de la obra al ser exhibida obligatoriamente), brindados por el
Estado si la pelicula 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
habia sido de colaboracion con otros cineastas, aun cuando fuesen estudiantes en formacion.
El afio 1971 (N° 58, 1971), habia mostrado interés positivo por la realizacién de De nuevo a la
vida, que se encontraba “en proceso de laboratorio”. Un articulo titulado “Pélidos resuellos en
el cine peruano” (pp. 4-5) indicaba:

Las condiciones que rodean el rodaje de las nuevas peliculas 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 peliculas mencionadas,
casi todas ellas apoyandose en figuras populares de la television y el deporte, y destinadas,
sin ambages, a satisfacer gustos mayoritarios segun la regla del menor esfuerzo creativo.
Veamos los créditos que ostentan las peliculas a las que aludimos: [...]

5. La quinta pelicula corresponde a un esfuerzo inédito: el de Leonidas Zegarra,
egresado del Programa de Cine y Television de la Universidad de Lima, quien en una tarea
de hormiga recolectora ha ido financiando paso a paso la filmacion de De nuevo a la vida,
ahora en proceso de laboratorio. La pelicula esta protagonizada por la modelo Camucha
Negrete y por Manuel Miré Quesada. (Ledn Frias y De Cardenas 2017: 25-26)

El texto no aparece firmado, pero es atribuido a Leon Frias en la publicacion de 2017 titulada
Hablemos de Cine (Antologia) Volumen 1. Esto significa que, en 1971, tenia una expectativa
positiva de la obra de Zegarra. El texto resalta la accion de “hormiga recolectora”, lo que
constituye un “esfuerzo inédito” con el cual “ha ido financiando la filmacion de De nuevo a la
vida ahora en proceso de laboratorio”, tenia una referencia clara del proceso de creacion del
filme. Y aunque ha criticado otras peliculas por apoyarse en “figuras populares de la
television y el deporte”, se limita a informar sin comentarios adicionales, que estd
protagonizada por una modelo y por Manuel Miré Quesada. En el nimero 58 de Hablemos de
Cine, el director era Ledn Frias y el Consejo de Redaccidn estaba constituido por Federico de
Cérdenas, Juan Bullitta, Desiderio Blanco, Pablo Guevara, Carlos Rodriguez Larrain,
Francisco J. Lombardi, Marino Molina C. y Nelson Garcia. El comentario también exigia
produccion cinematografica a otros cineastas, y entre ellos a Guevara y a Bendezu Arroyo,
quien aparecera en los créditos de De nuevo a la vida como asistente de direccion, en 1973:

Los resultados de la reciente actividad deben confrontarse e unos meses mas. Desde ya,
practicamente, no hay lugar para las sorpresas. Todo se puede anticipar sin temor a ninguna
equivocacion. 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 cusquefios Manuel Chambi y Luis Figueroa, jacaso el de Oscar Kantor,
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luego de haber dejado la empresa de Tulio Loza, tras la realizacion de Nemesio?, el de
nuestro compafiero Pablo Guevara, los nombres de algunos egresados de la Universidad de
Lima, ;tal vez el de José Bendezu Arroyo?, los nombres de Roy Belmont, de Augusto
Maduefio y de nuestro compaiiero Federico de Cardenas, los tres actualmente en Europa.
(Acaso otros nombres que, de momento olvidamos? La hora del cine peruano ain no ha
llegado. (Llegara pronto? (Leon Frias y De Cardenas 2017: 27)
Es reconocible el interés por estimular a los realizadores cinematograficos mencionando sus
nombres y exigiéndoles produccion, aunque no se ofrece apoyo econdémico alguno y resulta
contradictorio que tras una tendencia que critica peliculas “destinadas, sin ambages, a
satisfacer gustos mayoritarios seguin la regla del menor esfuerzo creativo”, se exija invertir
para la realizacion de filmes que se supone deben ser comerciales, pues de otro modo no es
posible recuperar el capital. ;Como esperaba el redactor que consiguieran y recuperaran el
capital los realizadores? ;Tenia alguna idea concreta sobre lo que es el capital? ;No le
interesaba que se recuperaran las inversiones? En el mismo articulo Ledén Frias comentaba
que La muralla verde de Armando Robles Godoy “dista muchisimo de recuperar la abultada
suma de 8 millones de soles que empled en su realizacion”. Exigir la produccion de peliculas
en el sistema capitalista y luego desautorizar al funcionamiento del capitalismo ;era un juego
perverso por parte del redactor? Las otras peliculas 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 Redaccion del N° 58 de
Hablemos de Cine y Lombardi serd el cineasta elegido para ser promovido desde la revista.
En su libro Writing National Cinema: Film Journals and Film Culture in Peru (La redaccion
del cine nacional: Revistas de cine y cultura cinematogrdfica en el Perii), Jeffrey Middents
(Jeffrey Joe Romero Middents), indica como Hablemos de Cine promovid la imagen de
Francisco Lombardi:

b

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 Garcia 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 Francois Truffaut,
Hablemos de cine did the same for Peruvian cinema with Francisco Lombardi. (Middents
2009: 32)%*

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 mas
importante que ha surgido desde la Ley de Cine de 1972 (19-20). Aunque Robles Godoy habia hecho mas
largometrajes y Federico Garcia estaba manteniendo el mismo paso en la creacion de peliculas, para 1980
Lombardi estaba rapidamente deviniendo reconocido como el director principal en el cine peruano. Su éxito
también otorgd honra a Hablemos de Cine, dado que Lombardi habia ganado atencion por su redaccion con
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La técnica de promocion fue crear un “Diccionario de Cortometrajes” publicado en la revista
y asegurar en su entrada que Francisco Lombardi era “el cineasta mas importante que ha
surgido desde la Ley de Cine de 1972”. Como Jeffrey Middents indica, la técnica de
promocion 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 Cinematografia 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)*

Cabe plantear la primera interrogante que permita comparar el potencial de influencia de esas
publicaciones sobre un publico masivo, ;qué tiraje tenian Correo, Suceso y Hablemos de
Cine? El Instituto de Cinematografia de la Universidad Nacional del Litoral estaba dominado
por un ambiente ideoldgico de izquierda. En Entre fauces y colmillos. Las peliculas de
Francisco Lombardi, Ricardo Bedoya cita las declaraciones de Lombardi concedidas en una
entrevista a Paulo Antonio Paranagua, que fueron publicadas en Positif N° 362 (1991):

“Hablemos de cine estaba sometida a la influencia de Cahiers de Cinéma y su
revalorizacion 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
comprendia bien las posiciones en discusion [...]”. (Bedoya 1997a: 33)

la revista. Si Cahiers du cinéma contribuy6 al ascenso de la Nueva Ola Francesa al presentar a Frangois
Truffaut, Hablemos de Cine hizo lo mismo por el cine peruano con Francisco Lombardi”. (Traduccion JVS)

39 “Lombardi publicd en la revista por primera vez en el volumen 46 (marzo — abril 1969), aunque su
asociacion con Hablemos de Cine retrocedia mucho mas atras. Mucho mas joven que el resto del personal
editorial, fue traido a las reuniones por vez primera en 1966 por Juan Bullitta, quien lo habia descubierto por
medio de una revista mimeografiada que ¢l (Lombardi) habia comenzado por si mismo mientras estaba en la
escuela secundaria — de modo semejante a los mas tempranos dias 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, estimuld a los
editores de la revista a animar a Lombardi (quien estaba presente en esta reunion) para asistir a Santa Fé a
aprender el oficio. Al retornar en 1969, se unié al personal en Hablemos de Cine, esta vez como editor
participante, posteriormente llegando a ser critico en otras publicaciones, incluyendo Suceso y también
Correo. El historiador Ricardo Bedoya reconoce a la critica aguda, perspicaz de Lombardi (junto con la de
Desiderio Blanco) por llevar andlisis filmico significativo fuera de las paginas de Hablemos de Cine a la
prensa popular.” (Traduccion JVS)
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Resalta de la declaracion de Francisco Lombardi el que Hablemos de Cine, cuyos miembros
tenian una posicion izquierdista hasta donde hemos planteado en este estudio, intentase
revalorar el cine estadounidense, como Cahiers de Cinéma. Jeffrey Middents indica que la
publicacion de Hablemos de Cine fue la respuesta a los asistentes que reaccionaron
negativamente a las proyecciones de peliculas cldsicas de Hollywood en el Cine Club de la
Universidad Catolica del Peru:

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 Catolica. Many other young cinephiles were invited to the informal discussion
following the films, but by January 1965, the only ones consistently attending were Leon,
Rodriguez, Bullitta, and law student Federico de Cardenas, 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)*

La Redaccién de Hablemos de Cine habia indicado esto en 1968 (N° 39, “Hablemos de Cine
en 19687, 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 criticamente a una cinematografia injusta y arbitrariamente rechazada
como la americana, oponerse a un superado criterio de cinearte, y tratar de clarificar una
nueva vision, mas moderna y totalizadora del fenomeno filmico, y, en fin, ir sentando las
bases de un auténtico periodismo especializado. (Leon Frias y De Cardenas 2018: 98)

Segun la explicacion, hasta ese momento, la practica de asistir a ver cinearte es erronea,

3

aunque cuente con asistentes, y habia que reformarla para que muestre interés por “una
cinematografia injusta y arbitrariamente rechazada como la americana”. Aqui hay que
entender por “arbitrariamente”, el que no se comparta el punto de vista de la Redaccion de
Hablemos de Cine. El resultado de la propuesta de esta revista fue que los “aficionados”
siguieran con sus propias practicas sin sentirse interesados por su invitacion. La Redaccion

describe la situacion del siguiente modo:

La respuesta de los aficionados al desafio planteado por la existencia de Hablemos de Cine,
logicamente, como resultado de la inconsistencia sefialada al inicio del articulo, no ha sido
la esperada y deseada. La inconstancia, los prejuicios, la estrechez de vision, la apatia y el
esnobismo, tan caracteristicos en nuestra burguesia 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 clasicos de Hollywood, en el Cine Club de la
Universidad Catolica. Muchos otros cinéfilos jovenes fueron invitados a las discusiones informales posteriores a
las peliculas, pero para enero de 1965, los Unicos que asistian consistentemente eran Ledn, Rodriguez, Bullitta, y
Federico de Cardenas, estudiante de derecho, junto con el progenitor mas 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”. (Traduccion JVS)
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lectores. Asi, el crecimiento de la revista ha tenido que realizarse, casi sin la colaboracion
de aquellos a los que esta dirigida, y sin otros apoyos paralelos o complementarios que
pudieran contribuir eficazmente a la tarea de difusion que siempre se ha propuesto. (Leon
Frias y De Cérdenas 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 precision como ‘“nuestra burguesia
intelectual y seudointelectual”. La explicacion sirve para mostrar por contraste, “la amplitud
de vision”, “el interés y la capacidad de accién” y “la sencillez” de Hablemos de Cine, que
suponemos se identifica como “intelectual”, aunque quedan dudas de donde pretendia
situarse, si como burguesia, pequefioburguesia o proletariado. Parece ser, dada la
caracteristica de la explicacion, que no era de interés de la Redaccion realizar una tarea
politica efectiva de izquierda, para lo cual hubiese necesitado conocer, respetar hasta cierto
punto y manipular el interés del segmento politico al cual deseaba dirigirse. Tampoco era de
su interés aumentar las ventas de la revista, para lo cual hubiera necesitado una investigacion
de mercado, es decir, conocimiento sobre los intereses del publico adquiriente potencial.
Pareceria ser que su objetivo principal era, precisamente, ser una respuesta ante quienes no
compartian el gusto de los miembros de Hablemos de Cine en materia de cinearte. La
publicacion tenderia a reforzar el punto de vista de los miembros de la Redaccion, un espejo
de mayor tamano que reflejase sus opiniones en las multiples reproducciones de cada numero
de la revista. Esto permite comprender lo contradictorio del contenido que a la vez admiraba
al cine “cléasico” 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 publicacion no fuese la venta (objetivo
capitalista), ni la movilizacion politica efectiva (objetivo izquierdista), sino reafirmar el
prestigio intelectual (vemos y entendemos mejor que los demas), parece sugerir que su
tendencia correspondia a una ideologia pequefioburguesa idealista, en la que el conocimiento
por si mismo, o “tener la razon”, era mas importante que otras consideraciones. En la postura
de la Redaccion hay una vertiente didéctica propia de una verdad revelada. Leon defendia la
postura a favor del cine clasico estadounidense acusando de “indigencia intelectual” y
“prejuicios politicos y estéticos” a quienes no compartian tal punto de vista, como puede
verse en su articulo de 1974 titulado “John Ford: Més all4 de la leyenda” (Posdata No 1: p.
38), una publicacion del diario Correo:

A comienzos de setiembre John Ford murié 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 significacion de la obra de Ford no debe llamarnos
la atencion. No es sino una prueba mas de la indigencia intelectual de casi todos los que
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escriben de cine en nuestro medio y, al mismo tiempo, un sintoma evidente de la escasa y a

menudo superflua atencion que el cine, como hecho cultural recibe.

[...] Al margen del espiritu de una oficiosa nota necroldgica, queremos aqui destacar lo que

el cine de Ford representa para la cultura de su pais, reivindicando asi una importancia

deformada o ignorada por prejuicios politicos y estéticos. (Ledn Frias 2016: 458)
La misma técnica utilizada por la Redaccion de Hablemos de Cine es aplicada aqui. Consiste
en afirmar que el redactor (o redactores) conocen algo que los demas ignoran, por “indigencia
intelectual” lo cual es tautologico. Otra acusacion de Ledn consiste en que no se presta la
importancia que se debe a la obra de John Ford porque es “deformada o ignorada por
prejuicios politicos 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 ¢l
propone. Los demas no dan importancia a la obra de John Ford porque tiene paradigmas
distintos a los suyos. La explicacion materialista, al estilo pretendidamente marxista de Nicos
Hadjinicolaou, tendria que indicar por qué los demés asumen esos otros paradigmas politicos
y estéticos y por qué Leon (y la Redaccion de Hablemos de Cine) asumen la suya. Habria que
definir los intereses materiales concretos de quienes emiten el mensaje y de quienes lo
reciben. Lo que brinda el texto no es una explicacion, sino que se plantea como un liderazgo
incondicional en el punto de vista, al estilo religioso. Indicar que los demas tienen prejuicios
es sefialar que conocen y practican algo distinto, es decir, que son ignorantes de lo que se
propone. Es una acusacion semejante a la primera. Ledn continta defendiendo sus ideas en el
texto sobre John Ford utilizando un lenguaje que tendria que ser entendido, desde su punto de
vista, como marxista o leninista en cuanto hace referencia a una “vision contenidista de
izquierda” entre quienes critican la obra de John Ford, considerando que Lenin escribio La
enfermedad infantil del izquierdismo en el comunismo:

La opinion 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 opinion se suma una vision contenidista de
izquierda, ni Ford ni el western se salvan: estamos ante la apologia del colonizador blanco
del oeste americano, la exégesis del racismo, la delectacién gruesa ante la matanza de
indios, la exaltacion del militarismo mas tradicional. (Le6n Frias 2016: 458)

Leén entiende que, ante una vision izquierdista, contenidista, “ni Ford ni el western se
salvan”. Pero no cuestiona su propia posicion social o extraccion de clase para explicar por
qué tiene ese “gusto”, que finalmente es politico. Octavio Getino y Susana Velleggia, en El
cine de las historias de la revolucion. Aproximacion a las teorias y prdcticas del cine politico
en América Latina (1967-1977), (Buenos Aires, 2002), indican que “toda obra

9999,

cinematografica es “politica™”:
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Desde una vision general podemos convenir, entonces, que toda obra cinematografica es
“politica”. Para confirmarlo basta un analisis cientifico 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 ficcion, de una comedia musical o de un ensayo historico, sea
destinado a publicos masivos o publicos selectivos, con fines comerciales o con fines
declaradamente sociales o politicos, todo discurso filmico es portador de una concepcion
del mundo que aporta a la construccion de sentidos sobre la realidad. (Getino y Velleggia
2002: 14)

Sean o no “un género menor o de segunda importancia”, valoracion que, segun Ledn la
“opinién general” atribuye al western, los westerns son politicos. Es razonable que una
opinién general observe un fendmeno por sus rasgos mas generales, ya sean politicos 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,
0 De nuevo a la vida de Zegarra. en cuanto no cumplen con criterios del discurso izquierdista
defendido por la FFAA y la Iglesia Catolica. Si se acepta que las peliculas son generadas en
sus propias condiciones historicas, ;por qué aceptar los valores de peliculas producidas en el
capitalismo estadounidense y no los de las producidas en el capitalismo peruano de la época?
(Por qué se acepta la ideologia de las peliculas del cine clasico de Hollywood y la ideologia
de los largometrajes peruanos producidos en la época? Estudios mas detenidos de las
condiciones de produccion de cada largometraje nacional de entonces podrian haberlo
explicado. Octavio Gettino y Susana Velleggia, luego de comentar como el nazismo empleaba
la ficcion y el documental para dar a conocer sus ideas, indican respecto de la industria
filmica de Estados Unidos:

De modo semejante, aunque desde otra mirada ideoldgica y politica, la industria
hollywoodense ponia sus mejores hombres al servicio del Pentdgono, haciendo que el
flamante coronel Frank Capra supervisara los documentales del War Department, o que el
comandante John Ford dirigiese la produccion filmica de la U.S. Navy, mientras que el
mayor William Wilder hacia otro tanto con la de la Fuerza Aérea. La interminable saga de
filmes de accion bélica rodados durante la Segunda Guerra Mundial estaba destinada a
elevar la moral de los soldados aliados y de las poblaciones civiles, y la produccion
posterior se inscribio en la estrategia de guerra fria, 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 hacia con los cuerpos. El objetivo era preservar a
ambos de la influencia de la ex Unidn Soviética (Gettino y Velleggia 2002: 14)

Si los directores de cine estadounidenses como Ford, Capra y Wilder eran militares en tiempo
de guerra y contribuian a producir propaganda abiertamente, ;por qué los miembros de

Hablemos de Cine, que reclamaban conocer algo que los demas no conocian, 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 podian justificar los filmes
peruanos. /Seria tal vez que su objetivo real era valorar los filmes estadounidenses y quitar
valor a los filmes peruanos? ;Todo estd tras el uso de un lenguaje izquierdista o
pretendidamente marxista? Hasta donde estamos observando, esto es lo que hacian en la
practica. Federico de Cardenas, en El cine de Francisco Lombardi. Una vision critica del
Peri, (2014), cita a dos criticos chilenos, Acanio Cavallo y Antonio Martinez, quienes en
Cien claves del cine comparan la pelicula La boca del Lobo de Francisco Lombardi con
peliculas de Howard Hawks, Samuel Fuller y Anthony Mann. Federico de Cardenas comenta
al respecto:

En lo que se refiere a La boca del lobo, fueron dos criticos chilenos quienes mejor trataron
su cercania con clasicos del cine norteamericano: [...]
Las cintas a las que hacen referencia, y que son evocables por cualquier cinéfilo que
conozca algo del cine clésico norteamericano, son Solo los dngeles tienen alas (Only the
angels have wings, Howard Hawks, 1939), Brindis de sangre (Men in war, Anthony Mann,
1957) y Los comandos de Merrill (Merrills 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 evocacion de tantos westerns en que una patrulla se
introduce en territorio enemigo y es seguida o espiada por un enemigo invisible. (De
Cérdenas 2014: 72)
Federico de Cardenas se siente comodo con la comparacion de La boca del lobo con filmes
del “cine clasico norteamericano”, entre los que agrega al western. Esto es coherente con el
objetivo para el cual fue creada Hablemos de Cine de revaloracion del cine estadounidense.
Es logico que se apruebe la comparacion de la pelicula de Francisco Lombardi con las de ese
cine, dado que la revista también promovia su obra. Sus miembros conciliaron con el “nuevo
cine latinoamericano” en lineas generales, pero defendian como valiosas ciertas obras
cinematograficas estadounidenses, llegando a evaluar las realizadas en el Peru y en EE.UU.
segin medidas politicas distintas. Mientras exigian a la produccion nacional requisitos
politicos y formales alineados con la propuesta politica que ellos defendian y que pensaban se
encontraba en el “nuevo cine latinoamericano”, a la produccion estadounidense la
consideraban un arte independiente de la relacion que guardaba con las ideologias estéticas de
las clases sociales. Leodn, en su defensa de los filmes de John Ford, utiliz6 el término “arte” un
par de veces. En la primera asumié que sus peliculas eran “arte” por funcionar con la
autonomia propia de las obras de creacidon revelando revelaban la condicion humana con

habilidad y maestria, dentro de “un universo creado, por encima y a pesar de sus

condicionamientos ideologicos, conscientes o inconscientes’:

160



Mas alla del macrocosmos histdrico, en Ford se presenta una adhesion a un microcosmos
personal y grupal que es el que analiza y con el cual se identifica. Y es precisamente aqui, a
nivel de este microcosmos (por otra parte presente también en toda la obra no westerniana
de Ford), que las cosas funcionan con la autonomia de los objetos de toda obra de creacion;
en este caso la revelacion de la existencia humana, la manifestacion 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 ideoldgicos,
conscientes ¢ 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-filmico), en la
que, en definitiva, interesa la mirada del autor, que como tal es reveladora de dimensiones
ideologicas de las que las peliculas van a ser valiosos e insobornables documentos, en
virtud, precisamente, de su calidad de obras de arte, de su relativa especificidad y de su
autonomia y funcionamiento interno en tanto productos creativos. (Ledn Frias 2016: 460)

Leon 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
ideoldgicos. Al plantear esto asi, estd pretendiendo que esa “existencia humana” es
independiente de los condicionamientos ideoldgicos de las clases sociales, lo cual no es una
vision materialista o marxista, pues segun esta perspectiva el efecto estético positivo que la
obra le causa como espectador es consecuencia de una ideologia estética de clase. José Maria
Duran Medrano en Hacia una critica de la economia politica del arte. Una historia
ideolégica del arte moderno considerando su modo de produccion, desarrolla la vision
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 ideologias
estéticas de las clases. En este sentido Hadjinicolaou parece ser incluso mas 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 produccion, como la produccion de
imagenes, la produccion musical, etc.” Pero lo que Hadjinicolaou esta 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
ideologia, como un poco mas adelante veremos. “Esto significa -aclara Hadjinicolaou- que
es preciso desde ahora sustituir la cuestion idealista, “;qué es lo bello?”, o “jpor qué es esta
obra bella?”, por la siguiente cuestion materialista: “;Por quién y por qué es esta obra
sentida como bella?”. (Duran Medraiio 2008: 22)

Leon, al no especificar para quién es valido el argumento que plantea, toma una postura
idealista. Si se sobreentiende que su argumento es valido para ¢l, con el mismo procedimiento
cualquier cineasta peruano de la época podria crear obras de arte argumentado lo mismo,
independientemente del argumento que se proponga. Esta situacion es semejante a la de

Hadjinicolaou, que presenta sus puntos de vista como su “opinién”, en lugar de especificar

cudl es la capa o fraccion de clase a la que pertenece su punto de vista. Si el argumento de
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Leodn es valido para él mismo, tendria que especificar, desde un punto de vista marxista, a qué
capa o fraccion de clase pertenece €l para que nos hagamos la idea de la base social sobre la
que se podria sustentar la ideologia estética que expone. Esta omision de informacion
considerada basica desde un punto de vista teérico marxista, intenta ser disimulada por ¢l no
concediéndole a John Ford la misma neutralidad ideoldgica que a su obra, pues escribe
previamente “no se trata de salvar ideoldgicamente a Ford”: Sin embargo, no se trata de salvar
ideoldgicamente a Ford. Sus posiciones personales, por ejemplo, si bien han podido
evolucionar con el correr de los anos, siempre han estado adscritas a los postulados
republicanos. Pero con esta razén 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 esta, de ellos. (Ledn Frias 2016: 460)

Si la obra “se independiza hasta cierto punto”, es porque las distintas capas o fracciones clase
interpretan la obra segin su propia ideologia estética, como muestra Hadjinicolaou en La
produccion artistica frente a sus significados. La lectura del critico no esta al margen de este
hecho. Su propuesta idealista, pretendidamente marxista, que intenta “salvar
ideoldgicamente” la obra de Ford por medio de la descontextualizacién de la capa o fraccion
de clase a la que pertenece su propio punto de vista como critico, contribuye, como indica
José Maria Durdn Medrano, a justificar las relaciones de clases que se presentan en la
produccion cinematografica estadounidense, produccion considerada arte en ese pais. José
Duran indica respecto del objetivo que el discurso del concepto moderno de arte tiene
considerado como ideologia:

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 produccion artistico en
Europa desde el Renacimiento temprano. La conclusion a la que llegamos es que el
discurso del moderno concepto de arte en cuanto ideologia tiene como principal objetivo la
reproduccion de las condiciones de produccion que se dan en el interior de ese modo de
produccion especifico que conocemos como arte. (Duran Medrafio 2008: 27)
Asi, mientras Ledén 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 filmicas las relaciones de clase en el
Pert. Se entiende que lo contradictoria de esta posicion es caracteristica de la capa o fraccion
de clase a la que ¢l pertenece. En una conversacion con Federico de Céardenas relativa a ver

peliculas por mas de 30 afios Contratexto (N° 9 1995), indica respecto de cierta divergencia

politica 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: Tofio Gonzales
Norris, compafiero mio de sociologia, y Pablo Guevara. Este Gltimo queria que la revista
tomara partido con posiciones un poco mas latinoamericanistas, mas izquierdistas.
Recuerdo que en el afio 69 publicamos un diccionario de cine americano y en el texto final
de conclusiones yo pongo que la revista debia tomar partido por el cine del Tercer Mundo,
pero sin que eso sea Obice para revisar el mejor cine que se hace en el mundo, como el
europeo y el norteamericano. A Pablo no le simpatizdé mucho esto, porque hubiera querido
una propuesta mas militante. (Leon Frias y De Cardenas 1995: 157)
Para Ledn Frias 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 mas 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 esta 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 produccion del
mejor cine en el mundo para su reproduccion y se expresa una toma de partido benevolente
por el del Tercer Mundo que no se hace como aquel. La ideologia estética tras esta propuesta
estd claramente parcializada con la que corresponde al primero y la condescendencia por el
segundo. Ledn 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 afios, estoy hablando del afio 67, ocurre un cambio radical en nuestra manera
de ver cine y creo que coincidio con nuestro viaje al festival de Vifia del Mar. Tuvimos un
mayor contacto con el cine latinoamericano y nos abocamos al rescate de ciertas peliculas a
las que antes no les concediamos mucha importancia. A nivel de grupo, nos fuimos
desplazando de una perspectiva social cristiana una perspectiva socialista. (Leon Frias y De
Cérdenas 1995: 156)
Serd a partir de 1973 que la obra cinematografica de Leonidas Zegarra, largometrajes y
cortometrajes, sera evaluada negativamente por capas o fracciones de clases con ideologias
estéticas semejantes a las de Hablemos de Cine, que combinan la admiracidon 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 elaboracion
tedrica para evaluar las peliculas peruanas estard menos fundada en categorias del arte

cinematografico que en consideraciones de naturaleza distinta, principalmente de corte

politico.
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Con esta amplia revision historica de la fortuna critica a la que se enfrenta la produccion
cinematografica en contextos distintos y por actores diferentes, hemos ilustrado como las
condiciones generales de la sociedad brindan al cine un estatus particular, ya como
produccion artistica 0 como mensaje con contenido ideologico mas que como arte, en especial
en el Peru de finales de la década de 1960 y comienzos de la de 1970. Y se ha expuesto como
en estos contextos se privilegian categorias especificas para referirse a una u otra realizacion,
evaluarla y estudiarla. Esto es importante porque las condiciones del momento historico en el
que se gesta una pelicula podran 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. Maria y los nifios pobres vy su propuesta cinematografica. Analisis técnico.

En este marco temporal se inscribe la propuesta singular de la obra de Leonidas Zegarra
Maria de los nifios pobres objeto de este trabajo. Para su mejor comprension y valoracion
iniciaremos el estudio con el andlisis técnico de la pelicula bajo la identificacion de canones™.
Se ha identificado en ella cuatro cdnones que se distinguen por si mismos:

Canon 1: simplificacién maxima. Este canon presenta tres caracteristicas: 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: angulos multiples. Este canon presenta 3 caracteristicas: 1) hay planos medios y
generales, 2) el punto de vision 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 transicion. Este canon presenta 3 caracteristicas: 1) usualmente resuelve

la escena con un plano, 2) la toma comienza con el teleobjetivo enfocado a la
distancia y retrocede Opticamente, 3) la camara realiza un paneo.

Canon 4: mixto. Este canon combina los canones 1, 2 y 3 en una sola escena.

En este estudio estamos analizando los canones en relacion a los modos en los que las escenas

escritas estan divididas en tomas, no en relacion con el argumento. Sin embargo, este enfoque

* “canon”: Aplicacién de estrategias para la construccion de una escena. David Bordwell lo llama “técnicas
filmicas”. Noé€l Burch “parametros”.
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es suficiente para relacionarlos con la teoria narrativa del cine de ficcion elaborada por David
Bordwell, la cual nos ayuda a contextualizar la practica de Leonidas Zegarra tomando como
ejemplos las practicas 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 pelicula,
siendo su uso en conjunto lo que tiene de novedoso su filme segun los intereses de este

estudio.

El fendmeno en el cual el estilo narrativo audiovisual atrae la atencidén sobre si mismo, al
margen del argumento, ha sido identificado por David Bordwell como propio de lo que
denomina “narracion paramétrica”. El nombre “narracion paramétrica” es uno entre otros
posibles, que podrian hacer referencia al estilo o a la poesia:

Esta es la forma de narracion menos “publica” y mas raramente comentada que voy a
considerar, y sera la mas controvertida. El mismo nombre ya presenta problemas. Podria
llamarla “centrada en el estilo”, o “dialéctica”, o “permutativa”, o incluso narracién
“poética”. “Paramétrica” se ha elegido en referencia a la obra de Noel Burch Praxis del
cine, en la que utiliza el término “parametro” para describir lo que yo llamo técnicas
filmicas. Pero la nomenclatura es unicamente el comienzo de las dificultades. Este tipo de
narracion no esta unido a ninguna escuela nacional, periodo o género cinematografico. Sus
normas parecen carecer de la concrecion historica de los tres modos que he considerado
hasta ahora. En muchas formas, el contexto historico pertinente es menos el del cine que el
de la teoria y critica del cine. De alguna forma, pues, este modo de narracion se aplica a
cineastas aislados y filmes fugaces. También sefialaré ciertos procesos formales que la
critica filmica en general ignora, incluso cuando estudia las peliculas que mencionaré. Al
convertir estos procesos en mi enfoque principal, inevitablemente algunos lectores me
consideraran poco convincente. Quisiera pedir inicamente paciencia y buena voluntad para
considerar que al menos en algunas peliculas, aspectos de apariencia trivial pueden resultar
esenciales. (Bordwell 1996: 274)

Bordwell resalta dos aspectos que son pertinentes para este estudio: que la narracion
paramétrica se enfoca sobre las técnicas filmicas, y que la critica filmica suele ignorar ciertos
procesos formales. Cuando definimos un ‘“canon”, estamos describiendo la aplicacion de
estrategias para la construccion de una escena que David Bordwell llama “técnicas filmicas” y
Noél Burch “parametros”. Bordwell distingue entre el argumento, o proceso dramatirgico, 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 fenémeno. El
argumento entiende el filme como proceso “dramaturgico”; el estilo como proceso
“técnico”. Aunque, frecuentemente, separa los dos sistemas en el proceso de percepcion
pueda parecer arbitrario, esta distincion tiene precedentes en gran parte de la teoria
narrativa. Aun mas, descubriremos un modo de narracion que nos pide mantener el
argumento y el estilo conceptualmente separados. Asumiendo que la distincion esta
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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 narracion
paramétrica, se encuentran Yasujiro Ozu (japonés), Robert Bresson (francés), Carl Theodor
Dreyer (danés) y Kenji Mizoguchi (japonés). En su monografia 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, deberiamos 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, evolucion. Cada
una de sus peliculas, y en especial sus titulos mas sefialados, 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 mas
dispares cinematografias, 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 anomalias.

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 reflexion 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 €l. 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 solo para su propio cine, sin afan de
proselitismo. Ozu crea normas para si, 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 estd plenamente formado a partir de
Banshun, y las situaciones anémalas 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 sefiala que el estilo de Yasujoro Ozu “aspira a adecuarse al relato”,
David Bordwell establece que la narracion paramétrica “pide mantener el argumento y el
estilo conceptualmente separados”. Sin embargo, al describir los recursos o técnicas filmicas
empleados por Ozu, Santos afirma “a menudo se imponen las prioridades espaciales,
compositivas o ritmicas sobre las meras consideraciones argumentales”. También sefiala 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 paginas —estatismo, angulo bajo, sobreencuadre de los personajes, planos de
transicion —establece un patron rigurosamente respetado, lo que permite normalizar
visualmente las peliculas. Es dificil justificar las razones que impulsaron a Ozu a
desarrollar y pulir un canon tan escrupuloso y tan depurado. En palabras de lan Buruma,
“el pensamiento consciente es considerado un impedimento en el camino hacia la
perfeccion. Un maestro japonés nunca explica nada. La cuestion 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 revision
sumamente estilizada del género contemporaneo japonés por excelencia, y en particular el
mas caracteristico 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. Asi lo observa Mitsuhiro Yoshimoto: “todo parece
innatural en el cine de Ozu; los personajes se comportan y actuan de un modo peculiar; su
forma de hablar también esta lejos de ser natural. La atencion 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 ritmicas
sobre las meras consideraciones argumentales. Pero, en cualquier caso, éstas nunca se
veran violentadas. Eso si, la accién se mantiene a cierta distancia; se respeta una actitud
contemplativa, mas que participativa. El cine de Ozu no exige la identificacion del
espectador; antes bien se le invita a que observe y medite sobre circunstancias que le son
proximas, 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 vacios, contribuyen a separar sutilmente al espectador de la
accion; a impedirle una implicacion emotiva, para facilitarle la opcion de establecer una
conveniente distancia sobre la accion representada, con lo que al mismo tiempo se le invita
a adoptar una posicion mas activa sobre cuanto se ha expuesto. Dicha actitud coincide, en
efecto, con planteamientos rupturistas, propios de cineastas que desafian al modelo
establecido. Tal no era el propdsito de Ozu, pero esto no elude las concomitancias. Stsuko,
la mayor de Las hermanas Munakata, asegura: “Ser moderno significa no envejecer jamas.
Las cosas que son realmente modernas nunca envejecen, por mucho que pase el tiempo”.
He aqui una definiciéon valida tanto para modernidad como para clasicismo, y que se
corresponde adecuadamente con la clasica modernidad de Yasujiro Ozu. (Santos 2014: 61-
62)

Es relevante insistir en la separacion entre argumento y estilo porque no estamos analizando

el argumento, sino las técnicas filmicas. Algunos autores utilizan términos distintos a los de

Bordwell, por ejemplo, Daniel Tubau, en su texto sobre el guidon de El espectador es el

protagonista, distingue entre historia y relato: “La teoria critica literaria (lo que antes se

llamaba poética, en el sentido aristotélico) siempre ha distinguido entre historia y relato. Es

una distincion elemental pero muy util para entender en qué consiste el arte narrativo”.

(Tubau 2015: 52)

Cuando Tubau utiliza el término “relato” parece referirse a aquello que Bordwell denomina

“narracion” y que divide en “argumento” y “estilo”. Ambos coinciden en utilizar el concepto

“historia” en el mismo sentido, como distinto al de “relato” o “narracion”.

167



Un problema que se presenta a quienes analizan y revisan la estructura en funcion del
protagonista o los personajes consiste en convertir ese relato que han construido a partir de
la historia, real o imaginaria, en una nueva linea de acciones sucesivas a la que atenerse y
que determina sus decisiones narrativas. No han aprendido la leccion basica de la
narracion: “El relato no es la historia”. El relato es una seleccién de la historia, una
seleccion que puede ser reordenada, modificada y ampliada para conseguir despertar y
acrecentar el interés del espectador. (Tubau 2015: 55-56)

Una reaccion corriente frente al caracter narrativo de las peliculas de ficcion es valorar el
filme desde la perspectiva del argumento, como lo haria 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 sucesion de segmentos narrativos que hemos
seleccionado, ordenado y enfocado desde un punto de vista u otro, para ofrecérselos al

espectador. Ni mas ni menos (Tubau 2015: 59-60).

Tubau no distingue entre “argumento” y estilo”, como Bordwell, pero reconoce que las
técnicas audiovisuales del estilo desempefian un rol especifico en la narracion.

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 manipulacion de la imagen o del sonido,
ensofiaciones o efectos de edicion, nos encontraremos ante ciertas circunstancias narrativas
que seran 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 interactiia con el argumento:

El estilo también constituye un sistema en tanto que moviliza igualmente a los
componentes -utilizaciones especificas de las técnicas filmicas- segin principios de
organizacion. Hay otros usos del término “estilo” (por ejemplo, para designar
caracteristicas recurrentes de estructura o textura en un conjunto de peliculas, tal como
“estilo neorrealista”), pero en este contexto, “estilo” simplemente denomina el uso
sistematico de recursos cinematograficos en el filme. El estilo es, pues, un componente
total del medio. El estilo interactia con el argumento en diversas formas; de ahi la flecha
de dos direcciones del diagrama (Bordwell 1996: 50)

Al margen del argumento, la pelicula puede ser descrita como un flujo de técnicas
cinematograficas:

Un ejemplo podria ilustrar en qué difieren el argumento y el estilo. En La ventana
indiscreta, el argumento consiste en el disefio concreto de los acontecimientos (acciones,
escenas, puntos criticos, giros inesperados de la trama) que describen la historia del
asesinato de la sefiora Thorwald y su investigacion, y la historia del romance de Jeff y Lisa.
Cuando en el capitulo anterior describi pautas formales de informacion retenida o
revelacion stbita, me referia principalmente a la construccion del argumento. La misma
pelicula, sin embargo, puede describirse como un flujo constante de técnicas
cinematograficas: puesta en escena, fotografia, montaje y sonido. En una escena, Thorwald
descubre a Jeff y Estella. Retroceden rapidamente al interior de la habitacion de Jeff
(movimiento de los personajes, emplazamiento); murmuran (sonido) y apagan la lampara
(iluminacidén); la camara se desplaza hacia atrds rapidamente hasta un plano general
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(movimiento de camara y fotografia); 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 mas
conocidos entre el publico y la critica, 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 peliculas recibieron el calificativo de “anti-cine”, semejante al juicio utilizado por
cierto sector de la critica peruana ante las peliculas de Leonidas Zegarra:

La quietud caracteristica no quiebra las posibilidades del cine, sino que les concede un
nuevo sentido. El estilo riguroso de Ozu, que renuncia a atributos tan especificamente
cinematograficos como es el movimiento de camara, caus6 que en algunas ocasiones su
arte fuera tachado de “anti-cine”. El director se justifica argumentando que el movimiento
es atributo de la camara, pero no del cine. Sin embargo, no es cierto que renunciara a
aquéllos; mas bien los limita a una variabilidad reducida. (Santos 2014: 70)

David Bordwell plantea un ejemplo de narracion paramétrica en el cual la pelicula esta
dividida en doce episodios que proponen a nivel visual alternativas al clésico

campo/contracampo:

En la narracion paramétrica, el estilo se organiza a todo lo largo del filme segin principios
distintivos, de igual forma que un poema narrativo exhibe sus pautas prosddicas, o una
escena de Opera cumple con una logica musical. La pelicula de Godard Vivir su vida
ilustrara este proceso.

Vivir su vida se anuncia como “una pelicula en doce episodios”. Cada episodio incluye una
0 mas escenas y esta enmarcado por fundidos y rétulos numerados. En el nivel del estilo
visual, cada segmento se caracteriza por una o mas variantes en las posibles relaciones
camara/sujeto. En la secuencia de los créditos, se presenta a Nana en tres imagenes 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 orientacion camara/personaje. En el primer
episodio, la camara presenta a Nana hablando con su marido; ambos estan encuadrados
desde atras. Esto completa el circuito alrededor de ella que empezd durante los créditos y
subraya que, en la narrativa del filme, las relaciones espaciales de Nana con su entorno
serviran como material para las variantes estilisticas. Las secuencias posteriores investigan
una serie de alternativas. Dos personajes dialogando son filmados por medio de una cdmara
en el eje justo de los 180 grados entre ellos (episodios 4 y 5). También hay varias opciones
con respecto a los movimientos de camara: un movimiento lateral (episodio 2), uno hacia
adelante (6), una panoramica (12). Hay variantes sobre un movimiento en arco de la
camara: 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 ¢l (episodio 7). El
episodio 8 es una secuencia de montaje muy fragmentada, mientras que el episodio 9
consiste en tomas muy largas. Los Ginicos momentos en que se filma una conversacion con
el clasico plano/contraplano transcurren dentro de un pasaje “citado”: el “extracto” de La
pasion de Juana de Arco, de Dreyer, en el episodio 3, y en el penultimo episodio, durante la
conversacion con Brice Parain. “Citar” y posponer las opciones estilisticas mas ortodoxas
pone de mayor relieve las otras alternativas. Estilisticamente, el filme se mueve en un
paradigma de alternativas al clasico campo/contracampo, constituyendo un ejemplo claro
de lo que Jakobson llama la proyeccion de un eje de seleccion en un eje de combinacion.
(Bordwell 1996: 281-282)
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Bordwell asemeja los principios distintivos que guian la narracion paramétrica a las pautas
prosddicas de un poema narrativo, o a la légica musical de una escena de Opera. Esta
comparacion con otras formas narrativas distintas al cine, permite identificar lo extendida que
estd la técnica del campo/contracampo como modelo base del flujo de las técnicas
cinematograficas. Hay que considerar que esta técnica narrativa es, ademas de una forma de
lenguaje audiovisual, un método de filmacién extendido en la produccion de cine
estadounidense. Tanto es asi, que un autor como Dov S-S Simens, quien se ha posicionado
como instructor de quienes desean producir peliculas de bajo presupuesto en los EE.UU.
plantea para la resolucion 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 easily*'. (Simens 2003: 193)
El motivo por el cual Dov Simens es tan tajante al respecto es basicamente economico, pues
indica en el primer capitulo de su libro From reel to deal, que la produccion de peliculas es un
negocio, no una forma de arte. Y como en toda industria, todo cuesta dinero, por lo cual
ensefla como negociar y escribir los 38 cheques que se necesitan para realizar una pelicula
independiente. Ensefa el negocio de hacer el arte, porque desde su punto de vista, el talento
no puede ser ensefiado, se tiene o no se tiene, y aunque si cree que el cine es una forma de
arte, €l no puede ensefiar arte. Y adicionalmente, también ensefia 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 produccion de peliculas, sino una industria de
mercadeo de peliculas, en cuanto que los estudios de cine son corporaciones que deben
obtener ganancias. Para esto se crea “valor” (valor de cambio de la mercancia) 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 cadmaras con su personal correspondiente para
obtener simultdneamente una toma general (cdmara #1), una toma de plano medio sobre el hombro (SEH)
(camara #2), y una toma reversa de plano medio sobre el hombro (camara #3). A esto se le denomina obtener
“el plano general y dos registros”. Debido a que al capturar la imagen con tres cdmaras funcionando
simultdneamente el editor tiene tres tomas con igual actuacion desde angulos diferentes, todo coincide y se
edita facilmente”. (Traduccion 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 simple*. (Simens 2003: 6)
Desde esta perspectiva, se entiende que el lenguaje audiovisual del campo/contracampo y la
toma general es una funcion del capital, del dinero que se tiene para rentar camaras y hacer
tomas simultaneas en el menor tiempo posible y dentro del presupuesto. El hecho de que la
pelicula esté dirigida a un mercado formado a base de avisaje establece ya el cardcter masivo
del espectaculo, con el gusto masivo que se forma y conlleva esta clase de relacion 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 machine®. (Simens 2003: 6)

Que Dov Simens establezca que la capacidad artistica 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 Dias. y con el caracter masivo de la comercializacion de peliculas,
que prefiere evitar experimentos riesgosos para la recaudacion y establece normas muy
especificas, de costo calculable, para la produccion. Tal como establece Simens, “la

produccion de cine es un negocio, no una forma artistica”.

Once again, | 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 art*. (Simens 2003: 6)

42 “Otro concepto que comprender es que [MAXIMO SECRETO] Hollywood no es una industria de
produccion de peliculas — es una industria de comercializacion de peliculas. Los estudios son
corporaciones que debe obtener ganancias. Lo consiguen mediante la creacion de valor, es decir, cuando una
pelicula esta en las salas, hay avisos de periddicos, y cuando tu, el consumidor, observas los avisos crees que
la pelicula tiene un valor de 10 ddlares (precio de entrada a la sala). Diecinueve de cada veinte consumidores
no observan la pelicula en la una sala. De todas maneras, 17 de los 19 que no van al cine piensan, “la voy a
alquilar”, jAlquilar no es gratis! Blockbuster, Hollywood Video, o cualquier tienda de video cobra entre 3 y
4 dolares, asi que en esencia, la pelicula de diez délares 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. Asi de
simple”. (Traduccion JVS)

43 “No me malentiendan. No es que Hollywood no desee producir peliculas excelentes. Trata de hacer la mejor
pelicula 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 aun con las peliculas entre-mediocres-y-malisimas porque
Hollywood es un negocio. Es una maquina de mercadotecnia”. (Traduccién JVS)

44 “De nuevo, reconozco que la produccion de peliculas es arte, y el arte demanda talento. Pero el talento no
puede ser ensefiado. Lo tienes o no lo tienes. Lo que puede ser ensefiado es lo fundamental, lo cual, una vez
aprendido, libera tu talento para ser utilizado del mejor modo posible. Desde el Rollo hasta la Transaccion
no te ensefia arte. Sin embargo, ensefia el mecanismo de producir el arte y el negocio de vender tal arte”.
(Traduccion JVS)
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Este panorama de la comercializacion de peliculas en Estados Unidos, enfocada a un publico
masivo, nos permite entender que las formas de uso de las técnicas filmicas que se apartan de
ese objetivo, se encuentran menos extendidas, como es el caso de la narracion paramétrica.
David Bordwell indica:

(Es tal narraciéon una estrategia cinematografica 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 mas tedricamente conscientes, como hemos visto en el cine francés de los afios
sesenta. Godard, por ejemplo, no pudo ser inconsciente de las teorias combinatorias de la
musica serial y del noveau roman cuando hizo Vivir su vida. ;Y qué hay del espectador?
(Constituyen los principios paramétricos una norma de vision muy difundida? Ciertamente,
no como tal. Sugeriré posteriormente, sin embargo, que la narracion paramétrica suele
producir efectos que muchos espectadores registran. Es mas, 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 musica serial puede requerir entrenamiento, practica y un cierto conocimiento
tedrico para que resulte inteligible, lo mismo sucede con la narracion paramétrica. Burch lo
dice de forma corrosiva: “;Y por qué no puede el ojo ejercitarse a si mismo?” ;Por qué no
se dirigen los cineastas a si mismos, a una ¢lite, como los compositores han hecho siempre
en diferentes periodos? Definimos “élite” como aquellas personas deseosas de tomarse la
molestia de ver y volver a ver peliculas (muchas peliculas), como se debe escuchar y volver
a escuchar un montén de musica para apreciar los ultimos 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 narracion paramétrica y pueden ser considerados miembros de una
¢lite. David Bordwell indica que la sensibilidad para observar la narracion paramétrica
requiere entrenamiento, practica y conocimiento tedrico, Entonces, es natural que, para ciertos
espectadores y artistas, que no son la mayoria, el argumento pueda ser menos relevante que el
estilo. Luis Alonso Garcia menciona en su libro Lenguaje del cine, praxis del filme: una
introduccion al cinematografo como algunos observadores pueden captar el argumento y
pasar por alto completamente los componentes del estilo:

Es dificil —en la primera o primeriza contemplacion de una pelicula, siempre demasiado
atenta al relato que sostiene— ver la concreta articulacion de cada plano - jera un primer
plano o un plano medio el momento en el que él lloraba?, ;jera un plano fijo o habia un
movimiento de camara cuando decide marcharse? -o los cambios de planos como tales:
algunos espectadores se sorprenden cuando se les dice que las peliculas estan 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 metafora — el “momento del
parpadeo”. (Garcia 2010: 205)

El cine estadounidense producido industrialmente para un publico masivo enfatiza el aspecto
argumental de los productos y asi condiciona un tipo de mirada. Garcia describe como se

miran las peliculas que privilegian el argumento por sobre el estilo:
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Cuando estamos viendo una pelicula 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
configuracion escénico-narrativa) y no las superficies de cada una de las imagenes: las
figuras-objetos sobre fondos-entornos construidos por la configuracion iconico-plastica. Tal
como no nos cansamos de repetir, en la imagen-cine como imagen-drama, la pantalla
plastica se ve diluida en una ventana iconica a su vez doblada por una caja escénica y un
pasaje narrativo.
Este salto o vaivén — entre la superficie iconico-plastica y la profundidad escénico-narrativa
— se realiza mediante un elemento que ahora solo revela toda su complejidad: la ESCENA.
(Garcia 2010: 206)
La imagen-cine como imagen-drama, es decir basada en un argumento desarrollado mediante
escenas, no es la Unica aspiracion existente para el cine. Jean Cocteau, artista polifacético
(poeta, cineasta, novelista, pintor) que colabor6 con Robert Bresson como redactor de
dialogos, en la pelicula de 1964 Les dames du bois du Boulogne, escribié 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
cinematografo, en cambio, y merced a un imperativo de los medios incultos, obliga a los
jovenes cineastas a elegir un “tema”, a ejemplo de los pintores del Salon de Artistas
Franceses de 1900 y los premios de Roma®. (Cocteau 2015: 150)
Cocteau sefiala a “los medios incultos” como el sector que impone la necesidad de un “tema”.
Por tanto, Cocteau es de los cineastas que se fijan mas en el estilo que en el argumento, atin
cuando se aumente la abstraccion 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 Sociologia del arte (2001), basada en sus
investigaciones sobre percepcion estética, confirma una aseveracion de José Ortega y Gasset
que, al igual que Jean Cocteau, indica que para una mayoria de profanos (“medios incultos”
de Cocteau) el contenido de la obra (“tema” segun Cocteau) es una caracteristica de mayor
importancia que la forma, tal como la elabora el arte moderno: “Como habia sefialado en 1925
el filosofo espafiol José Ortega y Gasset al hablar de la “deshumanizacion del arte”, el arte
moderno, orientado hacia la forma mas que hacia el contenido, es “impopular por esencia”, ya
que divide al publico entre una minoria de iniciados y una mayoria de profanos — algo que

todavia sigue siendo verdadero para el arte contemporaneo”. (Heinich 2010, 58-59)

La tension que se presenta cuando los aficionados privilegian los temas o contenidos de las

obras por sobre la apreciacion de las formas es un aspecto de la percepcion estética estudiado

45 El texto fue publicado originalmente como parte de “Carta abierta a Louis Aragon”, Les lettres francaises,
No 785, 6-8-1959.
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por la historia social del arte. Nathalie Heinich, basandose en un estudio del filosofo francés
Louis Marin Destruir la pintura (Détruire la peinture (1977), provee un ejemplo que se
remonta al siglo XVII y esta vinculado a la pintura de Caravaggio:

En Alemania, Hans Belting (1981) se dedico al estatus de la imagen y a sus modificaciones
segun los publicos. Luego Phillip Junod [1976] mostrd la historicidad de la percepcion
estética, entendida como la capacidad, desigualmente compartida, para hacer abstraccién
del “contenido” (el tema de los cuadros o de los textos) a favor de una apreciacion de las
“formas” (las propiedades plasticas, literarias, musicales).

Desde un punto de vista similar, el filésofo francés Louis Marin se ocup6 de la percepcion
estética a partir de un estudio de la cultura letrada en la Francia del siglo XVIIL. En ¢l
mostré las condiciones de apreciacion 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 mayoria de los pintores y de los amantes del arte, atentos a las innovaciones estilisticas
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 permitia 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 mayoria de los
pintores y de los amantes del arte, atentos a las innovaciones estilisticas”. El privilegio de los
temas o de las formas coexiste en distintos momentos historicos, asumiendo caracteristicas
particulares. La industria del cine estadounidense, para obtener y conservar la mayor cantidad
de espectadores, privilegio el tema, al cual infundié orden y optimismo, ocurriendo que una
pelicula que devendria un referente para criticos y académicos como Ciudadano Kane, “fue
un fracaso de taquilla [...] por no ofrecer una distraccién al uso”, aunque obtuvo buenas
criticas, como explica el historiador y critico de cine y docente universitario britdnico David
Thomson en su texto Instrucciones para ver una pelicula:

La historia es una antigua forma cultural revisitada por el cine, tan profunda y engafiosa
como el culto a la felicidad, a la idea de que todo saldra de maravilla y se mantendra el
orden con pulso firme. Dichos motivos surgen directamente de un proverbio de la industria
de antafio: “Si el espectador no sale feliz de la sala, quizas no vuelva”. Durante décadas,
hasta bien avanzados los afios sesenta, la narracion cinematografica acostumbraba a ser
ordenada y optimista. Sin estos elementos fiables, el espectaculo corria el riesgo de
decepcionarnos. A pesar de haber recibido buenas criticas, Ciudadano Kane fue un fracaso
en taquilla por no ofrecer una distraccion al uso. Casi se nos pasaba por alto la busqueda
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 tenias
motivos para creer que Kane habia acabado bien ni felizmente. Habia muerto exiliado en su
propio mundo, encerrado en su propiua cabeza, y la pelicula no hacia que el espectador se
preocupara por ¢l como solia preocuparse por los protagonistas de todas las peliculas. 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 nifio que sera un
magnate, el final de la pelicula no ofrece solucion alguna. Y nos hace sentir incomodos.
(Thomson 2015: 170-171)
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El proverbio de la industria cinematografica “si el espectador no sale feliz de la sala, quizés
no vuelva”, expresa el interés economico 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 historico, consistente en un “culto a la felicidad” que privilegia que el
espectador salga “feliz de la sala”, asumiendo que esto lo hara retornar. Desde una posicion
elitista, el teorico cinematografico y critico de cine André Bazin satirizd el hecho de que
Ciudadano Kane fuese un éxito frente a la critica y un fracaso de taquilla, resaltando las
preferencias de los espectadores estadounidenses en cuanto percepcion estética frente a la
forma y de valoracion del tema, al calificar a la pelicula de “filme adulto” que “estaba
decididamente por encima de la edad mental del espectador americano”. Bazin escribié 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 simultaneamente en el Broadway Theatre de Nueva York y en el
Ambassador Theatre de Los Angeles. Constituy6é un enorme éxito y, al dia siguiente, la
critica deliraba de entusiasmo. La resonancia de este triunfo constituyd sin duda al
restablecimiento de Orson Welles, al que su médico, temiendo una depresion nerviosa,
habia prescrito una cura de reposo en una clinica de Palm Springs. Desgraciadamente, este
éxito seria so6lo de critica, que el gran publico no secundaria. “Filme adulto”, Ciudadano
Kane estaba decididamente por encima de la edad mental del espectador americano y a lo
sumo contribuy¢ 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 peliculas estadounidenses mas recientes, dentro de una estructura que asemeja
a la de un suefio o un ritual:

El viejo énfasis en la historia — tan estrecho de miras — y la sorpresa narrativa han dado
lugar a la reinstauracion del ritual, o del suefo. Algunas peliculas modernas tienen ese aire
que recuerda que la vida no es nunca, ni simplemente, una historia, sino mas bien una
coleccion de historias que se solapan: de ahi el interés de peliculas antologicas 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 mas de verdad que lo
que nos rodea y subrayan la sensacion que todos tenemos de que mereceriamos estar en el
centro del universo y, por tanto, ser una estrella, cuando en realidad no somos mas que
actores de reparto rodeados de otros secundarios.

También hay peliculas notables que tratan la historia no tanto como un absorbente objeto
de atencion sino como un ambiente caracterizado por estados de animo pasajeros. En
Providence, cuyo personaje central es un novelista (John Gielgud), Alain Resnais nos
muestra una variedad de escenas y todas ellas tienen mas de proyeccion que de realidad
definida. (Thomson 2015: 174-175)

Ciertos espectadores privilegian la forma sobre el tema mediante su método de consumo de
peliculas, al alterar el modo tradicional que exige ver el filme desde su inicio hasta su final.

Orson Welles habia tenido la experiencia de asistir a sesiones de cine continuado con el filme
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ya comenzado y retirarse cuando la pelicula llegaba nuevamente al momento de la historia en
el cual habia iniciado su observacion:

(Te parece absurdo y caro para ellos y una molestia para el resto de los espectadores? No
esta tan lejos del estado de &nimo con que vamos a ver una “pelicula nueva”. Orson Welles
contaba que, cuando era un chiquillo, entraba en los cines con la pelicula empezada y se iba
cuando habia llegado de nuevo al punto en que el se habia sentado. Hoy no podemos
hacerlo, porque las proyecciones tienen pases con horas fijadas y exigen puntualidad, pero
valdria la pena intentarlo, porque eso nos abre la mente y a veces nos hace mas listos, pero
también mas proclives a equivocarnos. (Thomson 2015: 98)

Un procedimiento semejante habia sido practicado por los lideres del movimiento surrealista
en la segunda década del siglo XX, con el agregado de que se retiraban de la proyeccion en
cuanto comprendian el tema de la pelicula:

La acelerada naturaleza de los films, su parecido a un rio salvaje o a punto de desbordarse,
es instructiva. En los afios veinte, en Paris, los lideres del movimiento surrealista se
interesaron por el cine. Coincidia con su maxima de aspirar a los elementos “automaticos”
en el arte, con su maxima de basar la creacion en cosas que no eliges ni elaboras, sino que
tomas al azar o que recibes de una maquina. Consideraban que el cine era el medio que mas
se parecia a eso. Se acostumbraron a ir juntos al cine, no cuando empezaba la pelicula, sino
un rato después, en plena proyeccion, a tientas, tropezando en la oscuridad. Se sentaban
frente a un argumento o una accion inexplicable e intentaban darle un sentido: convertir las
sensaciones en informacién. Creian que eso los hacia 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 afios veinte las peliculas se ajustaban a unas formas reconocibles), cuando acordaban
que ya habian entendido lo que ocurria, se levantaban y se iban. Se metian a otro cine para
situarse en la oscuridad y en otra historia insondable hasta que sabian 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 asemejé mas su practica a la de los lideres surrealistas,
con la variante de comenzar a ver el filme por el principio y abandonarlo en cuanto ya tenia
formado su juicio artistico, 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 observacion de un fragmento,
pues si abandond Rebelde sin causa luego de ver cuatro bobinas, dejo Senderos de gloria

dirigida por Stanley Kubrick luego de la segunda bobina:

- Se tiende a considerar discipulos suyos a algunos directores de cine americanos: Robert
Aldrich, Nicholas Ray ...

- No he visto nada de Aldrich. De Nicholas Ray, si: no me interesa. Me fui de la sala
después de cuatro bobinas de Rebelde sin causa. Me pongo furioso sélo de pensar en este
filme. [...] Por contra, el teatro aleman si ha ejercido una gran influencia en mi. Entre los
jovenes directores americanos no veo apenas mas 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 pelicula 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 observacion deslindandose
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 observacion 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 pelicula pues, como Thomson indica “ya en los
afios veinte las peliculas se ajustaban a unas formas reconocibles”, las cuales los surrealistas
no querian identificar pese a poder hacerlo por su conocimiento de ellas. A Welles en su
juventud, le era indiferente comenzar a ver la pelicula luego de su inicio siempre que se
llegara al