








EL PODER DE LAS IMAGENES

REFLEXIONES TEORICO-METODOLOGICAS SOBRE
EL AUDIOVISUAL CONTEMPORANEO






EL PODER DE LAS IMAGENES

REFLEXIONES TEORICO-METODOLOGICAS SOBRE
EL AUDIOVISUAL CONTEMPORANEO

FaB1oLA ALCALA ANGUIANO Y MIGUEL SANCHEZ SOTO

Coordinadores

UNIVERSIDAD DE GUADALAJARA



Primera edicién 2018

D.R. © 2018, Universidad de Guadalajara
Centro Universitario de Ciencias Sociales y Humanidades
Coordinacion Editorial
Juan Manuel # 130, Zona Centro
44100 Guadalajara, Jalisco, México

Visite nuestro catilogo en http://www.publicaciones.cucsh.udg.mx/

ISBN: 978-84-178040-11-2



CONTENIDO

AGRADECIMIENTOS

INTRODUCCION
Fabiola Alcald Angiano y Miguel Sanchez Soto

LA ESPERANZA EN LA RETORICA VERBAL, VISUAL Y AUDITIVA
EN LOS DISCURSOS DE LOS SPOTS DE LA CAMPANA POR EL “Si”
DEL PLEBISCITO DE PAZ EN COLOMBIA

Agustin Parra Ramirez

EL DICTADOR Y LOS MUCHACHOS. PROPAGANDA, DIPLOMACIA
E IDEOLOGIA DESDE EL DOCUMENTAL LA OFENSIVA FINAL,
MEx1co/NICARAGUA, 1979

Ttpac Amaru Gutiérrez Ortega

IRRUPCIONES, DISCONTINUIDADES Y RUPTURAS. ANALISIS
DEL ANTAGONISMO SOCIAL EN UN DISCURSO FILMICO DE TRADOC
Jests Eduardo Montero Munguia

VIDA Y MUERTE EN PRIME TIME. REFLEXIONES SOBRE TEMAS
ETICOS EN CUATRO PROGRAMAS DEL ARCHIVO INPUT
Fabiola Alcala Anguiano

ESTRATEGIAS EMOCIONALES EN EL FASHION FILM
LA PROVOCACION A TRAVES DE LOS RECURSOS ESTETICOS DEL AUDIOVISUAL
EN LOS CASOS DE {jj (2017) pE FEMKE HUUDERMAN Y Oasis (2017)

DE KARLA BADILLO
Casandra E.G. Alvarado

EL CANTO SEDUCTOR DE LAS SIRENAS. CUANDO LA FICCION

Y EL DOCUMENTAL SE TOCAN

ESTRATEGIAS PERSUASIVAS EN MERMAIDS: THE BODY FOUND (2012)
Miguel Sanchez Soto

Lo ETICO Y LO POLITICO EN LA REPRESENTACION DE LA

11

13

41

99

121

151



AUTOGESTION DE FAMILIARES DE DESAPARECIDOS EN MEXICO
PROYECTO AUDIOVISUAL BUSCADORES
Paola Olimpia Munoz Ojeda

LA MEMORIA EN UN HORIZONTE DISTOPICO: THE GIVER (2014)
Maria de la Luz Alvarado Juirez

PUBLICIDAD EN CINCO SEGUNDOS

ESTRATEGIAS AUDIOVISUALES DE SPOTS CON FINES PUBLICITARIOS EN YOUTUBE
Ana Lidia Garcia Hernandez
Yankiel Sarduy Melendres

FILOSOF{A Y FICCION: UN ACERCAMIENTO A LA REFLEXION
FILOSOFICA EN LA SERIE MERLI (2015), DE TV3
Faviola Esmeralda Solérzano Tena

LA INTERTEXTUALIDAD EN LA EXPANSIéN DE MUNDOS
NARRATIVOS EN TEXTOS AUDIOVISUALES
Martha Celina Arvizu Mendoza

LA PRINCESA Y EL PIRATA
EXPLORACIONES SOBRE UN PROCESO DE CREACION AUDIOVISUAL CON NINOS
Eduardo Arrona Cordova

183

203

227

257

279

303



AGRADECIMIENTOS

I poder de las imdgenes es un proyecto que surge gracias al apoyo

de la Maestria en Comunicacion del Centro Universitario de

Ciencias Sociales y Humanidades, de Ia Universidad de Guada-
lajara, financiado con recursos del Programa de Incorporaciéon y Perma-
nencia del Posgrado de Calidad Conacyt (Proinpep 2018).

Los autores y editores agradecen enormemente el apoyo de la doc-
tora Tania Rodriguez Salazar y del doctor Francisco Herndndez Lomeli,
coordinadores de la Maestria en Comunicacion, asi como al doctor Jorge
Ramirez Plascencia, coordinador de la Maestria en Ciencias Sociales, y
a la doctora Zeyda Rodriguez Morales, coordinadora de la orientaciéon
en Comunicacién y Cultura de dicho posgrado. Sin su voto de confianza
esta antologia no podria haberse materializado. Nuestra gratitud, tam-
bién, a la licenciada Oralia Arreola, por su generosa y eficiente gestion.






INTRODUCCION

ste libro tiene como punto de partida reflexionar sobre la

relevancia del andlisis cinematografico en la era de la cultura

visual. Nos interesa cuestionarnos sobre si podemos o no seguir
hablando de cine cuando nos referimos a productos realizados para otros
medios y si estos otros medios condicionan sus formas o sus temas.
Creemos imperante revisar qué tipo de métodos de andlisis se ajustan
mejor a estas otras formas y qué implicaciones tienen con relaciéon a la
tradicion filmica.

Reconocemos que en este nuevo ecosistema audiovisual hay pro-
ductos que sofistican la forma de hacer publicidad, como pueden ser los
videos de moda, o la publicidad en YouTube —esa que puedes omitir en
cinco segundos— y que estos productos dejan de utilizar las estrategias
habituales de la publicidad tradicional puesto que nos llevan al terreno
de la publicidad creativa; algo que la propaganda politica ya tenia muy
estudiado.

Observamos también que el ejercicio documental sigue siendo el
arma politica por excelencia del universo audiovisual, pero dentro de
este ejercicio de nuevas pantallas y nuevas audiencias, ya no se lee a
estos productos desde la ingenuidad de la objetividad sino que son los
autores-realizadores-canales los que firman y crean un mensaje con
intenciones persuasivas claras. Nos interesa revisar cOmo son estos
mensajes y si las nuevas plataformas permiten otro tipo de interaccioén-
accion con ellos.

Por su parte el cine mainstream esta ahi con sus superhéroes, histo-
rias que regresan a la pantalla organizadas como una sola, mostrando el
gran ejercicio intertextual del cine de género. Pero spara qué seguimos
yendo al cine, si podemos ver peliculas en la computadora o en otros dis-
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positivos? Tal vez porque las imagenes filmicas siguen siendo extractos
de memoria y formas de recordar o revivir aquello que ha dejado de ser.

Queremos dedicarle unas lineas a la nueva ficcion televisiva que
desde este codigo y en una de sus mejores épocas, se atreve a hablar
de temas tabd, asi como a darle voz a sectores de la poblaciéon muchas
veces ignorados por los medios y sus pantallas. Series que, adem3s de
entretener, pueden servir como materiales didacticos y entrar de lleno
en el terreno de la educomunicacion.

Los discursos de la television pablica son los mas pertinentes para
lo que en conjunto quiere exponer este libro, ya que a través de sus
programas se pretende trabajar en el cambio social, en la educacion y
por supuesto en la innovacion formal, aunque muchas veces no sean los
mas vistos o los mas estudiados.

Hemos situado cada capitulo en un contexto de problematica indi-
vidual con sus marcos tedricos muy diferenciados; sin embargo, en lo
metodologico existe una correspondencia palpable porque parece ser
que estudiar un largo o cinco segundos de un spot publicitario no es tan
distinto puesto que la tradicién cinematogréfica sigue siendo la base para
leer sus imagenes; aunque, claro, la riqueza viene cuando a esa tradiciéon
se le pone a dialogar con otras disciplinas que permitan estudiar al cine
desde distintas 6pticas.

Las imagenes tienen el poder de convencer, emocionar, generar
interaccion, recordar, remarcar o simplemente registrar. Este libro
explora desde el rigor académico cada uno de estos poderes y ofrece
ejemplos que han marcado un antes y un después dentro de la propa-
ganda, la publicidad, el cine de ficcion, el cine documental, el audiovisual
en redes sociales, el documental transmedia, la television publica, la
television con pretensiones de verdad y 1a educomunicacion.

FaBioLA ALCALA ANGUIANO Y MIGUEL SANCHEZ SOTO
Coordinadores



LA ESPERANZA EN LA RETORICA VERBAL, VISUAL
Y AUDITIVA EN LOS DISCURSOS DE LOS SPOTS DE
LA CAMPANA POR EL “Si” DEL PLEBISCITO DE PAZ

EN COLOMBIA

AGUSTIN PARRA RAMIREZ

omo lo afirma el Grupo de Memoria Historica (2013), en
Colombia se habian conformado una serie de grupos campe-

sinos de autodefensa que buscaban su autoproteccion ante la

oleada de violencia bipartidista que se habia gestado en la década de los
afnos cincuenta en el pais. A dichos grupos se les habia catalogado como
republicas independientes, ya que el Estado practicamente habia perdido
su capacidad para intervenir en dichos territorios. Es asi como en el mes
de mayo de 1964, el presidente Guillermo Ledén Valencia —en conjunto
con la iniciativa estadounidense de contencion a la subversion, y en el
contexto de la Guerra Fria y la Revolucién cubana— se decide a atacar
militarmente la zona de Marquetalia del municipio de Planadas en el
departamento del Tolima. Este hecho incentivé la conformacién de las
Fuerzas Armadas Revolucionarias de Colombia (FARC) como guerrilla.
Teniendo en cuenta lo anterior y como lo indica Alvarez (2015), el
desenvolvimiento del conflicto armado en el pais ha dejado a su paso
pérdidas humanas, violencia, terrorismo, asi como gastos econémicos
destinados a la guerra, destruccion, etc., razon por la cual el conflicto
siempre fue tema de discusion en la agenda politica y social. Este mismo
autor sefala cudl fue el tratamiento del conflicto de los Gltimos manda-
tarios presidenciales: didlogos fallidos con las FARC en el gobierno de
Andrés Pastrana Arango (1998-2002) que termina cediendo control
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territorial a dicho grupo guerrillero; en los dos periodos presidenciales
de Alvaro Uribe Vélez (2002-2010) se despliega una ofensiva militar
hacia la guerrilla en el marco de la seguridad democritica; y el gobierno
de Juan Manuel Santos (2010-2018), que optd por la via de negociacion
a través del didlogo para poner fin al conflicto.

Como es bien sabido, del proceso de negociacién entre el gobierno
nacional y las FARC se construy6 el “Acuerdo final para la terminaciéon
del conflicto y la construccion de una paz estable y duradera”, firmado
el 26 de septiembre de 2016 y que se someti6 a un plebiscito donde se
pretendia obtener el visto bueno de los colombianos frente a lo que ya
habia sido pactado previamente. Dicho mecanismo de participacion ciu-
dadana para refrendar los acuerdos de paz se llevo a cabo el 2 de octubre
de 2016 y se impuso el “No” ante el “Si” por una minima diferencia. No
obstante, el resultado de la contienda electoral no es el tema de la pre-
sente investigacion sino los dispositivos de persuasion empleados en la
campana por el “Si”, como se indica a continuacion.

Antes de la ejecucion de dicho proceso de participacion ciuda-
dana, las campanas tanto por el “Si” como por el “No” abundaban en
los medios de comunicacion. En cuanto a la primera, se evidencia una
apropiacion de la esperanza como mecanismo para la construccion de
publicidad en el campo de la comunicacion electoral y asi poder influir
y persuadir a los votantes. A partir de este panorama, la presente inves-
tigacion se circunscribe alrededor del siguiente interrogante: ;Cémo se
vincul6 la esperanza en la campana por el “Si”, en el marco del plebiscito
por la paz?

Di1scusiON TEORICA

La construccion de spots politicos en contiendas electorales es funda-
mental para el proceso comunicativo y posterior decision de los votan-
tes. Garcia y D’Adamo (2006) lo sefialan como una herramienta que
permite intermediar entre los candidatos y quienes votan, cuyo propo-
sito principal es hacer que la persona se incline por cierta decision. Reto-
mando los planteamientos de Denton Jr. y Woodward (1998), afirman

14
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que todo spot persigue un objetivo, intenta persuadir y emplea en su
construccion herramientas visuales, auditivas y habladas. Asi, tenemos
una primera definicién de spot politico:

Se definen conceptualmente como mensajes politicos televisivos de campana, per-
suasivos, construidos por los propios partidos y no mediatizados por los medios de
comunicacién. Kaid (1999: 423) establece que sus caracteristicas definitorias son dos:
1) el control total del mensaje y 2) el uso de canales de comunicacién de masas para su
distribucion. (Garcfa & DAdamo, 2006, pig. 87)

Para el caso de la presente investigacion se debe hacer la salvedad de que
el spot politico actualmente no hace presencia solamente en la television,
también se ha consolidado en internet. Asi mismo, en este caso no se
analiza una contienda electoral para definir candidatos en particular a
ocupar cargos publicos: se estudia la campafa por el “Si” en el marco
del plebiscito de paz en Colombia. Sin embargo, las caracteristicas en la
construccion de estos mecanismos de comunicacion electoral no difie-
ren en gran medida.

En los spots de 1a campana por el “Si” del plebiscito de paz en Colom-
bia se pretendia plantear una idea de futuro posible. Se establecia una
ruptura entre un largo periodo marcado por la guerray el comienzo de la
paz. “Las campanas politicas son un reflejo de una Colombia donde cada
ciudadano, partido y organizacion imagina un modelo de nacién dis-
tinto” (Uribe & Rincon, 2016, pag. 194). Teniendo en cuenta lo anterior,
el objetivo de los promotores del “Si” era articular una imagen donde
prevaleciera la esperanza y el cambio, de ahi que la parte emocional,
sentimental y afectiva fuera fundamental para el ejercicio de persuasion.
A continuacion, se hace referencia a estos temas.

Como lo indica Castells (2009)" las ideas que se generan en la mente
humana producidas por estimulos internos o externos no son mas que
el intercambio dindmico entre el cerebro y el cuerpo. Dichas ideas se

1  Losaportes de Castells (2009) en los aspectos de las emociones en la comunicacion
politica estan basados principalmente en los estudios de Antonio Damasio. También
se fundamentan en las nociones de Hanna Damasio, George Lakoffy y Jerry Feldman.

IN
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van interconectando a través del tiempo, lo que permite construir un
sistema de emociones, sentimientos y razonamientos que determinan el
decidir y el actuar en el individuo. En cuanto a los sentimientos, el autor
establece que corresponden a la percepcidn sensorial, que se combina
con un modo de pensar respecto a determinado tema, y también pueden
estar influidos por la experiencia directa o indirecta que el individuo
vaya guardando en su memoria,

Se debe agregar que las decisiones de los seres humanos en gran
medida se dan en el prosencéfalo y que alli intervienen el circuito de
la dopamina y el circuito de la norepinefrina, los cuales al actuar como
neurotransmisores evidencian una conexion entre los patrones neuro-
nales y las experiencias de caricter emocional. Es en el primer circuito
mencionado donde se generan las emociones positivas y en el segundo
las negativas (Castells, 2009).

Las decisiones se efectian a partir de la interaccién entre cognicion
y emocion. Esto devela la existencia de una relacién de complementa-
riedad entre lo emocional y lo racional que se ve, a su vez, influida por
el contexto en que se desenvuelve el individuo. Es asi como las acciones
de cardcter politico responden principalmente al sistema de predisposi-
ciones y al sistema de vigilancia. El primero estd fuertemente basado en
el entusiasmo, que fija un propésito en el individuo para intervenir en el
contexto. Mientras que el segundo se cimienta en el miedo, provocando
que el individuo valoré detenidamente las opciones ante posibles riesgos
percibidos (Castells, 2009).

Es asi como Castells (2009) afirma que las decisiones politicas, al
ser afectadas por las emociones, pueden provocar dos tipos de actitudes:
cimentadas en la lealtad y el apego o estrechamente ligadas a la critica.
Las primeras estan asociadas a situaciones que son distinguidas; las
segundas, ante nuevos escenarios inexplorados por el individuo. Todo
esto lo lleva a afirmar que el miedo y la esperanza son fundamentales
en el campo politico. Asi las cosas, se tiene que:

Puesto que la esperanza supone proyectar e! comportamiento en el futuro, estd acompa-
nada del miedo a no conseguirlos objetivos. Como una de las caracteristicas distintivas

de la mente humana es la capacidad para imaginar el futuro, la esperanza es un ingre-
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diente fundamental para activar los mapas cerebrales que motivan el comportamiento
poh’tico orientado a conseguir el bienestar futuro como consecuencia de una actuacion
presente. Asi pues, la esperanza es un componente clave de la movilizacién politica
(Castells, 2009, pg. 207).

En el marco de la presente investigacion se asume que las decisiones
son fruto de la interaccion de sentimientos, emociones y pensamientos;
sin embargo, se pretende superar la concepcién de que la cognicion y la
emocion sdlo se den en relacion complementaria, asumiendo que dicha
relacion es una tension dialéctica; es decir, puede ser complementaria
pero también contradictoria. Por otro lado, es importante puntualizar
que Castells parece asumir cierto reduccionismo de lo politico, pues
da centralidad al sufragio en el campo de estudio de la comunicaciéon
politica. Aqui se prefiere hablar en términos de comunicacion, decisio-
nes, comportamiento y/o movilizacién electoral y no comunicacion,
decisiones, comportamiento y/o movilizacién politica; puesto que lo
politico es un terreno mucho mas abarcador. Ahora bien, es importante
resaltar como la esperanza se convierte en un factor importante en las
cuestiones electorales, razén por la cual se hacen a continuacion algunas
precisiones en torno a la esperanza.

Para Bloch (2007) el cuerpo de los seres humanos se ve enfrentado
a los impulsos, es decir a las ganas de un algo que se pretende. Serd
importante mencionar la asociaciéon que tienen dichos impulsos con las
necesidades y la posibilidad de que se conviertan en deseos, los cuales
permiten establecer ciertas representaciones sobre el mejoramiento del
algo que se solicita para solventar la necesidad. Sin embargo, el campo
de los deseos es pasivo. El momento en el que los impulsos se convierten
en anhelos es cuando se requiere la busqueda activa de lo que se carece.

Teniendo en cuenta la idea anterior, un punto a afadir es el de
afecto. Segtin Bloch (2007), esta influido por los anhelos, el instinto
y los propositos y se puede transformar en interés. El autor hace una
clasificacion de los afectos: por un lado estdn aquellos saturados, donde
se incluyen envidia, avaricia y respeto, caracterizados por ser impulsos
reducidos en cuestion de tiempo y con una idea de futuro inauténticos.
Por otra parte, estan los afectos de la espera: miedo, temor, fe y espe-
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ranza, impulsos intensivos que traspasan los horizontes temporales y
recrean ideas de futuros auténticos; es decir, estidn atravesados por com-
ponentes novedosos.

El afecto de espera mds importante es la esperanza, puesto que pro-
cede de los anhelos y es el tnico que no es pasivo. La esperanza estara
ligada a ese todavia no o lo que todavia no ha llegado a ser y que se mani-
fiesta en los suefos diurnos, caracterizados por estar a la disposiciéon de
los sujetos y no ser dominados por los imaginarios ideales, el ego no esta
supeditado y existe una relacion del yo con las circunstancias reales en
las que se desenvuelve el sujeto, la cuestion de mejorar el mundo; en el
que se puede tener una situacion dialégica con otros sujetos y el viaje
hasta el final haciendo referencia a 1a no rendicién y a la perseverancia
para alcanzar el algo que se espera (Bloch, 2007).

Bloch (2007) afirma que la esperanza nace de una necesidad uto-
pica pero estrechamente ligada a la realidad. Lo que permite hablar de
una intencion de futuro que guia la practica para el alcance mismo de
lo anhelado. Bajo esta nocion se analizard 1a esperanza en algunos spots
que fueron realizados por los promotores del “Si”.

DiscusiON METODOLOGICA

Como lo indica Pefia (2010), el propoésito central de los spots que se
realizan en campanas electorales es el de 1a persuasion; incluso, mas
que la presentacion de una secuencia logica de argumentos o la ense-
flanza de ciertos aspectos a quienes fungen como votantes. Asilas cosas,
esta autora sostiene que el spot pretende captar la atenciéon del mayor
y mds diverso nimero de personas. Destaca tres elementos relevantes
en estas herramientas de comunicacion electoral: lo verbal, lo visual y
lo auditivo.

Elspot apela fundamentalmente ala vista y al oido: lo verbal, hablado o impreso, por una
parte, por otra lo visual (el color, el enfoque, las imdgenes, los simbolos, los escenarios,

los actores) junto con lo auditivo (voz, musica, silencios), etc. Es un discurso audiovisual



LA ESPERANZA EN LA RETORICA VERBAL, VISUAL Y AUDITIVA EN LOS DISCURSOS
DE LOS SPOTS DE LA CAMPANA POR EL “Sf” DEL PLEBISCITO DE PAZ EN COLOMBIA

y posee mds fuerza persuasiva que la imagen fija del cartel, ya que utiliza imdagenes en

movimiento, sonidos y palabras en su construccion simbdlica. (Peﬁa, 2010, pag. 7).

Una idea similar la desarrolla Chiu (2010), quien desde una metodologia
del enmarcado (framing) afirma que la construccion y presentacion de
los spots politicos implica elegir ciertos atributos de la realidad que se
experimenta y destacarlos en un mensaje, pretendiendo dar a conocer
una problematica a partir de relaciones causales, juicios morales y posi-
bles alternativas de resolucion del conflicto, esto es representado en lo
que el autor llama framing visual, framing verbal y framing aural.

Serd importante detectar como existe una construccion simbolica
de la esperanza en la campafa por el “Si”, partiendo de un ejercicio de
relacion, asociacion y/o vinculacion de los elementos verbales, visuales
y auditivos con esta categoria de esperanza, en el marco de una comu-
nicacién electoral que pretendia persuadir a los colombianos de tomar
una decision determinada.

Puesto que hasta el momento se ha manifestado la importancia de
la persuasion en la elaboracion y divulgacion de los spots electorales,
resulta fundamental tener en cuenta los planteamientos de Perelman
(1997), quien asevera que en el campo de la retérica se deben construir
discursos que se adecuen a quienes fungen como receptores. En este
plano, serd importante recalcar que el proposito de la argumentacion
en el campo retorico no es la verificacion —donde la veracidad de las
conclusiones se obtiene a partir de la veracidad de las premisas— sino
la aprobacién y la aceptacion de las premisas, que garantizaran que el
receptor acoja las conclusiones.

En el estudio desarrollado se asume que la esperanza como cons-
truccion colectiva fue apropiada y presentada en forma de discurso a
través de los spots electorales de la campaifia por el “Si”. Es decir, que
quienes elaboraron estas herramientas de comunicacion electoral basa-
ron la adecuacion de palabras, imigenes y sonidos a partir de la posicion
y posible aceptacion de los votantes. Como se discute alrededor de la
esperanza, los mensajes transmitidos estan dirigidos al afecto —a través
de valores y situaciones que conmueven, entendiéndose una articula-
cion entre una necesidad y una accién para alcanzar lo deseado— y a las
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posibilidades de un futuro sin guerra en el pais. Por tal motivo, el analisis
de los materiales se centr6 en el modo movere, teniendo en cuenta la
siguiente idea:

Quintiliano distinguia tres modos fundamentales en la retorica: docere (informar y
ensenar), delectare (entretenery deleitar) y movere (apasionar, entusiasmar). Cuando
analizamos la publicidad actual, incluida la politica, observamos que este ultimo punto
—movere— ha adquirido el mayor protagonismo: se trata por encima de cualquier
otra cosa de apasionar y entusiasmar; se trata de disponer al destinatario positivamente
hacia nuestro mensaje a través de la apelacion a los sentimientos, a los afectos y a los
recuerdos. Lo emotivo ha cobrado protagonismo o posiblemente nuncalo ha perdido,
porque desde siempre —Aristoteles yalo hacta— se pedia al orador que, para ser eficaz,
fuera capaz de captar y conseguir apasionar a sus destinatarios mediante tropos, “loci”

o metdforas. (Pefia, 2010, pag. 14).

Complementando lo expuesto anteriormente, Perelman (1997) enuncia
dos tipos de objetos que se pueden emplear en los discursos: aquellos
que pertenecen al campo de lo real —donde se sitaan los hechos, las
verdades y las presunciones— y los que hacen parte de lo preferible
—circunscribiéndose aca los valores, jerarquias y los lugares comunes;
sobre estos tres ultimos se puede establecer lo beneficioso y lo perjudi-
cial, dar cabida a los juicios de valor y tener lo que el autor llama lugares
de cantidad y lugares de cualidad; el primero referido en términos de la
mayor cuantia o mas duracion y el segundo cuando un algo se prefiere
a otro o tiene una esencia excepcional.

Para el estudio de analisis se tiene en cuenta que los mensajes trans-
mitidos en los spots hacen énfasis en lo preferible, se plantea la espe-
ranza como valor, se pretende comparar una realidad marcada por la
guerra y un futuro posible en paz; dando paso a los juicios de valor de
los sujetos que componen el auditorio y también se hace uso de la idea
de lugares comunes, al plantear la importancia de un pais en paz y la
cantidad de beneficios que trae este hecho.

Un aporte para tener en cuenta es la propuesta de Gémez y Capde-
vila (2012) quienes proponen un estudio de analisis de los spots elec-

20
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torales a partir de un modelo retorico argumentativo.? Esto desde el

analisis de tres partes basicas que compone todo discurso:

1.

Ncleo argumentativo o nivel profundo del discurso: Gémez y Cap-
devila (2012) —a partir de los planteamientos de Goodman (1990),
Eco (1993 y 1996), Bruner (1996), Garcia Noblejas (1996), Alba-
ladejo (1998) y Pericot (2002)— manifiestan que existe incorpo-
racion y vinculos que se establecen entre el contexto de lo real y
los elementos de una idea de futuro con la finalidad de construir un
escenario posible manifestado a través del discurso. En esta primera
parte serd importante tener en cuenta los tipos de argumentos que
se seleccionan para la elaboracién del discurso.

Materializacion sensible del ntcleo o manifestacion superficial:
segiin Gomez y Capdevila (2012) —teniendo en cuenta la idea de
Albaladejo (1993)—, hace referencia a la forma en la que se da a
conocer un planteamiento representado a través de las palabras, las
imagenes y los sonidos; asi mismo, las autoras afirman que —como
lo indican Arduini (1993, 1998 y 2000) y Ruiz Collantes (2000)— en
este nivel se pretende dotar a los argumentos de una mayor carga
de persuasion.

Enunciacion: como lo indican Gomez y Capdevila (2012), se debe
tener en cuenta el sujeto que expone y emite el mensaje, ya que
esto repercute en el ejercicio de comunicacion. Aqui las autoras —
siguiendo a Recanati (1981), Casetti y Di Chio (1991) y Gaudreault
y Jost (1995)— arguyen que generalmente los valores del sujeto
emisor inciden en los receptores del proceso comunicativo.

Teniendo en cuenta lo anterior y los propésitos de la presente investi-

gacion, se retoma el modelo retérico analitico como método de andlisis,

pero haciendo un mayor énfasis en la parte del discurso referido a la

manifestacion superficial, como se menciono a partir de un analisis de la

vinculacion de la esperanza con los elementos verbales, visuales y audi-

tivos que se incorporaron en los materiales de comunicaron electoral

2

Las autoras sefialan que dicho método de analisis ha sido empleado de una forma
mas amplia en Capdevila (2004).
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en la campana por el “Si”, aunque esto no implica que se deje de lado el
nucleo argumentativo y la enunciacion. En la tabla 1 se enlistan los 15

spots que fueron analizados, con su respectiva duracion y el argumento

que se establece en los mismos.

TaBLA 1

Nombre, duracion y argumento de 15 spots de la campafa por el “Si” del
plebiscito de paz en Colombia

Spot

La paz también
estd en tus manos
#SiMelmporta

Campana de Santos
por la Paz

Un paso hacia la
paz video oficial
#SoyCapaz

Sialapaz

Un largo camino de
negociaciones de
paz se cierra con
éxito

Los ninos de
Colombia necesitan
la paz

Entienda el Acuerdo
de Paz en un minuto
Deportistas por

la paz

Actores por el Si

Comercial de la Paz
-antv

Duracion
3:17

1:00

Argumento

Establece un paralelo entre dos jovenes que han

sido afectados por el conflicto armado y dos jovenes
que no, manifestando al final que la guerra es una
realidad compartida asi no se sea una victima directa
y el hecho de que todos merecemos la paz.
Manifiesta que la paz es un objetivo que ha sido
perseguido por mucho tiempo, trae mayores
beneficios, depende de todos y que es mejor que la
guerra.

Cancidén que invita a la paz.

Anuncia que se acab¢ la guerra y presenta la
felicidad, emocién y euforia que causa este hecho,
estableciendo que el futuro depende de los
ciudadanos.

Muestra la paz como un objetivo que se ha
perseguido en los ultimos gobiernos y que ahora se
convierte en realidad.

Vincula la paz con la posibilidad de que todos los
nifios colombianos puedan cumplir sus suefos.

Explicacién de los puntos del acuerdo de paz e
invitacion a conocerlo en la pédgina web.
Relaciona la paz con el deporte, a partir de los
testimonios de algunos deportistas y un acto
protocolario de entrega de banderas por parte del
presidente Juan Manuel Santos a los deportistas.
Expone las razones del porqué los actores
presentados votan si, a partir de un andlisis de la
realidad que los ha rodeado.

Manifiesta que la paz es una posibilidad y
responsabilidad compartida que tienen todos en esta.
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Spot Duracién ~ Argumento

:Qué tal si nos 0:40 Menciona caracteristicas que hacen de Colombia uno

decidimos a hacer de los mejores paises y como la decisidn por la paz

de Colombia el pais refuerza esta anterior idea.

que puede ser?

El 23-] una fecha 1:27 Establece el 23 de junio como un dia histérico en

que Colombia nunca el que finaliza la guerra y la paz como posibilidad y

olvidara construccién.

Donde habia guerra, 1:00 Plantear la paz como el mejor camino para una nueva

habré paz Colombia, a partir de una comparacién entre los
escenarios de guerra y las posibilidades que se abren
con la paz.

En todas las lenguas 1:30 Expone mediante sujetos que pertenecen a la

Colombia dice comunidad de sordomudos varias razonas para decir

#SiALaPaz si a la paz conlenguaje de senas.

Es el turno de 1:31 Afirma que son més los que quieren la paz y que es

Colombia para

tiempo de cambio y de creer.

hablar de paz

Fuente: elaboracién propia.’

En el aspecto metodoldgico también serd importante tener en cuenta
la clasificacion que retoman Pefia y Garcia (2010) partiendo de los plan
teamientos de Garcia Beaudoux (2006), quien presenta la clasificacion
de anuncios politicos elaborada por algunos estudiosos de la Annenberg
School de la Universidad de Pensilvania. Se delimitan tres tipos: los
anuncios positivos, los anuncios de contraste y los anuncios negativos.
Sibien esta clasificacion se hace refiriéndose a procesos electorales que
buscan captar votantes en la eleccién de partidos y candidatos, en el
marco de la presente investigaciéon son trasladados al terreno de deci-
siones importantes sometidas a lo electoral aunque que no conciernan
propiamente a candidatos y partidos, en este caso serd el escenario de
paz y la situacion de guerra.

3 A partir de un ejercicio de observacion de los 15 materiales seleccionados para el
andlisis y que son enlistados en la tabla 1.
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ANALISIS DE LOS RESULTADOS
Retérica desde lo verbal

En la cuestion de lo hablado existen varios didlogos y testimonios que
buscan persuadir, en el spot “La paz también esta en tus manos #SiMe-
Importa” en el que se invitan a conversar a cuatro jovenes sobre diversos
temas, uno de ellos el referido a la violencia. Dos jovenes de Bogota
manifiestan la lejania que han tenido de situaciones violentas, los otros
dos —que son de los departamentos de Tolima y el Caquetd— expresan
situaciones de las que fueron victimas en el conflicto armado. Cuando
se comparten los testimonios se da paso a la reflexion, misma que es
hecha por dos de los cuatro jovenes. Uno de los que no ha vivido el
conflicto de cerca dice: “De pronto vivimos en ambientes totalmente,
de pronto distintos, pero pues es una realidad que tenemos los dos”.*
Realidad referida a la guerra en el pais. Y completa una de las victimas
expresando: “Estar en comunion es muy bonito... se siente en casa, se
siente en familia”.®

Otra de las estrategias empleadas en la construccion de los spots de la
campana por el “Si” en el campo de lo hablado fue el uso de fragmentos
discursivos de varias personalidades del pais y el mundo; en algunos se
incorporan expresiones como: “Gracias a ustedes hoy podemos decir que
se acabd la guerra y hacer este anuncio histérico”, “La decision, colombia-
nos, esta en sus manos, nunca antes nuestros ciudadanos habian tenido
a su alcance, como ahora, 1a llave del futuro” y “La paz se hizo posible,
la paz es posible”.® Pronunciadas por el presidente Juan Manuel Santos
cuando se firma el acuerdo entre el gobierno y las FARC. Las ideas de
la paz como hecho histérico y como construccién posible, asi como la

4  Fragmento que se encuentra de forma literal en el spot “La paz también estd en tus
manos #SiMeImporta”.

5  Fragmento que se encuentra de forma literal en el spot “La paz también estd en tus
manos #SiMelmporta”.

6  Fragmentos que se encuentran de forma literal en los spots “Si a la paz”, “Un largo
camino de negociaciones de paz se cierra con éxito”, “El 23-J una fecha que Colombia
nunca olvidard” y “Es el turno de Colombia para hablar de paz”.
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importancia de los colombianos para incidir en el futuro demuestra que
subyace a estas frases la apropiacion de la categoria de esperanza.

A lo dicho por el presidente de Colombia también se sumaron los
spots emitidos por el delegado del gobierno nacional en los didlogos de
paz, Humberto de la Calle, y las opiniones del comandante de 1as FARC
Timole6n Jiménez y el delegado de las FARC en los didlogos, Ivan Mar-
quez. Se resalta el hecho de ganar la batalla de 1a paz, de haber alcanzado
un pacto fundamental y el fin de la guerra.

Asi mismo, se incorpor6 el discurso de varias figuras publicas
del pais. Algunos deportistas de Colombia, como la boxeadora Ingrid
Valencia y el boxeador Jorge Vivas, la luchadora Jackeline Renteria y las
nadadoras Monica Arango y Estefania Alvarez, quienes manifiestan la
importancia de 1a paz y la vinculacion de ésta con el deporte. También
se empleo el discurso de algunos actores y actrices de cine, television y
teatro de esto se puede destacar el siguiente apartado:

Cada vez que visité a los soldados heridos en combate pensé ;qué futuro truncado
quedd ahi?, ;cudntos poetas, deportistas, arquitectos? ;Qué futuro nos perdimos los
colombianos? Hemos vivido en un pais marcado por la guerra. Hemos vivido en un
pais marcado por la guerra. Hace mds de veinte afios llegué a este pais y conocila guerra.
Pensar que mi hijo hoy puede vivir en un pais en paz es un milagro. Hoy la paz deja de ser
una utopla para convertirse en una realidad. Por eso voto si: por usted y por mi. Porque
mi voto decidird el futuro, porque le puedo dar una oportunidad a Colombia, mi pais.
Por eso yo voto si: por usted, por mi. Porque mivoto decidiré el futuro, porque puedo

darle una nueva oportunidad a Colombia, a mi pais, por eso voto si: por usted y por mi.’

Lo anterior es un discurso dicho por artistas. Combina sus experiencias
con la necesidad de la paz y el fin de guerra para el pais. Es llamativo el
hecho de que se mencionen las palabras “futuro”, “utopia”, “realidad” y
“oportunidad”, alas que se puede vincular la idea de esperanza. También
se puede deducir que se incluye esta categoria como una construcciéon
colectiva al hacer énfasis en la frase “por usted y por mi”; igualmente

pretende ser tajante al mencionar dos veces seguidas el hecho de que

7  Fragmento que se encuentra de forma literal en el spot “Actores por el si”.
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“hemos vivido en un pais marcado por la guerra”, haciendo énfasis en
que ya no es posible seguir en esa situacion.

Otros discursos que fueron incluidos corresponden a los de la comu-
nidad sordomuda del pais. En lenguaje de sefias manifestaron que, sin
importar la lengua, habia que decirle si a la paz, relacionandola con
mds educacion, inversiéon, empleo, tranquilidad, felicidad y evitando
que hubiera mas victimas, presupuesto destinado a la guerra y miedo.
De una forma similar, se incluyen testimonios de nifios de varias regio-
nes del pais a los que se les pregunt6 sobre sus suefos, vinculando su
realizacién a alcanzar la paz. Incluso, en uno de los spots analizados se
incorporan apartados de algunos discursos historicos pronunciados por
varias personalidades del mundo, tales como el actual papa de la iglesia
catolica Francisco, el actor Adrien Brody, John Lennon y Martin Luther
King. Todos referidos a la importancia de la paz.

Tres spots que quizas escapen a la l6gica de incorporar testimonios
de determinadas personalidades, comunidades o grupos especificos,
pero en los que se evidencia una mayor construccion discursiva en el
plano de lo hablado son los titulados: “Campafia de Santos por la paz”,
“sQué tal si nos decidimos a hacer de Colombia el pais que puede ser?”
y “Donde habia guerra, habra paz”. En pocos segundos intentan dar un
mensaje contundente para decir si a la paz. En la tabla 2 se presenta el
guion hablado de estos materiales.
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TABLA 2

Guidn hablado para tres spots de la campafia por el “Si”

Nombre del spot

Campana de
Santos por la paz

:Qué tal si nos
decidimos a hacer
de Colombia el
pais que puede
ser?

Donde habia
guerra, habrd paz

Guién hablado

“En cada rinc6n de Colombia hemos anhelado la paz por muchos
afios y esta vez que la tenemos tan cerca no la vamos a dejar escapar.
Nadie nos puede negar que a todos nos va mejor con la paz que

con la guerra. Por eso aca estamos quienes creemos que la paz no
estd en una bandera, ni en un color, ni en un acuerdo, estd en cada
uno de nosotros, quienes hemos sido victimas de este conflicto y
no queremos que se repita y quienes queremos que los que llegan
encuentren un pais mejor. La paz no es de algunos, es tuya, es mia,
es de todos. Sin conflicto habréd més oportunidades para todos.
Todos podemos acabar con el miedo que produce la guerra y la
violencia. Todos podemos hacer que miles de desplazados vuelvan
a sus hogares. Todos podemos evitar que mds jovenes hagan parte
de un conflicto absurdo. Ahora todos tendremos la oportunidad de
cambiar la historia. De todos depende que pase. Todos por la paz”
“:Y sinos decidimos? ;Qué pasaria si de una vez por todas nos
decidimos hacer de Colombia el pais que puede ser? Somos
cincuenta millones en la mejor ubicacién del planeta, todos

los climas, fauna casi infinita, producimos petréleo, café, oro,
esmeraldas, tenemos industria, somos creativos, somos alegres,
tenemos talento, mucho talento, tenemos futbol, ciclismo, tenemos
artistas, tenemos lulos, chontaduro, carambolos, tenemos ciudades,
pueblos, paisajes, tenemos artesanias, vallenato, cumbia y mapalé,
tenemos arte, hablamos espafiol mejor que nadie, tenemos paramos,
nevados, tenemos playa, tenemos lo que se necesita para ser el
mejor pais del mundo. El siguiente paso es la paz. La paz es mejor
que la guerra”

“Donde habia desolacién, habra esperanza; donde habian campos
abandonados y desplazados, habrd pifias, mandarinas, mangos,
habré flores; donde habian huérfanos veremos familias; donde
alguna vez explotaron bombas y ruidos ensordecedores sonaré

la vida, celebraremos la vida; donde hubo desesperanza habran
profesionales, habrd empresas y progreso; donde hubo miseria, ahi
habri trabajo; donde hubo miedo lo llenaremos de sonrisas; donde
todavia hay desconfianza habra un abrazo de reconciliacién. La paz
es el camino. Habra una nueva Colombia para nuestros hijos. La paz
es mejor que la guerra”

Fuente: elaboracién propia.®

8  Lasegunda columna corresponde al guion textual de cada spot.
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Como se evidencia en la tabla 2, en el primer spot se plantea la paz
como un anhelo y una oportunidad que no se debe perder. Asi mismo,
se ve la paz como una construccion que es de todos y se plantea que serd
el momento de finalizar con el miedo que ha sido causado por el des-
envolvimiento del conflicto armado. Claramente, estos aspectos estan
relacionados con la idea de esperanza. En el segundo spot se plantea la
paz como lo Gnico que hace falta para que Colombia sea el mejor pais
del mundo, evocando cierta idea de patriotismo o nacionalismo a partir
de varios aspectos que identifican al pais. Es evidente la idea de futuro
al plantear la paz como un paso que se requiere dar. También se hace
énfasis en que la paz es mejor que la guerra. En cuanto al altimo, hace
explicitamente referencia a la palabra esperanza, valiéndose de un para-
lelo entre lo que ha generado el conflicto armado en el pais y lo que sera
al reafirmarse la paz, refuerza la referencia de la categoria de esperanza
empleando valores o afectos contrarios —como la desesperanza y el
miedo—; también es importante cuando se hace referencia a que “la paz
es el camino”, ya que indica una intencion de futuro.

En lo concerniente a lo verbal, de forma impresa en los spots anali-
zados sobresalen algunas frases cortas que generalmente los cierran e,
tales como: “La paz esta en tus manos”, “Colombia lleg6 la hora de decir
#AdiésALaGuerra”, “iVota siy paremos esta guerra ya!”, “jSi es posible!”,
“La paz, responsabilidad de todos” y “La paz es mejor que la guerra”.’
Evidentemente, plantean dos tipos de situaciones: el fin de la guerray el
comienzo de la paz; esta tltima como una construccién que es posible,
cualitativamente mejor y donde deben participar todos, es decir que en
estos mensajes subyace una asociacion con la esperanza.

Lo anterior se ve reforzado en dos spots donde se da un espacio
mas grande a la palabra impresa. Uno de ellos manifiesta que: “Todos
los nifios de Colombia tienen grandes suefios, sin importar de donde
sean... Para que todos puedan cumplirlos necesitan un pais en paz...
Hagamos posible que los nifios de Colombia puedan cumplir sus sue-

9  Mensajes textuales en varios de los spots analizados.
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fos. La paz también estd en tus manos”.'” Se confirma en este caso una
relacion entre los suefios y las posibilidades, es decir la esperanza de
que los propositos de los nifios se puedan materializar. En otro spot se
tiene el siguiente mensaje: “Es tiempo de decir si a la paz... siempre
habra muchos haciendo 1a guerra...siempre seran mas los que quieren
la paz... es nuestro turno de hablar... de cambiar el llanto por sonrisas...
de creer”.™ En este caso, las ideas de tiempo y cambio plantean una
especie de ruptura entre lo que ha ocurrido en el pais por muchos anos
y la posibilidad de la paz.

Retérica desde lo visual

Uno de los aspectos principales en la elaboraciéon y presentaciéon de los
spots politicos es el uso de las imagenes. Retomando a Barthes (2009),
uno de los tres mensajes que tiene la imagen es el connotado o simbdlico,
el cual depende de una interpretacién basada en algtn tipo de saber
compartido entre varios sujetos. De ahi que si se les pregunta a diversos
sujetos sobre una imagen determinada se puedan obtener interpretacio-
nes similares, o significados comunes. A partir de lo anterior, el autor
relaciona lo ideoldgico con lo retérico. Asi mismo, se debe considerar
lo siguiente:

Aunque es innegable que en un spot de propaganda politica la imagen se encuentra
supeditada al discurso, su funcién no se reduce a la mera ilustracion de una idea, sino
que puede llegar a construir una argumentacion paralela o a enriquecer el discurso
principal de diversas maneras. El lenguaje audiovisual ha desarrollado a través del cine
y alolargo de més de cien anos, una gran variedad de recursos expresivos que le per-
miten construir, junto con la palabra, verdaderas interpretaciones del mundo, ya sea en

peliculas, telenovelas o en spots de corta duracién. (Barthes, 2009, pag. 74).

10 Fragmento textual impreso que se encuentra en el spot “Los nifios de Colombia
necesitan la paz”.

11 Fragmento textual impreso que se encuentra en el spot “Es el turno de Colombia para
hablar de paz”.
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En lo que concierne a lo visual, algunos spots so6lo utilizan colores neu-
tros. Como es el caso del llamado “La paz también estd en tus manos
#SiMeIlmporta”, para recrear los testimonios de los cuatro jévenes que
dialogan. Otros emplean esta tonalidad combinada con la demdas gama de
colores. Tal es el caso de “Actores por el si”, “Comercial de la paz ANTV”
y “Donde habia guerra, habrd paz”. En el primero, los testimonios de los
actores se presentan en gama de blanco y negro y al final —para el cierre
de la comunicacion— se emplean el resto de los colores. En el segundo
la tonalidad neutra estd en toda la imagen, exceptuando la bandera de
Colombia (imagen 1). El ultimo presenta un paralelo entre la guerra 'y
la paz, correspondiéndole a la guerra el uso de fotografias en blanco y
negro y a la paz la imagen en movimiento a todo color (imagen 2). En
estos dos tltimos se puede deducir que el uso de toda la gama de colores
estd asociado a la esperanza que genera el proceso de paz.

IMAGEN 1
Fotograma del spot “Comercial de la paz ANTV”

Fuente: elaboracién propia.
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Hay cierta diversidad en lo correspondiente al uso de imagenes. En
algunos spots simplemente se muestra a las personas dando su testimo-
nio o ejecutando ciertas acciones; en otros, se emplean pronunciaciones
anteriores e importantes que se han hecho alrededor del proceso de paz,
asi como también las celebraciones de algunos sujetos al enterarse de la
firma del acuerdo. En el caso del spot titulado “Entienda el acuerdo de
paz en un minuto” se hace uso de imagen animada para acompafar la
explicacion de los principales puntos del acuerdo. En el spot “;Qué tal
si nos decidimos a hacer de Colombia el pais que puede ser?” se usa la
imagen para ilustrar las caracteristicas de Colombia y los colombianos
(imagen 3). También resulta relevante que en algunos se incorporen
imagenes de la guerra y sus consecuencias, como es en el caso de “Cam-
pafia de Santos por la paz” y “Donde habia guerra, habra paz” (imagen
2). Se evidencia una representacion del miedo, es decir, lo contrario a
la esperanza pero que intenta reforzar a esta tltima.

IMAGEN 2
Fotograma del spot “Donde habia guerra, habra paz”

Fuente: elaboracién propia.
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IMAGEN 3
Fotograma del spot “;Qué tal si nos decidimos a hacer
de Colombia el pais que puede ser?”

Fuente: elaboracién propia.

En el aspecto de los escenarios, la mayoria de las veces se trat6 de
habitaciones sencillas; como en los spots donde prevalece el testimonio
de los sujetos que enuncian. En otros se incorporan imagenes de lugares
representativos de Colombia y espacios publicos. En algunos mas no
hay escenarios. Donde si se evidencia un considerable énfasis es en
la seleccion de los actores. Se intentd dar la apariencia de diversidad,
donde quedara representada la totalidad de la sociedad. Asi las cosas, se
incorporaron mujeres, hombres, jovenes, nifios, adultos mayores, fami-
lias, victimas del conflicto, indigenas, campesinos, trabajadores, afroco-
lombianos, comunidad LGBTI, personas con discapacidad, deportistas,
actores, musicos, representantes de la firma del acuerdo, soldados y ex
guerrilleros (imagen 1). A partir de esto se puede afirmar que se intenta
manifestar la esperanza como algo que se debe construir entre todos
mediante el acuerdo de paz.

En el tema de los simbolos se puede observar la asociacién que se
pretende establecer entre la esperanza generada por el acuerdo de paz
con abrazos, sonrisas, ldgrimas de sensacién conmovedora, aplausos y
festejos, la bandera de Colombia y banderas blancas, palomas, sefia con
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las manos simulando una paloma, manos estrechandose, entre otros.
Varios de los simbolos se pueden ver en la imagen 4.

IMAGEN 4
Simbolos en algunos spots de la campana por el “Si”

Fuente: elaboracién propia.

Para cerrar este apartado y en lo que concierne a planos y enfoques,
en los spots que fueron analizados se observan varios planos utilizados.
Empleando la tipologia de Deleuze (1984), se recurre a los tres tipos
de imagenes: percepcién, accion y afecciéon, con sus correspondientes
planos: generales, medios y primeros, respectivamente. En este caso se
pueden encontrar principalmente los que emplean imigenes en movi-
miento de los festejos que se dieron en espacios publicos al darse a
conocer el acuerdo de paz entre el gobierno y las FArc. El plano medio
predomina en los spots donde lo protagénico es el testimonio de los
sujetos. Y el primer plano se usa cuando se busca resaltar una emocién
especifica, como sucede en el spot de “Si a la paz” el cual se vale de la
captura de varios rostros en los que se evidencia la emocion y felicidad
de algunos habitantes de Bogota ante el anuncio del acuerdo de paz, el
24 de agosto de 2016.
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IMAGEN §
Fotograma spot “Si a la paz”

Fuente: elaboracion propia.
Retérica desde lo auditivo

En el plano de lo auditivo, la mayoria de los spots analizados utilizan el
didlogo. Otros hacen uso de voz en off. Unos pocos combinan ambas
modalidades. Todos los spots estdn acompanados de musica de fondo
—es decir, banda sonora extradiegética— salvo uno que emplea la musica
en forma diegética, del cual se hablard mas adelante. Tanto la voz como
la musica son elementos que buscan transmitir el afecto de la esperanza
ante la posibilidad del fin del conflicto armado con las FARC. Bien lo
afirma Alcala (2016) —refiriéndose a los tipos de tonos que identifica
en su estudio: el esperanzador, el festivo y el de transicion—: “la totali-
dad de los spots se orienta hacia el optimismo en menor o mayor grado.
Todos los spots descansan en la promesa de un porvenir mejor” (pag.
24). En el caso de la campaiia por el “Si” del plebiscito de paz, reite-
radamente se combinan estas tonalidades. Razén por la cual es dificil
establecer una separacién y clasificacion de los mismos, por ende, se
propone que en su construccién se articularon y complementaron las
tres formas.

Otro aspecto interesante es el de los silencios. Si bien en varios de los
materiales analizados no hay silencio, en dos de ellos llama la atencién:
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en el spot “La paz también estd en tus manos #SiMeImporta”, cuando
cada joven estd compartiendo su testimonio hay lapsos en los que se
detiene el didlogo para simular reflexiéon, comprensiéon y compasion,
principalmente de las experiencias narradas por los dos jévenes que
si han sido victimas del conflicto. Por otro lado, en el spot “Si a 1a paz”
cuando se incorporan imigenes reales de sujetos celebrando la firma
del acuerdo entre el gobierno y las FARC, la cimara pretendia captar en
detalle la emocién de las personas y alli el didlogo no es protagonico,
dando paso al silencio y la primacia de la transmision del sentimiento.
No obstante, se debe recalcar que la musica se mantiene de inicio a fin
en cada material de comunicacion electoral considerado.

Para terminar, se debe tener en cuenta —como lo establecen Valdez,
Huerta y Aguilar (2011)— algo que se ha vuelto comtn en las campa-
nas electorales: el uso de la musica. Al tener un impacto en emociones
y estados de dnimo de los sujetos, la musica cumple diferentes pro-
positos: captar atencion, persuadir y emocionar, permitir la recorda-
cion, construir una identidad y movilizar. Este autor retoma la idea de
Valent (2009), quien sefiala que la caracteristica comun entre los seres
humanos y la musica es lo ritmico, rasgo que se manifiesta en diversas
acciones humanas.*?

Como se mencion6 anteriormente, hay un spot que emplea la musica
de forma diegética. De hecho, es el spot que mds se vale de lo auditivo
para poder persuadir. En “Un paso hacia la paz video oficial #SoyCapaz”
la propuesta es una cancion que pretende sensibilizar sobre el tema de
lapazy el fin del conflicto armado con las FARC. Cantantes colombianos
de varios géneros musicales entonan la cancién en un estudio de graba-
cion, la pretension es clara desde el principio: “Canta mi tambora / no
la puedo callar, / asi es como canta Colombia / por la paz” y el coro: “Es
el momento de crecer / busquemos la felicidad (la felicidad) / demos
el paso para volver a sofiar, / es el momento para actuar / cantemos por
lalibertad, / toma mi mano y caminemos por la paz (caminemos por la

12 En esta misma linea de anilisis y a partir de un estudio sobre los spots electorales
para una jornada electoral en el estado de Jalisco (México), Alcald y Reynaga (2017)
manifiestan que el género videoclip musical en la elaboracién de comunicacion
electoral tiene mayor habilidad para impactar en lo emocional y generar memorizacion.
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paz)”. Se puede observar una estrecha relacion entre la esperanza y las
ideas de felicidad, sofiar, actuar y caminar juntos; ademas, el mensaje
transmitido es una invitacion a que la paz se construye con todos, sin
importar las diferencias de cada sujeto, porque es una cancion en la que
participan artistas de cumbia, porro, vallenato, rock, pop, hip hop, rap,
bullerengue, reggaeton, reggae, entre otros.

CONCLUSIONES

A partir del analisis de quince spots de la campana por el “Si” del plebis-
cito de paz en Colombia, se obtiene que éstos incorporan el afecto de la
esperanza como una construccion colectiva en la que deben participar
todos a partir de una idea de futuro, en este caso un pais en paz; aunque
la idea de paz es una utopia, no se aleja de la realidad: reiteradamente
en los spots se hacia mencioén de como optar por el “Si” contribuiria a
alcanzar ese escenario para tener un pais mejor. Claramente es una evi-
dencia de esperanza, ya que incitaba a efectuar determinadas acciones
para cumplir un anhelo que habia sido perseguido por muchos afios.

Asimismo, se evidencia una relacion entre la esperanza y la movili-
zacion; es decir, a través de los mecanismos de comunicacion electoral
se pretendia influir en el electorado a partir de una imagen de futuro
posible y bienestar propiciado mediante el fin del conflicto armado
con las FARC, aunque también en algunos spots se refuerza la categoria
de esperanza pero apelando a afectos y emociones contrarias como el
miedo, como es el caso en los que se subrayaba las secuelas de 1a guerra
y la exigencia de que esto no se repitiera.

También se debe agregar que en la construccién de los spots de la
campana por el “Si” es evidente que se tuvieron en cuenta los valores del
auditorio o receptores, de ahi que la esperanza haya sido un elemento
principal, pues ;quién quiere un pais en guerra? A partir de este eje arti-
culador se incorporan varias emociones, sentimientos y valores que se
relacionan con la esperanza. Ejemplos de ello son la alegria y las sonrisas,
las muestras de amor y carifio — como los besos y los abrazos— y el fes-
tejo ante un anuncio de paz prometedor y que entusiasma y conmueve.
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De la misma manera en los spots predominan los valores, las jerarquias
y los valores comunes, generalmente cuando se hacian paralelos entre
la guerra y el escenario de la posibilidad de la paz, estableciéndose esta
ultima como algo historico y con mayores beneficios para todos.

En lo que concierne al argumento en un plano general, los spots
analizados se construyen alrededor de la posibilidad de paz que se va
articulando como una realidad posible y se vincula con varios aspectos,
como las caracteristicas propias de un colombiano, el deporte, 1a nifiez,
la juventud, la musica y el arte y 1a no repeticion de las consecuencias
de la guerra. Un trabajo que se resalta es el de la enunciacion, al incor-
porar una diversidad de sujetos que permite dos cosas: por un lado,
manifestar que la paz es una construccion colectiva y, por otro, hacer
que los valores de los sujetos que participan en los materiales audiovi-
suales influyan en la decision de los sufragantes a inclinarse por el “Si”.
Esto ocurre principalmente cuando se emplean los testimonios de nifios,
actores, musicos, jovenes victimas del conflicto, sujetos que pertenecen
ala comunidad sordomuda y personas reconocidas a escala mundial que
hablan sobre la paz.

En los aspectos de lo verbal, lo visual y lo auditivo que fueron incor-
porados en los quince spots analizados en esta investigacion, se eviden-
ciala pretension en la articulacién de varios elementos para la construc-
cion de mensajes que permitieran la reflexion y la posterior inclinacion
por el “Si”. Su principal objetivo fue persuadir a los colombianos de la
importancia y la necesidad de la paz. Se demuestra una estrecha rela-
cion entre la comunicacion electoral, 1a conjugacién de lo racional y lo
emocional, la persuasion-argumentacion y la accion.

ANEXO 1. SPOTS ANALIZADOS

“La paz también estd en tus manos #SiMeImporta”. Disponible en: https://
www.youtube.com/watch?v=ht60xNV1XIQ.

“Campafia de Santos por la paz”. Disponible en; https://www.youtube.com/
watch?v=xBBrFnXDANk&pbjreload=10

“Un paso hacia la paz video oficial #SoyCapaz”. Disponible en: https: //www.
youtube.com/watch?v=0W6r0PO0s50
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“SI a la paz”. Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=qUC2
pe3oNSM

“Un largo camino de negociaciones de paz se cierra con éxito”. Disponible
en: https://www.youtube.com/watch?v=zZWPVVC39jmQ

“Los nifios de Colombia necesitan la paz”. Disponible en: https: //www.
youtube.com/watch?v=EMM2wONSnXc

“Entienda el acuerdo de paz en un minuto”. Disponible en: https://www.
youtube.com/watch?v=bdMX-u3lc8k

“Deportistas por la paz”. Disponible en: https://www.youtube.com/
watch?v=fJCpMuhl1xy4

“Actores por el si”. Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=N
FCA-BCksSU

Comercial de la paz-ANTV”. Disponible en: https://www.youtube.com/
watch?v=kpRJf271GbQ

“sQué tal sinos decidimos a hacer de Colombia el pais que puede ser?” Dispo-
nible en: https://www.youtube.com/watch?v=dNRGH3_FrXA&list=PL
hPXdU_MMSVEwNmedOU88unnalLmqW 1{fr8&index=2

“El 23-J una fecha que Colombia nunca olvidard”. Disponible en: https://
www.youtube.com/watch?v=Cgl-33xXUXE&list=PLhPXdU_MMSvEw
NmedOU88unnalLmqW 1fr8&index=13

“Donde habia guerra, habrd paz”. Disponible en: https://www.youtube.
com/watch?v=W-V-2CV1bJ0&index=10&list=PLhPXdU_MMSvEwWN-
medOU88unnalLmqW 1fr8

“En todas las lenguas Colombia dice #SiALaPaz”. Disponible en: https://www.
youtube.com/watch?v=9wiAkQF__sE&index=16&list=PLhPXdU_
MMSvEwNmedOU88unnalLmqW 1fr8

“Es el turno de Colombia para hablar de paz”. Disponible en: https: //www.
youtube.com/watch?v=MicjkGPXZDU&Iist=PLhPXdU_MMSvEwNme
dOU88unnalLmgW 1fr8&index=17
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EL DICTADOR Y LOS MUCHACHOS. PROPAGANDA,
DIPLOMACIA E IDEOLOGIA DESDE EL
DOCUMENTAL LA OFENSIVA FINAL,
MEx1cO0/NICARAGUA, 1979

TUrac AMARU GUTIERREZ ORTEGA

n mi pasada estancia en Nicaragua no asisti al festejo anual del

triunfo de la Revolucion Sandinista que se hace cada 19 de julio,

pues tras preguntar a algunas personas sobre la relevancia de
asistir a dicho evento para mis fines académicos sus respuestas no fueron
alentadoras. Festejé la victoria sandinista en Leo6n, visitando museos y
bebiendo ron en un bar del centro de esa ciudad. De regreso a Managua
continué mis lecturas y busqué en Youtube videos de la conmemora-
cién de un dia anterior, el resultado de goglear “Conmemoracién 38/19
Nicaragua”! fue interesante.

Encontré un pequefio video del canal oficialista “Viva Nicaragua
Canal 137, titulado “Gobierno de Nicaragua condecora a histéricos perio-
distas mexicanos” (2017) breve cobertura en la que se observan al pre-
sidente Daniel Ortega y a la vicepresidente Rosario Murillo entregando
la Orden Rubén Dario —maximo galardon estatal nicaragliense— a dos
sefiores, quienes estdn parados en un estrado rodeados por los presiden-

1  Eltriunfo revolucionario sandinista estd datado el 19 de julio de 1979, hecho que se
festeja anualmente en Nicaragua con la abreviacion del afio de aniversario y el “19”
fecha del dia de la victoria. Para el 2017 en que hice mi estancia de investigacion
tocd ser el 38 aniversario, de ahi que se conociera como 38/19. Cabe mencionar que
esa simbologia es difundida por el actual gobierno del partido Frente Sandinista de
Liberacion Nacional (FSLN).
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tes Evo Morales, Diaz-Canel y Sdnchez Cerén, asi como por el cardenal
Leopoldo Brenes y una multitud de miembros de la Juventud Sandinista,
en el colorido escenario instalado en el malecon del Lago Xolotlan de
Managua adornado de “Arboles de la Vida”? y por enormes banderas
rojinegras o blanquiazules.

Al final del video puede escucharse a uno de los galardonados gri-
tar un viva a Daniel Ortega, consigna vitoreada por la masa reunida
en la Plaza Juan Pablo II frente al escenario, quien cierra su alocucién
con una sobreactuada proclama de “{Nuestro Lider!”. La condecoracién
entregada por el presidente y la vicepresidente de ese pais a los sexage-
narios tuvo como motivo que ellos fueron los periodistas que hicieron
el documental La ofensiva final, realizado con imigenes tomadas en esa
etapa de 1a Revolucion Sandinista. Dicha pelicula es tan famosa en Nica-
ragua que —segun me dijo un colega— se consigue en cualquiera de los
enormes mercados capitalinos como el Oriental o el Roberto Huembes
por apenas 20 cordobas.

Conocia el mencionado documental desde hacia tiempo, pero no fue
hasta mi estancia en Nicaragua que me dediqué a examinarlo. Constituy6
el objeto de estudio de la presente investigacion, misma que implicé un
analisis filmico e ideoldgico. La ofensiva final fue filmada por un equipo
encabezado por Edgar Herndndez y Pedro Talavera, quienes trabajaron
para un canal estatal mexicano. Edgar Hernandez es una estrella en la
nacién centroamericana, ya que el viernes 20 de julio de 1979 cubrio
el festejo del triunfo sobre la dictadura somocista en la ahora Plaza de
la Revolucion.

El inici6 aquella cobertura con la frase “Aqui, Nicaragua libre”,
misma que 38 afios después repetiria exaltado a peticion del “coman-
dante” Daniel, junto con vivas al mismo y una alabanza a su liderazgo.

2 Monumentales figuras metalicas coloridas que adornan el paisaje urbano de Managua
pero que pueden encontrarse en otros puntos del pais. Su instalacion fue ordenada
por la vicepresidente y primera dama, “compafiera” Rosario Murillo, esposa del actual
presidente “comandante” Daniel Ortega. Su instalacion desde 2013 fue criticada ya
que en el segundo pais mas pobre de América cada “Arbol de la Vida” tuvo un costo de
25,000 dblares (Moncada & Silva, 2015). Cabe mencionar que estas figuras tienen gran
similitud con la obra de Gustav Klimt “Arbol de la Vida” y estan asociadas al esoterismo
de la vicepresidenta, son inevitables simbolos del actual gobierno orteguista.
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Eso se mira claro en el video aludido de condecoracion. Vale la pena
aclarar que orteguismo no es sinonimo de sandinismo,* aunque el actual
partido Frente Sandinista de Liberacion Nacional (FSLN) se haya empe-
fado mas de una década de gobierno en edificar un imaginario de con-
tinuidad de la revolucion.

1.0 PUNTO DE PARTIDA

La problematica que llevé a concretar este estudio comenzé con un
sobresalto provocado por el conocimiento de que un documental tan
romanticamente antidictatorial y proliberador como La ofensiva final
fuera dado a conocer con tanta amplitud en México por un canal esta-
tal. Dicha situacion presentd una serie de aparentes incoherencias en la
politica de Estado mexicana en la década del setenta, ya que mientras
el gobierno apoy6 algunos movimientos o gobiernos revolucionarios de
naciones latinoamericanas, al interior del pais continuaba el empleo de
medidas de contrainsurgencia que iban desde reformas electorales hasta
todas las pricticas dantescas en lo que se ha denominado desde cierta
historiografia como “guerra sucia”.

Surgieron numerosas preguntas como por qué el Estado mexicano
no so6lo permitié sino promovio la cobertura de los tres meses de la
victoriosa “Ofensiva final” del Frente Sandinista de Liberaciéon Nacio-
nal, que fue de mayo a julio de 1979, asi como la concrecién de dicho
documental con una narracién poética que ensalzaba a los insurgentes
y denostaba el gobierno de Anastasio “Tacho” Somoza Debayle. Actuar

3 Se le conoce como orteguismo a la corriente politica hegemonica nicaragiiense
liderada por la pareja presidencial Ortega-Murillo, que llegd al ejecutivo desde 2007
tras negociaciones con su contraparte liberal y los principales polos institucionales de
ejercicio de poder —como la burguesia regional y la iglesia catélica— que culminaron,
por ejemplo, elevando los valores cristianos a rango constitucional. El orteguismo
tiene como caracteristicas el pragmatismo, el corporativismo, la demagogia y
el autoritarismo, su lema de gobierno es “Cristiano, socialista y solidario”. Cabe
mencionar que inmensos proyectos de acumulaciéon por despojo y de acumulacion
ampliada de capital han sido concretados en Nicaragua desde la llegada al gobierno
del orteguismo, por lo que el calificativo de “socialista” s6lo es otro elemento
gubernamental de la construccién del imaginario de continuidad revolucionaria.
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afable con los socialistas externos y reprimir a los internos seria, enton-
ces, ;un inmenso cinismo, una hipocresia eterna? o jla tictica maquia-
vélica con trazos de paternalismo de una estrategia para mantener el
orden social capitalista propio? ; Ambas?

La trama se volvio compleja. La aparente incoherencia entre la poli-
tica de estado mexicana con un lado afable al exterior y uno represivo al
interior present6é multiples aristas que fue necesario desenredar. Des-
pués de algunas reflexiones esa politica deja de ser incoherente y cobra
sentido; es mucho mds que un inmenso cinismo. La pregunta principal
para este estudio fue ;C6mo se relaciona el documental La ofensiva final
con la politica de Estado mexicana? De esta cuestion se desprende el
objetivo que es analizar la relacion del filme con las practicas estatales,
por naturaleza de amplia duracion, aunque con observacién cercana a
la década de los afos setenta, y algunos afos de la década posterior que
todavia significaron una prolongacién de la misma.

El supuesto fue que la pelicula es ambivalente, parte mitografia*
sandinista parte medio propagandistica para difundir la ilusién ideolo-
gica® priista y liberal del Estado-clase burgués de México a través de su
aparato de industria cultural del que formé parte el Canal 13; también
que el tratamiento maniqueo de la realidad expresado en la persistente
dicotomia dictadura/liberacién demuestra una vision no compleja de
las procesos sociales y una resonancia de la concepciéon moral cristiana
del malo/bueno que fue impuesta desde el proceso de conquista-colo-
nizacién.

Dicho de otro modo, el filme es una obra que presenta un enérgico
apoyo a los luchadores de la libertad sandinistas, al tiempo que deja de
lado cualquier mencién a la realidad opresiva propia de México, enfoque
que fue propio de la politica de Estado aparentemente incoherente, cuya

4 Sugestiva propuesta de Vicente Sinchez-Biosco resultado de analizar la producciéon
documental de los bandos de la Guerra Civil Espafiola. Concepto tocante a las
acciones en el plano simbdlico de “Construir mitos, levantar utopias, [ ...] tarea mas
duradera y menos inmediata que la urgente e inevitable propaganda” (2007, p. 85).

5  Discusion que realiza Max Horkheimer sobre ideologia como las ilusiones que se
convierten en obstaculos para analizar la realidad social, que emergen de un grupo
o clase social que al convertirse en hegemonico impone esa ilusion ideologica como
parte de su dominio (2003).
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funcion exitosa fue la de eliminar las posibilidades de enlace sélido y
abierto entre gobiernos y guerrillas socialistas extranjeros con las orga-
nizaciones armadas mexicanas, en resumen, fue una politica de Estado
que para someter la disidencia revolucionaria interna decidi6é apoyar a
la externa.

1.1 PARA QUE Y DESDE DONDE

Parto de la conviccion de que somos animales politicos, y en mi caso,
uno que estd situado en Latinoamérica, una region con una historia
de abigarramiento, violencia y colonizaciéon que contintia. Asi que
reconozco en la construcciéon de conocimiento un inherente posicio-
namiento ético y politico; tanto como un hacer racional, emocional y
en ocasiones espiritual, perspectiva que toma distancia de la ciencia
supuestamente neutral. Comento lo anterior porque no deseo plasmar
en este estudio una simulada nocion de objetividad, aunque si el rigor de
un método, un camino para el tejido y elaboracion del andlisis planteado.

La critica realidad social de América Latina con todos sus anta-
gonismos, dolores y utopias hace que muchos busquemos por distin-
tos medios como contribuir a resistir la voragine del capitalismo tanto
como la realizacion de cambios hacia otras formas de institucion social
sin dominios. De ahi que este estudio pueda considerarse una pequena
aportacion a la memoria desde abajo para comprender el entramado
sociohistdrico que llega al presente tanto en México como en Nicaragua,
entidades que vistas como Estados-naciones homogéneos y disociados
dificilmente puede generar una aproximacion a la complejidad que cons-
tituyen en un plano regional.

En el contexto de una investigacion mayor, desde hace un par meses
decidi escudrifiar La ofensiva final para exponer lo que dice, asi como
lo que no. En algin momento de buasqueda aparecié la definiciéon de
“diplomacia” del Diccionario de la RAE, que la precisa como: “Conjunto
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de los procedimientos que regulan las relaciones entre los Estados”. Una
de sus acepciones coloquiales es la de “Habilidad, sagacidad, disimulo”.®

La eleccion de esa palabra para el titulo de la investigacion tiene su
motivacion en que parte del andlisis elaborado fue reconocer la retérica
explicita asi como las omisiones que disimulan lo que considero una
trampa del filme, al dar la imagen de una pelicula difusora de la gesta
de un pueblo en su liberacion, mientras que en sus silencios hay image-
nes y voces acalladas, producto de la politica de Estado mexicana, que
para mantener su apuesta por el desarrollo y estabilidad aplast6 inter-
namente movimientos revolucionarios similares, en muchos aspectos,
a los sandinistas.

Los parrafos anteriores son el para qué del estudio, a continuacion
entablaré el puente entre la teoria cinematografica con lo propio del
analisis ideologico. El cine documental es un tratamiento filmico no
ficcional de la realidad que inicialmente fue concebido como un docu-
mento, cuyo etimologia latina coincide con “prueba”, pensado en algiin
momento como objetivo, dada su supuesta inmanencia de verdadero,
basada en la creencia de que lo visto en la imagen fotografiada, sea en
movimiento o no, auténticamente paso, idea que fue refutada desde las
aportaciones de Vertov, al reconocerse las posibilidades que el montaje
genera (Breschand, 2004, pags. 9-17).

;Por qué los realizadores optaron por el documental? A lo largo del
presente andlisis se propusieron algunas aproximaciones con base en
la informacion analizada, que tiene como uno de sus puntos de partida
las “posibilidades reflexivas” del montaje (Cusicanqui, 2015, pag. 290).
Aunque siguiendo el supuesto, unas posibilidades reflexivas encauzadas
a legitimar una determinada diplomacia mexicana que fue parte de una
estrategia de continuidad gubernamental y sistémica.

Desde la clasificacion del estadounidense Bill Nichols en su libro La
representacion de la realidad (1997) existen cuatro modalidades en el cine
documental: observacion, interactiva, representacion reflexiva y exposi-
tiva. Esta tltima posee las caracteristicas de tener una voz omnisciente,
enviar el texto directamente al piblico, un montaje subordinado a la con-

6  Consultado el 15 de diciembre de 2017 en: http://dle.rae.es/?id=DpX8hAI
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tinuidad retorica, dar la impresion de objetividad y buen juicio, generar
un flujo lineal cronolodgico y de causalidad directa de la argumentacion y,
finalmente, en los casos de noticias televisivas, el realizador es mostrado
como una fuente de autoridad institucional. Este tipo de modalidad es
el mas comun para los documentales propagandisticos que, en esencia,
comunican una ideologia y una praxis concreta.

Un significado sociolégico de ideologia dice que es un “Conjunto
de enunciados que expresan creencias que cumplen una funcion social
[...] de dominio de un grupo o de una clase sobre otra” (Villoro, 2007,
pags. 18-19). En consonancia con lo anterior retomé a Max Horkheimer,
quien afirma que la clase dominante edifica un aparato para defender
ideolégicamente el orden social, a través del cual difunde sus ideas como
Ilusiones de Estado (2003, pags.15-21). En ese sentido, la industria cul-
tural privada y estatal en México fueron, y son, parte fundamental del
aparato ideologico hegemonico.

Parte de exponer la ilusioén ideoldégica proyectada desde el documen-
tal implico caracterizar un posicionamiento ideoldgico sui generis del
Estado-clase burgués mexicano. Un priismo de naturaleza camaleonica
en sus practicas internas-externas, tan eficaz para consolidar su domi-
nio que le ha permitido mantener el orden social capitalista en México
a pesar de las luchas y resistencias populares dadas tanto por medios
civiles y pacificos, como ilegales y militares.

2.0 “CANDIL DE LA CALLE, OSCURIDAD DE LA CASA”

Cambia de colores como el camale6n,<R>segtn lo
que trame y segun la ocasion,<R>frente al poderoso
parece raton,<R>pero ante los débiles es un Leon.

José de Molina, “Obreros y patrones”
2.1 El México imaginario y la subversion socialista

El México imaginario de la década de los afios setenta avanzo cada afio
un peldafio mds en su infinito camino por el progreso, con su desarrollo
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econdmico a tumbos y sus vastas reservas certificadas de petroleo. Entre
“Los ricos también lloran”, “El Chavo del 8, el “dia soleado” de Zabludo-
vsky, la “Brigada Especial”,” las reformas de Reyes Heroles, el trabajo con
los “Paises No Alineados” y el mundial de futbol, entre otras tantas ilu-
siones del arriba, de ese México imaginario que describi6 Bonfil Batalla.®

Los antagonismos de clase entre el México de arriba y el de abajo
serian la continuidad del choque entre un pais de idilio con las profun-
didades de una tierra colonizada, explotada y oprimida por diferentes
dominadores durante varios siglos, que en otra década mas harian brotar
chispas. Desde las profundidades, el abajo de México grit6 sus dolores y
sus esperanzas con las mantas, los volantes mimeografiados, las consignas
que rimaban y las que no, las marchas en silencio y a cacerolazos, los cir-
culos de estudio y las reuniones interminables, saunas de cigarro y café.

También el abajo del pais se expresé a través de las armas: “Esto es
un asalto, una expropiacion a la burguesia” fue la sentencia constante en
los bancos y joyerias de algunas ciudades; 1as columnas de los “focos gue-
rrilleros” caminaron como hormigas las montafas de las Sierras Madres;
bombazos llenaron de fuegos las ciudades y secuestros de pelicula estre-
mecieron las relaciones diplomaticas con el vecino del norte, mientras
comunicados y periodicos clandestinos se repartieron apresuradamente
en las salidas de las fabricas.

Las chispas del choque entre dominantes y dominadores es lo que
se ha llamado guerra sucia, guerra de baja intensidad o terrorismo de
Estado. Cada nombre como opcién necesaria para determinado acerca-
miento historico a esa época. En el presente andlisis se opt6 por nom-

7  También llamada “Brigada Blanca”, fue un grupo contrainsurgente de élite creado en
la Secretaria de la Defensa Nacional (SEDENA) para combatir a las guerrillas socialistas
del pais. Tuvo a sus primeros miembros en junio de 1976 y recibi6 a sus dltimos en
mayo de 1980 (Ramirez, junio de 2001, pp. 5-53). Estuvo integrada por elementos
de distintas instituciones de seguridad y nunca fue reconocida oficialmente, aunque
si es acusada de incurrir en delitos de Lesa Humanidad.

8  Me refiero a la diferencia que hace ese autor entre un México imaginario de las élites
dominantes, que tiene como caracteristicas la modernidad y 1la modernizacion, la
urbanizacion, la industrializacién y la occidentalizacién con un mestizaje consumado,
en el que los pueblos indigenas son apenas folclor. Sin embargo Bonfil Batalla también
habla de un México profundo, que tiene diferentes sendas de resistencia, desde las
violentas hasta las de apropiacion cultural (1990).
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brarlo “subversion socialista”, porque implica reconocer una dialéctica
de antagonismo, la lucha de clases en México que en aquella década se
manifestd en un bando con una praxis social motivada por una utopia
socialista que hizo una develacién critica de las contradicciones del orden
social concreto capitalista, al tiempo que intentd subvertirlo mediante
cambios sociales contraviolentos a la violencia estructural de ese orden.’

La subversion socialista fue la principal expresion de lucha de las
clases dominadas en México durante la segunda mitad del siglo xx. Uno
de los eventos inaugurales de la via armada —contraviolenta— de esa
subversion fue la asamblea organizada por el Grupo Popular Guerrillero
(GprG), realizada entre campesinos, estudiantes y maestros denominada
Segundo Encuentro en la Sierra “Heraclio Bernal”, acaecida en Durango
en febrero de 1965, que arrojo cinco “Resoluciones” cuyo contenido es
un andlisis sociohistorico de la realidad nacional y mundial, asi como el
reconocimiento de que la lucha armada era el inico camino para hacer
la revolucion.

La parte contraviolenta de la subversion socialista consistio en una
serie de alzamientos de grupos armados que compartian como proyecto
de sociedad futura al socialismo-comunismo, proveniente principal-
mente de la concepcion marxista-leninista —fuera la estrategia gue-
varista, bolchevique, maoista, una mezcla de varias o una sintesis de
ellas adaptada localmente—, de modo que en la segunda mitad del siglo
xx mas de una decena de guerrillas y un par de ejércitos guerrilleros
surgieron en México con una compleja historia de divisiones, fusiones,
coordinaciones y confrontaciones entre ellas asi como con su enemigo
principal: el Estado-clase burgués.

Dos momentos potentes de la subversion socialista hacia el final de
la década de los afios noventa fueron el comienzo de la “Guerra contra
el olvido” en enero de 1994, cuando el Ejército Zapatista de Liberacion

9  Modelo tomado, con algunas distancias, de la propuesta de Orlando Fals Borda en su
libro Subversion y cambio social (1969), la cual ha sido factible para la investigacion
por su andlisis abierto del conflicto social en comparacién con el método marxista
ortodoxo. Una discusion importante respecto al estudio critico del despliegue de los
antagonismos sociales puede encontrarse en Raquel Gutiérrez (2008) Los ritmos del
Pachakuti: movilizacién y levantamiento popular-indigena en Bolivia (2000-2005).
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Nacional (EZLN) —en ese entonces todavia parte del Partido Fuerzas de
Liberacion Nacional— emiti6 la Declaracion de la Selva Lacandona. Mien-
tras que en junio de 1996 hizo su aparicién puablica el Ejército Popular
Revolucionario (EPR) del Partido Democratico Popular Revolucionario
(PDPR), ambos alzamientos podrian aun considerarse parte del proyecto
socialista, aunque posteriormente el EZLN abandond la ortodoxia de los
planteamientos marxistas-leninistas por el autonomismo, entretanto el
PDPR-EPR auin los conserva.

El orden social capitalista en México tuvo una clase dominante com-
puesta por burgueses, terratenientes, burdcratas, profesionales de la
politica,'® asi como mandos castrenses y policiacos. En un pais enorme
y heterogéneo las clasificaciones sociales son complejas, de manera que
el entramado del dominio estatal y de clase estuvo configurado por ese
polo de ejercicio de poder-sobre'! que continuamente no tenia lineas
divisorias, es decir que existi6 un aburguesamiento generalizado de
todas las formas de dominacion, un Estado-clase priista cuya dictadura
perfecta se mantiene.

2.2 Cuidarse las espaldas: la politica del hermano mayor y el juego de
las retaguardias estratégicas

La Doctrina Estrada creada en la década de los afios treinta estuvo basada
en la autodeterminacién asi como la no intervencién en asuntos inter-
nos de otras naciones, y fue el fundamento de la diplomacia mexicana
desde su origen hasta comienzos del afio 2000, cuando México se aline6
abiertamente a la politica exterior estadounidense, con episodios como
los actuales conflictos con diplomaticos venezolanos y la expulsion del
embajador norcoreano por el canciller Videgaray en el pasado septiem-
bre del afio 2017.

10 Para el presente trabajo retomo la diferenciacion elaborada por Bolivar Echeverria
entre politica como el poder estatal y lo politico, el proceso permanente de
constitucion de las formas de socialidad (convivencia social) (2011).

11 Segun las reflexiones de Raquel Gutiérrez (2016) y de John Holloway (2011) existen
dos formas de poder: el poder-hacer como la capacidad de hacer y el poder-sobre,
como la capacidad para controlar el hacer de otros.
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Definitivamente, un pais no puede ser neutral ante ningtn conflicto
en un pais extranjero, pues apoyar un bando por comision u omision es
completamente tomar una postura. Aunque la Doctrina Estrada promo-
via una neutralidad de México en politica internacional, considero que
la diplomacia mexicana tuvo un contenido soberanista y revolucionario,
con esa mezcla liberal y en ocasiones socialista, aunque esto ultimo
puede notarse en distintos grados dependiendo la época.

El apoyo dado por México a la Espafa republicana no fue neutral,
tampoco lo fue el respaldo a Cuba en la Organizacién de Estados Ame-
ricanos (OEA) en algunos momentos cruciales o el reconocimiento del
Frente Farabundo Marti para la Liberacion Nacional (FMLN) como
fuerza beligerante. Y para la presente problemadtica de investigacion, tam-
poco fue neutral por parte del gobierno mexicano romper relaciones
diplomaticas con la dictadura de los Somoza en mayo de 1979, en pleno
apogeo de la Ofensiva final del FSLN y recibir a Daniel Ortega dos afios
después en el hangar presidencial de la Ciudad de México con la frase
“Sea usted, comandante, muy bienvenido” dicha por el ex presidente
José Lopez Portillo (IHNCA, 1981).

La diplomacia mexicana dirigida por la Doctrina Estrada no fue
neutral, sino evidentemente posicionada en favor de gobiernos y algunos
movimientos revolucionarios. Esa preferencia debe entenderse con una
lectura aguda sobre los intereses estratégicos de México sobre los “her-
manos latinoamericanos”, en términos econémicos para sus inversiones
como de cuidado de su estabilidad politica interna, siempre en tension
por las contradicciones sociales.

Tanto Cuba como las guerrillas socialistas centroamericanas vieron
en el Estado mexicano un apoyo, mientras que su territorio fue la espalda
que debia mantenerse cubierta y a la que no podian permitirse deses-
tabilizar, como afirma el entonces subcomandante Marcos del EZLN en
una entrevista hecha por Yvon le Bot en 1997:

Todas las organizaciones armadas de Centro y Sudamérica con las que entramos en
contacto antes del 94 nos respondieron con el mismo argumento central: la revolucion
era posible en cualquier parte del mundo, menos en México. El trabajo de México era

ser solidario con el resto de los movimientos de liberacion del mundo y no hacer nada
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en nuestro pafs. Esto va asignificar [ ... ] que ninguna organizacion se solidarice con el
zapatismo, con el zapatismo armado, ni en cuanto al armamento, ni al entrenamiento,
ni al financiamiento [ ... ] apoyar a un movimiento armado en México era destruir su

retaguardia estratégica (pp. 125-126).

México tuvo una eficaz estrategia de “favor con favor se paga” para
mantener su estabilidad politica interna, ya que at6 de manos tanto al
gobierno cubano como a los movimientos revolucionarios centroame-
ricanos de la época, al apoyarlos en distintos momentos cruciales. Con
Cuba, la deuda comenz6 desde que Cardenas gestiond la liberacion de
los revolucionarios que atravesaron el Golfo de México en “El Granma”.

Este pais fue la retaguardia estratégica de los procesos revoluciona-
rios en Centroamérica y Cuba, mientras que esos mismos procesos le
devolvieron el favor al gobierno mexicano constituyendo su propia reta-
guardia estratégica en algo asi como un juego en el que ambas partes se
“cuidaron las espaldas”. Mientras que la paranoia de algunos gobiernos
mexicanos apunto al “oro” de Moscu o de La Habana para encontrar el
origen de la disidencia, lo cierto es que mientras la retérica comunista
de la URSS y el Campo Socialista, asi como de innumerables movimien-
tos revolucionarios era de un feroz marxismo-leninismo, en los hechos
adoptaron para México una politica de coexistencia pacifica y nunca
dieron apoyo abierto o permanente a las guerrillas socialistas que esta-
ban alzadas en este pais.

Un ejemplo del juego de espaldas fue el respaldo facilitado a la Junta
de Gobierno de Reconstruccion Nacional (JGRN) de la cual formaron
parte los sandinistas. Segiin cuenta Sergio Ramirez!? ya a inicios de 1979
el PRI dio un primer apoyo a la Junta por 50,000 ddlares y fue el avion

12 Fue miembro de la corriente tercerista del FSLN, junto al mexicano Victor Tirado y los
hermanos Daniel y Humberto Ortega, aunque Ramirez mantuvo oculta su militancia
en el Frente durante su actuaciéon en la JGRN. Posterior al triunfo sandinista fue
vicepresidente de Nicaragua en el periodo de 1984 a 1990, después rompi6 relacién con
el orteguismo, al igual que muchos sandinistas, y contintio su labor artistica e intelectual
desenvolviéndose como prolifico escritor critico de los regimenes neoliberales. Por
ejemplo mientras su nombre apareci6 en las portadas de diarios de todo el mundo
por su distincion con el Premio Cervantes de literatura 2017, la pagina web oficial del
orteguismo “La voz del sandinismo” no siquiera hizo mencion de lo ocurrido.
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Quetzalcéatl IT enviado por Lopez Portillo en el que la JGRN viajo de
San José, Costa Rica, a Leon, Nicaragua, para luego ingresar a Managua;
mismo presidente que en febrero de 1982 ordend a un miembro de su
gabinete durante un vuelo a Nicaragua tratar ese pais como a otro estado
de México (Ramirez, 2015, pags. 76-83).

El portillismo que envié dolares, pizarrones y petroleo al triun-
fante gobierno de Reconstruccién Nacional de Nicaragua y recibié con
mariachi a Daniel Ortega y a Sergio Ramirez en México (Ramirez, 2001,
pégs. 5-33) fue el mismo que dobld el nimero de efectivos de 1a Brigada
Blanca, grupo de élite que operd extraoficialmente y actué con “auto-
rizacion silenciosa” —léase total impunidad— para detener por cual-
quier medio la subversidn socialista. Los métodos empleados llegaron
a ser de lesa humanidad porque fueron desde la vigilancia, el acoso y el
hostigamiento, hasta la detencién arbitraria, torturas, desapariciones y
asesinatos de activistas, guerrilleros o de sus familiares, simpatizantes
o bases de apoyo.

3.0 DICTADURA Y LIBERACION, LA DICOTOMIA DE LA ILUSION
IDEOLOGICA

3.1 El documental

La ofensiva final tiene una duracion de 96 minutos, fue realizado en 1979
en México en las instalaciones del Canal 13 —en aquel momento esta-
tal—, por un equipo de medio centenar de personas liderado por Pedro
Talavera, quien fungié como productor y reportero, mientras que Edgar
Hernéndez fue el primer enviado especial a Nicaragua desde diciembre
de 1978, ambos del noticiero “Siete dias” (Hernandez, 24 de julio de
2017). Los dos personajes son los presentadores que salen intercalada-
mente en cuadro y narran voz en off todo el filme.

Cabe mencionar que fue Joaquin Lopez-Doriga el encargado de guiar
el trabajo de los corresponsales que consumaron el filme expuesto, con-
ductor famoso por su larga trayectoria cercana a la clase dominante
mexicana. Es sabido también que Tacho Somoza era socio de Televisa
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—corporativo privado rival de Canal 13— (Cruz, 16 de julio de 2017),
situacion que no favorecia a que esta empresa transmitiera noticias veri-
dicas respecto a la Revolucion Sandinista, en tanto que el programa
“Siete dias” de Canal 13 —cuyo director de noticias era el mencionado
Lopez-Doriga, alineado al portillismo— difundiera los acontecimientos
en Nicaragua con una visién antidictatorial.

Tras entrevistar recientemente a Edgar Hernindez, el periodista
Eduardo Cruz cuenta que la creacion del documental tuvo un elevado
grado de ingenio y dedicacion por parte del equipo de trabajo que lite-
ralmente se consagro a la pelicula. Eduardo describe con cierto asombro
que: “Fueron 30 dias en los que Hernandez y otros 55 compaferos de
Canal 13 trabajaron dia y noche para editar mas de 6,000 horas de graba-
cion sobre la guerra, con aparatos que para esa época ya eran obsoletos”
(16 de julio de 2017). Un trabajo abnegado que hizo ganar a Hernindez
el Premio Nacional de Periodismo e Informacion. Bien merecido, aunque
también fue un medio de darle mas propaganda a la propaganda.

La secuencia introductoria de La ofensiva final es fundamental para
reconocer la construcciéon dicotomica del discurso en dicho filme, cuyos
ejes giran alrededor de la lucha de liberacion entablada por el FSLN y
el pueblo nicaragiiense contra la dictadura de la familia Somoza, la oli-
garquia y su Guardia Nacional. La secuencia inicial dura poco mis de
tres minutos, algunas de sus escenas son congeladas para mostrar una
especie de “fichas de identidad”, asi como una panoramica de la capital
bombardeada, mismas que impactan por su crudeza y burda configura-
cion. Con el siguiente decoupage analicé sus elementos.

3.2 Un decoupage a la secuencia introductoria

Las cuatro primeras escenas de la secuencia introductoria tienen la
caracteristica de estar unos segundos en movimiento para luego ser con-
geladas y configurar un fondo para la descripcion que los realizadores
dieron acerca de los actores del documental. En orden de aparicion, son
mencionados Anastasio Somoza, la Guardia Nacional, el FsSLN y Nicara-
gua, para continuar con una serie de rdpidas escenas que culminan con
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la panoramica de Managua, que al ser pausada es teniida gradualmente
hasta dar un efecto ensangrentado y dar paso a la aparicion del titulo.

Desde los primeros momentos del filme el sonido intra y extradie-
gético asi como las voces en off constituyen un factor relevante para la
cadencia y el ritmo del discurso, que pasa entre retorica de repeticion,
cifras, partes de guerra y las entrevistas a combatientes, habitantes,
gobernantes y funcionarios extranjeros. En la mayor parte del filme
el sonido es sincronico, aunque en la secuencia inicial el sonido asin-
cronico permite comunicar sensaciones de convulsion, desesperacion,
coraje y esperanza, acorde al montaje trazado en funcién de la visiéon
dicotomica del bueno/malo o dictador/liberador trazada por la retérica
del documental.

En las cuatro primeras escenas de la intro, el primer sonido es el
de un fuerte y rdpido tecleo de miquina de escribir que trata de ser
emparejado con las letras amarillas lanzadas sobre las imigenes que al
ser congeladas quedan como fondo para la inscripcion de las fichas de
identidad las cuales describen segun el caso: nombre, edad, ocupacion
y mision, o fuerza militar, origen, habitantes, refugiados y muertos.

La escena inicial de la secuencia de introduccion es un plano de
Anastasio Somoza Debayle en la que se mira su redondeado rostro en
primer primerisimo plano, que es pausado en el punto donde baja la
vista luego de tomar agua. Su cara es iluminada desde su lado izquierdo
lo que oscurece su costado derecho, de modo que la cercania del enfo-
que a la faz del dictador y la opacidad en la que se muestra transmiten
el sentido lagubre con el que se le asocia durante todo el documental:
la de un ser entre sombras. En Ia escena de Anastasio Somoza se dice
de él lo siguiente; que su edad es de “53 afios”, su ocupacion es la de ser
“Dictador” y sumision es “Exterminar a un pueblo”. La figura 1 presenta
la imagen descrita anteriormente.
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Figura 1. Fotograma de Anastasio Somoza, primera escena, secuencia inicial.

Pasa luego la escena de la Guardia Nacional, en la que es visible un
plano general de un soldado en pleno combate callejero quien dispara
tiro a tiro su fusil israeli Galil cubierto desde la ventana de las afueras
de una casa hacia un objetivo fuera de cuadro. El militar sin casco est
vestido con su uniforme verde olivo parduzco, quien luego corre de
frente a la camara, momento donde se pausa la escena y se plasma el
instante de ansiedad y estremecimiento que est4 viviendo el guardia por
la persecucién en la que se encuentra.

Luego es soltada la ficha: edad, “42 afios de represion”; fuerza mili-
tar, “15 mil hombres” y mision, “Ejecutar el genocidio” (figura 2). Cabe
mencionar que en ese entonces Nicaragua tenia Guardia Nacional y
no ejército nacional, cuyo origen se remonta a la situacion de tutela y
enclave colonial que existi6 en Nicaragua hasta antes de la revolucion®s.

13 La Guardia Nacional fue creada en Nicaragua en 1925 por mandato estadounidense.
Afos después fue dirigida por el fundador del somocismo, Anastasio Somoza Garcia,
quien fue asesinado por el poeta liberal Rigoberto Lopez Pérez en 1956. Un afio
después Luis Somoza, hijo mayor de Anastasio tom6 posesion como presidente,
para luego dejar el cargo en 1963 a un par de figuras bajo su tutela, y posteriormente
en 1967 entregar el puesto a su hermano menor Anastasio Somoza Debayle, quien
era, al igual que su padre, director de la Guardia Nacional. En una de sus primeras
acciones, la JGRN disolvio la Guardia Nacional.
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Figura 2. Fotograma de la Guardia Nacional, segunda escena, secuencia inicial.

Las primeras dos escenas de la secuencia de introduccion del
documental muestran el bando dictatorial, victimario de 1a opresion, 1a
muerte y la miseria nicaragiiense. Posteriormente se presenta el bando
liberador, con el Frente Sandinista de Liberaci6on Nacional como prin-
cipal sujeto, cuya escena corresponde a uno de los muchachos, com-
batiente sandinista uniformado en verde olivo. Tras él y fuera de foco
se mira perfilado otro combatiente que empufia un fusil belga FN FAL,
mientras que otro par de cabezas, una con gorra roja y otra solo des-
peinada, comparten el escenario adornado por la bandera rojinegra del
Frente Sandinista, situacion que puede intuirse como una parada militar,
una manifestacion o una presentacion de armas al pueblo.

La escena enfoca inicialmente en plano a detalle las manos del gue-
rrillero que carga una bomba casera, para luego encuadrar en primer
plano el rostro moreno del mismo, de cabello largo agarrado con una
banda, quien al comienzo ignora la cAmara y es visto en su perfil dere-
cho, para luego voltear directamente al camardégrafo con un gesto sereno
de reserva y severidad. Al tiempo que el combatiente voltea a ver al
camarografo la escena es congelada y proyectada la ficha que especi-
fica el origen del FSLN como “Augusto Sandino”, su fuerza militar como
“Todo un pueblo” y su mision “Liberar a su patria”. La imagen puede
observarse en el fotograma de la figura 3.
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Figura 3. Fotograma del FSLN, tercera escena, secuencia inicial.

La escena seleccionada por los productores del filme para el Frente
Sandinista imprime cuatro sensaciones: lo colectivo, el caradcter armado
de la revolucioén, la juventud y los simbolos de la liberacién. En pri-
mera instancia es mostrada la masa, en una escena con varias personas,
contrario a la del soldado de la Guardia, un solitario desesperado. El
proyecto de liberacion nacional realizado a través de la guerra es pro-
yectado en el uniforme, el fusil y la bomba casera; la corta edad de los
combatientes evidenciada en los muchachos que conformaron el grueso
de la insurgencia y finalmente los simbolos de la causa abanderados en
la rojinegra, herencia del ldbaro del Ejército Defensor de la Soberania
Nacional de Nicaragua (EDSNN), cuyo general Sandino tifi6 asi por la
sangre y el luto durante la guerra antiimperialista contra la ocupacion
estadounidense.

Después se presenta la cuarta escena de la secuencia introductoria,
en la que se revela a Nicaragua con una escena aterradora, que en plano
general en un entorno rural o suburbano presenta un entarimado donde
un cuerpo, al que no se le reconoce género, se estd quemando. La toma es
detenida casi instantineamente y el plano general se mantiene para ser-
vir como fondo de la ficha. Para Nicaragua se escribe que tiene de habi-
tantes “2 millones”, refugiados “500 mil” y muertos “40 mil”. La figura 4
presenta la situacion descrita. En esta parte se da una distancia respecto
a qué se presenta como Nicaragua, que no es ni Anastasio Somoza ni la
Guardia Nacional, sino una victima abrasada por la opresién y la guerra.
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El plano del cuerpo en llamas transmite un absurdo, la vida incine-
rdndose como combustible en un paraiso selvitico, donde grandes zaca-
tes y frondosos drboles configuran el trasfondo de la dantesca imagen.
Consecuentemente una apresurada sucesion de planos de un minuto
aproximadamente acelera el ritmo de la secuencia introductoria, que
también insiste en presentar el agravio, el aniquilamiento, la ruina y el
incendio sobre la poblacién nicaragiiense.

La insistencia en el fuego tiene su raiz en que Anastasio Somoza
ordené criminalmente a la Fuerza Aérea Nicaragiiense (FAN) bombar-
dear posiciones “enemigas” en campos y ciudades donde la linea divi-
soria entre Frente Sandinista y pueblo nicaragiiense cominmente no
existia, hechos solo comparados con la decision de Francisco Franco,
quien en 1937 decidi6 bombardear Guernica durante la guerra civil
espafiola (Avilés Salmeron, 2006, pp. 46-88).

Figura 4. Fotograma de Nicaragua, cuarta escena, secuencia inicial.

Las escenas subsecuentes a la de Nicaragua con su ficha de identidad
son de un avion lanzando cohetes y bombas contra la poblacion civil o
posiciones sandinistas —dificil hacer una distincion—; un nifio descalzo
y desnutrido entrando a un bunker improvisado; una guerrillera y otro
de sus compafieros dirigiendo apresuradamente una evacuacion en un
poblado; una fila de civiles huyendo de un bombardeo cargando sus
cosas en costales; unos jovenes asombrados alrededor de un cadaver
que brota sangre; un hombre herido en la cama de una habitacién, con
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un suero que le gotea directo al flujo sanguineo; una mujer encamada
que grita de dolor; un edificio lleno de humo gris y negro al calor del
incendio provocado por el impacto de un proyectil lanzado desde el aire.
Escenas stibitas que concluyen con un gran plano general de la calurosa
y htimeda Managua, con dos columnas de humo al horizonte.

Todas las escenas anteriores llevan velozmente al espectador a la
panoramica de la capital asolada, dramaticamente encendida, que sittian
al publico en el espacio y la guerra, donde los productores apostaron
por sefalar “Aqui estaremos en este filme”. Esta serie de escenas rapidas
imprime la accion con su tiempo estrecho, que va imbricado con un
sonido intra y extradiegético de trepidar de aviones, zumbidos de moto-
res, hélices, cohetes, impactos, dolores y ajetreos de personas; 6rdenes
dadas por la insurgente de “Rapido esa gente, un poquito mas rapido” y
“Rapidito, rapidito”, mientras resuena un crujir de maderas, metales y
paredes incinerdndose entre oleajes espesos de humo.

Luego resuena un ruido misterioso, propio de peliculas de terror del
cine de oro mexicano, con fierros chillantes, rechinares de suspenso,
ligeros violines agudos que dan paso a la escena final de la intro del
documental. Mientras se para el gran plano general de Managua con
sus humaredas de tierra a cielo, comienza a deslizarse desde la esquina
superior derecha de la imagen un flujo rojo en derrame, que figura san-
gre que termina por engullir todo el plano.

Al llenar de rojo todo el plano se genera una atmosfera sanguino-
lenta sobre la que dos fusiles con bayonetas caladas se entierran uno
sobre otro en el fondo sangrado, como el cuerpo de la Nicaragua desan-
grada y humeante que representa, tras lo cual se despejan los fusiles que
se transforman por efecto de edicién en el titulo del filme con mayus-
culas en tres lineas verticales: LA OFENSIVA FINAL. Las escenas descritas
representan los fotogramas en las figuras 5, 6 y 7.
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Figura S. Fotograma de Managua en llamas, secuencia inicial.

Figura 6. Fotograma de Fusiles clavados, secuencia inicial.

Figura 7. Fotograma de Titulo, secuencia inicial.
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3.2 Caracterizacion del documental desde la modalidad expositiva

El filme analizado coincide certeramente con la caracterizaciéon de Bill
Nichols para la modalidad expositiva en el cine documental, modo
preferido para las obras propagandisticas por la primacia del discurso
omnisciente del realizador en el comentario mediante voz en off que es
acompanado por las secuencias de imagenes que ilustran el discurso.

Las grabaciones fueron hechas en diferentes lugares de Nicaragua,
Costa Rica y México, parte de la cobertura informativa que efectua-
ron Edgar Hernandez, Pedro Talavera y su equipo, mismos que narran
omniscientemente y constituyen la voz autorizada institucionalmente.
A continuacién desglosaré la afirmacién respecto a la cualidad exposi-
tiva de La ofensiva final mediante la serie de evidencias encontrada en
el documental.

Una de las caracteristicas que menciona Bill Nichols de la modali-
dad expositiva en los filmes documentales se resume en que éstos dan
“[...] formas de certeza interpersonal que estin en conformidad con las
categorias y conceptos que se aceptan como reconocidos o ciertos en
un tiempo y lugar especificos o con una ideologia dominante del sentido
comun” (1997, p. 69). Que en sintonia con el supuesto principal del
capitulo apunta a analizar como el documental se sustent6 sobre la base
de unailusion ideologica, el imaginario de la ideologia priista, heredada
de la faccién triunfante de la revolucién mexicana, sintetizado en la
dicotomia dictadura/liberacion.

En ese sentido mostrar el proceso de liberacion del pueblo nica-
ragiiense de una dictadura que la oprimia fue una eficaz manera de
ensalzar la “Historia Patria” mexicana, en la que el pantedn nacional
conserva una serie de héroes y villanos, predispuestos como los prota-
gonistas de una historia de individualidades. Para algunos historiadores
contemporaneos, el Porfiriato trajo la modernidad econdmica a un pais
“atrasado”, donde el sistema politico autocratico se habia mantenido,
situacion que propicié una revolucién victoriosa que culmin6 por levan-
tar el Estado mexicano actual con sus instituciones, su sistema politico
y su sociedad moderna.
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La vieja dicotomia dictadura/liberacion no era ajena al imaginario
social mexicano, de manera que Somoza pudo ser equiparado con Diaz, y
el Frente Sandinista con el bando constitucionalista, asi que 1a permision
para la divulgaciéon del documental atendi6 implicitamente a la difusion
de la ya conocida trama de los buenos contra los malos, el “tirano” contra
el pueblo o la dictadura contra la democracia que todavia en el gobierno
portillista —preneoliberal y pretecnécrata— fue impulsada en un PRI
que discursivamente todavia se decia revolucionario.

El sexenio posterior encabezado por Miguel de la Madrid marcaria
un cambio de rumbo para el capitalismo en México cuando triunfé el
conservadurismo econdémico y los discipulos region 4 de los “Chicago
Boys” tuvieron carta abierta frente a la crisis econdmica del pais para
implementar sus reformas de desregulaciéon econémica y privatizaciéon
de empresas estatales; el neoliberalismo habia llegado para quedarse.

El relato encubierto de “Historia Patria” introducido en el filme
comparte sentido con un elemento propio de la modalidad expositiva
que busca ser un documento, evidencia o prueba, al dar la impresién de
objetividad y buen juicio, plasmado en La ofensiva final por la constante
exposicion de fechas exactas, datos duros y cifras: muertos, efectivos
militares, cantidades de dinero, distancias o refugiados; en tanto que
otras sefales de la intencién de los realizadores por dar al filme un perfil
de objetividad y juicio bien establecido fueron los testimonios en campo,
la multiple repeticion de la palabra “historia” asi como el mantenimiento
de una narracion cronologica lineal.

En ese mismo sentido, otro de los topicos que menciona Nichols
respecto a la modalidad en cuestion es que: “El texto expositivo se dirige
al espectador directamente con intertitulos o voces que exponen una
argumentacion acerca del mundo histérico. [...] Las noticias televisivas
con su presentador y su cadena de enviados especiales constituyen otro
ejemplo” (1997, p. 68), cualidad que corresponde totalmente con La
ofensiva final, realizado con secuencias tomadas de los programas del
noticiario “Siete Dias” transmitidos por el Canal 13 en cadena nacional,
mismas que representan la intencion de los realizadores de perfilar la
pelicula como genuina y veraz.
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La poética es otra caracteristica de la modalidad expositiva que en
La ofensiva final esta representada por las constantes figuras retéricas
de repeticiéon que emplean los narradores, quienes por ejemplo en la
secuencia de cierre dictada el 20 de julio de 1979 repiten ocho veces la
palabra “hoy”, en aquella escena triunfal que le mereci6 a Hernandez ser
reconocido en aquel pais. Mientras que desde el inicio de la narrativa se
escuchan versos con figuras metaforicas.

Por ejemplo, en el inicio de la narraciéon se menciona: “Nicaragua,
la insurgencia nacional cabalga por todo el pais, [...] aqui es invierno, y
atrapados en el recuerdo, un recuerdo perene, quedan los hechos que
forjaron el detonante ya activado, esta es la historia” (Canal 13, 1979,
03:14). Donde “cabalga”, “perene”, “forjaron”, “detonante”, constituyen
alusiones metaforicas para dar un determinado sentido, ritmo y caden-
cia al discurso que se va desenvolviendo durante el filme, figuras que
generan una atmosfera bélica con una estética solemne y romantica del
bando liberador.

Otro atributo de la modalidad expositiva encontrado en La ofensiva
final es que la causalidad se presenta de modo directo y lineal mediante
una argumentacion con un flujo cronologico en una marcha diacrénica
de causa>efecto; premisa> conclusion y problemas>solucion, en la que
la causalidad lineal se muestra basicamente como: una dictadura san-
grienta que provoc6 un alzamiento popular liberador que pudo triunfar
porque tuvo una causa democrata legitima.

Inclusive durante el filme se sigue una secuencia directa con fechas
de los dos meses que abarco la ofensiva final sandinista, sin sobresaltos,
vaivenes o alteraciones temporales; sin mas, el documental comienza
con una breve secuencia de datos y contexto historico para pasar al mayo
de inicio de la ofensiva y terminar en julio con la victoria de la Revolu-
cion Sandinista y el festejo en la principal plaza de Managua.

Este filme puede ser equiparado a una cronologia lineal y teleoldgica
en la que un pueblo logré finalmente alcanzar la libertad y la democra-
cia. En su famosa alocucién del 20 de julio, Herndndez recita: “[...] la
libertad tuvo hoy un nuevo significado, dio la mano a la democracia
ante el jubilo desbordante de un pueblo que sepult6 a una dinastia de
42 anos, seis meses y seis dias” (Canal 13, 1979, 01:29:53), situacion

64



EL DICTADOR Y LOS MUCHACHOS. PROPAGANDA, DIPLOMACIA IDEOLOGIA
DESDE EL DOCUMENTAL LA OFENSIVA FINAL, M£x1CO/NICARAGUA, 1979

que empata con lo mencionado por Nichols cuando asevera que dentro
de la modalidad documental existe una “[...] implicacién dramatica en
torno a la necesidad de una solucién” (p. 72), que en La ofensiva final se
proyecta como la necesidad del fin de la atroz dictadura somocista, con
toda la muerte, el saqueo y la opresion que causo.

3.3 Analizar el documental desde lo no-dicho, lo no-mostrado

Al analizar La ofensiva final desde lo no incluido es posible reconocer
elementos que constituyen parte esencial del proceso revolucionario
sandinista. El objetivo de este apartado es refutar la aparente objetividad
del filme para reconocer la ideologia subyacente en ¢l desde las riendas
del discurso comunicado. Para ello es necesario hacer un esfuerzo por
escuchar lo silenciado y ver lo no mostrado, reconocer la propaganda y
develar las voces e imagenes omitidas.

En La ofensiva final se mostro la lucha de un pueblo por su liberaciéon
nacional, hasta ese punto es honesta la postura del filme, sin embargo,
nunca se dijo que la liberacién buscada tenia también una utopia que la
motivaba, con un proyecto societal concreto y definido que iba més alla
de la sola democracia como nocién abstracta y universal.

Tanto en el Grupo de los Doce como en la Junta de Gobierno de
Reconstrucciéon Nacional estuvieron representados un amplio espectro
de sectores y clases sociales asi como de ideologias y praxis, que iban
desde empresarios democratas, clero progresista, sectores liberales y el
FSLN con sus tres tendencias, dos de las cuales eran abiertamente marxis-
tas-leninistas —diferenciadas por sus estrategias de insurreccion proleta-
riay de Guerra Popular Prolongada— mas la corriente tercerista no ajena
al socialismo, pero si de gran habilidad conciliadora y perfil pragmatico.

Lo anterior generd que el proyecto por el cual apostod el nuevo
gobierno revolucionario tuviera tres pilares: la economia mixta, la plu-
ralidad politica y la no alineacién en politica exterior. En resumen, el
proyecto buscado no fue abiertamente de una revolucion socialista, sin
embargo dejar de lado el contenido ideologico y praxico que se des-
plego desde la utopia socialista implica mostrar una version sesgada de
la revolucion, pues Carlos Fonseca, lider historico del Frente asesinado
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en 1976, quien acept6 el comunismo como método revolucionario, no
es mostrado, ni mencionado en ninguna ocasiéon durante el filme. Surgio
entonces la pregunta ;por qué paso eso?

Como tampoco fueron mencionadas las tendencias del Frente, situa-
cién que genera la imagen de una organizacion liberadora e internamente
homogénea sin una propuesta social mas alld de la democracia y la liber-
tad, insisto, como esencias abstractas, mientras que el FSLN tuvo un pro-
grama concreto, y fue fundado bajo la estrategia de la Guerra Popular Pro-
longada, cuyo ejemplo fue tomado de la Revolucién Vietnamita, ejemplar
guerra de guerrillas, en tanto que curiosamente la palabra “guerrillero” no
es mencionada, y “guerrilla” apenas un par de veces en toda la pelicula.

Por otro lado, el antiimperialismo de la Revolucion Sandinista como
premisa inseparable de su lucha, fue omitido del documental, donde se
muestra a un Frente que lucha contra Somoza exhibido como un tirano
local que aparentemente surgi6 de la nada. Cabe mencionar que la ins-
piracion del nombre de 1a organizacion fue tomada del Frente de Libe-
racion Nacional (FLN) de Argelia, que logré la independencia de Francia
en la década 1960, un proceso revolucionario anticolonial africano.

Por iniciativa del mencionado Carlos Fonseca Amador, a las siglas
FLN se le agreg6 la “S” de Sandinista (Ferrero Blanco, 2010, pp. 116-117).
Ello por el ejemplo y pensamiento de Augusto Calder6n Sandino, quien
comando un ejército que logré generar una victoriosa lucha soberanista
de varios afos que culminé en una negociaciéon con la que los mari-
nes estadounidenses dejaron Nicaragua. Los principios del “General de
Hombres Libres” estuvieron basados en el antiimperialismo, el huma-
nismo, la igualdad social y la espiritualidad.

De tal manera que la dicotomia dictadura/liberaciéon con que fue
construida la retorica del documental es apenas una manera de presen-
tar la historia de la Ofensiva final de la revolucion nicaragiiense, que
denota una vision maniquea de un proceso complejo, con multiples
aristas y enraizamientos. Lo anterior puede entenderse por ser una obra
realizada desde individuos cuyo imaginario estuvo impregnado por el
“malo/bueno” judeo cristiano, asi como por la “dictadura/liberacién”
del priismo y su historia de bronce, que ademas, el filme debi6 pasar por
distintos mecanismos de “revision”.

66



EL DICTADOR Y LOS MUCHACHOS. PROPAGANDA, DIPLOMACIA IDEOLOGIA
DESDE EL DOCUMENTAL LA OFENSIVA FINAL, M£x1CO/NICARAGUA, 1979

Para mi no es dificil imaginar que atendiendo al momento en que se
realizé la pelicula seguramente fue pasada por la censura de los meca-
nismos de un Estado que al tiempo que apoyaba revoluciones al exterior
reprimia la que se estaba dando a su interior. Es posible imaginar al
director del programa leyendo la escaleta y tachoneando posibles ver-
sos o parrafos alejados de lo decible en un México bajo una dictadura
perfecta, también es probable figurar a los hombres de traje revisando
la edicién y el montaje para dar a conocer determinadas escenas que
recordaran la épica de la revolucion mexicana, con sus cafilonazos, cara-
vanas y cargas de caballeria, homologados desde una guerra donde los
estruendos fueron proyectados en cada ocasion que fue posible.

CONCLUSIONES

Con el anilisis realizado a La ofensiva final existen resultados intere-
santes que pueden resumirse en los lazos del documental con la poli-
tica de Estado mexicana, evidenciados en la configuracion de un filme
propagandistico que abono a construir la mitografia sandinista pero
también a fortalecer la priista mexicana, con un metarrelato con épicas
revolucionarias donde un pueblo destrona a un tirano; el ocultamiento
del contenido ideoldgico-praxico guerrillero, revolucionario y socialista
del FsLN; la afable diplomacia mexicana que rompe relaciones con el
dictador y apoya a los libertadores.

El primer resultado se dio mediante el analisis del filme, a través de
un decoupage de su secuencia de introducciéon que muestra explicita-
mente cuatro grandes actores, los dos primeros, el dictador y la Guardia
Nacional enfrentados al Frente Sandinista y a Nicaragua, los bandos de
una guerra de blanco contra negro.

La secuenciacion del documental asi como la transcripcion del dis-
curso permiti6 reconocer las figuras retoricas de repeticion y metafora.
La base para la caracterizacion fue la propuesta de Bill Nichols que encajo
punto por punto en las cualidades de La ofensiva final lo que permitié
definir su perfil sesgado e ideologizado —como si algo pudiera ser neu-
tro ética y politicamente— desde una construccion pro priista y liberal.
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Dados los resultados, se puede entender que en el filme se omitio
mencionar las palabras “revolucion” y “socialismo”, como tampoco se
hizo mencioén de Carlos Fonseca o el antiimperialismo de Sandino y
el EDSNN, ya que México, pese a sus diferencias con Estados Unidos
frente a los conflictos en Centroamérica, compartia con su vecino del
norte la ideologia liberal en términos politicos y econémicos, por ende,
la apuesta por el desarrollo capitalista y la lucha “contra el comunismo”
demostrada sobremanera con la contrainsurgencia a las guerrillas socia-
listas subvertidas.

Es curioso reconocer que la cultura politica priista no s6lo se con-
solido como una cultura de hacer politica, fue un producto de exporta-
cion “Hecho en México” que fue importado en grandes cantidades por
elementos del gobierno revolucionario sandinista, quien se dejé tratar
como otro estado de México y se dejoé proteger por el hermano mayor
de Latinoamérica, quien alej6 al papa abusdn yankee de tanto en tanto.

Incluso esa relacion parecié un romance cuando una delegacion del
FSLN asistio al cierre de campana de Salinas de Gortari o cuando Tomas
Borge escribi6 su oda a ese mismo personaje titulada Salinas: Los dilemas
de la modernidad (1993, Siglo XXI). El PRI fue hermano mayor y sensei
de demagogia, autoritarismo, corporativismo y traicion a los principios,
acciones mostradas por buena parte de la dirigencia sandinista poco des-
pués de su derrota electoral, que terminé en el proceso llamado popu-
larmente como “La Pifata”, no se diga en el actual gobierno orteguista.

En tanto la interesante discusion de Sinchez-Biosca es trascendente
para diferenciar propaganda y mitografia, ya que esta tltima es de larga
duracion pues legitima una utopia a través de la historia, es la construccion
de un mito. Este documental es pieza importante en la construccién de un
proyecto social de “Reconciliacién Nacional” en Nicaragua. Daniel Ortega,
Rosario Murillo, representantes de la oligarquia, dieron las medallas a los
reporteros porque abonaron a esa mitografia, a la construccion del mito
donde la actual administracion orteguista es continuadora de la revolucion
que saco por las armas a los Somoza y la Guardia Nacional.

Finalmente retomo mi desacuerdo con la postura de Guadi Calvo,
quien introdujo erréneamente La ofensiva final dentro de su catdlogo
de filmes de cine guerrillero centroamericano, al parecer sin ponderar
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suficientemente sobre sus cualidades ya que equiparo esta obra —reali-
zada por encargo de un canal estatal de television de un pais capitalista
y autoritario—, con los rodajes hechos en la batalla de Dien Bien Phu
por un guerrillero vietnamita con una cdmara capturada a los franceses.

Aunque Pedro Talavera dijo ante medios nicas el pasado julio que
“[...] no agarramos el fusil porque teniamos la cimara, si no lo hubiéra-
mos agarrado” (Viva Nicaragua. Canal 13,2017) lo cierto es que nunca
fueron guerrilleros ni nada parecido; es mas, la palabra guerrilla s6lo es
mencionada dos ocasiones en todo el documental en momentos poco
trascendentes, una afirmacion a décadas de distancia que suena méasala
buisqueda de la propia legitimacion dentro de la construccién del mito
revolucionario, donde la imagen romdntica del muchacho rojinegro con
fusil ocupa un lugar privilegiado.

Si bien la pelicula abono a la consolidacion del triunfo sandinista no
fue su inico proposito, es necesario tener en cuenta el escenario interna-
cional y la reiterada politica de Estado mexicana, si no, se habra caido en
la trampa, una convenientemente camuflada, pues mientras La ofensiva
final mostro sin tapujos la guerra liberadora en Nicaragua fue al mismo
tiempo un producto de la industria cultural estatal mexicana que proyectd
la visiéon de su Estado, en tanto hegemonia cultural como, paraddjica-
mente, narrativa de la contrainsurgencia contra la subversién socialista.

Entonces, aunque el documental se vista poeta, de propaganda se
queda. La ofensiva final no es cine guerrillero, es un filme de modalidad
expositiva que fungi6 tanto como mitografia para la subversion sandi-
nista como medio propagandistico de la ilusién ideolégica del priismo,
que puede fijarse como una praxis y cultura politica propia del Partido
Revolucionario Institucional (PRI), de talante autoritaria, demagdgica,
corrupta, pragmatica y maquiavélica, que tiene sus raices al menos en
la época porfirista y que en el “México moderno” se ha arraigado en
buena parte de las estructuras sociales de este pais mds alld del propio
PRI aunque también en otras naciones. Ahora que Pedro Talavera y
Edgar Herndndez regresaron a Nicaragua se habran preguntado ;quién
es ahora el dictador y quiénes son ahora los muchachos?
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a huella de los neumadticos de Michael Enger (2009), es un docu-

I mental que expone elementos importantes de 1a lucha que los ex
obreros sindicalizados de Euzkadi sostuvieron contra la transna-

cional alemana Continental Tire, antes duefa de la firma, hace alrededor
de quince anos. En esa experiencia los trabajadores organizados recu-
peraron su medio de produccién de las manos de la firma alemana y se
re-constituyeron como cooperativa, pasando del estatus de trabajadores
dependientes al de una fibrica sin patrén. El objetivo de este capitulo
es dar cuenta del antagonismo social y la lucha de clases a partir del
despliegue subjetivo de sus protagonistas representados en el documen-
tal, mediante un anilisis instrumental que recurre al medio audiovisual
para estudiar sus contenidos, particularmente las representaciones que

realiza de dichas formas de confrontacién social.

ANTECEDENTES

La experiencia de la Cooperativa de Trabajadores Democraticos de Occi-
dente (TRADOC) es resultado del antagonismo producido por la arreme-
tida capitalista en el contexto de precarizacion laboral y profunda crisis
propias del avance neoliberal. Naci6 de la incompatibilidad de intereses
entre el ex Sindicato Nacional Revolucionario de Trabajadores de la
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compafiia de Euzkadi (SNRTE) y la transnacional alemana Continental
Tire, un coloso del mercado automotriz.

En 1998 Continental Tire adquirié de manos del magnate mexi-
cano Carlos Slim la compaiia hulera Euzkadi, una fabrica ubicada en El
Salto, Jalisco, dedicada a la fabricacién de llantas para uso automotriz.
El conflicto estall6 a finales del 2001, cuando la transnacional decidi6
que a sus intereses le estorbaba el SNRTE —un sindicato de clase con
una historicidad discontinua que lo remonta hasta la década de 1930,
destacado por su rol activo en la defensa de las reivindicaciones ganadas
por los trabajadores en la relaciéon capital-trabajo, por su solidaridad
con otros sujetos en lucha, y principalmente por la defensa y operacion
de su Contrato Ley que por décadas ha mantenido y que se encuentra
entre uno de los que otorga mejores beneficios a los trabajadores—,
para sus intenciones de hacer entrar la planta en la 16gica de la globali-
zacién bajo el funcionamiento de empresa transnacional. Luego de una
serie de rispidas interacciones debido a la negativa del sindicato para
acceder a las presiones neoliberales de Continental (intensificacion de
la jornada laboral, reduccién de salarios y prestaciones, etc.; es decir,
mayor explotaciéon y mas subordinacion), se vino la ofensiva patronal
con el intento de cierre de la planta, momento que dio inicio a un largo
periodo de huelga donde se sucedieron despliegues de resistencia y
movilizaciones socio-politicas por parte de un sector de los obreros
organizados de la fabrica.

Durante tres afios, trabajadores y sindicato, bajo la orientacién
politica y juridica de companeros de lucha y aliados, se encargaron de
evitar el vaciamiento de la planta y mantuvieron la huelga a pesar de la
negativa de la Junta Federal de Conciliacion y Arbitraje de concederle
estatus legal, de las amenazas de algunos representantes del Estado, de
la represion y hostigamiento de 1a policia y de grupos de intimidacion
contratados por los patrones, ademads de las constricciones econdémicas
que les representaba no percibir ingresos fijos y asegurados a causa de
los salarios caidos.

Entre las estrategias del sindicato figuraron la denuncia nacional
e internacional en contra de la transnacional y la movilizacién junto a
otros colectivos sociales independientes al sindicalismo pero implica-
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dos en la lucha contra el capitalismo y por otras formas de vida. Aparte
de abrir el conflicto acompafiados de algunos sectores de la izquierda
institucional, decidieron colocar su lucha en un dmbito distinto al del
movimiento obrero. Retomaron la estrategia de recorrer en caravana
hacia la capital del pais, estableciendo solidaridades y simpatias, ade-
mas de adoptar referentes fundados por otros movimientos, como el de
los zapatistas, en quienes reconocieron una forma particular de hacer
politica. Contaron también con la solidaridad del frente de lucha de San
Salvador Atenco, con el apoyo de la cooperativa Pascual, del Sindicato
Mexicano de Electricistas, entre otros. Por otro lado, internacionalizaron
la movilizacion y establecieron alianzas y simpatias con organizaciones
militantes de la izquierda europea y latinoamericana (Luna, 2010).

El conflicto con Continental llegé a término hasta 2005, cuando la
transnacional terminé entregando la mitad de la fabrica a los obreros,
resultado de la presién emanada de la movilizacion politica y social que
desplegaron, compartiendo la otra mitad con otros socios comerciales
no cooperativistas que la adquirieron. En ese mismo afio adoptaron la
forma de cooperativa bajo el nombre de TRADOC, dejando de lado s6lo
de manera formal la figura de sindicato y rebautizando el nombre de la
empresa por el de Corporacion de Occidente.

Lo que se pretende en este trabajo es dar cuenta del antagonismo
vivo del sujeto, mas alld de las formas concretas que pueda adoptar el
conflicto y los resultados a los que puede llegar, o de si en verdad a lo
que se llega es a resultados especificos y acabados. Se considera que eso
casi nunca sucede, pero no por ello el conflicto muere y se mantiene
en forma de proceso. Se parte del supuesto de que el antagonismo esta
siempre ahi, latente, presente, mas all4 de las formas, contenido como
potencia, y con posibilidades de concrecion. En todo caso, las condicio-
nes del momento historico en las que se desenvuelven los encuentros
y confrontaciones son un factor de peso que impacta en los procesos
de emancipacion y sus horizontes, pero no son determinantes totales
cuando los sujetos se reconocen como tales, como punto de partida mas
alla de las dicotomias que lo niegan o lo subordinan (i.e. accion y estruc-
tura, sujeto u objeto, sociedad y Estado, etc.). No, el sujeto es posibilidad,
es proyecto, es por la autonomia frente a la imposicion, condiciones
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que lo ponen en situacion de resistencia e insubordinacion, explicita y
continua o silente y discontinua. Y para sustentar este proposito recu-
rriremos a teorizaciones y conceptualizaciones del pensamiento critico,
las cuales nos permitiran realizar un abordaje partiendo del despliegue
de la subjetividad del sujeto en cuestion.

En general, la problematica se circunscribe a captar aquellas irrup-
ciones y discontinuidades que se manifiestan y se abren en el conflicto
anticapitalista, por medio de analizar el discurso filmico mencionado.
Es decir, estudiar a un sujeto a través de un objeto audiovisual.! Para
ello trazamos de manera breve algunas consideraciones relacionadas al
andlisis documental a partir de su relevancia o uso, sus implicaciones
ético politicas y su papel en cuanto a la representacion social de la rea-
lidad; ademas, presentamos algunas categorias tedricas que permiten
comprender al sujeto y el despliegue de suacciéon de manera abierta, es
decir, no determinada por conceptos fijos, delimitados y predicativos,
para perfilar un dngulo de intelecciéon del hacer humano en su condiciéon
abierta y desde ahi dar un sentido especifico al hacer antagonista que
algunos individuos sociales despliegan en la sociedad global capitalista
de la que forman parte, pero sin hacer omision de las contradicciones,
las tensiones e incluso los reflujos siempre presentes o latentes.

1. EL DOCUMENTAL PARA QUE

El documental realiza un registro directo, in loco, del mundo y propone
una reflexion de éste para presentarla en una obra filmica (Penafria,
Madail & Merino, 1999). Para Grierson (1980), mientras los filmes de
estudio no abren la pantalla hacia el mundo real, el documental fotogra-
fiala escena y el relato vivos con gestos espontaneos que anaden un valor

1 Se realiza un andlisis instrumental, lo que de acuerdo con Lauro Zavala (2010) consta
de utilizar medios audiovisuales para fines especificos, recurriendo a métodos de
andlisis externos a la teoria del cine. Los elementos centrales para el anilisis son la
valoracion del documental y su utilizaciéon como herramienta, a partir del estudio
de sus contenidos. Se trata de un analisis donde se estudian los contenidos del medio
audiovisual considerandolo un acercamiento a, o reflejo de, procesos historico-sociales.
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especial al producto. Pero ese uso de “lo vivo” no implicaria perder la
oportunidad de realizar un trabajo creativo, ya que la combinacion del
material recogido en directo permite ese juego. Mds adn, el documental
tendria una funcién social y pedagdgica al revelar situaciones especificas
sobre problematicas politicas, sociales, econémicas, culturales, etc., lo
cual configuraria una revelacion de la realidad mediada por la mirada
creativa del documentalista, posibilitada por aquello vivo que observa
y con un sentido especifico.

Por su parte, Carlos Velo (2003) considera que el documental tra-
baja con la realidad misma de los hechos, moviéndose en la érbita del
registro. En su dimension de documento, es capaz de captar hechos his-
téricos y cambios en la historia. También posee un importante potencial
de comunicacién capaz de llegar no a todos pero si a amplios sectores de
la poblacion, algo en lo que otros lenguajes, como el cientifico, tienen
serios problemas; ademas, su capacidad de generar emociones por medio
de las imagenes es fundamental. Asi, los hechos por si mismos producen
lenguaje de imagenes y su arreglo secuencial o acomodo a través del tra-
bajo documental es realizado para explicar algo y producir emociones.

En una realidad convulsa y problematica como la que nos ha tocado
vivir, el sentido politico del documental puede ser percibido por “las
necesidades de iluminar testimonialmente (documentalmente) una
situacion histérica o una situacion politica concretas” de acuerdo con
Solanas y Getino (2003. pag. 462), lo cual concede a los realizadores y a
la produccién misma una dimension comprometida, militante o incluso
implicada ante hechos que como humanidad no les pueden resultar
ajenos y los cuales deciden abordar. En ese sentido, Tomas Gutiérrez
Alea (2003) percibe en el realizador “una posicion definida [...] frente
alarealidad que esta tratando artisticamente [...] no es imparcial, toma
partido. No es objetivo. Ve las cosas desde un punto de vista definido
y particular” (pag. 454). Santiago Alvarez (2003) reconoce que inercia
es complicidad, por ello considera que “el artista debe autoviolentarse,
ser llevado conscientemente a una tension creadora en su profesion. Sin
preconceptos, ni prejuicios a que se produzca una obra artistica menor o
inferior, el cineasta debe abordar la realidad con premura, con ansiedad”
(pag. 458). Etica, politica e ideologia, aunque no son lo mismo, van a la
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par en términos de sociedad y organizacion de la vida, y para Bill Nichols
(1997) la primera, tanto en el documental como para el rol mismo del
realizador en relacién con los sujetos que aborda y las problematicas
que protagonizan, debe plantear el esfuerzo de cuestionar y subvertir
la ideologia dominante de oposiciones y jerarquias, es decir, la ética
dicotémica y polarizada del bien y del mal, para pasar a una ética dialéc-
tica de la practica social con base en diferencias que no reproduzcan la
division entre un ellos y un nosotros; esto, afirma, seria una necesidad
si se quiere ver a la representacion documental como discurso social e
incluso como practica institucional (pags. 145, 146).

Esto es lo que el documental de Michael Enger consigue al acompa-
flar durante un periodo de seis anos la lucha de los obreros de la fabrica
de llantas de El Salto. Una representacion estimulante dentro de la dis-
cusion sobre la globalizacion del capitalismo neoliberal, 1a prefiguracion
de algunas alternativas y respuestas practicas resultado del encuentro y
de lalucha de clases resignificada, captada a ras de las relaciones sociales
y a nivel de detalle, en un entorno local indisociado del contexto global.
Por otra parte, el realizador declara haber seguido la problematica al lado
de los trabajadores, logrando la transmision de diferentes partes de su
trabajo en el canal de la television alemana WDR, asi como en el canal
franco aleman Arte, algo que en palabras de Jests Torres, ex lider sindical
y actual socio cooperativista y presidente de TRADOC, “fue de una enorme
ayuda para difundir nuestra causa en el largo conflicto de mil 141 dias”.

1.1 Representaciones sociales

Las representaciones sociales constituyen una forma de pensamiento
social producido a partir del conocimiento del sentido comun, social-
mente elaborado y compartido. Algunas de sus funciones mas impor-
tantes son comprender la realidad cotidiana haciendo explicito lo que no
estd y facilitar y orientar la comunicacion social y colectiva proveyendo
un lenguaje (Landini, 2008). Pero las representaciones sociales también

2 Véase: https://cronicadesociales.org/2009,/03/20/trabajadores-democraticos-de-
occidente/
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tienen un sentido pragmatico, pueden ser utilizadas para lograr fines
determinados; es decir, mas alld de su apropiacion subjetiva pueden ser
usadas para afirmar ciertos intereses en situaciones dadas (Howarth,
visto en Landini, 2008). Desde cierta perspectiva, el abordaje de las
representaciones sociales permite entender la contribucién del cono-
cimiento de sentido comtn en la construccién de la compleja realidad
social y da pie para dar cuenta del punto de vista de los sujetos en el
marco de sus contextos social, histdrico, politico, econémico y cultural
(Mireles, 2011).

Para Kejner, Kejner y Riffo (2008), el documental es un recorte de la
realidad que explicita las representaciones sociales en tanto construccio-
nes humanas. Para estas autoras, el cine como medio de comunicacién
masivo “logra objetivizar las representaciones del sujeto o grupo produc-
tor a través de la seleccion y jerarquizacion de ciertas representaciones
que refuerzan algunas lecturas de la realidad y debilitan otras”. En este
proposito, ese proceso de construccion creativa unido a la “seducciéon
estética” de los medios audiovisuales “consigue un alto grado de confia-
bilidad”, dando la impresion de que si algo aparece en pantalla, entonces
es veridico (pag. 4).

En el presente trabajo se pretende entrar en el estudio de la expre-
sién del antagonismo por medio de relaciones sociales y practicas que
representa la pelicula hecha sobre esta experiencia obrera. En ese sen-
tido, entendemos que si las acciones desplegadas y nuevas relaciones
practicadas dentro y fuera de la fibrica son formas de ruptura o contie-
nen en si mismas el potencial de serlo, puede ser revelador ver de qué
manera son o pueden ser opuestas o diferentes a las relaciones, imagina-
rios y practicas capitalistas. Pero las representaciones que Michael Eger
crea y difunde sobre el conflicto y el horizonte obrero no son interpre-
tables en un solo sentido. En su abordaje intentaremos describirlas y
analizarlas a partir de una perspectiva epistémica que considera que la
realidad social es dindmica y compleja, y para lo cual se echard mano de
ciertas herramientas tedricas que facilitan ese entendimiento de aper-
tura hacia la realidad.
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2. CATEGORIAS PARA LA ACCION

Para Hugo Zemelman (1987), el pensamiento epistémico categorial no
comienza a partir de una explicacion, sino del fundamento de que la
realidad puede presentar variadas formas de concrecion. En la pers-
pectiva de este autor se pone a discusion la funcién de los conceptos,
problematizando su papel y pertinencia como punto de partida del
pensamiento, en el sentido de que la relacion epistémica —aquella que
se da como el esfuerzo del hombre por construir una relaciéon con la
realidad— pueda organizarse en términos que trasciendan el contenido
de cualquier estructura aprioristica y cerrada, sea tedrica (incluidas las
premisas estaticas de las ciencias sociales instituidas), ideoldgica o poli-
tica. Se da preeminencia a la construccién del sujeto y 1a problematica,
avanzando a una problematizacién mas profunda que requiere supeditar
cualquier objeto como punto de inicio para abordar y comprender al
sujeto y a su accion. En este planteamiento el abrirse a la realidad se
apoya en la dialéctica dado-dandose (Zemelman, 1987, p. 63), poniendo
especial énfasis en lo diandose y tensionando lo dado (lo fijo, lo cuantifi-
cable, lo medible, lo “incuestionable”, etc.), para asi abrirse a lo potencial
contenido y latente, aquello que subyace y puede provocar rupturas, lo
que empuja la accidon y la realizacion y que puede cristalizar en una u
otra forma que no necesariamente puede ser determinada previamente.

Lo anterior abre una discusion que parte de que cuando referimos
términos como el de anticapitalismo, antagonismo social, lucha de clases,
etc., pretendemos ir més alld de cualquier objeto o modelo con el que se
les relacione, particularmente de los conceptos “probados” (con lo cual
queremos decir, cerrados) de las ciencias sociales o incluso desde la tradi-
cion ortodoxa revolucionaria (la que se relaciona con las ideas y practicas
del partido, sindicato, vanguardia, dictadura del proletariado, toma del
poder, etc.), no con la intencién de ignorar a tajo tedrica y politicamente
los alcances y pertinencia de esta dltima, o de desecharlos al puro estilo
de “arrojar el agua sucia con todo y nifio” (esa, en todo caso, es la inten-
cién del pensamiento tedrico y politico posmoderno); no, al contrario,
lo que se busca es recurrir a algunas formulaciones tedricas criticas que
renovaron el pensamiento politico para seguir aclarando el encuentro y
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confrontacion de clases, aquellas que la sociedad capitalista divide entre
dirigentes y ejecutantes, representantes de 1a dominacion y aquellos de
la resistencia. Veamos entonces lo que nos dicen algunos de estos pensa-
dores/tedricos/militantes/implicados del pensamiento critico.

Para Castoriadis (2004) el imaginario es la distincién del ser humano
como especie. El imaginario, en sus dimensiones social o individual
(imaginacién), es lo que hace diferente al mundo humano del mundo
natural o del animal. El imaginario social, ademas de instituido, instituye,
es campo de creacion, estd en el origen de la institucién. Las significa-
ciones imaginarias sociales estan en el centro, proveen, y si queremos
entender la especificidad de una sociedad ésta se encuentra en el nticleo
de dichas significaciones “mediante las cuales esta sociedad crea, cons-
truye y organiza, y al mismo paso inviste de sentido a la vez el mundo
llamado ‘exterior’, el mundo ‘extra social’, es decir natural, y el mundo
social, es decir, su propia organizacion” (pag. 39).

Aludir al capitalismo nos lleva a entenderlo no como si se tratara
solamente de un conjunto de objetos determinados o materias transfor-
madas en una era especifica, ni siquiera como un cierto tipo de orga-
nizacién econémica o de una logica mercantil; se trata, mas bien, de
comprenderlo por las significaciones imaginarias sociales que le dan
sustento como sociedad y orden civilizatorio, como conjunto de rela-
ciones sociales, practicas sociales e instituciones.?

Como punto de referencia inicial nos interesa asentar que el imagi-
nario es instituyente de lo instituido, toda sociedad es constante insti-
tucién y el imaginario es el dotador de sentido social en los individuos
sociales y las sociedades que conforman. M4s atin, Castoriadis (1997)
nos habla de una dimension particular desde donde es posible romper
con lo instituido y animar a la re-instituciéon por lo nuevo: el imagina-
rio radical. Nos indica que esta dimension radical es el campo de crea-

3 Al respecto, Castoriadis (2004) sefiala que: “El capitalismo no son las fabricas, los
cohetes, las computadoras, etc., en tanto tales. Seria totalmente falso decir: es eso,
es un conjunto de objetos, etcétera. Sino que el capitalismo es aquello que, detrds de
todos esos objetos, estas actividades, estas reglas legales o de hecho, etc., anima y
empuja y, por ejemplo, conduce a la produccion creciente de una cantidad de ‘cosos’
—es la palabra que conviene— siempre mds ‘potentes’ (pag. 34).
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cion socio-historico de lo instituido que empuja a los individuos de una
sociedad al constante cambio e incluso, si se identifica la necesidad, a la
reinvencion: de ahi deviene el proyecto de autonomia. “La sociedad, en
tanto que siempre ya instituida, es auto-creacién y capacidad de auto-
alteracion, obra del imaginario radical como instituyente que se auto-
constituye como sociedad” (pag. 1).

Para Castoriadis (2004), autonomia como proyecto es una capacidad
de la subjetividad social, una potencia, mas alla de un estado, un destino
instrumental o una concesion. Accion y estructura entran en dialéctica,
tension o lucha pero no antinomia, es decir, lo segundo no precede ni
predetermina a lo primero. Para ello, antes es necesario definir qué
es aquello que niega, que embiste, que vela a la autonomia como es,
como proyecto, como potencia, latencia. Aquello a lo que se opone la
autonomia es a la heteronomia. De manera general, heteronomia social
puede entenderse como el estado por el cual una sociedad imputa sus
instituciones e imaginarios instituyentes a una fuerza extra-social y por
el cual se impide y/o se le impide cambiarlas.* Pero la heteronomia no
es total, hay discontinuidad y ruptura; en los individuos sociales, los
grupos y las sociedades puede surgir el cuestionamiento, la duda y la
alteracion respecto de las instituciones existentes y las significaciones
imaginarias sociales que les corresponden. La psique se rebela, es decir,
siempre hay un residuo no domado, una resistencia a cualquier orden
social, especialmente cuando es a-funcional. Siempre hay potencialidad
“al borde de la realizacién, de un cuestionamiento de la institucion de la
sociedad”, ;por qué?, “a causa de la reflexividad o de la autorreferencia,
de la interrogatividad” (pag. 51).

Ese es el sustento de la autonomia. Autonomia como proyecto en
Castoriadis (2004) es “cambio fundamental”, es creacion social, es la

4 Esto es, la imposicion y creencia en leyes historicas que ya traen o deben traer la
sociedad correcta (i.e. progreso, democracia, capitalismo, liberalismo, socialismo,
mercado, modernidad, nacion, patria, etc.), y “se prohibe por esto mismo cambiar
cualquier cosa en ellas (explicitamente)” (Castoriadis, 2004, pag. 42), se prohibe
siquiera pensar en cambiar algo en lo instituido. La heteronomia como manipulacion,
lo que hace que no se acepte que el conocimiento de la auto-institucion interfiera en
la vida social, es una estrategia de grupos, de élites, que recaen en el dominio de lo
privado.
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ruptura de la heteronomia, no tiene un antecedente original definido y
lineal del cual provenga, aunque si haya hechos histérico-sociales que
la estimulen (pag. 52). La autonomia, en sentido fundante y bajo la idea
de libertad humana efectiva, es considerada por este autor un proyecto,
una cuestion nunca acabada que encuentra su proposito en su constante
dinamismo, de horizonte abierto, un movimiento sin fin (1997, pag. 12),
y aunque casi nunca se logre de manera plena debe de reconocérsele,
en su forma de antagonizar con la heteronomia, 1a dominacion. Sujeto
y autonomia son posibilidad, no resultado.

Otra de las referencias teoricas de partida es la negaciéon de un
mundo que niega a los sujetos, la negacion de la negacion. Considera-
mos este un punto importante para la reflexion critica anticapitalista, ya
que es un paso intermedio en la creacion de lo inédito como forma de
hacer contra la dominacion, consistente en la negacion de lo dado, de lo
instituido que oprime. Pero dicha negatividad, como sostiene Holloway
(2002;2011), tiene que entenderse como un hacer, como un despliegue
desde la subjetividad, como una negatividad practica.

El punto de vista inicial negativo en Holloway (2002) surge “del
sentimiento de que la humanidad es todavia-no, de que es algo por lo
que se debe pelear” (pag. 29). En la sociedad capitalista, la subjetividad
estd presente de forma incierta, ambigua, pero en lucha, creadora, en la
btisqueda de algo: “bajo el capitalismo, la subjetividad s6lo puede existir
de manera antagénica, en oposicion a su propia objetivacion” (pag. 42).
El despliegue de la subjetividad recurre a la negatividad practica, “y la
negatividad es inherente a cualquier sociedad (ciertamente, a cualquiera
en la que el hacer de unos esté subordinado a otros)” (pag. 36).

Pero para que la negacion sea liberadora, es decir, para que negati-
vidad esté ligada a emancipacion, no basta sélo con rechazar el orden
impuesto, el orden de cosas. Se requiere de una negaciéon y un hacer
consciente mas alld que tensione, que rompa con la imposicion o la
heteronomia. Holloway (2011) dice que cuando eso ocurre: “Negamos,
pero a partir de nuestra negacion crece una creacion, un otro hacer: una
actividad que no estd determinada” (pag. 3), que no estd establecida por
comandos o fuerzas exteriores o que responda a estos. En 1a negacion-
y-creacion la subjetividad adquiere la dimensién de “proyeccion cons-
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ciente mas all4 de lo que existe, a la habilidad de negar lo que existe y de
crear algo que todavia no existe” (Holloway, 2002, pag. 28).

Estas categorias son el punto de partida tedrico-epistémico desde
donde nos posicionamos para pensar, es el dngulo de lectura que se
adopta para ver al sujeto de la accion y la problematica representados
en el documental, medio al que describiremos y analizaremos particu-
larmente en aquellos episodios 0 momentos que consideramos se repre-
sentan las irrupciones, las discontinuidades y las rupturas del despliegue
del sujeto como un hacer rebelde, en el sentido de una revolucién otra
que choca contra el capitalismo entendido como relacion social y como
orden civilizatorio, asumiendo que nuestras observaciones probable-
mente no coincidan con la perspectiva que adoptan los protagonistas
de la experiencia o la del realizador mismo de la obra, partiendo del
principio de que el documental en tanto producto es autbnomo de su
creador, y que ademas de provocador queda abierto a la interpretacioén.

3.LA HUELLA DE LOS NEUMATICOS. UN DISCURSO FILMICO SOBRE
TRADOC

La huella de los neumadticos (2009) es un documental que nos presenta
uno de los momentos mas importantes de los ex trabajadores de la
fabrica de llantas otrora llamada Euzkadi y su organizacién sindical,
en su lucha no so6lo por conservar las conquistas histéricas que como
sindicato revolucionario habian mantenido hasta que la transnacional
Continental quiso arrebatarselas, sino por defender su dignidad ante
el atropello de una corporacion que en el fondo pretendia borrar de
la escena a una organizaciéon obrera dedicada a impugnar a la fuerza
patronal y a hacer frente desde su trinchera al capitalismo y a la sociedad
dividida en clases.

Siguiendo la clasificacion de Bill Nichols (1997), La huella de los
neumadticos seria un documental interactivo, ya que esta caracterizado
por un encuentro mis directo entre el realizador y el sujeto social, a dife-
rencia de otras clasificaciones como la expositiva y la observacional, por
ejemplo. En ese trabajo documental se hacen presentes también otras
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particularidades de la modalidad, como son: la prevalencia de imagenes
de testimonio y de demostracion; la autoridad textual estd desplazada
hacia los actores sociales; predominan el mondlogo y el didlogo; el mon-
taje crea una continuidad logica entre puntos de vista individuales; las
relaciones espaciales pueden no ser contiguas, como los saltos espaciales
de una entrevista a otra o a material de archivo, donde las yuxtaposicio-
nes inesperadas pueden ser acompafadas de intertitulos; las entrevistas
son del tipo encubierta, donde el entrevistador estd fuera de cimara
y no se le escucha, dando lugar a un pseudo monologo; en general el
tema esta preestablecido, y como todo texto interactivo la dindmica del
intercambio social entre realizador y sujeto resulta fundamental para la
pelicula (pags. 66-92).

En la materia de analizar este medio audiovisual para dar cuenta de
las irrupciones del hacer de los obreros organizados en ese momento
de lucha particular que nos narra el realizador, causando grietas en el
muro de la dominacion capitalista e interrumpiendo al menos tempo-
ralmente su continuidad dejando algunas marcas, damos cuenta de lo
siguiente, que consideramos es donde se representa de manera abierta
el antagonismo vivo y la busqueda por otros horizontes mas alla de la
concrecidn en que hayan resultado los actos.

A cuarenta segundos de comenzado el documental aparece la ima-
gen de una barricada frente a la entrada principal de la planta, aquella
que levantaron los trabajadores para evitar el vaciamiento de maqui-
naria, equipo y materiales de la fibrica por parte de la patronal. Jests
Torres Nufo, ex lider sindical y actual presidente de la Cooperativa
TRADOC, expresa que se trato de una lucha contra un adversario pode-
roso, y luego nos describe brevemente algunas caracteristicas impor-
tantes de la localidad donde tuvo lugar la experiencia, el municipio de El
Salto, ubicado en el cinturén de la zona metropolitana de Guadalajara,
un municipio alterado por la dindmica capitalista, plagado de empresas
nacionales e internacionales (y uno de los mas contaminados del pais).

En dnimo de mostrar una personificacién del enemigo, posterior-
mente el discurso filmico presenta a un representante de Continental en
México. En su testimonio, este personaje refiere que desde la adquisicion
de la planta de Fuzkadi en 1998 encontraron muchos “obstaculos” al
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cambio que estaba buscando implementar la transnacional, sosteniendo
sin mayores argumentos que la productividad era muy baja a la reque-
rida, razon por la que intentaron aplicar ciertas “medidas” y ajustes
productivos.

Mis adelante aparece una escena en donde se presenta la toma de la
entrada de la fibrica y el inicio de la huelga. Ahi los obreros se manifies-
tan, alzan los puiios y declaran que no se dejaran, gritando al unisono
“iduro, duro!”. Uno de los lideres sindicales al megafono exhorta a los
huelguistas a no caer en provocaciones, a mantener la lucha, a izar la
bandera rojo-negro y a emplazar la huelga contra la patronal transna-
cional. En un paneo de izquierda a derecha a plano abierto se aprecia el
campamento que los trabajadores levantaron al lado de la entrada para
mantenerla bloqueada. Se escucha la voz de Jests Torres arguyendo que
el cierre patronal habia sido antes que nada por motivos politicos con la
intencion de desaparecer organizaciones como el sindicato. Posterior-
mente la secuencia de planos muestra una especie de mesa de formaciéon
politica y asesoramiento, donde ex trabajadores y aliados estratégicos
debaten y reflexionan sobre la problematica. En primeros planos, planos
de detalle y paneos lentos se muestran los rostros de los huelguistas,
algunos con expresiones de duda y descontento, y otros con gestos que,
a pesar de la incertidumbre, los muestran decididos a tomar las acciones
necesarias para afrontar el conflicto que se les yergue enfrente.

Una siguiente imagen muestra una barricada, construida a base
de costales rellenos con arena, piedras, desechos, fierros y llantas. Un
huelguista sostiene que las barricadas fueron un apoyo fisico y a la vez
moral. Una llanta emblematica, al centro de la barricada, con un letrero
que dice “Por aqui no saldra ni una (llanta)...”, es el simbolo de la lucha
(figura 1), y aparece en un plano de detalle bajo un movimiento libre
de camara. En el hueco al centro de la llanta se aprecia la entrada de la
fabrica enfocando el letrero del nombre que anuncia “Euzkadi”.
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Figura 1. El simbolo de la barricada. Fuente: Michael Enger (2009).

Posteriormente se destaca la importancia de la solidaridad y el
apoyo recibidos de otras colectividades, como aquel de la gente del
frente de lucha de San Salvador Atenco, de quienes recibieron consejos
y experiencia, respaldo y la empufadura emblematica de sus machetes,
simbolo de su resistencia. Una de las acciones que les permitio fraguar
relaciones de lucha fue la realizacion de la Marcha Nacional hacia la capi-
tal, recorriendo en caravana varios puntos del pais. Testimonios refieren
como por medio de este acto se encontraron con otras gentes de ese
México subordinado y explotado, esos abajos, y como compartieron los
alimentos, las experiencias y los conocimientos con esos otros sectores
y grupos de la sociedad preocupados y organizados por la busqueda de
otras formas de vivir, como celebraron simpatias y cerraron alianzas.
En su destino, particularmente en la plancha del Zo6calo de la Ciudad de
México, realizaron junto a varios de esos otros colectivos la toma del
espacio publico para expresar los motivos de su lucha, denunciando los
atropellos de la transnacional e impugnando al Estado por sus omisio-
nes (figura 2), como aquella que les significaba el que la Junta Federal
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de Conciliacién y Arbitraje no diera sustento legal a una huelga que
habia sido emplazada de manera legitima. Un audio de archivo de ese
momento particular donde se aprecia la voz de un huelguista al micré-
fono lo confirma: “A lo largo de esta marcha, el Sindicato de Euzkadi ha
encontrado una enorme solidaridad”.

Figura 2. La Marcha Nacional y la ocupacién del Zécalo junto a otras colectividades.
Fuente: Michael Enger (2009).

Sin embargo, una huelga sostenida por mas de tres afios tenia que
expresar otro tipo de estragos. Los aprietos econdmicos empezaron a
hacerse presentes en los trabajadores afectando a sus familias por el
hecho de no percibir ingresos fijos. Para ello, tuvieron que apelar a solu-
ciones alternativas. Muchos de los obreros recurrieron temporalmente a
otros empleos, otros mas modestos, como medida necesaria para poder
continuar la lucha que ya habian emplazado contra Continental. No fue
la renuncia, o el abandono o reemplazo de un empleo por otro, sino una
forma de extender la accién, un poco en el sentido de liberar el hacer
subordinado capitalista o enfrentarse a este hacer subordinado del tra-
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bajo abstracto para poder mantener una lucha de clases, incluso por los
mismos medios del trabajo asalariado, con otros patrones. Se presenta a
uno de los huelguistas, Sigifredo Veldzquez, empleado como despachador
de gasolina, en plano detalle, se muestra como debajo de su bata o ropa
de trabajo propia de alguien que desempena ese puesto sigue portando
la playera de Euzkadi y en su testimonio sostiene que es por la causa de
lalucha por la que tuvo que recurrir a tomar ese empleo temporalmente.
Comenta que habia que “buscar la papa para aguantar la huelga”.

El pensador francés Michel Ragon, reflexionando sobre la revolu-
cion, sostiene que lo que ayuda a soportar el tedio de la vida proletaria es
la solidaridad obrera, la convivencia de clase; es decir, que la repeticion
de horarios, de tareas, los salarios de risa, “todo eso pesaria demasiado
sino se abriera la claridad de la huelga de vez en cuando. La huelga es la
utopia. Es el tiempo libre. Es la fraternidad con los compafieros” (citado
en Cecefia, 2008, pags. 16-17). Esa irrupcion tal vez inconsciente, esa
manera de interrumpir el flujo del trabajo abstracto se puede captar aca
de alguna manera, al menos por un momento, como una breve expresion
del hacer-contra-el-trabajo (Holloway, 2011). La sefiora Graciela Frias,
esposa de uno de los huelguistas declara como antes del evento, ni las
parejas ni las familias de los trabajadores se conocian entre si; entonces,
derivado de ese encuentro empezaron a relacionarse directamente, a
organizarse, a apropiarse del proceso que aprendieron a sostener como
una causa propia y comun, no sélo de sus maridos, y de como fue necesa-
rio informarse para implicarse de una manera mds directa y fortalecer la
red construida entre trabajadores, esposas y familias. La representacion
de horizontalidad y de fortalecimiento de vinculos se da en una escena
donde aparece una especie de convivio ahi mismo en el campamento
de la barricada, donde bajo el son de musica de fiesta se comparten
alimentos y risas, y los trabajadores y sus familias afrontan la situaciéon
incierta bajo una actitud confiada y positiva. Es por eso que, en realidad,
la huelga rompe el fastidio del trabajo capitalista y, como apunta Ragon,
“durante algunos dias, algunas semanas, en el taller ocupado hay fiesta”
(citado en Cecena, 2008, pag. 17).

En el minuto 28:30 se aborda el tema de la internacionalizacién
como estrategia, cuando los huelguistas desplazaron el conflicto a Han-
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nover, Alemania, sede de la compaiiia Continental. En un movimiento
libre de cdmara se capta a un par de huelguistas entregando propaganda
en alemdn a la gente en la entrada del edificio corporativo europeo. Se
explican luego las razones por las que decidieron ir a pararse frente a
los socios accionistas de Continental en su propio pais, ya que, preci-
samente, habia sido ahi donde se tomo la decisién de cerrar la planta
de El Salto. Lo que los huelguistas hicieron fue ir a encarar y a explicar
todas las irregularidades, exponer el caso a todos aquellos socios accio-
nistas que desconocian la naturaleza del conflicto y a buscar una salida
conveniente para los mismos obreros, quienes eran los verdaderos per-
judicados. Derivado de esta presion, se celebrd una reuniéon a puerta
cerrada que conjunt6 a representantes del sindicato, a altos directivos
de la compaiia, a representantes del Estado aleman y al embajador de
México en ese pais. El resultado fue el “triunfo” de los trabajadores,
quienes recuperaron la mitad de la fibrica compensando los sueldos
caidos, volviéndose duenos legitimos de una parte de ese centro de tra-
bajo. Martin Wolpold-Bosien, de FIAN Internacional, una organizacion
a favor de los derechos humanos y laborales de alcance internacional
y quienes facilitaron el trabajo y la resistencia de los huelguistas en
Alemania, testimonia que “el factor fundamental de éxito en esta cam-
pafa fue la resistencia y la inteligencia estratégica de los trabajadores
despedidos, que dijeron: no podremos resolver este conflicto sélo en
México, debemos llevarlo a Alemania. El segundo factor fue que hicieron
pagar un altisimo precio a Continental por haber vulnerado los derechos
humanos en México”.

Hasta aqui vale 1a pena hacer un brevisimo balance de la experiencia
alaluz de la perspectiva de andlisis adoptada. A partir de su imaginario
radical, el colectivo se impulso a realizar un quiebre contra la imposicion
heter6noma de un capitalismo en fase transnacional que exigia —como
si se tratara de una de las significaciones imaginarias necesarias para
mantener 1a “normalidad”— que para tener un mundo mejor y adap-
tado, uno mas productivo habria de hacer falta mayor explotacion y
mds subordinacioén, lo que en el fondo significaba una profundizaciéon
de las relaciones sociales basadas en el comando de unos sobre otros,
una ampliacion de la separacion entre dirigentes y ejecutantes. Pero
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aquello que los negaba, medidas neoliberales que pretendian afectarlos
y atentar contra ellos como organizacion de clase, fue respondida enér-
gicamente con el despliegue de acciones que tuvieron un alcance mas
alla de las fronteras, evidentemente no sin tensiones ni contradicciones.
Los obreros dijeron no y ocuparon la fabrica, expresando en el fondo
su reconocimiento de un mundo sin patrones, por una organizaciéon
diferente del mundo.

Pero un mundo sin patrones por si mismo no necesariamente sig-
nifica un mundo sin capitalismo, o una sociedad sin empleo que ya no
esté mediada por la forma salario y por el dinero, por ejemplo. En la
experiencia del SNRTE-TRADOC se logr6 abatir el comando patronal, pero
no se aboli6 la propiedad privada ni la circulacién de mercancias. La
recuperacion de fabricas por sus trabajadores no es una férmula infalible
en la lucha de clases, pero en si misma contiene el germen del antago-
nismo social, bulle dentro de si el anhelo por una sociedad diferente.
Jests Torres narra lo que les significo la experiencia, argumentando
que habia representado tres cosas principales: la primera de ellas fue el
haber recuperado el empleo, otra fue el haber retomado una perspectiva
de vida a futuro y la tltima —y mds importante con la que afirma haber
concluido uno de los episodios mas importantes de sus vidas— fue que
lograron vencer a la transnacional Continental.

Las escenas siguientes muestran las condiciones deplorables en
las que recibieron la fabrica y posterior a ello los arduos trabajos que
los ex trabajadores, ahora socios cooperativistas, tuvieron que efectuar
para restaurarla, desde la limpieza general hasta los trabajos técnicos y
adaptaciones necesarias para restablecer las instalaciones industriales,
asi como la reparacion general de toda la planta. Las imigenes captan
los esfuerzos asumidos para echar a andar la fabrica por su cuenta. En
lo general, eso denota su capacidad de realizacion de trabajo, de entrar
en materia, de no necesitar de un patrén, es decir, de la capacidad de
transformacion y de creacion presente en cualquier sujeto decidido. La
experiencia de pertenecer a la clase trabajadora y su saber hacer mues-
tran su predisposicion para asumir el reto que ahora tenian enfrente.
Como lo afirma Jests Torres, “esto demuestra la determinacién y la
entrega de los trabajadores que pueden hacer cualquier cosa”. Y es
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que la mayoria de estos ex trabajadores anteriormente en situacion de
dependencia aprendieron a realizar trabajos especializados a los que no
estaban acostumbrados; de ser obreros pasaron a ser administradores
generales de todos los tipos de trabajo necesarios para hacer funcionar
la empresa, ahora como copropietarios. Evidentemente, con esfuerzos
y dificultades.

El testimonio del cooperativista Rubén Esparza lo resume asi:

Las dificultades alas que nos hemos enfrentado fueron muy grandes, porque recibimos
una planta sin documentacion técnica. Todo lo hemos tenido que estar creando sobre
la marcha. Estamos nosotros creando procedimientos de trabajo, especificaciones de
producto de lo que esté, todavia, en nuestra mente [ ... ] La coordinacion general del
esfuerzo de arranque y la puesta en operacion en una produccion formal, pero ya no

se pueden imponer sino existe un razonamiento claro y que todo mundo lo entienda.

Esto se puede interpretar bajo la idea de que los sujetos organizados
son capaces de afrontar retos inéditos, son capaces de pensar, de ima-
ginar, de crear, de reapropiarse; que la organizacion de la produccion
(asi como de la vida) no necesita de mandos medios ni de especialistas
jerarquicos. En el minuto 51:44 en primer plano aparece la imagen de
un cuadro con la leyenda “Autonomia e independencia” y la secuencia
de planos muestra otro que dice “adhesion abierta y voluntaria” como
parte de los siete principios del cooperativismo mundial que en su nueva
organizacion cooperativa los de TRADOC hubieron de adoptar.

Mis adelante el testimonio del socio cooperativista Carlos Gallegos
afirma:

Ahora la gente hace su trabajo con més entusiasmo, con mds ganas, en cuestion de
valorarlo que se gan¢ en lalucha de tres anos. Anteriormente habfa otras condiciones
de trabajo [impuestas] por los mismos administrativos, con presiones. Ahora no, ahora

la misma gente hace su trabajo mds a conciencia y hay menos presion.
En una siguiente imagen, en primer plano el cooperativista Santos Alva-

rado sostiene: “en treinta afios que tengo trabajando aqui, nunca puse
atencion cémo se construia una llanta”. Después, en plano medio, dngulo
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frontal y con un paneo de izquierda a derecha se muestra a un grupo de
obreros cooperativistas entusiasmados, gritando, silbando, aplaudiendo,
saludando a la cdmara, percibiendo su propio proceso de produccion,
alzando el pufio y gritando la consigna “si se pudo, si se pudo”. El socio
Santos Alvarado, continuda: “todos estuvimos ahi viendo el desarrollo de
la llanta hasta que salio, fue una euforia grande de todos”. Apreciaban
su propia creacion, su capacidad y alcance, su reapropiacion del trabajo,
y sin patron ni jefes.

Otra de las situaciones representadas es la siguiente: no es lo mismo
producir para beneficio de un patrén que se apropia de la plusvalia gene-
rada, que producir y repartir equitativa, o0 mas justamente, los bienes
fruto de la produccién en condicidon cooperativa. En el minuto 80:14
se detalla que en alguna ocasiéon debido a una eventualidad, una falla
en el sistema eléctrico, la planta paré por nueve dias. Esto retraso la
produccion y debido a los compromisos adquiridos previamente con
los clientes, la necesidad exigia trabajar a marchas forzadas. Se exhortd
voluntariamente a los trabajadores a sacrificar sus dias de descanso
obligatorios, sdbado y domingo, para recuperar el tiempo perdido y
salir con los compromisos. Ante ello, Jests Torres afirma: “estamos en
este momento trabajando con mas del 80 por ciento de la plantilla en
domingo [lo cual] hubiera sido impensable en tiempos de la Continen-
tal. [Ahora] ésta planta ya es nuestra. Anteriormente, la resistencia a
los cambios que la Continental hacia era porque finalmente estibamos
produciendo en funcion de beneficiar solamente a la Continental [y]
al dia de hoy es un esquema totalmente distinto, [ ya que] sabemos que
si producimos y generamos utilidades van a ser distribuidas colectiva-
mente entre todos los trabajadores”.

Pero como hemos afirmado en lineas anteriores y con la idea de
problematizar un poco, un mundo sin patrones por si mismo no significa
un mundo no capitalista, y asi experiencias como ésta corren el riesgo
de resolverse entre la emancipacion y la captura (Almendra, 2017).
Haciendo una mirada critica a la problematica, al apostar los coopera-
tivistas por constituir una empresa de rentabilidad alta, como lo habia
sido en los afios previos al cierre patronal, al pensar en crear y mantener
una empresa competitiva, certificada, “una locomotora” como afirma
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Torres, vemos como el capitalismo captura ese imaginario y ese hacer
que en algin momento fueron disruptivos. Ahi percibimos el actuar
del capitalismo, el cercado de la potencia transformadora, de la libe-
racion hacia un horizonte abierto. El objetivo mas elevado de la lucha
obrera, o mejor dicho lo que queda de ella, se encontré nuevamente con
su contradiccion originaria e insuperable. Como cuestionara Bakunin:
“;Queremos la emancipacion completa de los trabajadores o solamente
la mejora de su suerte? ;Queremos crear un mundo nuevo o enyesar
el viejo?” (citado en Colombo, 2013, pag. 14). Y esto no estaria para
dudarse cuando el cooperativista Rubén Esparza lo asevera: “[ahora]
hemos podido preparar un sistema de calidad que en poco tiempo podra
calificar como una empresa de certificacién internacional”, mientras
que Jests Torres concluye: “la Cooperativa se consolida financiera y
econdémicamente hablando. En estos momentos estamos llegando a ese
punto de equilibrio con una produccion diaria de seis mil llantas por
dia”,® bajo una justificaciéon como la siguiente: “como capitalistas somos
muy malos, no nos gusta ese término ni mucho menos, pero, insisto
mucho, para poder competir en términos de igualdad con las grandes
transnacionales tenemos que aprender las reglas del juego del capital”.

Sin embargo, TRADOC sigue siendo una organizacion clasista. No
es un sujeto pleno y, como todos, habita la contradiccion. Si bien arroja
al mercado miles de llantas por dia, también es posible verlos solidari-
zandose con otros colectivos organizados e impugnando a la sociedad
capitalista, preocupados, como dicen, por “nuevas relaciones, otra socie-
dad” (VV.AA. 2002).0

5 En la actualidad, finales del 2017, la produccion es el triple de esa cantidad (dato
obtenido en conversacion personal con Jesas Torres).

6  Algunas muestras actuales de esto son el apoyo al Consejo Indigena de Gobierno y
la vocera de los pueblos que en su campafa contra el “mal gobierno” han lanzado
una candidatura indigena a la que el ala organizada de TRADOC considera “la tinica
opcion viable” de un gobierno proletario; entre otras experiencias en el pasado y en el
presente. Otras expresiones son su participacion en la fundacion de la Nueva Central
Obrera junto a otras organizaciones del ambito del trabajo, por un sindicalismo
revolucionario y en la busqueda de una unidad nacional de lucha. Todo esto es posible
advertirlo en La Gaceta Obrera, un proyecto periodistico tapatio en el que participan
junto a profesionales de ese medio para la difusion de ideas politicas, sociales y
econdmicas.
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4, REFLEXIONES FINALES

A partir del andlisis realizado a La huella de los neumdticos, tenemos
que es posible estudiar expresiones del antagonismo social desde una
perspectiva abierta, es decir, tomando en cuenta el despliegue de la
subjetividad de los protagonistas sin necesidad de medir su hacer frente
a formulas preestablecidas, como aquella del empirismo de la epistemo-
logia cientificista, hipotético-deductiva y cerrada, o las asociadas a la
tradicion ortodoxa revolucionaria (sin que eso signifique despreciarla
de por si), por ejemplo.

El trabajo de seis afios de acompafamiento del realizador nos ofrece
elementos a detalle de un episodio importante y casi inico en el contexto
local-global por el alcance de sus repercusiones sociales. Creemos que se
ha cumplido la impronta del proposito del documental, siguiendo a Carlos
Velo, de “dar una idea de que se esta viviendo en un ambiente determi-
nado (real) en (su) tiempo” (Velo, 2003, pag. 484), produciendo una
imagen veridica e interpelante de la realidad cambiante y contradictoria.

A partir del trabajo de Enger, creemos captar el antagonismo social
desde el despliegue de la subjetividad de los sujetos implicados en el
conflicto cuando afirmamos que la huelga, mas que una estrategia de
clase es acciéon directa y también una fiesta, un momento de interrupcion
del tiempo alienado, del trabajo abstracto, del hacer tedioso, que si bien
no era propdsito de los obreros efectuar un hacer contra el trabajo (abo-
lirlo), si lo fue negar la imposicion que se les venia enfrente a pesar de
todas las complicaciones y riesgos que la resistencia podia significarles.
Pensamos que es también despliegue de la subjetividad y la concrecion
de pricticas a partir de un imaginario radical la apropiaciéon de un medio
de produccion o centro de trabajo demostrando que no es necesaria
la existencia de mandos intermedios ni de especialistas permanentes
que justifiquen la presencia de relaciones jerdrquicas y divididas entre
quienes si saben y quienes no. Consideramos también que en términos
politicos, epistémicos y tedricos una mas de las cuestiones importan-
tes a valorar de la experiencia abordada es la organizacion de la vida a
partir de otros referentes, mas alla de los parametros de la dominacion,
como lo representa un mundo sin patrones. No obstante, parte de la
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problematizacion nos lleva a tener en consideraciéon que esa situacion
por si misma no implica una vida mas alla del orden imperante, ya que
hemos visto como relativamente pronto y al poco tiempo de recuperada
los cooperativistas conformaron una empresa exitosa en términos de su
rentabilidad; pero eso, a pesar de significar una contradiccion en cues-
tiones de lucha obrera, no les ha impedido mantener un caricter clasista
y solidaridad desde su perspectiva con otros colectivos organizados de
la sociedad, por lo que recuperamos esto como posibilidad y fuga en
términos de su implicacion en el anticapitalismo.

Todas estas reflexiones son posibles a partir del analisis instrumen-
tal de este documental. Consideramos que las representaciones sociales
reflejadas en el trabajo del realizador son suficientes y pertinentes para
realizar interpretaciones al margen y mas alla de los propdsitos por los
que éste realiz6 su trabajo y de la perspectiva misma de los sujetos socia-
les involucrados. Fue posible a partir de la propia posicién del artista y
de su seleccion de los elementos mds caracteristicos de la realidad que
nos quiso mostrar, gracias al analisis social audiovisual en conjunto con
la adopcion de una perspectiva tedrica, epistémica y politica particular.
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ada que un nuevo medio o nuevo arte aparece —siempre coin-

cidiendo con un avance tecnologico— se afirma que el anterior

desaparecera. Sin embargo, la historia nos ha ensefado que
lejos de desaparecer éste se reinventa o se sofistica, como ocurri6é con
la pintura moderna cuando se invento la fotografia, o con el cine cuando
surgio la television, y asi ocurre ahora con la television; en estos dias en
los que la red se ha convertido en el medio protagonista con su infinidad
de pantallas, poniendo en duda la pertinencia del quehacer televisivo, y
por lo tanto, fomentando su revaloracion y autoanalisis.

Este texto no pretende discutir sobre el papel de la television en la
llamada era digital. Muchos otros ya lo han hecho con mayor rigor y pre-
cision (Orozco, 2012; Moragas, 2012; Rincén, 2011). Lo que si intenta
es rescatar programas puntuales de television publica que precisamente
ayudan a sostener el argumento de que la television todavia tiene mucho
mas que ofrecer, y que la diversidad de canales y/o pantallas no deviene
en detrimento de los contenidos y formas televisivas sino que puede ser
considerada un estimulo, una meta que la television debe ser capaz de
alcanzar o traspasar tanto proponiendo otros contenidos como experi-
mentando con nuevos formatos.

Los programas que analizamos en este articulo hacen esto tltimo
de forma muy particular, por lo que nos ayudan a argumentar esta idea
de sofisticacion que la television estd teniendo en nuestros dias, no sélo
con la produccién de grandes y prestigiosas series de ficcion de cadenas
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privadas sino también desde la no-ficcion y la television pablica, como
explicaremos en las siguientes lineas.

El objetivo de este texto es reflexionar sobre la relevancia de la tele-
vision publica en el tratamiento de temas delicados en términos éticos, a
través del analisis de cuatro programas extraidos del Archivo INPUT que,
desde formatos poco habituales, tratan temas relacionados con la vida,
la muerte y su trasmision en horario estelar. Para ello, recuperaremos
los resultados de cuatro grupos de discusion con quienes visionamos los
programas para analizar qué interrogantes suscitan en quienes los miran.

El contexto marco que abraza esta investigacion es el de la educo-
municacion puesto que reconocemos en los productos estudiados un
potencial que abona a la alfabetizacion mediatica, es decir, a la necesidad
de saber leer los medios —en este caso la television— y hacerlo desde
una perspectiva critica que fomente 1a reflexion sobre temas de interés
social (Martinez-Salanova, 2017).

APUNTES PREVIOS

El Archivo INpUT fue creado en 1994 como resultado del convenio fir-
mado el 20 de mayo del mismo afio entre la Universidad Pompeu Fabra
de Barcelona y el INPUT Television in the public Interest. Esta conformado
por la coleccion de los programas presentados en las diferentes confe-
rencias anuales, asi como por la documentacién asociada a la organiza-
cion de estas conferencias. Estos materiales se encuentran fisicamente
en la Biblioteca del Campus de la Comunicaciéon-Poblenou, en la ciudad
de Barcelona.

INPUT se dedica a promover el acceso universal a una difusion tele-
visiva “honesta, innovadora, provocativa, valiente y desafiante”, enten-
diéndola como una parte del derecho a la informacion. Fue fundado en
1977 por un grupo de profesionales de la television que se reuni6 por
primera vez en Bellagio, Suiza, con la intencién crear un espacio de dia-
logo sobre las tendencias de la television publica a nivel internacional.

INPUT, desde entonces, se ha convertido en el evento mas impor-
tante relacionado con la televisién publica del mundo. No es un con-
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greso, no es un mercado de programas ni tampoco un festival. Se trata de
un encuentro de personas que trabajan en Ia television y que se reinen
a reflexionar sobre su cardcter publico, sus politicas y sus propuestas
(Larrégola, 2002).

Durante una semana, estos profesionales —guionistas, periodistas,
productores y realizadores— asisten al visionado de los programas y a
su posterior debate en el cual los creadores de cada show contestan a las
preguntas del publico sobre coémo realizaron sus proyectos, qué impacto
tuvieron en sus propias audiencias, y otros temas que puedan suscitarse
alrededor de los contenidos y/o formas de los programas.

La selecciéon de los programas comienza por los coordinadores
nacionales del INPUT, que eligen producciones en cada pais con las
siguientes preguntas en mente: el programa es innovador en la forma
o el contenido? ;Es original, intrépido, experimental? ;Es inusual o con-
troversial? ;Aprovecha de la mejor manera las destrezas profesionales
con tecnologias nuevas o ya conocidas? ;Abre algin camino nuevo?
Después de esta primera seleccion, el jurado internacional se retine en
Berlin, donde se encuentran las oficinas generales, para hacer la selec-
cion final de cara a la conferencia anual, tomando en cuenta estos mis-
mos criterios.

La seleccion es de casi 80 horas de programacion internacional,
en ella podemos encontrar diferentes tipos de programas: documenta-
les, programas de noticias y periodismo de investigacion; ficcion para
audiencias especificas, programas de concurso o de tele realidad. El
género o el formato no son relevantes. Por encima de ellos esta el carac-
ter innovador y vanguardista de cada programa, incluso la hibridacién
formal. Las sesiones durante la conferencia estdn organizadas por temas,
sin importar la mezcla de formatos, técnicas o nacionalidades que se
muestren en cada produccion.

INPUT es, en palabras de Larregola, una rara oportunidad de ver
y cuestionar lo que colegas de otras latitudes estdn haciendo para la
television (2002, pag. 1). Es un espacio que valora la experimentacion
en métodos y/o técnicas de realizacion y que aprecia el tratamiento de
temas delicados. No se conceden premios. El reconocimiento o el valor
de la entrada se encuentran en participar del debate profesional acerca
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de los programas seleccionados o, dicho de otra manera, en formar parte
de los discursos sobre el quehacer televisivo en la esfera ptblica.

El Archivo INPUT, al almacenar todos estos programas, es un intere-
sante acervo de materiales, puesto que ya han pasado por varios filtros
para validar su relevancia y calidad, que han sido motivo de debate pro-
fesional y por parte de las audiencias, y que por ser programas polémicos
y arriesgados suelen llevar consigo un cuestionamiento ético. De ahi
la necesidad académica de volver a ellos y de recuperar algunos para
profundizar y documentar su andlisis. Sobre todo si pensamos que sus
principales caracteristicas son la innovacion, la provocacion, la educa-
cion y el cambio social.

LoS PROGRAMAS

En el articulo trabajaremos sobre estos cuatro programas del Archivo

INPUT:

e Tabu (Tabou - 2009) SF, Television Estatal Suiza, 56 minutos.

»  Eljuego de la muerte (Le Jeu de la Mort - 2010) France 2, 96 minutos.

s Elgran donante (De Grote Donorshow - 2007) BNN, Radio y televi-
si6n publica de los Paises Bajos, 80 minutos.

e Elnifo, la muerte y la verdad (Das Kind, der Tod und die Wahrheit -
2009) ARD, Consorcio de instituciones ptblicas de radiodifusion de
la Republica Federal de Alemania, 53 minutos.

La seleccion de estos programas responde, en primer lugar, a que tratan
temas delicados que se encuentran en el centro de los debates deonto-
logicos de lo que se debe o no emitir por television publica. Tabti habla
sobre suicidio; El juego de la muerte sobre el poder de la television y sus
contenidos violentos; El gran donante, sobre la importancia de la dona-
cion de 6rganos y El nifio, la muerte y la verdad sobre 1a autenticidad de
las im4genes informativas.

Pero ademds de los temas, estos cuatro programas utilizan forma-
tos que ayudan a construir una argumentacion particular sobre ellos.
Hablamos de un programa sobre suicidio narrado por el propio suicida,
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quien registra los pasos de su plan autohomicida con una camara de
video (Tabti). De un programa que experimenta a través de un concurso
hasta donde pueden llegar los participantes cuando se trata de obedecer
a la television (EI juego de la muerte). También de un reality show en el
que el premio final es un trasplante de rifién y los concursantes son tres
enfermos renales que lo necesitan con urgencia para seguir viviendo (EI
gran donante). Y, por tltimo, de un documental que cuestiona cémo se
grabaron las im4genes del asesinato de un nifio palestino que han circu-
lado por todo el mundo (El nifio, la muerte y la verdad).

En las premisas de fondo y forma ya puede observarse un trabajo
televisivo poco habitual y controversial. Ademas, podemos intuir algu-
nos de los dilemas éticos que se presentan en los propios programas y en
su emision. Todos ellos, ademas, son programas de no-ficcion! o bien
que utilizan formatos no-ficcionales, una condicién que nos permite
darle voz a este tipo de propuestas que trabajan con materiales de lo
real y que suelen estar menos estudiados en el marco de la sofisticacion
televisiva que situdbamos al principio de este texto.

MARCO TEORICO-METODOLOGICO

Una vez establecida la relevancia de los cuatro programas por sus con-
tenidos y formas, debemos ademas situarlos en el marco de la television
de calidad, que segun Moragas y Prado (2012) se caracteriza por ser:

[ e ] un tratamiento informativo orientado por criterios profesionales que den apoyo
al pluralismo politico, social y cultural, estableciendo los mecanismos y la garantfa de

independencia. También es calidad la elaboracion de programas de andlisis sobre temas

1  Hablamos de no-ficcion sumandonos al trabajo de Antonio Weinrichter desarrollado
en Desvios de lo real (2004), en el que explica que la no-ficciéon es “una categoria
negativa que designa una «“terra incognita»”, la extensa zona no cartografiada
entre el documental convencional, la ficcion y lo experimental. En su negatividad
estd su mayor riqueza: no-ficcion = no definicion. Libertad para mezclar formatos,
para desmontar los discursos establecidos, para hacer una sintesis de ficcion, de
informacion y de reflexion. Para habitar y poblar esa tierra de nadie, esa zona auroral
entre la narracion y el discurso, entre la Historia y la biografia singular y subjetiva”.
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complejos que se clarifican para hacerlos mas asequibles al conjunto de la poblacién no
especialista, ola experimentacion de formulas modernas e innovadoras de tratamiento
informativo que consigan el maximo interés y el maximo numero de oyentes sin desvir-
tuar los contenidos. Y calidad también es crear las condiciones necesarias para favorecer
la creatividad. Programar propuestas innovadoras en periodos de maxima audiencia,
darla oportunidad de que emerjan nuevos formatos y mantenerlos en antena el tiempo

suficiente para permitir la adaptacién de la audiencia alanovedad (pag. 9).

Si pensamos en el compromiso de la televisién de calidad podemos
reconocer como caracteristicas principales las mismas que sefiala el
INPUT: innovacioén, puesto que la originalidad de temas y tratamientos
hace mas atractivos a los programas; provocacion, los programas deben
ser lo suficientemente inquietantes para tocar a su audiencia; educati-
vos, después de verlos deben servir para aprender algo, y por ultimo,
de cambio social, deben llevar a mejorar una sociedad que necesita que
sus medios de comunicacion estén a la altura de sus problemas y nece-
sidades sociales.

Para ver de qué manera se integran estas caracteristicas en los pro-
gramas y como se reciben en la audiencia dividimos el anilisis en tres
partes:

1. Contexto y descripcion: sde qué tratan los programas y como estan
realizados?

Para describir este apartado nos valdremos del trabajo de Bordwell

en La narracion en el cine de ficcion (1996) y del trabajo de Eva Puja-

das sobre Television de calidad (2000). El primero con fines formales

y la segunda como marco tedrico.

2. Grupos de discusion: ;qué debates surgen después de ver los programas?
Como parte de la investigaciéon que precede este texto realizamos
cuatro grupos de discusion. La dindmica intentd imitar la estructura
de la conferencia INPUT: visionado del programa y debate posterior.
Los grupos fueron conformados por estudiantes de primer afio de la
Licenciatura de Artes Audiovisuales? del Instituto de Estudios Supe-

2 Nos interesaba trabajar con esta muestra porque creemos que estos programas son
un documento pedagogico interesante que puede ser utilizado en el aula para analizar
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riores de Occidente (1TESO). En cada grupo habia 16 estudiantes,
mitad hombres y mitad mujeres?.

3. Elandlisis de los elementos o temas éticos que aparecen en los progra-
mas y el debate de los mismos.
Para desarrollar este punto recuperamos el trabajo de clasificacion
(tesaurus) desarrrollado por Salvador Alsius y su equipo, en una
investigacion reciente sobre deontologia periodistica, que nos per-
mite reconocer y colocar los debates en categorias que ya estan
siendo trabajadas como un problema ético.*

ANALISIS

Primer programa: El diario de un suicida

Figura 1. Thomas grabado por él mismo. Tabii (2009)

la produccion televisiva pero ademas para debatir sobre los temas que tratan y sobre
la forma en que lo hacen.

3 Los grupos estan conformados por estudiantes que aspiran a realizar contenidos
audiovisuales por lo que creemos estdn atentos a lo que dicen los programas pero
también a como lo dicen, no son de semestres avanzados porque queriamos que
no estuvieran inmersos todavia en procesos de realizaciéon sino simplemente
interesados.

4  Laobrade Alsius y su equipo puede encontrarse en: www.eticaperiodistica.org
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Tabt cuenta los tltimos siete meses de la vida de Thomas, un joven suizo
de 22 afios, que decidi6 suicidarse estando completamente sano y sin
problemas econdmicos. Este programa documental, realizado por Orane
Burri, explora los deseos de Thomas por figurar, por distinguirse de entre
los demas y por planear cada detalle de su muerte como si se tratara de un
gran juego o de una pieza de arte. En ese intento de control absoluto, Tho-
mas se graba a si mismo en un oscuro video-diario en el que repasa cada
uno de los pasos de su plan final. Este material es con el que se cuenta el
programa acompafado de testimonios de familiares y amigos que dialogan
con el fantasma de Thomas, una vez que consumo su proyecto.

Orane Burri, ademas de ser la directora de este polémico documen-
tal, también fue el objeto de deseo de Thomas, quien intent6 salir con
ella en varias ocasiones. Parte de esa experiencia esta registrada en sus
grabaciones, y como Burri en ese entonces estaba estudiando cine, Tho-
mas indic6 que se le entregaran a ella todas las cintas de su suicidio para
que ella fuera quien contara su historia.

Diez afios después de la muerte de Thomas, la directora decide
montar la pelicula y abre, sin lugar a dudas, el primer gran debate ético:
shacer o no hacer el documental?, ;cumplir o no cumplir la tltima volun-
tad —o el chantaje— de Thomas? Burri® declara que fue una decision
muy dificil, que tuvo las cintas de video en casa durante afios, que le
fueron entregadas por la madre de Thomas en un legitimo intento de
entender qué habia pasado con su hijo, pero que ella dudaba de si queria
o no formar parte de todo eso. Y al final decidié que era necesario parti-
cipar, en pro de crear conciencia sobre un tema tan delicado y recurrente
en los paises del norte de Europa.

Para los estudiantes de nuestra muestra, la decisién de Burri genera
divisién de opiniones, porque hay quienes sostienen que hacer la peli-
cula conlleva un beneficio exclusivo para la directora, que el tema es tan
llamativo (sobre todo por los materiales) que la que termina utilizando
el suicidio de Thomas para sus propios fines es ella. Sin embargo, otros

5  Recuperamos su opinion de la conferencia MINIPUT celebrada el 04 de diciembre del
2010, en el Centro de Cultura Contemporinea de Barcelona, donde se presento el
programa y después Burri contest6 algunas preguntas del ptblico.
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sostienen que la pelicula tiene una utilidad mas alld de darle fama a la
directora novel, puesto que permite abrir un debate sobre la juventud
y sus miedos. Estos dltimos rescatan el tipo de tratamiento que hace
Burri del tema, en el que Thomas es retratado no como una victima
sino como un joven normal, incluso en sus propias palabras “odioso”,
“manipulador” y “calculador”.

El programa se transmitio6 por la television estatal suiza, en horario
prime time, creando una gran division de opiniones. Por una parte esta-
ban los que defendian que debia mostrarse una historia como la de Tho-
mas para reflexionar sobre el tema del suicidio y por otra los que creian
que era un error mostrar a un joven que alardeaba de encargarse de su
propia muerte porque podia incitar a otros jovenes a seguir sus pasos.

Segtn una encuesta hecha ptblica por el diario La Tribuna de Gine-
bra al dia siguiente del programa, un 48% de los espectadores desapro-
baron la emisién en horario central, mientras que un 45% la consider6
necesaria. Y, posiblemente, motivos para la inquietud no falten, dado
que, segun comentaba la psicologa Maya Perret, en Suiza se suicida un
adolescente cada 72 horas (Carrizo, 2009).

La opinion generalizada de los estudiantes de nuestra muestra es
que el tema debe ser tratado en television, que ver Tabi no te invita a
suicidarte sino a ocupar tu vida en algo mas interesante que simplemente
estar “comiéndote la cabeza”. Nuestra muestra encontr6 el tema del
hastio en los jovenes: “;qué te lleva a no querer hacer nada mas?”, asi
como el de la soledad en épocas de aparente comunicacion excesiva.
Cabe sefalar que los estudiantes de la muestra se sintieron identificados
con Thomas, tanto por la edad como por su aficion al cine, lo que vuelve
atn m3s llamativo este gesto de desaprobacion que bien puede leerse
como autorreflexion: ;yo lo haria?

Thomas orquesto su plan tan bien que incluso en los momentos en
los que dudaba llevarlo a cabo, no pudo dar marcha atras, porque ya lo
habia declarado ante la cAmara. Anunciar tus decisiones a través del
video parece ser una sentencia irrevocable. El poder de los medios, argu-
mentan los estudiantes de la muestra, es una influencia innegable en los
adolescentes y resulta muy visible en las dudas y decisiones de Thomas.
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Para la mayoria de los cédigos deontologicos, el suicidio es un tema
que no debe tratarse en medios por el riesgo de una posible epidemia;
pero nuestra muestra difiere en este punto, argumentando que hay
tantos otros temas violentos que fomentan antivalores, que valdria la
pena replantearnos, qué debe y qué no debe aparecer, en este caso, en
television.

Después del visionado los estudiantes se preguntaban: “;no son las
telenovelas mas nocivas para los jovenes, promoviendo valores como:
machismo, division de clases, mujeres objeto, fanatismo religioso?”. Y
planteaban que “quiza los documentos deontolégicos necesiten un ajuste
atendiendo a los problemas que cada sociedad presenta”.

El programa innova en la forma de tratar el suicidio, deja de lado
a los especialistas para darle voz a los protagonistas, incluido el propio
suicida, una decision arriesgada e inquietante pero que, sin lugar a dudas,
incita a la audiencia a tomar una postura; de ahi su fuerza.

Tenemos, por lo tanto, un programa documental de 56 minutos que
toca el tema del suicidio, con lo delicado que resulta en términos éticos,
ya que hablar de suicidio es trasgredir el principio de responsabilidad
que nos dice que en vias de respetar la privacidad, de ser considerados
ante el dolor y el sufrimiento, debemos dejarlo fuera de la agenda infor-
mativa (Mauri, 2010). Sin embargo, el programa de Burri nos sugiere
que quiza valga la pena replantearnos esta postura tan generalizada en
los medios, y hablar de suicidio para reflexionar sobre éste.

Nuestra muestra confirma esta idea. Ver Tabt no se limita a conocer
el caso de Thomas, sino que plantea otro tipo de reflexiones sobre las
busquedas adolescentes y sobre la soledad acompanada de la cimara.
No es la primera vez que vemos en pantalla a personajes refugiarse en
la cdmara y emprender proyectos suicidas. El poder de este ptblico ima-
ginario que valida y acompafa tus actos es enorme. Lo podemos ver en
el caso de Thomas y lo veremos mds adelante cuando revisemos lo que
somos capaces de hacer por no desobedecer a la television.
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”

Programa 2: “que no te impresiones, continiia...

Figura 2. La Zona Extrema. El juego de la muerte (2007)

El juego de la muerte es un documental producido por France Télévi-
sions y Radio Télévision Suisse que explica el experimento realizado
por un grupo de cientificos franceses, encabezados por el psicologo
social Jean-Leon Beauvois. En él se estudia el poder que tiene la televi-
sién como autoridad, imitando el famoso experimento Milgram que en
los afios sesenta permiti6 observar el grado de autoridad que una “bata
blanca” podia ejercer en los sujetos del experimento.

En El juego de la muerte, para efectos del experimento, se disei6
un programa de concurso llamado La Zona Extrema y se invit6 a par-
ticipar a un supuesto programa piloto a 80 personas. El juego consistia
en recordar una serie de 27 asociaciones de palabras: cuando el sujeto
(candidato) acertaba la respuesta, avanzaba al siguiente nivel, pero si era
incorrecta el sujeto del panel de control (examinador) debia darle una
descarga eléctrica que iria aumentando conforme avanzara el juego. Este
programa piloto sirvi6 para el experimento y no pretendia en ningdn
momento salir en antena como concurso.

109



FaBIOLA ALCALA ANGUIANO

El concursante candidato era realmente un actor, quien previamente
habia grabado sus quejas y lamentos (imitando los del experimento ori-
ginal realizado en la Universidad de Yale) para ser utilizados a la hora
de las descargas. En realidad no sufria con las descargas, pero daba a
entender que si, que cuando fallaba era castigado con dolor. Los otros
80 jugadores eran el objeto de estudio del experimento, los que tenian
que dar las descargas y eran alentados por un ptblico (que al igual que
los sujetos del experimento no tenia conocimiento del engafio) y por una
guapa presentadora que se limitaba a decir “que no te impresione, con-
tinta...” en el momento de castigar el error del concursante candidato.
Todo el platd estaba decorado como para celebrar el supuesto concurso,
utilizando ese atrezzo que nos resulta tan familiar cuando pensamos
en otros programas del mismo formato: luces, paneles, colores fuertes,
zonas definidas, maquetas, etcétera.

Los resultados del experimento son devastadores. La television es
una institucioén de poder incuestionable, que el mecanismo del concurso
deshumaniza a los participantes y los convierte en algo que simplemente
va en contra de lo que ellos mismos piensan. También hubo algunos
casos alentadores de concursantes que decidieron parar y evitar dar la
descarga a pesar de la presion del publico y/o de la presentadora, per-
sonas que antepusieron el dolor del otro, del concursante, a la logica del
juego. Pero la mayoria de concursantes jugé hasta el final sin importarle
el hecho de estar lastimando seriamente a otro ser humano. El 81% de
los examinadores lleg6 hasta el final contra el 62% del experimento
original. Segiin apuntan estos resultados, la television impone atin mas
autoridad que en su momento las batas blancas.

El programa plantea un debate sobre el poder de los medios, el indi-
viduo y la autoridad en general. La primera pregunta que se hicieron
los estudiantes de nuestra muestra fue ;qué hubieran hecho estando
detrds del panel de descargas?, ;qué decision habrian tomado? La mitad
de los estudiantes sostuvo que lo justo hubiera sido parar y mantenerse
fieles a sus creencias mientras que la otra mitad reconoce el impacto
de “estar ahi” y admite que hubiera jugado hasta el final. Estos ulti-
mos argumentan que estar en un platoé de television impone, desde el
momento en el que has sido seleccionado, te han preparado para la
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experiencia (peinado/maquillado) y estas siendo alentado/juzgado por
un publico desconocido e implacable. Este grupo reconoce que a pesar
de que en otras circunstancias no hubieran sido capaces de hacerle dafio
a otra persona quiza el platé de television los hubiera obnubilado. “El
universo televisivo de luces y decorados parece ser otro, en donde las
reglas cambian y todo vale”. Argumentan también, “que todo lo que gira
alrededor de la television tiene un aura de ficcion a pesar de las pruebas
de verosimilitud que se presenten”. La idea de que la television implica
truco y mentira estd muy extendida, cuando sabemos que no siempre es
asi. No hubo diferencias significativas en cuanto a género, en ninguna de
las dos posturas, que otra vez dividieron equitativamente las opiniones.

La reflexion sobre el experimento opacé a la de los medios, pero
entre lineas, en la discusién, podian leerse las siguientes inquietudes:
;como ha adquirido la television semejante poder?, ;por qué no se toman
en cuenta los codigos éticos a la hora de plantearse una serie de progra-
mas que atentan contra los principios basicos de respeto al otro?, ;por
qué las audiencias consumen cada vez mas la formula televisién-degra-
dacion-violencia?, ;por qué no le creemos a la televisién y pensamos que
todo lo que transmite es entretenimiento en clave de ficcion?

El experimento de El juego de la muerte no puede dejarte indiferente,
sostienen los estudiantes de la muestra; conforme avanzan las descargas,
la sensacion de asombro e indignacion crece. En el debate posterior
al visionado, las dudas y prejuicios sobre los sujetos del experimento
afloraron, nuestra muestra intentaba clasificar a los 80 concursantes
buscando una causa para su conducta: su raza, su condicién econémica,
su edad, algan rasgo que facilitara la separacion, la diferencia entre ellos
y esos sujetos tan distintos. Pero al final del debate esta basqueda —
prejuiciosa— no tuvo éxito. Los estudiantes de la muestra terminaron
reconociendo que los 80 concursantes eran personas seleccionadas al
azar que reaccionaron como cualquier otro ante el poder de la television.

El juego de la muerte presenta una breve introducciéon de como la
television utiliza el dolor y la humillaciéon humana como especticulo,
con audiencias realmente altas. Son escenas muy impactantes de con-
cursos polémicos en los que la dignidad y la salud de los concursantes
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efectivamente peligran, acompafiadas por una voz en off que nos intro-
duce a la seriedad del problema.

Cuando revisamos con los estudiantes de la muestra este programa,
vimos este preludio sin la voz en off, solamente las escenas en las que
observamos a concursantes arriesgar su integridad e incluso su vida, por
ejemplo: jugando a la ruleta rusa, y la reaccion de los estudiantes fue de
burla y diversion, se reian una y otra vez con las caidas y los accidentes.
Todo cambié cuando volvimos atras y escuchamos la reflexion que nos
introduce al experimento de la Zona Extrema. De repente dej6 de ser
divertido.

Parece que los estudiantes de comunicaciéon no estan exentos de
ese morbo que la televisién y sus concursos degradantes ofrece, una
reflexion que se escapa a las pretensiones de este texto pero que valdria
la pena retomar en futuras investigaciones porque ellos son los proxi-
mos realizadores de contenidos audiovisuales, y a ellos también les hace
sonreir la violencia, la humillacién y el dafio fisico que se ejerce sobre
los demads.

Eljuego de la muerte es un documental que presenta cada uno de los
pasos de este nuevo experimento, incluyendo resultados desde el punto
de vista psicologico-social, 6ptica desde la que trabajan los investiga-
dores-realizadores del programa. Sin embargo, como sabemos, no es la
unica lectura; llevando el ejemplo a nuestro universo deontolégico la
realizacion de programas como la Zona Extrema (es un ejemplo falso,
pero que bien sirve de sinécdoque de otros programas de entreteni-
miento televisivo que ponen en riesgo la vida y la integridad fisica y
moral de las personas), infringe de lleno el valor de justicia segin el
cual no podemos olvidarnos de que las personas no dejan de serlo por
aparecer en television. También transgrede el principio de responsabi-
lidad trabajando con materiales de especial sensibilidad social, ya que
la realizacion y visionado de estos programas incitan a la violencia y a
otras conductas anti-sociales (Alsius, 2010).

El experimento de El juego de la muerte cuestiona a las cadenas por
la produccion de contenidos violentos pero también a la audiencia que
disfruta consumiéndolos, y ejemplifica de forma cientifica el gran poder
que tiene la televisién como institucion, a la que practicamente le per-
mitimos todo.
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Programa 3: ;quién merece vivir?

Figura 3. Presentador. El gran donante (2007)

El gran donante es un reality show en el que un enfermo terminal donara
un rifdn a uno de tres concursantes que, durante el programa, trataran
de explicar por qué merecen ser ellos quienes se lleven el premio. El
publico apoyard al candidato que crea merece mas que los otros la dona-
cion, tomando en cuenta su historia personal y su simpatia durante el
programa, y aconsejard al donador en su eleccion.

El proceso para seleccionar a los tres enfermos-concursantes es el
siguiente: el enfermo-donador tiene veinticinco fotografias acompafa-
das de una breve biografia de enfermos que necesitan un trasplante y
que ademas son compatibles con él. El enfermo-donador tendra que ir
eliminando, segin su criterio, hasta quedarse con los tres concursantes.
Las categorias de eliminacion fueron: la edad, otros problemas de salud
(tabaquismo), el tipo de empleo (ayudaba a otros con su profesion o
no), etcétera.

Previamente a su emision, el programa habia recibido duras criticas
tanto a nivel nacional como internacional, levantando polémica sobre
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los limites éticos de los medios. Sin embargo, sobre el final del programa
se reveld que la mujer enferma con un tumor cerebral (Lisa) era real-
mente una actriz y que todo el programa era un montaje realizado con
la intencion de concientizar a la poblacion para incrementar la cantidad
de donaciones de 6rganos. Los tres candidatos eran pacientes reales en
espera de un trasplante de riidn y participaron en el programa con la
intencion de fomentar la donacion de 6rganos en Holanda. (El programa
fue una produccién de Endemol, los mismos creadores de The big Brother).

El impacto de El gran donante fue brutal, Ronald Plasterk ministro de
Educaciéon y Medios, después de haber calificado primero el programa de
“poco ético” dijo al final de la emisioén que se trataba de “una maniobra
excepcional” y de una “forma inteligente” de llamar la atencién sobre
la escasez de donantes en Holanda. Y asi fue, ya que durante la emision
del programa se estima que unas 12,000 personas se hicieron donantes
y que otras seis se ofrecieron a ser donantes de un riiidén en vida, segun
la prensa holandesa (EI Pais, 2007).

Para efectos de esta investigacion, el visionado del programa se hizo
en dos partes. En el primer debate los estudiantes de la muestra no
sabian que el programa era fake, y por tanto hablaban de lo indignante
que les resultaba que tres personas compitieran por seguir viviendo,
pero ademads de ese sentimiento de indignacién hubo un pequefio grupo
(el 30%) que si entro en el juego y que, al igual que el pablico del reality
holandés, argumentaba sobre quién de los tres debia recibir el trasplante.
Este porcentaje discutia sobre si la edad era un factor determinante
para seleccionar al candidato, si el género, o bien hablaban sobre quién
de los tres concursantes les parecia mas agradable. Cabe sefialar que se
inclinaban por Vincent, el candidato mas joven y el tinico varon.

El segundo debate lo hicimos al terminar el programa vy, al reco-
nocer que era falso y que sélo se trataba de una campafa en apoyo a la
donacion de 6rganos, los estudiantes de la muestra estaban extasiados.
Lo primero que reconocieron fue la eficiencia de la estrategia persua-
siva, el formato convertia en algo muy divertido un posible drama al
que muchos hubieran cambiado de canal, pero planteado en clave de
concurso, con toda la participaciéon —y el morbo— que genera, te encon-
trabas reflexionando sobre la importancia de la donacién de 6rganos
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casi sin darte cuenta. “Si hubieran hecho un documental tradicional
explicando lo mismo, no habria tenido el mismo éxito” afirmaban los
estudiantes de forma univoca.

Si bien es verdad que en los anteriores programas la forma o el
formato habian sido elogiados por los estudiantes de nuestra muestra,
cuando vimos el ejemplo de un reality al servicio de la conciencia y el
cambio social, la idea simplemente maravillé y de ella se desprendieron
una serie de opiniones sobre otros ejemplos de programas que ayudaban
a tener buenos habitos, a aprender sobre algin tema o a dar visibilidad a
talentos de personas an6nimas. Los llamaron “los buenos reality shows”.

La conciencia sobre la donacién que promueve el programa tam-
bién trascendié a nuestra muestra. Los alumnos al terminar el debate
empezaron a organizarse para acudir a donar sangre. No es lo mismo que
donar un rifidn pero la potente idea de solidaridad de El gran donante
suele propiciar interesantes reacciones. La idea fue completamente suya.

El gran donante es un programa que funciona como provocador,
como detonante de temas éticos, ;cudles son los limites de la television
cuando se trata de temas en los que la primacia de la vida estd en juego?,
scudles son las mejores estrategias a la hora de priorizar la ayuda huma-
nitaria a personas desfavorecidas? El debate estuvo servido en clave de
entretenimiento y en horario estelar.

Este programa también promueve una reflexion sobre los formatos
televisivos, descartando que éstos tengan un solo uso. El acierto de El
gran donante fue darle la vuelta a un formato generalmente utilizado
para tratar temas de orden mas intrascendente y ponerlo al servicio de
la salud y la conciencia social. Y funcion6 por la sorpresa: lo mas inte-
resante es que nunca veremos otro reality igual.

Programa 4: ;no todo lo que pasa en televisién es verdad?

El nifio, la muerte y la verdad es un documental que investiga la historia
de la muerte de Muhammed Al-Durah, un nifio palestino que supues-
tamente cae abatido por el ejército israeli en un tiroteo grabado por las
camaras de France 2 el 30 de septiembre del 2000, segundo dia de la
Intifada. El programa dirigido por Georg M. Hafner y Esther Schapira
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pone en duda la forma en que sucedieron los hechos y cuestiona el tra-
tamiento mediatico que se hizo de este tragico acontecimiento, una ima-
gen emblemadtica pro-palestina que caus6 indignacién en todo el mundo.

Figura 4. El ataque. El nifio, la muerte y la verdad (2009)

Es el segundo documental de Shapira sobre este hecho, el primero
se tituld Tres balas y un nifto muerto (Drei Kungeln und ein Kind totes,
2002). En ese primer acercamiento investigd las incongruencias de los
minutos de grabacién de Talal Abu Rahma, el camaroégrafo de France 2
que grabd el supuesto asesinato. En El nifio, la muerte y la verdad vuelve
sobre este hecho pero incluyendo imagenes del juicio contra Charles
Enderlin, responsable del programa informativo y voz del reportaje de
France 2, asi como entrevistas a especialistas que analizan las imagenes
poniendo en duda su origen y explicando sus repercusiones.

El programa es delicado desde el momento en que se sitia en el
contexto del conflicto palestino-israeli, pero ademas exige una actitud
abierta puesto que la tesis de falsificacion de las imagenes conlleva la
hipotesis de que fueron los propios palestinos quienes orquestaron la
puesta en escena de la muerte de Muhammed. Estamos hablando de una
enorme acusacién que obviamente tiene implicaciones politicas igual
de importantes. En el trabajo de Shapira se explica como los palestinos
han optado por hacer una representacion exagerada y falsa del dolor y
la muerte para llamar la atencion, a ese fendmeno lo llaman paleswood.

Los estudiantes de la muestra quedaron sorprendidos por el tra-
bajo de Hafner y Schapira, porque argumentan que el programa es un
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ejemplo de las posibles falsedades y manipulaciones informativas, y
entraron en una especie de paranoia colectiva preguntandose unos a
otros: “scudntos casos como este puede haber en television?, ;qué, de
todo lo que vemos en los noticieros, no son mas que pruebas falsas que
enmascaran intereses politicos?”. También hablaron de otros casos que
les resultaban mds cercanos de falta de transparencia informativa, por
ejemplo de las manifestaciones del sindicato de maestros y de su pobre
cobertura, o del tratamiento sobre el narcotrafico, o sobre los desapa-
recidos, etcétera.

Elnifio, la muerte y la verdad muestra todo el proceso de encontrar el
origen de una imagen poniendo en duda los intereses y los quehaceres
periodisticos. Los alumnos de la muestra describieron este ejercicio de
btisqueda como si se tratara de un programa de detectives en el que cada
prueba es pista para encontrar la verdad. Las pruebas son las herramien-
tas forenses y también periodisticas, pero qué pasa cuando las falseamos,
en donde queda la verdad y como podemos distinguir a los culpables
de los que no lo son. Esas fueron las interrogantes que se plantearon los
estudiantes, sin llegar a conclusiones precisas.

Sin embargo, el hecho de que el programa ponga en duda el reportaje
de France 2 hizo que los alumnos pusieran en duda la verosimilitud de
propio programa de Hafner y Schapira. “sQuién dice la verdad?, ;acaso el
programa de la ARD no responde a otros intereses que nos hagan dudar
de las propias pruebas de este documental?”, “;no seran israelies?”.

El tema es realmente delicado y los estudiantes de la muestra lo
intuyen pero también es verdad que, desgraciadamente, conocen poco
del conflicto palestino-israeli, entienden que el hecho de que las ima-
genes en cuestion estén situadas en este contexto potencia el debate,
pero ellos se quedaron con la indignacién de la falsedad informativa y
no opinaron nada —o muy poco— acerca de la tesis del documental, que
como sefialamos era revisar que la muerte de Muhammed habia sido un
montaje palestino. El programa de Shapira es realmente interesante y
transgresor, pero es verdad que para dimensionar la importancia necesi-
tas un contexto y una opinioén sobre el conflicto, cosa que los estudiantes
de la muestra atn no tienen desarrollado.



FaBIOLA ALCALA ANGUIANO

Por otro lado el debate ético estd implicito en el argumento del
programa: ;cémo se registra la realidad?, ;qué de todo lo que vemos
en los informativos sucedio realmente de esa manera?, ;cuales son los
intereses que estan detrds de cada camara?, ;qué tanto influye en nues-
tra opinion sobre el mundo el hecho de mirar una cadena informativa
u otra? El principio de veracidad y el de justicia se ponen en duda con
todo y sus implicaciones.

CONCLUSIONES

El Archivo INPUT es un objeto de estudio por demds rico en temas y
miradas, vale la pena tomarlo en cuenta para futuras investigaciones. El
efecto en los estudiantes también 1lama la atencion, los programas son
un excelente material did4ctico no sélo para pensar la television publica,
sino como la propia conferencia INPUT lo plantea, para reflexionar sobre
temas de interés nacional e internacional que deben ser tratados para
dar cuenta del mundo en el que vivimos. Tal como lo sefiala la alfabe-
tizacion medidtica, puesto que la television llevada al aula nos permite
reflexionar de forma entretenida sobre temas complejos, como podemos
observar con estos ejercicios de recepcion.

Los cuatro programas son una muestra de lo que la television puede
ofrecer sin encorsetarse en los formatos habituales y arriesgdndose a
tratar temas controversiales, de interés universal. Son un ejemplo de
programas de no-ficcion divertidos y trascendentes, listos para verse
y comentarse, ya que por su naturaleza parece que exigen un debate
posterior.

Ver y debatir con los estudiantes estos cuatro programas nos per-
mitio reflexionar sobre una serie de temas de caracter deontolégico que
necesitan ser revisados. Es buen momento para plantearnos como deben
ser los contenidos y los tratamientos televisivos que tomen en cuenta
los criterios de calidad y servicio ptblico.

Reconocer algunos de los temas éticos que se tocan en los programas
o en sus debates, nos permite una nueva clasificaciéon y otra forma de
analizar este tipo de productos, porque el cumplimiento de los items
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éticos es precisamente el cumplimiento de la calidad, que podemos decir
se logra con éxito cuando equilibra los valores de veracidad, responsabi-
lidad, justicia y libertad aunque no se trate de programas estrictamente
informativos. Estos criterios también pueden ser tomados en cuenta para
aproximarse al compromiso con la ciudadania que toda programacion
publica debe asumir.

Los cuatro programas son innovadores, provocadores, educativos
y proponen un cambio social, pero quiza sus alcances requieran de esa
reflexion final, que se logra cuando llevas la televisidn al aula, cuando
después de mirar discutes sobre los que viste, por eso creemos necesario
el trabajo de alfabetizacién mediatica, porque se necesitan herramientas
criticas para decodificar el sin nimero de mensajes que la television en
la era digital esta ofreciendo.
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ESTRATEGIAS EMOCIONALES EN EL FASHION FILM
LA PROVOCACION A TRAVES DE LOS RECURSOS ESTETICOS DEL
AUDIOVISUAL EN LOS CASOS DE jjj (2017) DE FEMKE HUUDERMAN
Y Oasis (2017) pe KarLA BADILLO

CASANDRA E.G. ALVARADO

a publicidad ha encontrado en el audiovisual uno de los soportes

mediaticos mas valiosos para expresarse, persuadir e invitarnos

al consumo de ideas y productos. Uno de los factores que nos
provoca de ellos es la manera en que se presentan ante nosotros, de
modo que sus realizadores ponen cada vez mas cuidado en las estrategias
y recursos creativos para llegar al consumidor.

Asi pues, aunque se continda elaborando publicidad que acude al
argumento y la l6gica para persuadir, una de las ticticas frecuentadas
en la Gltima década es la emocionalidad, misma que se alia a elementos
estéticos y creativos, con los que se elabora el producto publicitario.

Por ejemplo, en los promocionales de la segunda temporada de la
exitosa serie Stranger Things (2017) —ubicada en Estados Unidos en la
década de los ochenta y que hace uso de una serie de topicos culturales
de la época— se tomaron referentes de la cultura pop de antafno de cada
region y pais y se insertaron en el contexto donde se desarrolla la serie,
de modo que en México, uno de los promocionales mostr6 una capsula
del Servicio a la comunidad de Canal 5, con la misma voz en off e imagen
que se utilizé entre los anos ochenta e inicios del dos mil.

Cuando estas capsulas salian al aire mostraban a personas desapare-
cidas y pedian que el ptblico apoyara en caso de reconocerlos. Dentro
de la primera temporada de la serie, dos personajes desaparecen y es a
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través de esta capsula del Canal 5 que se vocean y se pide la ayuda para
localizarlos.!

Aunque no habia previa relacion entre las cipsulas mexicanas y
la serie, se buscaron conexiones entre el contenido de la misma y los
elementos que aludieran a la nostalgia de varias generaciones de tele-
videntes mexicanos: la iconica voz en off, el fondo azul con los datos
del desaparecido, incluso la imagen granulada, efecto del formato y la
tecnologia que existia entre los anos ochenta y los noventa.

Siguiendo el tono, se pueden citar otros ejemplos para esclarecer
cOmo se presentan estas estrategias emocionales. Como el caso del tea-
ser de Deadpool (2017)? donde se ve al personaje principal caracterizado
como Bob Ross. El personaje de Marvel comienza a pintar y explicar como
lo hacia Ross en su programa, sélo que en esta ocasién Deadpool explica y
pinta con su caracteristico sarcasmo, de manera que causa gracia y evoca
una nostalgia a aquellos quienes veian el programa sobre cdmo pintar.

Otros casos son los anuncios de coches. Aqui se recurre al de Volk-
swagen® en donde una nifia vestida de Darth Vader va por su casa
tratando de mover objetos con el poder de su mente, mientras escu-
chamos La marcha imperial de fondo. Llega su papa con el coche y la nifia
se posa frente al automovil, “usa el poder de su mente”, desde dentro
de la casa, su padre pone los seguros del coche, lo que provoca que se
enciendan las luces del mismo, por lo que la nifia queda sorprendida y
satisfecha por sus poderes.

Nuevamente, en este ejemplo, se reconocen elementos como un
personaje entranable, una nifia —que ademas provoca ternura— y, por
supuesto, la banda sonora iconica de los filmes de Star Wars. De modo
que en estas publicidades no vemos o escuchamos las caracteristicas
de los productos, en cambio nos presentan y percibimos situaciones
que nos provocan nostalgia, alegria, nos divierten, o bien nos muestran

1  Promocional disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=3x0TblSVeuY
(recuperado el 27 de febrero del 2018)

2 Promocional disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=8-Cjsnq8kVU
(recuperado el 1ro de septiembre del 2018)

3 Promocional disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=zVpFdJQ9Lz8
(recuperado el 1ro de septiembre del 2018)
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experiencias emocionantes, y esto se logra a través de la banda sonora, la
caracterizacion de los personajes, los espacios, contextos, los discursos
de la voz en off, los didlogos e incluso la manera en que estdn ordenadas
las imagenes que recibimos.

Estos ejemplos también nos ayudan a situar el presente trabajo
dentro del campo de la publicidad creativa, que acude a este tipo de
estrategias menos légico-argumentativas y mas emocionales. Sélo que
en este caso nos centraremos en productos que nacen en la industria
de la moda. Se les denomina fashion films y forman un género hibrido
publicitario que se construye a partir de c6digos técnicos y creativos de
los audiovisuales.

Entre estos codigos se encuentran los que conforman al storytelling,
relatos en donde el producto publicitado se muestra de manera indirecta
dentro del contexto de un acontecimiento; el videoarte, caracterizado
por la exploracién y experimentacion de lo audiovisual; la video danza,
en donde existe una coreografia no s6lo de los cuerpos sino también de
la cAmara y el cortometraje, mismo que comprende diversas formas y
estructuras de expresion, desde relatos clasicos, expresiones experimen-
tales y géneros como la animacién, el documental, el spot publicitario,
etc., asi como de la editorial de moda, que muestra una historia a partir
de la imagen fija, so pretexto de publicitar distintas marcas.

Es importante decir que en los fashion films se destaca la propue-
sta estética de la imagen, el sonido y la emocion de lo que se relata. La
indumentaria es un personaje relevante, de modo que el abanico de
opciones, temas y propuestas creativas se expande desde relatos con
una estructura narrativa clasica, hasta videos experimentales que tienen
como elemento central 1a moda.

EL FASHION FILM
Este género comenzo6 a ganar visibilidad a partir de 2005 con la creacion
del Fashion in Film Festival del Saint Martin College de Londres. Algunos

estudios exploratorios, tanto publicitarios como estéticos, han buscado
las fuentes de donde devienen estos productos. Asi, 1a académica Mar-
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keta Uhlirova menciona que el fashion film encuentra sus primeras fuen-
tes en la publicidad creada por George Mélies a finales del siglo x1x para
una casa de corsets, asi como en los trabajos experimentales del cine de
los afios sesenta y en los videos editoriales de los fotégrafos de moda a
partir de la década los ochenta del siglo pasado (Uhlirova, 2013, pags.
140y 148).

Sin embargo, el género nace en la primera década de este siglo
como resultado de la confluencia de dos fendémenos; por un lado, la
crisis economica y publicitaria de las marcas de lujo* provocada por
la creciente popularidad del fast fashion® y por otro, gracias al avance
tecnologico que ha permitido realizar productos audiovisuales de bajo
costo, que se difunden en las plataformas de cooperacién como Youtube
y Vimeo para enlazarlos directamente a las paginas web de las marcas
y disefiadores.

Como mencionan Del Pino y Castelld, los fashion films “estdn crea-
dos casi expresamente para su difusion a través de soportes digitales,
buscando la viralidad, el ser compartidos, y difundirse a través de la red
y formar parte de un boca-oreja que se propague por méritos propios”
(2015. pag. 118). Otro aspecto importante es que, como estrategia para
incorporarse a los consumos globales, el inglés y el francés son los idio-
mas mas empleados, sin importar el pais de produccion.

Ademas, ha llamado la atencién de circulos externos a la moda, de
modo que en la pasarela de creadores y directores que han experimen-
tado el género se encuentran desde autores como David Lynch, Wes
Anderson y Jean-Pierre Jeunet, hasta cineastas amateurs y estudian-

4 Lasmarcas de lujo se caracterizan por tener productos exclusivos, limitados y escasos,
donde la calidad y las reglas de venta son puntos clave para mantener el estatus. Esto
quiere decir que con base en la calidad que ofrecen, se oferta una menor cantidad
de productos, mismos que se pueden adquirir en espacios regulados por normas
en donde se ostenta de no tener rebajas y tener acceso a un numero limitado de
articulos por visita. Ademas se diferencian de otras marcas por pertenecer a espacios
exclusivos fuera del alcance de las ventas en masa, con atenciones personalizadas,
en donde la misma compra se convierte en una experiencia.

5 Elfast fashion tiene relacion con el pret d porter o listo para usar, son prendas seriadas
que pertenecen a la industrializacion que tiene como finalidad la produccion y venta
masificada a través de cadenas y franquicias de la industria de la moda. Ejemplo de
ello son las cadenas de moda como Zara, H&M, Forever 21, etcétera.
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tes. Esto responde, por un lado, al capital creativo que las marcas estan
dispuestas a pagar para resaltar su publicidad creada por cineastas de
renombre, y por otro, a la inclusién que proporciona la tecnologia para
bajar presupuestos, en el caso de los amateurs y estudiantes.

En México, el fendémeno ha tenido mayor visibilidad a partir del 2014
con la inauguracion del México Fashion Film Festival, pues a diferencia
de otros paises que cuentan con una industria de la moda consolidada,
este festival ha propiciado la participacion de cineastas y creativos en
union a una industria de la moda emergente. A la fecha se han realizado
tres emisiones del mismo y, desde una mirada cuantitativa, ha atraido
a mas creativos de otros sectores que del mismo circulo de la moda.¢

Hay que hacer notar que este tipo de productos se han estudiado
sobre todo en Europa desde la historiografia, los métodos de seducciéon
de las marcas de lujo y agencias de fashion film. Esto responde a una cul-
tura académica mdas acostumbrada a observar la industria de lamoda. En
cambio, en Latinoamérica apenas es emergente la moda que se inserta
en la competencia con las marcas de lujo europeas, y desde 1a academia
se opta por enfrentar a la moda desde la antropologia y la museografia.

Asipues, pese ala poca competencia que podria suponer un fashion
film de una marca latinoamericana frente a uno de Chanel o Givenchy,
han emergido en los tltimos afios al menos seis festivales de fashion film
en Chile, Argentina, Colombia, Brasil y México. Sin embargo el género
no ha pasado adn a las discusiones académicas latinoamericanas, por lo
que es importante comenzar a debatir y analizar lo que acontece y se
galardona en estas latitudes.

El proposito de este trabajo se centra en estudiar, a partir de los
mundos posibles, las estrategias emocionales en la narraciéon y los ele-
mentos estéticos audiovisuales en dos fashion films que fueron galardo-

6  El festival en su primera emision recibié mas productos profesionales nacionales.
Esto nos habla de aquellos que estan inmersos en la industria de la moda y ya tenian
conocimiento de estos productos, ya que para la emision del 2016 se recibieron mas
productos nacionales de corte amateur, ademas de productos profesionales y amateur
del extranjero. Para la emision del 2017 han seguido sobresaliendo los productos
amateur, ademas de elevarse el numero de participantes extranjeros. Esto también
nos habla de la difusion y visibilidad que ha tenido el festival fuera de México.
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nados como mejor cortometraje y mejor cortometraje extranjero en la
emision 2017 del México Fashion Film Festival. Se pretende también que
nos permita observar las diferencias y similitudes en la misma categoria
galardonada, ademads de aportar a los estudios comunicacionales y cul-
turales en otras manifestaciones de la publicidad creativa que se dan en
soportes audiovisuales.

MARCO TEORICO

“Publicidad” creativa es un término que se recupera directamente de
Gilles Lipovetsky ([1987] 1998). Existe una idea generalizada sobre
la creatividad en la publicidad, en referencia a su evolucion retoérica y
técnica para transmitir mensajes; sin embargo, el autor describe a partir
de este concepto las maneras en que se presenta este tipo de publicidad
en contraste con la publicidad tradicional.

Previamente, se aclara que se entiende por publicidad tradicional
aquella que usa estrategias de promocién con las que una empresa o
producto se dan a conocer a la sociedad haciendo uso de la persuasion
através de la argumentacion, siguiendo patrones como los estereotipos
femeninos y masculinos, clichés gréficos, visuales, auditivos, lingiiisticos
y sociales, que se transmite por los distintos medios de comunicaciéon
para atraer publico y generar consumo.

En contraste, el concepto de publicidad creativa de Gilles Lipovetsky
implica las siguientes caracteristicas:

[ ... ]lapublicidad creativa alza el vuelo, da prioridad a una imaginacién casi pura, y la
seduccion es libre de desplegarse por si misma; se muestra como hiperespecticulo,
magia de artificios y escenificacion indiferente al principio de realidad y a la logica
de la verosimilitud. La seduccion funciona cada vez menos conforme a la solicitud, a
la atencion calurosa y a la gratificacion, y cada vez mas segun lo ludico, la teatralidad
hollywoodiense y la gratuidad superlativa ... Aunque haya llegado la hora del “con-
cepto”y de la comunicacion creativa, y aunque no nos contentemos con hacer anuncios
bellos y atractivos, la estética sigue siendo un eje primordial en el trabajo publicitario ...

Sea cual sea la importancia adquirida por el humor, el erotismo o la extravagancia, el
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arma cldsica de la seduccion; la belleza, no ha dejado de ser ampliamente explotada.
(1998, pags.212y213).

Segun la cita anterior, el medio puede ser una fotografia con un eslogan,
pero lo que comunica a partir de la totalidad de elementos es lo que
podria convertirlo en publicidad tradicional o publicidad creativa. Por
ejemplo, los anuncios de El Palacio de Hierro” que muestran a mujeres
occidentales de clase alta, ataviadas de lujo bajo el eslogan “Soy total-
mente palacio” son parte de la publicidad tradicional, en contraste a
los anuncios de la marca Benetton, donde existe una imagen que hace
referencia a una problematica social como el racismo acompafado del
eslogan “United colors of Benetton”.

En el primer ejemplo, el argumento se centra en la imagen de esta
mujer con poder adquisitivo para ser una compradora de El Palacio de
Hierro; por tanto, si se va a dicho almacén y se adquieren sus productos,
entonces también se adquiere el estatus de la mujer que se presenta en
la imagen.

En el segundo ejemplo, no existe relacion alguna entre la imagen y
el eslogan. Se cita una de las im4genes del fotografo Olivero Toscani, en
donde presenta tres corazones humanos, en cada uno se encuentran las
palabras, blanco, negro, amarillo, haciendo referencia a que en el interior
los seres humanos somos iguales sin importar la pigmentacién de la piel,
en la parte media del costado derecho se lee “United colors of Benetton”.
No existe una relacion entre la imagen y los productos que se pueden
adquirir de la marca. La adquisicién inicial es una impresion estética
y emotiva, seguida de la referencia a la consciencia que dicha marca
tiene sobre una problematica racial, de modo que también se puede
adquirir dicha consciencia, gusto estético y sensibilidad al comprar los
productos de ésta.

De regreso a la definicion de publicidad creativa, podemos notar
similitudes y cercania a las descripciones que dan distintas personalida-
des del medio de la moda y académicos sobre el fashion film en relaciéon
a la cita de Lipovetsky y los ejemplos previos.

7  Granalmacén de tipo tienda departamental, fundado en México.
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Para Inés Lorenzo, directora de medios digitales de vOGUE Espaiia, “el
fashion film debe contar con un mensaje, que enriquezca al usuario de un
modo u otro. El anuncio pretende exclusivamente vender un producto”
(Valencia [2014, noviembre 7] Fashion Film ha nacido una estrella. En
B-Side Magazine).® Por su parte el director del Madrid Fashion Film Festi-
val, complementa la anterior informacion al describir que:

Este género audiovisual cuenta con sus propios c6digos, diferentes de los de un
cortometraje convencional. “Un buen fashion film debe tener una estética cuidada
(heredera de la fotografa de moda), ritmo narrativo y un punto de inflexién, algo
que lo haga memorable, pero sobre todas las cosas, es importante que tenga un
buen concepto detrds ... Creo que también ha de ser fresco, espontdneo, diver-
tido y hasta sorprendente, debe ser mds sensorial que persuasivo, ha de interpelar
las emociones y, atn teniendo un componente comercial, abogar por el arte y la
experimentacién” (Parga [2014, noviembre S] Las claves de un fashion film de
éxito. En El Pais).’

Mientras que para los académicos Del Pino y Castell6 los fashion films:

[ ... ] son producciones audiovisuales, a modo de cortometrajes, al servicio de una
marca, caracterizadas por un estilo comunicativo en el que predomina la belleza
y la estética extremadamente cuidada del mensaje —heredada de la fotografia
de moda—, sobre el producto y/o la marca en si mismos ... estdn creados casi

expresamente para su difusion a través de soportes digitales (2015, pag. 1 18).

A partir de lo anterior, se deduce que el objetivo sobre lo estético y la
emocion en el fashion film no se aleja de las generalidades que aborda la
descripcion de Lipovetsky y, por tanto, el género pertenece a un feno-
meno mayor denominado publicidad creativa.

8  Recuperado el 30 de Agosto del 2016 de: http://b-sidemg.com /2014 /11 /fashion-
film-ha-nacido-una-estrella/

9  Recuperado el 1 de septiembre del 2016, de: http://elpais.com/elpais/2014/11
/05 /estilo/1415200263_760078.html
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:COMO EMERGE LA PUBLICIDAD CREATIVA?

Como se habia mencionado, en la actualidad se realizan tanto la publi-
cidad tradicional como publicidad creativa, sin embargo, el contexto ha
potenciado la realizacion de la segunda.

Desde 1a concepcion de 1a “sociedad de la moda”, que Lipovetsky
expone en El imperio de lo efimero ([1978] 1998), entre las muchas
caracteristicas de nuestra sociedad se destaca el consumo como nece-
sidad béasica para la existencia plena; es decir, que a diferencia de las
sociedades que nos precedieron, nuestra sociedad se caracteriza por
un consumo desenfrenado, generado a partir de deseos de adquisicion
tanto de productos como de estilos de vida que nos llegan a partir de
impresiones externas dadas en su mayoria por la publicidad que encon-
tramos en multiples medios de comunicacion.

El bombardeo publicitario es tal, que los productos y nuestras iden-
tidades han tomado una cualidad efimera y mutable a través de lo que
adquirimos tanto de modo material como de manera experiencial.

Hay que tener en cuenta que esta sociedad arribé también a la era
digital, que ha producido una sociedad de redes y nuevos medios de
comunicacién masiva. Internet ha impactado en las maneras en que con-
sumimos y creamos productos con distintos fines, por lo que se recurre
a la definicién de Manuel Castells para comprender este concepto:

Una sociedad red es [ ... ] aquella cuya estructura social estd compuesta de redes
activadas por tecnologfas digitales de la comunicacion y la informacion basadas en
la microelectronica. Entiendo por estructura social aquellos acuerdos organizativos
humanos en relacion con la produccion, el consumo, la reproduccion, la experiencia y
el poder expresados mediante una comunicacion significativa codificada por la cultura

(2009, pag. 50).

Desde esta perspectiva, la estructura social que se encuentra en Inter-
net y que compete a la publicidad tiene como beneficio la creacion de
productos comerciales y publicitarios de bajos costos, tanto para su rea-
lizacion como para su difusion si se cuenta con la tecnologia necesaria.
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De esta forma, un video se puede elaborar con una cimara digital
y un programa para editar y difundirse en las plataformas web y redes
sociales que permiten que los productos estén visibles a un bajo costo en
relacién a lo que cuesta el espacio en television, cine, radio, y el espacio
publico. Pues como mencionan Alcald y Meier (2015, pag. 139): “El
campo del cortometraje para la red se ha convertido en un movimiento
propio que es alimentado por la industria tecnolbgica con programas
especificos cada vez mas accesibles y populares”.

La competencia entre los productos audiovisuales que pretenden
generar un consumo tanto comercial como cultural, provoca la reali-
zacion de videos mas creativos, que juegan con lo lidico y nos atrapan
con una estética mas cuidada e historias que expresan mas emociones
que so6lo un argumento sobre el producto a vender.

A manera de resumen, tenemos un género en soporte audiovisual
que pertenece a un fenémeno mayor nombrado publicidad creativa,
que emerge en un contexto saturado caracterizado por la expansion del
Internet, los productos efimeros y el consumo acelerado. Situados en
este contexto, se propone conocer las estrategias emocionales a través de
los elementos estéticos audiovisuales en dos fashion films galardonados
en México, para lo que a continuacion se presenta el método a aplicar.

MARCO METODOLOGICO

El método a utilizar parte de dos posturas teoricas para tejer los ele-
mentos audiovisuales con el relato como mundo posible. Se toma a Bor-
dwell y Thompson con la obra El arte cinematogrdfico ([1979]1993) en
donde abordan las formas del filme desde una postura neoformalista, y
a Nelson Goodman en Maneras de hacer mundos ([ 1978] 1990), donde
recurre a la mereologia, o sea el estudio de la relacién entre las partes de
un todo, y el todo divido en partes y los condicionales contrafacticos, es
decir, condiciones posibles al mundo factico o real para que se dé otro
mundo posible.

Bordwell y Thompson ([1979]1993) mencionan que los filmes con-
tienen un sistema formal y un sistema estilistico. En el primero se encuen-
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tran los tipos de estructura del relato, que se dividen en narrativos —o nar-
raciones clasicas— y los no narrativos —que son otras formas de contar,
como lo categobrico, parecido a segmentos temdticos con un mismo hilo
argumental, lo retorico, en donde se lanza una premisa y se argumenta, lo
abstracto, productos experimental y lo asociativo, en donde las imagenes
y los sonidos se relacionan para dar a entender un mensaje.

Por otro lado se encuentra la forma estilistica, que son los elementos
con los que se cuenta el relato desde sus partes mas cinematograficas,
como es la puesta en escena, es decir, lo que vemos en pantalla, la foto-
grafia, que corresponde a los movimientos de cdmara, la focalizaciéon y
la iluminacion, el sonido, que compete a todo lo que escuchamos dentro
y fuera del relato, y el montaje, que es la manera en la que estdn orde-
nadas las imagenes.

De inicio, las categorias del sistema formal nos permiten realizar
una primera categorizacion de los fashion films a partir de sus rasgos,
como se ve a continuacion.

TAaBLA 1
Categoria formal de los fashion films

Categoria formal de A. Narrativo B. No Narrativo C. Hibrido

los 'fashion films'

Estructura Narrativa clasica Categérico Fusidn entre el
Retérico narrativo y lo no
Abstracto narrativo.
Asociativo

Fuente: Elaboracién propia, con base en Bordwell y Thompson (1993)

La finalidad de estas categorias es conocer la estructura o la forma
en que se relata desde lo audiovisual y que se explican a continuacion:
a. Narrativos: fashion films de narrativas clasicas, que se manejan con

un conflicto y su resolucion con estilo filmico tradicional.

b. No narrativos: su estructura puede ser categérica, por temas en
partes o categorias; retorica, se presenta un argumento y se pre-
sentan pruebas de ello; abstracta, atrae 1a atencion del ptblico por
sus cualidades visuales o sonoras; y asociativa, se conforma de la
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yuxtaposicion de imagenes que se conectan de forma libre, para
sugerir emociones y conceptos de las atmodsferas y temas a tratar.

c. Hibridos:' fashion films que mezclan las logicas de la narrativa cla-
sica y las estructuras de los filmes no narrativos.

Una vez ubicado el fashion film en alguna de estas categorias, habra
que observar como se presentan los elementos estéticos como forma
estilistica del filme, es decir, 1a puesta en escena, la fotografia, el sonido
y el montaje. Elementos que comenzaremos a tejer con la propuesta de
los mundos posibles de Nelson Goodman.

Hay que mencionar que la teoria de los mundos posibles abarca
desde la ciencia hasta la filosofia y no se limita s6lo a la creacion artistica,
puesto que suponen una alternativa plausible al mundo factico o tacito,
es decir, que va desde la concepcion de que existen varias posibilidades
en un paralelismo de universos, hasta poder localizar un mundo posible
através de la descripcion y llegar a resultados que proporciona lalégica
€Omo una suma o una resta.

Segtin Goodman, un mundo posible en la creacién se da a partir de
una serie de elementos que se pueden observar y, por tanto, describir. Es
importante destacar que el mundo posible contendria todos los elemen-
tos a describir o s6lo algunos; o bien que el orden de éstos sea distinto
al que €l da, pues como él menciona, su propuesta no es sistematica
(Goodman [1978] 1990, pag. 25).

Por otro lado, como esta teoria se apoya de la mereologia, un mundo
posible visto desde el audiovisual podria constituir toda la obra de un
cineasta, o una sola pieza, dependiendo de qué es lo que se pondera en
la observacion. Es decir, si queremos ponderar cémo se construye la vio-
lencia en los filmes de Quentin Tarantino, podriamos conocer el mundo
posible de la violencia en su obra como totalidad a partir de conocer cada
mundo posible que constituye cada filme, o bien s6lo conocer como se
construye la violencia en Pulp Fiction (1994).

10 Estano esuna categoria de Bordwell y Thomson, sino que nace de la observacion de
la estructura narrativa de los productos. El término hibrido en el audiovisual alude
ala mezcla de géneros; en este caso, aludimos a 1a mezcla de estructura narrativa.

132



ESTRATEGIAS EMOCIONALES EN EL FASHION FILM

Para conocer esta construcciéon, Goodman menciona algunos ele-
mentos entre los que se destacan la composicion/descomposicion, que
son las estructuras y formas de las obras; 1a ponderacion, o sea, lo que se
destaca de la obra; la ordenacion, es decir, 1a organizacion de la compo-
sicién, asi como elementos con los que se rehacen mundos que se dan
por supresion/complementacion y deformacion/reformacion y que noso-
tros usaremos como intertextos, pues estos elementos suponen desde la
creacion tomar referentes, piezas o ideas de otros mundos ya hechos.

Ademads menciona el estilo, que a su vez se compone de contenido,
sentimiento, estructura y firma, estos suponen que una obra muestra
su estilo a partir de lo que tiene para mostrar, con la emocioén que se
realiz6 y lo que puede provocar, la técnica con la que se realiz6 y, en
casos especificos, incluso una tendencia recurrente en mas de una obra.

El compendio de estos elementos da como resultado un sistema
simbolico y los simbolos con los que el mundo se construyo.

De modo que el disefio metodolégico, para detectar las estrategias
emocionales en la narraciéon y los elementos estéticos audiovisuales, se
presenta de la siguiente forma:

TABLA 2
Instrumento de analisis

Mundo posible (nombre del filme)

Sinopsis:

Ponderacién: Emociones Composicién formal: categoria del fashion film

Ordenacion en la forma estilistica

Puesta en escena Fotografia Sonido Montaje

« Estereotipo «  Metiforas « Bandasonora . Acentosen elrelato de

o Espacios/Atmodsfera o Sinécdoque o Acentuacién palabras

o Paleta de color « Acentuacion en dramética « Acentos en el relato de
laluz acontecimientos

Intertextos

Moda Publicidad Cine

:Qué se recupera de la editorial? ;Hace referencia a algun :Hace referencia a filmes o

estilo de publicidad? géneros filmicos?

Estilo como estrategia

Contenido Sentimientos

:Qué fue lo se nos contd en relacion a las anteriores  ;Qué sentimientos son notorios en relaciéon
categorias? a las anteriores categorias?

Fuente: elaboracién propia.
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En relacion al instrumento, el mundo posible es la totalidad del pro-
ducto. En esta seccion se encuentra el titulo del filme y se complementa
con la sinopsis, a modo de describir el mundo posible. La ponderacion,
comenta Goodman, es la caracteristica que se desea destacar de la obser-
vacion del mundo posible, que en este caso son las emociones, mismas
que buscaremos en el producto y no en las que provoca en el espectador.
A la par se encuentra la composiciéon formal, en este sentido se unen
el concepto de composicién de Goodman con el de sistema formal de
Bordwell y Thompson, con el que se construyeron las categorias del
fashion film. De modo que en esta seccién se explica si son narrativos,
no narrativos o hibridos y por qué.

Asimismo, la ordenacién (Goodman [1978] 1990, pag. 32) es la
manera en que un elemento puede dar cuenta de las agrupaciones de la
misma naturaleza en un mundo posible dado. De modo que este con-
cepto se liga a la forma estilistica del audiovisual de Bordwell y Thomp-
son, ya que son los elementos con los que se construye un filme.

Ver los aspectos técnicos a detalle resultaria por demas extenso
y poco viable para este estudio, por lo que en cada orden se destacan
categorias sobre lo que se desea observar en torno a la ponderaciéon
—Ilas emociones— y los cddigos del fashion film; por tanto, en la puesta
en escena en lugar de observar la direccion de arte, de actores, etc., se
buscaron estereotipos femeninos y masculinos en relacion a los actores,
de los escenarios, la atmosfera y la paleta de colores.

En la fotografia, en lugar de ver la luz y los movimientos, se buscan
las metaforas, las sinécdoques que presenta la imagen y, en caso de ser
relevante para la estrategia emocional, el acento en la luz.

En el sonido se observa la banda sonora —en caso de tenerla— y la
acentuacion dramdtica del sonido con la finalidad de ser una estrategia
emocional. En el montaje, en lugar de ver coémo esta articulado el film,
se buscaron los acentos en el relato de palabras y en el relato de acon-
tecimientos, es decir, qué resalta de lo que se dice y de lo que acontece
en relacion a la estrategia emocional.

En los intertextos se busca, en relacion a las anteriores categorias,
qué se recupera de la editorial de moda, qué de los estilos publicitarios
y qué referencias del cine o de algun género filmico. En este sentido, es
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mas sencillo utilizar el comodin de intertexto que la supresion/com-
plementacién o deformacion/reconfiguracion, ya que solo se buscan
referentes en el rehacer del mundo posible a partir de otros mundos; y
no si éstos se suprimen, complementan, deforman o reconfiguran.

Finalmente, el estilo se da como resultado de la estrategia que surge
de las categorias anteriores en relacion con lo emocional, descartando la
estructura que ya se observo en el sistema formal y 1a ordenacion en la
forma estilistica. Asi, la categoria de sentimiento se vuelve fundamental
y complementaria respecto al contenido, es decir, qué sentimientos son
notorios en relacion al contenido de lo que se nos conté.

Una vez explicado lo anterior, comenzamos con el anlisis de los
dos productos elegidos.

ANALISIS

1

1. Mundo posible: j;;'

Sinopsis: se nos narra la historia de una mujer que nos muestra su boca,
su gato y sus pies; después, como se introduce en el agua de 1a bafiera
y cdmo comienza todos los dias cepillando sus dientes. En el exterior,
nos comenta cdmo el asfalto frio toca sus pies al caminar y subir las
escaleras, a la par de que vemos una escultura de nariz de la cual emerge
el rostro de la mujer.

Después nos dice que el dia lo comienza con café —mientras la
vemos tomar café—, que odia el correo electronico —mientras la vemos
escribir una carta a la cual le pone un sello postal, el cual lame previa-
mente—. En el exterior hay dos personas mas, una idéntica a ella pero
con otra vestimenta, y otra tapada de pies a cabeza; ambas custodian un

11 Direccion: Femke Huuderman. Direccion de fotografia: Mark Lindenberg. Direccién
de arte: Femke Huurdeman & Suze Milius. Disefio sonoro: Jens. Edicion: Tim Schijf.
Styling: Marie Sophie Beinke. Make up: Lynn Meyer. Elenco: Josien Hennen. Ganador
amejor corto extranjero (profesional) y mejor direccion de arte (profesional) en el
MFFF
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buzon postal que tiene forma de labios. La mujer entrega la carta a una
mano que emerge de la ranura de los labios del buzdn.

Hay un corte abrupto y aparecen imigenes en zoom, de un ojo de la
mujer, de su nariz, sus labios, su oido, y una mano, todas acompafiadas
de sonidos que aluden a la recepcion por medio de los cinco sentidos.
En el interior de su casa, ella camina de espaldas a la cAmara, voltea, nos
mira de frente y pide “deja de grabar con esa mierda”, se voltea y sigue
caminando hasta llegar al comedor.

Las figuras femeninas que custodiaban al buzén ahora estdn senta-
das en su comedor. La que es idéntica a ella come y le crece 1a nariz, la
otra no come pues estd cubierta de pies a cabeza pero sus manos crecen.
La protagonista da un bocado y su lengua se alarga, a la par de que nos
dice “tt cambias, yo cambio, todos cambian”. Finalmente la cAmara se
aleja y deja a las tres en el comedor, para dar paso a los créditos del
cortometraje.

Podemos notar que la composicién formal del cortometraje es
hibrida, pues la narracion es lineal y clasica a través de 1a voz en off, sin
embargo, sus elementos no narrativos se dan a través de la yuxtaposiciéon
de imagenes asociativas entre lo que escuchamos y lo que vemos. En
cierta medida, existe un desfase temporal entre esta narracion lineal por
medio de la voz en off, que se interrumpe por el paréntesis de las image-
nes en zoom, y los sonidos extradiegéticos asociados a los cinco sentidos.

El otro elemento no narrativo aparenta ser mas de tipo retdrico;
jamas vemos a la mujer hablar, hay una cAmara que es testigo y la prota-
gonista es consciente de que estd siendo grabada. Sin embargo, pareciera
que todo su didlogo en voz en off, junto al registro en video que hace
elipsis entre el interior y el exterior fuera aquello que escribe en la carta.
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Espacios interiores y exteriores en jjj (2017)

Asi también, es interesante ver en esta puesta en escena como el
estereotipo al que pertenece la protagonista es lo se podria llamar advance
style,> una mujer de la tercera edad que viste fuera del estereotipo de
la “abuela”. Otro elemento es el juego entre los espacios interiores y
exteriores, pues dentro de la casa vemos colores suaves y primarios,
mientras que en el exterior el espacio se absorbe por el gris del concreto
y la arquitectura romantica y moderna. Hay que mencionar que la casa
en la que se rodo perteneci6 al arquitecto Josef Schellekens (1909-1963),
que aparentemente es un referente importante en la cultura holandesa.

En la fotografia, la metifora se construye sobre la presentacion de
los tres personajes en el exterior y en el interior; en el interior de inicio
s6lo vemos a nuestra protagonista, y en el exterior aparecen sus otros
yo; después estos “otros” aparecen dentro en el interior de la casa. Otra

12 Nombre que tomo del blog, instragram y posterior documental y libro del fotografo
Ari Cohen que retrata a mujeres de la tercera edad, que tienen un estilo de vestimenta
propio y atrevido. Son mujeres que no pertenecen a la fardndula.
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metafora se localiza en las esculturas de Gijs Milius que muestran una
nariz, una boca, un oido y una mano, con la que se alude a cuatro sen-
tidos con los que captamos el mundo; asi también, la sinécdoque se
encuentra en el zoom a los cinco sentidos que se acentian de modo
dramitico con los sonidos que se le yuxtaponen.

Sinécdoque en jj; (2017).

En el montaje, el relato de palabras se acentta en las frases, “deja de
grabar con esa mierda” que nos habla de la consciencia de la protagonista
sobre quien la observa y la frase “yo cambio, ti1 cambias, todos cambian”,
que se complementa con el relato de acontecimientos en donde vemos
a la protagonista y sus “otros” en la merienda.

Elrelato de acontecimientos y relato de palabras en jjj (2017).
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En los intertextos, las ideas relevantes en relacion con la emocio-
nalidad que pueden ser antecedentes en este producto recaen en sus
inspiraciones filmicas y artisticas. Pensemos por ejemplo en Playtime
(1967) de Jacques Tati, en donde se nos invita a explorar los espacios
y las posibilidades “fantdsticas” de un mundo urbano y moderno, o en
cineastas experimentales y de las vanguardias como Maya Deren y Jan
Svankmajer, que nos muestran estos otros mundos posibles y surrealis-
tas a través de los juegos visuales. Incluso me atreveria a mencionar a
Michel Gondry, que en la actualidad es uno de los grandes cineastas que
hace uso del juego visual para mostrarnos otras posibilidades de este
mundo; asi mismo, hay en el relato una cercania mayor a la metamorfosis
kafkiana, que a referencias de la moda, que quizds s6lo se queda en los
atuendos que portan las tres figuras femeninas y su postura en el foto-
grama que retrata a dos de ellas custodiando el buzén en forma de labios.

Estilo en el contenido y sentimiento: destaca el hecho de que el fashion
film no publicita una marca, los disefios presentados aparecen en los
créditos como disefio de vestuario que pertenecen a la directora Femke
Huuderman. Sin embargo, en la totalidad del contenido el vestuario
potencializa la estética en relacion a los colores del interior y el exterior;
de hecho, el sentimiento y en resumen el contenido de este filme recae
en este juego de espejos entre lo interno/externo, notorio en momen-
tos especificos como las sinécdoques en relacion a los cinco sentidos,
que son un acento importante en relacion a la totalidad de lo que se nos
cuenta: una mujer de edad avanzada con estilo que nos muestra partes
de su cotidianeidad en acontecimientos especificos que son despertar,
iniciar el dia, escribir una carta, entregarla y merendar.

En esta cotidianeidad las esculturas sélo hacen referencia a cuatro
sentidos, descartando por completo la vista. Partiendo de una interpre-
tacion, esto podria ser la ruptura de la cuarta pared cuando sabemos
que la protagonista conoce que la estamos grabando y nos pide dejar de
hacerlo. Por otro lado, esta ausencia de la quinta escultura también se
puede atribuir a la propia vista de la protagonista que nos permite ver
su interior y su exterior en las dos figuras femeninas que aparecen. La
primera, idéntica a ella, puede hacer una referencia a su mundo externo,
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la apariencia; y aquella que tiene el rostro cubierto, al mundo interno.
Estas figuras juegan con una especie de desdoblamiento del personaje,
es decir, el juego de espejos.

Por tultimo, la frase, “yo cambio, ti cambias, todos cambiamos”
resume la estrategia emocional de la totalidad del filme. Vemos en pan-
talla coémo algunas partes del cuerpo de los personajes mutan, como el
interior y el exterior de los seres humanos y que podemos percibir y
expresar a partir de nuestros sentidos.

2. Mundo posible: Oasis"

Sinopsis: comienza la historia con la imagen de un desierto en donde se
encuentra un bolero que toma con sus dedos cera brillante color plata
para lustrar unos zapatos igual de brillantes y plateados, que pertenecen
a Marion,14 una mujer de piernas delgadas, largas y bronceadas que
lee un periodico cuyo titular anuncia “Monja ladrona se escapa de un
convento”. La mujer baja el periddico. Una monja en un atuendo blanco
viaja en una motocicleta igualmente blanca. Marion escucha el sonido
de un teléfono y acude a contestar, estupefacta, cuelga el teléfono y
mira como se acercan cinco chicas ataviadas con accesorios peculiares.

La primera, con un atuendo blanco futurista, porta en la pierna
izquierda un soporte para fijar clavos quirdrgicos; la segunda, vestida
de dorado, acarrea desde los zapatos cadenas de las que arrastran bolsas
de compras; la tercera, vestida de azul con blanco, porta dos bolsas ele-
gantes, la que lleva en la mano izquierda contiene dos bolillos; 1a cuarta,
vestida de café, no porta nada relevante. Marion sale de su deslumbra-
miento por las chicas cuando el bolero le pide que pague. Marion toma
su brazalete y se lo da al hombre, que muestra sus manos manchadas de

13 Direccion: Karla Badillo. Direccion de fotografia: Christian Cavazos. Disefio sonoro:
Romeo Chuffe: Musica: N/A. Edicién: Romeo Chuffe. Direccién de arte: Carlos
Cérdova (Find a Story). Styling: Juan de Dios Ramirez / Beto Escamilla. Peinado:
Israel Quiroz. Maquillaje: JuanMa Constantino. Elenco: Marion — Sofia Sisniega,
Bolero — Felipe Tuttuti, Nueva Mujer — Alejandra Guilmant.

14 Elnombre lo sabemos por la sinopsis que viene en VIMEO https://vimeo.com/2106
72034
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plata por su trabajo. Marion corre a alcanzar a las chicas. La quinta de
ellas va vestida completamente de plata. Las cinco entran a un lugar en
donde un hombre se encarga del acceso a otro espacio.

Las chicas se quitan sus atuendos, quedan en trajes de bafio color
arena. En el lugar hay una especie de pozo que estidn creando cinco
hombres con las caras cubiertas con mantos. Ellos remueven arena y
agua con palas, las chicas se acercan a Marion y la miran con curiosidad.
Marion pregunta: “sQué es esto?”. Una de las chicas le contesta que si le
entrega un anillo a un hombre del desierto entonces “eres suya”, pero
los del oasis son los mejores. Marion pregunta desconcertada “;por qué
querria ser suya?”. La chica le contesta que todas querrian eso, la soledad
nos hace pensar cosas imposibles. El hombre de la entrada se acerca y
le menciona a Marion que no puede estar ahi con zapatos. Ella contesta
que se quemaria los pies. El responde que no, si se apura a entrar al lodo
y que quizds ahi podria encontrar algo bueno para ella. Marion responde
que lo olvide, que ya se va, que eso no es lo que busca. La chica que habia
hablado antes con ella la toma del brazo, y le dice: “Una mujer asi, sola,
muy peligrosa”. Y la avienta al lodo.

Una especie de danza surge de los cuerpos entre el lodo. Marion
desea salir y es regresada por la chica con la que entabl6 el didlogo. Hay
imagenes de zapatos enlodados. Otra de las chicas sale del lodo con
ayuda del hombre de la entrada. Finalmente Marion logra salir, ayudada
por un cable. Camina por el desierto y agotada, cae. Aparece la monja
en su moto, se detiene y de una bolsa blanca saca unos zapatos que le
avienta a Marion, diciéndole que los tome, que esos no le sirven. La
monja la acompafa con el bolero, que al terminar su trabajo extiende
su mano para cobrar. Marion no tiene con qué pagarle y le da un anillo.
Al intentar bajarse del asiento, el bolero le dice “ahora me perteneces”.
A la monja, que miran la escena, se le observa fumando y maquillada
con brillos. Tras ver la reaccion del bolero, baja la mirada y decide reti-
rarse. Marion ruega, arrastrandose a los pies del bolero, que por favor
le regrese el anillo.

Una mujer guapisima, vestida completamente de blanco, con una
sombrilla victoriana de encaje del mismo color, llega con el bolero.
Marion ahora estd en el piso, sucia, ayudando al bolero. El teléfono suena
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y la mujer de blanco va y contesta. Estupefacta, se queda mirando hacia
lontananza. Hay un corte y aparecen los créditos del cortometraje.

La composicion formal de este producto es narrativa. Fuera de las
imagenes cercanas al videoclip que se dan dentro del lodo, no existe otra
forma mas alla de lo clasico en la narracion audiovisual. Los elementos
de la puesta en escena se tornan interesantes debido a los estereotipos
que se explotan, pues las mujeres que aparecen son altas y delgadas
como modelos —de hecho destaca mis su rigidez de figurin que la inter-
pretacidn actoral—. Asi, se nos presenta a la monja rebelde y sexy, la
joven ingenua (aunque con pensamientos independientes), la mujer
fetiche, la victima de la moda, la mujer “hogarefia”, la lider villana y la
mujer elegante.

En contraposicién, los hombres son quienes desempefian un rol
activo en actividad laboral para el servicio o placer de las mujeres; el
bolero, el hombre de la entrada y los hombres del oasis.
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Estereotipos femeninos en Oasis (2017).

El espacio es un desierto aparentemente absurdo y los tonos con los
que se juega son el blanco y el contraste del brillo y los colores vibran-
tes, frente a los tonos terracota del lugar. En la fotografia, 1a metafora
recae en el oasis y su significado, pues este suele ser un lugar en donde
emerge agua en medio del desierto, de modo que proporciona hidrata-
cion y vegetacion, es decir, vida para quienes caminan por los caluro-
sos desiertos o para las comunidades que se asientan alrededor de éL.
En ocasiones el calor del desierto puede ser tan alto que 1a insolacion
provoca espejismos: una alucinacién en donde se percibe un oasis. En
el caso de este cortometraje, no es un oasis lo que vemos sino un hueco
de lodo removido por hombres, un espejismo en donde las mujeres
encuentran los mejores hombres. No estd de mas decir que éstos tienen
el rostro cubierto, un gesto que culturalmente se asocia a la nulidad de
la persona que se expresa mediante miradas y gestos, dejando so6lo sus
cuerpos robustos y tonificados por el trabajo.

En la sinécdoque destacan los zapatos y las manos del bolero, pues
el color plata de ambos es una constante en el contraste del brillo y el
lodo, de aquello que se desea mantener limpio como los zapatos, que al
eliminar de ellos el polvo y el lodo dejan sucias de color plata las manos
del bolero.

143



CasaNDRA E.G. ALVARADO

Metéforay sinécdoque en Oasis (2017).

En el sonido la acentuacion dramatica se localiza en el suspense que
genera el teléfono; por su parte, la musica lo refuerza manteniéndose
constante en un tono tenso.

Sonido y suspenso en Oasis (2017).
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En el montaje, destaca en el relato de palabras el discurso “si le das
un anillo a un hombre del desierto, le perteneces”, una advertencia que
la protagonista no recuerda y le costard su libertad; asi como “;por qué
querria pertenecerle?” que nos permite conocer rasgos de independen-
cia de la personalidad de la protagonista y finalmente la frase, “una mujer
sola, muy peligrosa”, que refuerza un discurso conservador en contra
de la libertad e independencia de 1a mujer. Por su parte, en el relato de
acontecimientos resaltan varios momentos. La lectura del peridédico que
nos informa sobre la monja que después entra en la historia. La primera
llamada telefonica desata la problematica en el relato y nos queda como
antecedente para la segunda llamada. La entrada y salida al oasis de
Marion, a donde es empujada para entrar y con su propia fuerza sale.
La entrega de zapatos por parte de 1a monja, en un acto de caridad rudo,
visible en la forma en que se los avienta, y la entrega de anillo al bolero
que lleva a Marion a la esclavitud.

Los intertextos —casi de forma evidente— son traidos de la editorial
de moda a través de los estereotipos de las chicas que aparecen, quizas
solo la monja rebelde pueda ser un referente a peliculas como Viridiana
(1962) de Luis Bufiuel, o Esa Mujer (1969) de Mario Camus, Sor Ye-yé
(1967) de Ramon Fernandez, por mencionar casos iberoamericanos,
aunque el referente a la monja rebelde se extiende a filmes realizados en
todo el mundo, que van desde el género de la comedia hasta el horror.
Otro intertexto interesante es el desierto, un espacio continuamente
referenciado en el cine mexicano desde su época de oro. Incluso en
este caso podriamos hablar de la tltima entrega de Mad Max: Fury road
(2015). Finalmente la victima de la moda, o en este caso, la victima de
la vanidad que deviene directamente del imaginario de la belleza en la
moda a nivel global.

En cuanto al estilo, en el contenido y sentimiento, al igual que en el
fashion film anterior, no se promueve una marca en especifico, por lo que
como expresion audiovisual bajo las caracteristicas del género se puede
decir que la estrategia emocional con la que se expresa es el suspenso
y la angustia notorias en tres momentos que pertenecen justo a cada
acto aristotélico; en el primer acto se manifiesta al casi colgar Marion el
teléfono, en el segundo acto al intentar salir del oasis, y en el tercer acto
al suplicar al bolero que le regrese su anillo.
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Existe un juego emocional respecto a la vanidad a costa de la escla-
vitud, notorio de modo simbdlico en la chica que arrastra cadenas (el
estereotipo de la victima de 1a moda) y de modo explicito en la esclavi-
tud a la que es forzada Marion como victima de la vanidad.

La metéfora y la sinécdoque también apoyan el juego de la vanidad
sucia, pues el oasis no es mas que lodo y los zapatos brillantes que Marion
desea se mantengan brillantes terminan enlodados y costandole la liber-
tad. Como referencia intertextual que apoya a la metafora, en la novela
Condenada, de Chuck Palanihuk, los habitantes del infierno viven pre-
ocupados porque no se les ensucien los zapatos y por no tocar nada. La
protagonista de la novela, al igual que Marion, pone en riesgo su libertad;
aunque en este tltimo caso es inconsciente y en el caso de la obra de Pala-
nihuk, su protagonista va tomando consciencia y presencia de sus actos.

Finalmente, en el relato de palabras y acontecimientos también se
apoyan estas ideas, pues pese a existir una intencién de “mujer inde-
pendiente” se ve menguada por la vanidad de Marion al volver a que le
lustren los zapatos que le ha regalado la monja y no recordar que si da
un anillo a los hombres del desierto entonces le pertenece, y por tanto
pierde su libertad.

Didlogo entre jjj y Oasis

Resalta en ambos fashion films que cuentan con un vestuario que cumple
con el codigo de la moda como un personaje principal, pues en los dos
cortometrajes son llamativos y cuidados; sin embargo, ninguno pretende
vender una marca.

Ahora bien, en el caso de jjj se alude de modo explicito a sentir a
través de los cinco sentidos, ademas de interactuar directamente con el
espectador o con la camara testigo donde hay un juego con lo interno y
lo externo contando s6lo con tres personajes, dos de los cuales son una
especie de desdoblamiento del principal; por tanto, sus estrategias emo-
cionales tienden hacia la complicidad, lo intimo, a encontrar la empatia
por medio de los sentidos acentudndose en el visual.

Por otro lado, Oasis se desarrolla por completo en exteriores, por lo
que no logramos llegar a la intimidad de los personajes, como Marion,
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parece que flota en el producto la banalidad de la imagen y el estereotipo.
La estrategia emocional acude a la reflexion que existe de esta vanidad
y la esclavitud a la que se somete. Aunque el desierto en el que se desar-
rolla la historia es un espacio construido en el absurdo, la realidad de la
esclavitud nos vuelve empatico al personaje principal.

Ambos productos estdn bien cuidados en relaciéon con sus elemen-
tos estéticos audiovisuales. Podemos ver dos historias que aluden, en
el primer caso, a lo interno y en el segundo, a lo externo; es decir, a
los sentimientos desde la intimidad en jj;j y la expresion externa de las
emociones en el devenir de la historia de Marion.

Asi pues, es importante destacar que la funcién emocional de la
imagen en estos productos se diferencia de otros storytelling y spots
que aluden a otras funciones de la imagen que informan, comunican y
hacen reflexionar. Es decir, que son las emociones y los sentimientos
que se generan en lo que se expresa en la imagen un motivo relevante
para ser visto.

Pensar en qué nos lleva a ver estos fashion film, que no son com-
pletamente un cortometraje narrativo o un comercial, atiende al hecho
de que lo que se expresa puede conectar con la sensibilidad, pues son
las emociones el motor de la propia expresion. Desde la exposicion del
mundo interno de las personas o el exterior de éstas, las emociones estan
presentes y se reflejan en lo cotidiano, en el placer de entrar a la bafieray
conectar con los sentidos, en los zapatos y la angustia que genera no man-
tenerlos limpios, en la carta que escribimos, en nuestros pensamientos y
expresiones verbales que toman un tono que desea manifestar un sentir.

En este tenor, pareciera que el fashion film se acerca mas a las mani-
festaciones artisticas que a las comerciales. No escuchamos o vemos
que se nos intente dar informaciéon o descripciones que nos ofrezcan las
cualidades de los vestidos que vemos en jjj, o los zapatos y los distintos
vestuarios en Oasis. Asimismo, las historias que se nos presentan no nos
llevan a una reflexion sobre por qué si o por qué no usar los atuendos
que nos presentan.

Por el contrario, 1a reflexién nos lleva a las emociones que provocan
los objetos como los dos pares de zapatos de Marion, los sujetos como
nuestras protagonistas y los acontecimientos que vemos en pantalla,
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como el hecho de ver como las extremidades del cuerpo mutan, o ver
como una mujer es esclavizada.

CONCLUSIONES

En un sentido general, hemos visto hasta ahora una manera en que las
estrategias emocionales de la publicidad creativa se manifiestan en el
género fashion film. A partir de su contexto, ambos productos han sido
galardonados, por lo que suponemos son dos ejemplos de calidad en
torno a los codigos propios del género. A modo general, podemos loca-
lizar lo que Lipovetsky menciona respecto a la publicidad creativa. Son
productos estéticamente cuidados, que seducen por medio de “lo lud-
ico, la teatralidad hollywoodense y la gratitud superlativa” (Lipovetsky,
1998, pags.. 212 y 213). También pudimos observar que lo emocional
es un elemento fundamental en la manera en que nos seducen o pro-
vocan a seguir viéndolos. Por otro lado, ambos se pueden visualizar y
compartir de manera gratuita desde la plataforma de Vimeo del México
Fashion Film Festival, cuampliendo con su objetivo de mantenerse en la
red y llegar a ser virales.

Como también es notorio, no se pretende publicitar una marca
especifica en ambos productos, aunque sabemos que otros fashion films
silo hacen. Por lo que se abre la pregunta ;acontece en la publicidad cre-
ativa un proceso de transicion y evolucién que permite a sus productos
volverse independientes de la publicidad? o ;son los codigos del fashion
film y el soporte audiovisual lo que estd provocando esta transicion?

Es decir, notamos que el fashion film es un fenémeno que se encuen-
tra en un momento de transicion y evolucion. Su hibridacién ya no recae
solo en la mezcla de técnicas audiovisuales y publicitarias, sino que cada
vez se disimula y difumina mis la idea de marca y, por tanto, resalta su
contenido como producto cultural.

Siendo asi una de las nuevas maneras que se han generado en el cor-
tometraje bajo la bandera de publicidad creativa, que por ahora vemos
en el fashion film. Sin embargo, pensemos que esta manera de pensarlos,
analizarlos y estudiarlos abarca un cosmos mayor al de la moda, pues en
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la industria de la musica, las estrategias emocionales también destacan
en su publicidad bajo el género del videoclip, que de igual forma pode-
mos consumir en espacios que publicitan directamente la musica, como
los canales privados del tipo de MTV, las plataformas de cooperaciéon
gratuitas como Youtube, y las redes sociales como Facebook, Twitter
e Instagram.

Es decir que existen muchas maneras en las que nos exponemos a
la publicidad creativa en donde las emociones, a través de los elementos
estéticos del audiovisual, resultan ser un factor primordial en la seduc-
cion y provocacion para la sociedad de consumo, a través de los flujos
de la sociedad red.

Podemos también reconocer que estamos bombardeados de publi-
cidad tradicional casi en todo contexto en el que nos movamos; sin
embargo, la publicidad creativa llega con nuevas estrategias para engan-
charnos —al menos, consumirla por su aspecto ladico—, acude a noso-
tros como seres emocionales que responden de modo empatico hacia
lo que se nos presenta con una estética mas cuidada. Lo que nos lleva a
pensar que la experiencia, las emociones y lo sensible ahora se mercan-
tilizan de manera mas explicita y menos costosa.
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EL CANTO SEDUCTOR DE LAS SIRENAS. CUANDO
LA FICCION Y EL DOCUMENTAL SE TOCAN

ESTRATEGIAS PERSUASIVAS EN MERMAIDS: THE BODY FOUND (2012)

MIGUEL SANCHEZ SOTO

1 presente trabajo tiene como finalidad explicar la forma en
que el falso documental Mermaids: the body found exhibido en
2012 construy6 una estrategia persuasiva empleando distintos
componentes: de forma, elementos estéticamente propios del documen-
tal de fauna y naturaleza, asi como componentes de series del género
policiaco-criminologico; de contenido, al incorporar un discurso émulo
de la comunicacion ptblica de la ciencia, y por otra parte, en 1a disposi-
cion de una estructura argumentativa que —al sumarse con la velocidad
narrativa y momentos climaticos— resulta imposible, primero de seguir
y después de confrontar o poner en duda lo afirmado. Y componentes
contextuales, la fama que el medio forj6 durante mas de una década, asi
como el horizonte de expectativas con que la audiencia fue proveida.
Para conocer la forma en que tales elementos operan en funciéon de
un mensaje altamente persuasivo, se examinan las relaciones de las tres
dimensiones arriba mencionadas. En lo que concierne a la primera, se
seleccionaron los argumentos mas fuertes que apoyan la tesis de dicho
documental. En lo que respecta a la segunda, se observo y comparo el
uso de las imagenes (imagenes de archivo histdricas, imagenes fabrica-
das, realidad virtual) que se muestran en el filme en sincronia y apoyo
de dichos argumentos.
A dicha sincronia entre punto de vista, argumentos e imagenes se le
enunciard aqui como estrategia persuasiva. Tales pautas en el desarrollo
del contenido en el marco de una naturaleza retérica propia del género,
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asi como la disposicién articulada en los giros resolutivos y climax del
falso documental, tienen como objetivo mover al espectador de un punto
de vista escéptico a un punto de vista que concuerde con la tesis que
se esgrime.

En este documento se plantea como hipotesis que la integracion
de una argumentacion y estética visual dentro un esquema climitico
propio de un filme de ficciéon policiaco, con un comportamiento histo-
ricamente honesto (ethos probo) por parte de la cadena, aunado a un
horizonte de expectativas que comporta el documental como género de
caricter argumentativo, configur6 en el falso documental Mermaids the
body found una estrategia persuasiva consistente.

LAS SIRENAS MIENTEN

hazte amarrar al mastil para saborear / el placer de
oir su cancion<R>La odisea, Canto XII

Para entender como se encuentran articuladas las estrategias persua-
sivas en el falso documental que nos ocupa, primeramente tendremos
que entender que su naturaleza estructural (formato) es resultante en
primera instancia de la llamada television de realidad.

La television de realidad (Orza, 2002; Ouellete y Hay, 2008; Kavka,
2012) ha sido descrita como una compleja mezcla de formatos: de docu-
mentales, ficcion, testimoniales, juegos, talkshows y telenovelas. La apari-
cién de Mermaids the body found (2012) en el horizonte televisivo y sus
correlatos responde a un momentuum, a un entramado de elementos
socioeconémicos especifico que tuvo como consecuencia una estéticay
un discurso con caracteristicas particulares que se relacionan e inscriben
dentro de la ya mencionada television de realidad. Esta pieza y otras?

1 La cadena ya habia teledifundido, en 2004, The Last Dragon, un documental que
pretende dar cuenta de la historia natural, existencia y extinciéon de los dragones.
En 2013, la cadena pc1 volvio a emplear la formula y tipo de contenido del falso
documental con el producto Megalodon: The Monster Shark Lives transmitido por
Animal Planet con una cifra histérica de 4.8 millones de espectadores.
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pertenecientes al mismo subgénero y formato en la parrilla programa-
tica de los canales propiedad de DcI provocaron tensiones y notables
polémicas entre su audiencia mas habitual debido al espiritu contrario
a la fama que el conglomerado tenia hasta ese momento.

Mermaids: The Body Found? fue lanzado en Estados Unidos por el
canal Animal Planet en mayo de 2012 y distribuido globalmente por
la compaiiia Endemol.? Ha sido catalogado ya como como documen-
tal, ya como mockumentary. El filme trata sobre el supuesto hallazgo
de los restos de una “sirena” por parte de algunos bi6logos marinos
investigadores de la Administraciéon Nacional Ocednica Atmosfé-
rica Norteamericana (NoAA). Este filme obtuvo, segun refieren los
sitios web The Futon Critic y Zap2it.com, niveles de audiencia nunca
alcanzados en los 17 afios de existencia de The Animal Planet Media:
se contabilizaron hasta 3 millones de espectadores para Mermaids:
The Body Found, y 3.6 millones para su secuela Mermaids. New Evidence.*

Luego de la transmision de Mermaids: The Body Found las redes
sociales, sitios particulares y sitios de busqueda presentaron una consi-
derable actividad alusiva al falso documental. La relacion entre la exhi-
bicion y busqueda particular del topico (sirena) puede ser un indicio
que permita intuir posibles motivaciones entre los espectadores con
relacion a lo que se afirma en los documentales.

Una posible explicacion de esta actividad, sin vincularla directamente
con la persuasion, pudiere ser que los espectadores mas criticos, preocu-
pados por la veracidad de los productos buscara informacion para contras-
tarla con los puntos de vista que los filmes sostienen; otra posible expli-
cacion pudiera ser que cierta parte de esa audiencia discrep6 o presentd
alguna consonancia sobre los “hechos” que se intentaba demostrar en los
documentales; asi lo atestiguan los comentarios dispersos en diversos

2 En Latinoamérica se distribuy6 con el nombre de Las Sirenas: el cuerpo encontrado.

3 Compania que ha tenido participaciéon en proyectos audiovisuales trasnacionales
para television, como el programa de realidad Big Brother y De Grote Donor Show
(El Gran Donante), entre otros.

4  En 2013 pci, transmitié una secuela de Mermaids the body found, a la que llamo
Mermaids New evidence, este filme de 42 minutos, de formato panel documental,
pretendia refutar los puntos de vista de los escépticos sobre las principales tesis de
su precuela.
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foros y canales de videobloggers, en portales para compartir y ver videos
(como Youtube o Vimeo), y en las opiniones sobre la “verdadera” exis-
tencia de las sirenas expresadas en diversos posts que se dispersaron en
Facebook y en Twitter y que elevaron en esta ultima red, las menciones
o hashtag #mermaids y #sirenas a categoria de trending topic, durante
mds una semana.

Un medio de observacién indirecta de los efectos en quienes visio-
naron como audiencia primaria estos programas, es el registro de las
buisquedas realizadas por medio de Google. Respecto al término “mer-
maids” (asociado, después de la publicacion del documental, a la ristra
“the body found”), se observd que en el score normalizado® presentaba
2 puntos durante el mes de abril de 2012, y después del estreno del docu-
mental en los Estados Unidos la cifra alcanzo los 66 puntos, en mayo de
2012, para caer a 40 puntos y subir nuevamente a 91 en el mes de julio
y reportar su pico mds alto, 100 puntos, en mayo de 2013.

Un hecho que nos permite hacer una paralaje con lo expuesto arriba
—a fin de dimensionar los alcances pragmaticos del mensaje de Mer-
maids: The Body Found—, fueron los desmentidos que la propia NOAA
se vio forzada a emitir. Entre los mas importantes, en lo que respecta
a su permanencia, se encuentra el publicado en su pagina web oficial,
desde el dia 27 de junio de 2012 y hasta la fecha, un texto que lleva por
titulo “Are mermaids real? No evidence of aquatic humanoids has ever
been found” (NoAA, 2012), en el cual se pronuncia contra lo argiiido en
Mermaids: The Body Found. Que un organismo de esta relevancia realice
tales declaraciones nos indica el impacto que tuvo el mensaje y su tras-
cendencia, es decir, lo que las audiencias hicieron con él.

5 Transcribo el criterio de Google sobre sus cifras: «[Las cifras] representan los
intereses de busqueda relativos al punto mas alto del gréfico. Si el maximo de
las busquedas para la region y el intervalo de tiempo determinados fueran para
“pizza”, con un 10%, lo considerariamos un 100. Estas cifras no ofrecen volimenes
de basquedas absolutos. (...) [1]as bisquedas que se han realizado de un término
especifico en relacion con el numero de busquedas totales realizadas en Google a lo
largo del tiempo. No representan cifras de volumen de busquedas absolutas, porque
los datos estan normalizados y se presentan en una escala de 0 a 100. Cada punto se
divide entre el valor del punto mas alto y se multiplica por 100. Si no disponemos de
datos suficientes, se mostrard el valor 0». Disponible en http://www.google.com/
trends/explore#q=%2Fm%2F0j7hxnt&cmpt=q, consultado el dia 10 marzo de 2018
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Otro de los escenarios mas probables y pesimistas es que algunas
audiencias lo tomaron como verosimil y cierto. De tal manera que, como
otro ejemplo de manifestacion no directa de que Mermaids: The Body
Found incidi6 en cierto tipo de audiencias, se puede citar el articulo
de Rachel Quigley “How Hoax Mermaid ‘Mockumentary’ Gave Animal
Planet Its Biggest Audience Ever”, publicado en el sitio Mailonline, el 30
de mayo de 2013, en el cual se asegura que hubo usuarios de Internet
que referian el programa como prueba “suficiente” de existencia de tales
seres mitologicos.

FORMACION DE UN ETHOS

De acuerdo con Aristoteles existian para el orador tres puntos esenciales
en la consecucion de la persuasion: el ethos, el logos y el pathos.

El ethos esta identificado, ente otras cosas, como la cualidad moral
del orador. Nosotros vinculamos esta calidad moral con la veracidad del
medio en el que se publicita el mensaje o producto audiovisual (o docu-
mental). Asi, para algunos tedricos que incursionaron en la tradicion
retorica del documental, el ethos serd un elemento de suma importancia,
que mas que servir para expresar una fiabilidad del medio donde se
difunde, para hablar de 1a forma en que se integran las pruebas o eviden-
cias artificiales con las cuales el documental busca persuadir (Nichols,
2001, pags. 78-79).

En la presente investigacion observaremos como este componente
sirvié como base para construir un discurso persuasivo, aunado a otros
elementos. Pongamos en contexto: Discovery Channel fue fundado en
1982, por John S. Hendricks y desde entonces se abri6 paso en un mer-
cado fragmentado, adquiriendo, en el plano de lo ético, una respetabi-
lidad y prestigio a causa de tener contenidos similares (entre ellos la
exhibicion de documentales) a los canales ptblicos europeos que tenian
gran reputacion como BBC (Inglaterra), FrR-3 (Francia), ARD (Alemania)
y el RaT (Italia).

En su emerger como empresa, el canal estaba dedicado a transmi-
tir contenidos donde 1a naturaleza, la ciencia y los programas del tipo:
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“como se hace, como se fabrica”, eran los topicos que estructuraban
toda su parrilla de programacién; temas que a menudo convivian con
otros shows que eran retransmitidos de los canales y medios europeos
publicos, de corte mayormente cultural.

La relacion entre el prestigio y el formato documental se ha inves-
tigado poco, sin embargo, es fehaciente la percepciéon de que éste es
asociado por las audiencias con la “objetividad” o lo factual (Bienvenido,
2008). Esto debido a que generalmente los insumos de los documenta-
les que se transmitian en los canales europeos (como la BBC, 0 la ARD)
estaban integrados por la tétrada: cultura, natura, ciencia, tecnologia; y
dichos temas han contado, usualmente, con una alta valoracion y pres-
tigio en el imaginario colectivo (Nichols, 1997, pag. 67).

Durante la década de los afios noventa, el corporativo decidi6 rea-
lizar cambios en los contenidos y transitar de un canal que privilegiaba
el aprendizaje cientifico a uno interesado en el entretenimiento por el
entretenimiento.

Estos cambios en su parrilla programatica se deben a dos razones: al
estancamiento de las suscripciones en el mercado de los Estados Unidos
y su incipiente expansion en el resto del mundo (globalizacion de la
marca). Algunos investigadores (Chris, 2002; Mjos, 2010) ven en ésta
ultima la razo6n principal de la dilucion de sus contenidos y su cambio
de politica y misioén (en la que se da primacia al entretenimiento sobre
la divulgacién y comunicacion ptblica de la ciencia y la tecnologia). Ole
J. Mjos asegura que en el camino a dicha globalizacién la marca debi6
sacudirse el halo incomodo que todo periodismo critico de investigacion
o de confrontacion tiene y, por lo tanto, emular la ldgica que posee el
“periodismo de tabloide sensacionalista” (Mjos, 2010).

Esta transicion puede observarse ademads en la prevalencia de los
shows sin relacion directa con la comunicacion de la ciencia, o comuni-
cacion publica de la ciencia, es decir, en donde aparentemente no ocurre
ningun aprendizaje incidental, no se fomenta ninguna competencia para
la vida ni se pondera valor alguno en la transformacién institucional
de su misién. Lo anterior puede observarse en la pagina web del canal
Discovery Channel, en la cual se asevera que, como “empresa produc-
tiva de caracter cultural”, tiene por mision: “...dedicarse a satisfacer la
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curiosidad, atrayendo y entreteniendo a las audiencias con contenido
de alta calidad en sus distintas redes” (Discovery Channel, 2016, s/p).

Es decir, Discovery Channel se permitio, con esta redacciéon ambi-
gua de su misién, producir contenidos de caricter o esencia no cienti-
ficos, e incluso pseudocientificos, en aras de cumplir con aquello que
entiende por “satisfaccion de la curiosidad”. De este modo encumbro el
“entretenimiento” y lo puso por encima del rigor cientifico al que tenia
habituada a sus audiencias y con el cual habia forjado su “fama” o ethos.

Este cambio ayudo a que el conglomerado no perdiera terreno en
el mercado y lo hizo competitivo con canales que amenazaban su rating
por medio de contenidos mds generales y atractivos para un publico
mundial. Lo anterior, en la misma logica de hacer mis con menos que los
habia llevado a recuperar de la television publica europea el subgénero
de mds bajo coste con mejor reputacion: el documental de contenidos
sobre fauna, natura, cultura, ciencia y tecnologia (FNCCyT).

El ethos y fama debieron obrar como un elemento inhibidor, hasta
cierto punto, del juicio critico del espectador, pues este tenia dentro de
su horizonte de expectativas la credibilidad en el conglomerado y en el
canal de television. En otras palabras, la reputacion y confiabilidad de
pcl como medio “objetivo y cientifico” redujo como primera instancia
de una estrategia, hasta cierto punto, el escepticismo sobre los conteni-
dos del mensaje propalado por los documentales en aquellos especta-
dores que habitualmente los visionan y consumen.

EL GENERO DOCUMENTAL Y SU ONTOLOGIA PERSUASIVA

Desde sus inicios, tanto investigadores como realizadores y fundadores
del género documental, dejan ver que el elemento “persuasivo” es con-
formador de dicho género y estilo. La idea de que el documental es una
aseveracion mds que una construccion de la realidad, es mas o menos
constante en el campo disciplinar. En esta idea suele aseverarse que
existe en el producto la incidencia de una mente maestra, en este caso el
director o su equipo, que ademas de decidir sobre la disposicién y orden
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de la presentacién de lo filmado lo supedita a una l6gica expositiva que
busca “sostener una aseveracion o dicho” sobre la realidad.

Algunos investigadores (Aprea, 2009; Orza, 2002) suelen enfatizar
que un constituyente del estilo-género invariablemente es el que atafie a
lo persuasivo, refiriéndole como la forma argumentacional; por ejemplo,
Martin Eandi sostiene que todo un sistema de significacion especifico se
estructura cuando en el audiovisual comienza a tomar forma una argu-
mentacion (Eandi, 2007, pag. 19). Renov (1993) asevera que la practica
del documental puede inscribirse en cuatro tendencias fundamentales de
la funcién retorica/estética: “1. Grabar, revelar o preservar, 2. Persuadir,
promover, 3. Analizar, interrogar, 4. Expresar” (pag. 21) y que éstos tam-
bién son proclives a superponerse o encontrarse en tensiones y fricciones.

El documental tiene invariablemente una intencion retorica/estética
—persuasiva—, con lo que puede afirmarse que, desde su conformacion,
se distingue por el rasgo elemental de contener un ntcleo sélidamente
argumentativo. La obra de Nichols plantea de forma exhaustiva que la
argumentacion es el constituyente medular del este género-estilo, por
ejemplo, en La representacion de la realidad: “La argumentacion acerca
del mundo, o representacién en el sentido de exponer pruebas con
objeto retransmitir un punto de vista particular, constituye la espina
dorsal organizativa del documental” (Nichols, 1997, pag. 69) y después
con matices (2001) retoma este punto y desde una postura histdrica
y sugiere como los documentales proponen un “punto de vista” recu-
rriendo a elementos probatorios para persuadirnos (positiva o negati-
vamente) de tal postura:

En el visionado de peliculas documentales esperamos aprender | ... ] para descubrir o
ser persuadidos de posibilidades que pertenecen al mundo historico. Los documentales
se basan en la evidencia para sostener una tesis, algo asi como: “Esto es as{’, junto a un
tdcito: “sno?”. Esta tesis se transmite por la fuerza persuasiva o retérica de la represen-
tacion (Nichols, 2001, pag. 38).

Esto se debe a que, segun Nichols, el vinculo entre las audiencias y

el documental estd marcado por una especie de “epistefilia” que estos
promueven en aquéllas:
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En su mejor momento, transmiten una Iégica que informa, una retérica persuasiva, y
una poética en movimiento que promete informacion y conocimientos, la inteligencia
yla conciencia. Los documentales proponen a sus audiencias que la satisfaccion de este

deseo de conocer seréd su objetivo (2001, pag. 40).

Nichols manifiesta que son las argumentaciones las que sirven como
encuadre que “intensifica el mundo” (1997, pag. 156), Asi se advierte
cuando senala que:

Laargumentacion considera el mundo histérico como base de su representacion docu-
mental. La argumentacion nos da una sensacion de presencia autoral o expositiva. Esto
crea el contexto para una vision particular del mundo y una disposicion particular de

las pruebas acerca del mismo (1997, pag. 170).

Asimismo, infiere también tres dimensiones en el documental: hacer
afirmaciones (claims), proponer perspectivas, evocar sentimientos. Una
postura cercana a la del mismo Plantinga (2005). Sin embargo, a esta
dimension de realizar una afirmacion o claim le otorga la misma razén
de existencia del documental: “Los documentales tratan de persuadir o
convencernos por la fuerza de su punto de vista y el poder de su voz. La
voz del documental es la forma especifica de cada pelicula de expresar
su forma de ver el mundo” (Nichols, 2001, pag. 68).

A proposito de la voz propia del documental, Nichols también ase-
gurard que ain mas pertinente que hablar de como los documentales
adquieren una voz de expresion propia, lo ttil es conocer la forma en
que integran las pruebas o evidencias artificiales. A la forma en como
se integran las pruebas en los documentales, Nichols las vincula con los
elementos imprescindibles de la persuasion retorica: ethos, pathos y logos
(Nichols, 2001, pags. 78-79).

Gustavo Aprea (2012), siguiendo a Nichols (2001), le confiere al
género una forma endémica de argumentacion, aun dentro de las dimen-
siones e hibridaciones con otros estilos.

A través de estas consideraciones, la concepcién de la argumen-
tacion en el estilo documental es vista, segin Nichols, desde dos posi-
ciones o formas a las que llama “perspectiva del mundo” y “comenta-
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rio”, respectivamente, que no son otra cosa que una representacion del
mundo que realiza el autor a través de una materialidad verbal y visual:

El comentario sirve para provocar una sensacion de distanciamiento con propositos
orientativos, de evaluacion, juicio, reflexion, reconsideracion, persuasion o cualificacion
entre el texto como conjunto y las pruebas que presenta. El comentario permite la apli-
cacién almundo de una cobertura moral /politica reconocible, a menudo utilizando las
mismas técnicas o recursos estilisticos que contribuyen aestablecerla representacion
del mundo que hace el texto en primer lugar (montaje, discurso, dngulo del a cdmara,

composicion, etcétera) (1997, pdg. 170).

Desde esta postura epistémica, la doxa produciria o afiadiria, ademas de
conocimiento de las formas al mundo por medio de la evaluacion, juicio,
reflexion, una dimension pragmatica que vincularia texto y evidencias.
Por otra parte, Plantinga asume que todo discurso tiene una “dimension
retérica” ya que en si mismo “implica una perspectiva sobre el mundo”,
comulgando de esta manera con el concepto de Nichols. En cuanto a esta
forma estructural que devela Plantinga, pone de relieve que el discurso
argumentativo (retdrico) es siempre persuasivo pues:

[ ... Jhace recurrir al razonamiento y la persuasion para llamar a algun curso de accion
o simplemente para convencer al espectador acerca de algtin tema [ ... ] Sin embargo,
el discurso retérico como yo lo concibo aqui, hace uso explicito de las estrategias de
argumentacion y la persuasion, la afirmacion de premisas, la presentacion de pruebas,

utilizando diferentes dispositivos de persuasién (Plantinga, 1997, pags.104-105).

Ademis de estar orientado a la persuasion, el estilo documental tiene,
desde la postura de Plantinga, una necesidad de probar una asevera-
cion. Dichas pruebas y la argumentacion contenida estin erigidas sobre
un concepto de reproduccion mimética de la realidad que origina una
dimension de posibilidad, y mas alld, una asercion de verdad sobre el
mundo. En un articulo publicado en 2005, Plantinga contrasto6 la tipolo-
gia del documental de Nichols para lograr una sintesis a la que nombra
como AVR (Asserted Veridical Representation) afirmando que un docu-
mental es una asercion de representacion veridica, es decir, que existe en
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el producto audiovisual una intencién por parte de quienes intervienen
en su realizacion en expresar de una u otra forma su intencion de que
el publico tome una actitud o creencia sobre el contenido proposicional
relevante, por conducto de las imagenes, sonidos y combinaciones de
las fuentes (Plantinga, 2005).

De acuerdo a lo sostenido en anteriores apartados, el género docu-
mental estd caracterizado por ser, en esencia, un estilo conformado por
argumentaciones que generalmente tienen una intenciéon pragmatica
—en este caso, persuasoria—, orientada a cambiar o modificar ciertas
creencias y adhesiones a las opiniones o puntos de vista enunciados en
el mensaje y cuyo destinatario es cierto tipo de audiencia.

Esnecesario distinguir que esta pieza como imitadora del género docu-
mental, o inserta en el género desde la pura forma, a través de un marco
narrativo trata de conducir, entre otras cosas, al ambito de la ficcion,
puesto que le concede ejes espacio-temporales que permiten resignifi-
car los hechos histéricos sumandole una perspectiva moralizadora, y
argumentativa de los realizadores (Nichols, 2001). De aqui que se vea la
importancia de entender el género documental como un género desti-
nado a la persuasion con una teleologia pragmatica, aun con sus formas
y elementos mas cercanos a la ficciéon o a 1a reconstruccion ficticia.

HORIZONTE DE EXPECTATIVAS Y LA PERSUASION

El tratamiento de la realidad —el montaje, en este caso— producia, para
Gauthier, por si mismo un efecto similar al de la ficcion: no es la reali-
dad lo que se observa en el documental sino la postura (impostura) del
experto, o del realizador. En este mismo sentido, Roger Odin (2000)
diria que la distincion entre el estilo ficcional s6lo radicaria en un tipo
de “efecto de significacion especifico: documentalizante” (pag. 57). Para
Gustavo Aprea (2015) es precisamente este “efecto documentalizante”
el que le confiere una cualidad de comodin en la produccion filmica,
asimismo sefiala su capacidad de hibridarse, mezclarse, o recombinarse
con otros estilos:
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[...] el efecto documentalizante permite dar cuenta de ciertos solapamientos entre
formas clésicas del documental y narraciones ficcionales ligadas a formas de realismo
social o considerar ciertas lecturas documentalizantes (ver un filme de ficcion o un
video familiar como si fuera un documental) de textos que no estdn colocados ori-
ginariamente dentro de alguna de las formas canonicas de los géneros documentales

(2015, pg, 85).

Ante la necesidad de catalogar esta vasta drea de producciones diver-
sas, el historiador y tedrico del cine Bill Nichols aportaria al campo su
obra seminal intitulada La representacion de la realidad en la que, pri-
meramente, identifica a qué area atienden las definiciones y conceptos
vertidos por los investigadores, diferencia existente en la construccion
del objeto de estudio examinando su produccion en el horizonte genea-
logico de las ideas.

Nichols distingue tres areas precisas: una desde los realizadores de
documentales (como las vertidas en estas paginas de Flaherty, Grier-
son); otra, la del texto (desde la que se sittian, por ejemplo: Gauthier,
1989; Aprea, 2009, 2012; Odin, 2000; y Catald, Weinrichter, 2004), y
una tercera, la del espectador (en la cual podemos encontrar los estudios
de Plantinga, 1997, 2005, 2006; Renov, 1993; Carroll, 1996, 2003 y el
mismo Nichols).

En una segunda fase, postula una taxonomia del documental como
género y presupone inicialmente cuatro categorias o modalidades: expo-
sitiva, de observacion, interactiva y reflexiva, que pudieran en cierto
sentido ser equiparables al concepto de subgénero, puesto que el com-
ponente organizador estriba, al igual que en el concepto de “estilo”, en
los “rasgos o convenciones recurrentes” (Nichols, 1997, pag. 65).

En sus obras siguientes y debido a las severas criticas por parte
de sus coetaneos (véase la discusion en: Renov, 1993; Plantinga, 1997,
2005, 2006 y Bruzzi, 2000), Nichols reestructuraria sus modalidades
agregando dos mas: la poética y la performativa, integrando en su cons-
truccién teorica el horizonte de expectativas del espectador de una forma
mas evidente:
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Estos seis modos establecen un marco flexible de afiliaciéon dentro de los cuales los
individuos puedan operar. Establecen convenciones que una pelicula dada puede adop-
tar, y proporcionan a los espectadores expectativas especiﬁcas que anticipan cumplir
(Nichols, 2001, pag. 158).

El propio género documental opera desde este horizonte de expectativas
del espectador como dispositivo altamente persuasor. Al respecto, 1a
investigacion de Annette Hill (2005) ha mostrado en algunas entrevis-
tas que las audiencias son susceptibles de ser persuadidas de manera
mas efectiva por el estilo y formato del documental, pues “con el fin
de confiar en las afirmaciones de verdad documental, 1a mayoria de los
espectadores tienen que suspender su incredulidad y el primer plano
de su integridad referencial” (Hill, 2005, pag. 225).

Estos hallazgos coinciden con los experimentos hechos por Glarser
(2010) y Glaser, Garsoffsky y Schwan (2009; 2012), que demostraron
estadisticamente que, respecto a temas cientificos, los espectadores tie-
nen una mayor retencion de informacién y aprendizaje duradero después
del visionado de productos con una historia estructurada en un conflicto
y no con la mera enunciacion de datos e informacion. Lo cual hace eco de
lo que afirma Bienvenido (2001), quien asegura que el estilo documental
es el mas propicio para hacer divulgacion y comunicacion publica de la
ciencia, pese a la disonancia entre lo cientifico y lo televisivo.

En este tenor, los datos de la encuesta realizada por Dina Spector
(2013) nos proporcionan un panorama de los efectos del visionado en
ciertas audiencias. Es necesario resaltar el poder persuasor que tienen
estos documentales, aunados a la conjuncion de diversos elementos, en
ciertas audiencias. El caso que documenta Spector (2013) es ejemplar
en este sentido: ella asegura que el 70% de las personas que habian visto
un documental con las mismas estrategias y formato que us6 Dpci en el
caso de Mermaids: the body found, el documental Megalodon: The Monster
Shark Lives seguian creyendo en las tesis propaladas por el documental,
incluso después de haber visto un disclaimer donde se “aclaraba” que los
hechos eran ficticios e hipotéticos en gran parte de producto audiovisual.

En el documental que nos ocupa, el horizonte de expectativa de su
audiencia general estaba puesto en encontrar un producto de comunica-
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cién publica de la ciencia donde se desmitificara el hibrido animal mitol6-
gico, y en que se aportaran pruebas biologicas a través de material inédito
y veraz sobre investigaciones de caricter cientifico sobre dichos seres.

Aunado a lo anterior, 1a advertencia de que es un producto ficcional
aparece no mas de 2 segundos al inicio del programa hasta posteriores
ediciones, y dentro de la forma de promoci6n existioé un “autohackeo”
del sitio web atribuido a una especie de conspiracion gubernamental
para acallar los hechos que se harian ptblicos a través del documental
televisivo.

Este horizonte de expectativas que cre6 la publicidad del programa,
asi como el s6lo hecho de presentarse con un formato documental esta
directamente relacionado con la forma en que se argumenté y presen-
taron imagenes de apoyo, como se verd a continuacion.

LA ARGUMENTACION Y LAS IMAGENES EN MERMAIDS

Mermaids: The body found, a lo largo de 83 minutos, emplea una sofis-
ticada argumentacion que busca defender la conclusion o el punto de
vista no explicito: “las sirenas existen”. Podemos asegurar que dos de
las lineas argumentativas que teje el documental para sostener tal afir-
macién son las de mayor tamano y relevancia. Tienen la singularidad
de poseer mas premisas elididas: “no hemos visto a las sirenas porque
los militares ocultan los hechos” y “la existencia de sirenas es explicable
por medio de la teoria cientifica del mono acudtico”. La consecucion de
los argumentos forma una defensa que alterna entre una argumentacion
multiple y una coordinada.

Dentro de la primera gran linea argumentativa, los guionistas
emplean una secuencia sin editar del testimonio del personaje princi-
pal —el bidlogo marino Paul Robertson— y la forma de persuasion que
se crea con esta estrategia tiene sus raices y sustento en las referencias
al ethos de dicho personaje y la manera de sostener, con base en su
actividad profesional, que las sirenas existen... pero dicha existencia ha
sido encubierta por la marina estadounidense.
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La manera testimonial en que los primeros planos enfatizan y crean
el halo de una confesion, aunada a la idea de estar ante un material sin
edicion, equivale a una forma de paratexto de la verdad, asi como a

intensificar la postura no ficcional del contenido (figura 1)

Empleando este argumento se confecciona una respuesta a las obje-
ciones de por qué no se ha hecho ptblico y aceptado tal existencia en los
medios de comunicacién masiva y en los 6rganos de difusion cientifica.
A continuacion, explicito el gran punto de vista (las sirenas existen) y
después reorganizo y sintetizo la construcciéon dindmica argumenta-
tiva de los otros puntos de vista y sus diferentes lineas defensivas: (1)
(Las sirenas existen) (1).1 Nuestro gobierno (EEUU) encubre su exis-
tencia (1).1.(1") (el encubrimiento por parte del gobierno de EEUU no
es ninguna teoria de la conspiracion) (1).1.(1°) 1 Yo vi una creatura en
posesion de la marina

Que al utilizar una transformacion estructurada en una forma logica
argumentativa quedaria de la siguiente manera:

Yo vi una creatura en posesion de la marina.

Tal creatura (he descubierto) es una sirena.

Si tal creatura existe y no se ha difundido es porque la
marina encubre dicho hallazgo.
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Si yo la vi es una realidad y, por tanto, no una teoria de la
conspiracion.

Si yo la vi, entonces, existe.

Por lo tanto, las sirenas existen.

En una segunda linea de argumentos se fundamenta el caricter solido
y veraz que tienen los dichos del personaje al resaltar que sus dichos
estriban en pruebas, cosa que usualmente desconocen quienes especu-
lan con las —mal llamadas— teorias de la conspiracion, de esta forma la
argumentacion puede expresarse ast:

(1). (Las sirenas existen).

(1).1. Nuestro gobierno (EEUU) encubre su existencia.

(1).1.(1"). (el encubrimiento por parte del gobierno de

EEUU Nno es ninguna teoria de la conspiracion).

(1).1.(1’) 2. 1. Como cientifico yo no creo en teorias de la

conspiracion.

(1).1.(17) 2. (1’). Creer en las teorias conspirativas no es

una actitud cientifica.

(1).1.(1’) 2. (2’). Las teorias de la conspiracion carecen

de pruebas.

(1).1.(1°) 2. 2. Creo que Al-Qaeda fue el responsable de

los ataques del 9/11.

(1).1.(1°) 2. 3. Creo que aterrizamos en la luna.

(1).1.(1°) 2. 4. Creo que Oswald disparé a JFK.

Lo anterior puede transformarse de este modo:

Un cientifico siempre cree en pruebas.

Las teorias de la conspiracion no aportan nunca pruebas.

Por lo que creer en las teorias de la conspiracion (como el

chivo expiatorio de Oswald en el caso JFK, el no aterrizaje lunar,
o0 la negacion de la participacion de Al-Qaeda en los ataques del
911) no es una actitud cientifica.

Yo soy un cientifico.

Por lo tanto no creo en las teorias de la conspiracion.
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Y el correlato de credibilidad:

Dado que los cientificos no creen en teorias sin pruebas.
Y ver a la sirena es una de muchas pruebas fehacientes.
Entonces digo la verdad.

En una tercera linea de argumentos aduce indicios de que existen “prue-
bas” de que la existencia de estos seres es verdadera, ;qué cosa mas
verdadera que exhibir un video amateur “sin edicién” tomado acciden-
talmente de un cuerpo del polémico ser? (figura 2)

(1).1.(1°) 3. Una teoria de la conspiraciéon como cualquier
otra teoria necesita pruebas.

(1).1.(1) 3.1. En 2004 unos chicos videograbaron un
cuerpo en la playa.

(1).1.(1’) 3.2. En una grabacién marina habia otro sonido
ademas de ballenas y delfines.

(1).1.(1’) 3.2.1. El sonido era mas largo y mas complejo e
intrincado que el llamado de cualquier animal conocido.
(1).1.(1°) 3.2.2. Esta cosa (...) sonaba mas complejo, mas
avanzado.

(1).1.(1’) 3.2.2.(1’) (Los sonidos de las ballenas y delfines
son los sonidos de animales marinos mas complejos).
(1).1.(1’) 3.3. Los archivos de noticias alemanas contienen
una entrevista con un pescador que tuvo su propia expe-
riencia con este extrano fendémeno.

(1).1.(1’) 3.3.(1’) Los archivos de noticias alemanas son
una fuente confiable.
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En esta sucesion de argumentos observaremos que el personaje Paul
Robertson trata de crear una ambientacion argumental de credibili-
dad, un ethos, sobre el cual erigir su fiabilidad como testigo, primero,
aseverando ser observador directo del hecho de posesion por parte de
la marina de un ser de caracteristicas singulares (sirena, después de
sus conclusiones como cientifico). Como segundo movimiento argu-
mentativo, niega la existencia de las teorias conspirativas mas famosas.
Este movimiento fortalece una defensa de la veracidad de su dicho, al
apartarse en su dicho y creencia de los bulos o hoaxes de mayor tras-
cendencia y fama, logrando con ello ponderar que se trata de una mente
cientifica que obra con base en un método (el cientifico) riguroso funda-
mentado en pruebas y demostraciones. En un tercer movimiento dentro
de la linea argumental (1).1.(1).3. defiende que, como toda teoria, la
que propone necesitaria para ser corroborada, pruebas (tres), mismas
que enuncia:

(1).1.(1°) 3.1 En 2004 unos nifios videograbaron un cuerpo
en la playa

(1).1.(1°) 3.2 Habia un sonido en la grabacién

(1).1.(1°) 3.3[...]Un pescador tuvo su propia experiencia con
el fendmeno.
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Las tres lineas argumentativas de (1).1.(1).3 estan fundamentadas en
soportes reproducibles (audio y video) video directo, video teledifun-
dido y grabacion sonora de fuentes y herramientas cientificas. Cons-
tituyendo asi, por medio de la forma multiple de argumentacion, una
elevada saturacion y consistencia del mundo ficcional al implicar tres
pruebas que provienen de fuentes éticamente no plausibles de altera-
cion o muestra de engafio: “niflos”, “archivo historico”, e “instrumentos
cientificos”.

En cuanto a la parte de la argumentacién que concierne al punto
numero 2, constataremos que la defensa descansa en probar que la especie
descubierta existe porque devino de un hominido comun al ser humano
y que por dicha causa es un ser inteligente que desarrollé un lenguaje,
ademas de poseer la capacidad para comunicarse con mas de una espe-
cie, lo que sugiere que tiene elementos de una evolucion provistos por su
entorno, cosa que comunicativamente le da ventaja respecto al hombre.

En lo concerniente al punto nuclear del documental: justificar posi-
bilidad de la existencia de las sirenas, se observa que hacen uso de una
argumentacion que estriba en supuestos cientificoides, esto es que los
referentes que emplean como pruebas son teorias objetables o pseudo-
teorias como la del “mono acuatico”.

Veremos, pues, que la defensa del punto crece en su complejidad
hasta tornarse mas robusta en la forma en la que cierra aquellos puntos
refutables. La manera en que es presentado el razonamiento inductivo
permite darle el cariz de probable y verosimil, en sinergia con el argu-
mento de la representacion virtual de millones de afios por medio de una
escena donde el simio es aterrorizado por el inhospito paisaje cambiante
con terremotos y erupciones volcanicas, y de una secuencia a otra se
presenta este hominido frente al paisaje marino con cambios percepti-
bles en su exterior (figura 3).

Es a través de esta sinergia que visualmente se crea un referente en
la audiencia de como pudieron llevarse a cabo las mutaciones que posibi-
litan la existencia del “hominido acuatico” y la defensa de las objeciones
en la argumentacion es la médula de este despliegue visual hipotético,
creando una saturaciéon del mundo posible (Dolezel, 1999), en pos de
una ficcién creible.
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Veamos a continuacién una transcripcion de esta tercera linea argu-
mentativa:

El mar jugé un papel esencial

(1).2.1.2.1. El mar jugd un papel esencial en la evolucion
humana.

(1).2.1.2.1.2. Los humanos tenemos una gruesa capa de
grasa aislante que nos mantiene calientes en agua.
(1).2.1.2.1.2.(1). (permanecer caliente en el agua es nece-
sario/ bueno para ciertos mamiferos).

(1).2.1.2.1.2.1.(1). (El ser humano es un mamifero).
(1).2.1.2.1.2.1.(1).1. Los otros Gnicos animales que nacen
con una gruesa capa de grasa son exclusivamente los mami-
feros marinos.

(1).2.1.2.1.1. Los bebés humanos mantienen su respiracion
bajo el agua automdticamente.

(1).2.1.2.1.1". Los bebes humanos saben nadar instintiva-
mente

(1).2.1.2.1.1.1. Algunos humanos estan (muy) bien adap-
tados a la vida bajo el agua

(1).2.1.2.1.2.1. (Permanecer caliente en el agua es necesa-
rio/ bueno para ciertos mamiferos).
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(1).2.1.2.1.2.1.(1). (El ser humano es un mamifero).
(1).2.1.2.1.2.1,(1).1. Los otros Gnicos animales que nacen
con una gruesa capa de grasa son exclusivamente los mami-
feros marinos

(1).2.1.2.1.1. Los bebés humanos mantienen su respiracion
bajo el agua automdticamente.

(1).2.1.2.1.1.1. Algunos humanos estan (muy) bien adap-
tados a la vida bajo el agua.

(1).2.1.2.1.1.1.1. Algunos humanos todavia cazan en el
fondo del mar.

(1).2.1.2.1.1.1.1. En algunos lugares del mundo, los seres
humanos siguen siendo tan competentes en el agua que
pueden pescar sin anzuelos o redes.

(1).2.1.2.1.1.1.1.1.1. (Cazar sin anzuelo o red es producto
de miles de afios de evolucidén en medios acuaticos).
(1).2.1.2.1.1.2. Que caminan por el fondo del océano.
(1).2.1.2.1.1.2.1. El pueblo Moken del sudeste asiatico puede
contraer a voluntad sus pupilas para controlar la distorsién
agua.

(1).2.1.2.1.1.2.1.1. De hecho, ver bajo el agua con
tanta claridad como si estuvieran usando una mascara.
(1).2.1.2.1.1.2.1.1.(1). (Ver debajo del agua sin distorsion
es bueno para la preservacion de una especie).
(1).2.1.2.1.1.2.1.1.(1).(1). (Ver debajo del agua al arbitrio
es una prueba de la evolucion en medios acuéticos).

Puede observarse que los puntos que presenta la argumentacién como
“garantias” son todas situaciones tinicas que son generalizadas hasta
ser tomadas como lo usual. Tales garantias estan acompanadas siem-
pre de su referente visual, en la mayoria de los casos de esta secuencia
argumentativa-visual con imagenes de archivo de corte antropologico.
Tal es el caso de 1a forma en que usan el argumento de “Los bebés
humanos” (1).2.1.2.1.1. (figura 5) y el pueblo Moken (figura 6) la con-
secucion y rapidez con que se exponen visual y argumentativamente no
permiten un espacio para la objecién por parte de la audiencia.
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Es necesario subrayar este hallazgo, puesto que toda la pieza se desa-
rrolla dentro de la dindmica virtual dialogica, es decir, estd dispuesta de
tal forma que sus curvas climdticas y progresiones de secuencias corres-
ponden a un limitado repertorio de objeciones (las que los realizadores
convinieron mas obvias).

Tal neutralizacion de esos puntos de vista contrarios a los que el
documental pretende sostener radica en una sucesion de argumentos
apresurada e intrincada (véase la defensa doble de la que son parte los
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argumentos coordinados (1).2.1.2.1.1.y (1).2.1.2.1.1.1., en ellos se pue-
den ver dos generalizaciones que tratan de sustentar (1).2.1.2.1. el mar
jugé un papel esencial en la evolucién humana).

Estas argumentaciones coordinadas posibilitan la complejidad en el
mensaje, asimismo conllevan a un simulacro de saturaciéon del mundo
posible ficcional que se construye con la diégesis, por medio de dos gran-
des topicos argumentativos: uno, las diferencias y similitudes entre el ser
humano contemporaneo y otras especies; dos, un esquema argumenta-
tivo por autoridad. Ambos tépicos alimentados por pruebas y ejemplos
que a su vez estriban en planos e imagenes archivo del mundo real actual.

Dichas imagenes y ejemplos sirven como garantes en la mayoria
de los puntos argumentativos. Es necesario recalcar que en ocasiones
tales imagenes de archivo no tienen relacion con lo que se argumenta,
y en estos casos el tinico nexo visible con los puntos que el documental
trata de defender seria el tema marino, siempre con cariz antropologico,
biolégico o forense, que al tiempo sirven de factor que dificulta esgrimir
una postura contraria.

La estrategia argumental sigue un derrotero claro: primero, parte de
la creacion de un ethos al personaje que enuncia la diégesis por medio de
la negacion de “teorias conspiracionistas” posicionando al actor narra-
dor en el punto contrario, en el del cientifico que duda metédicamente
y que emplea aparentemente una forma de razonamiento hipotético-
deductiva (observacion de la realidad, planteamiento del problema,
formulacion de hipdtesis, deduccion de las posibilidades que enfrentan
las hip6tesis y una contrastacion empirica de la misma) con la cual ana-
liza y desembrolla las anomalias que les son presentadas, asi como las
distintas pruebas.

Sin embargo, cuando se desmonta este sistema de pensamientos
exhibidos en la pieza que aqui se trata, se observa que la forma de pen-
samiento es mds bien por induccion, en la que se exponen premisas y
de ellas se desea obtener un consecuente general o universal.

En segundo término, después de creado el ethos, la estrategia se
asienta en una argumentacion por autoridad, lo dicho y visto por los
personajes/actores es “fortalecido” con diferentes premisas y principios
generales que son concatenados sin posibilidad por parte del espectador
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de aducir nuevas objeciones. En cuanto a las pruebas que son presenta-
das con el objetivo de robustecer los dichos de las autoridades en el tema,
tienen dos naturalezas: son dramatizadas o son imigenes de archivo
(o simulan serlo). En este tltimo caso no existe claridad y nitidez para
poder aceptarlas; sin embargo, las dramatizaciones o docudramatiza-
ciones terminan por ser mas verosimiles a causa de los argumentos que
esgrimen y la forma en que son representados (figura 7).

Asi, la consistencia ficcional —que permite que un mundo posible
tenga mayor verosimilitud y del cual es correlato— queda supeditada
a una serie de elementos que descansan en que las argumentaciones
presentadas y sus respectivas pruebas son parte de una serie de obvias
objeciones que el documental trata de disipar.

CONSIDERACIONES SOBRE LOS ELEMENTOS NARRATIVOS DEL
FALSO DOCUMENTAL DE DCI Y SU ESTRUCTURA CLIMATICA

Mermaids: the body found se puede inscribir dentro de una estética
postdocumentalista que suelen emplear la misma estética del subgé-
nero documental que tradicionalmente ha sido empleado por Discovery
Channel. Una de sus caracteristicas estructurales-narrativas es que pre-
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senta una resolucion de problemas vinculada a las etapas climaticas, es
decir, en el nivel narrativo, el subgénero se caracteriza por tener una
estructura compuesta de pequefias unidades, distinguidas por presentar
un problema (misterio, peripecia, anomalia) cuya resolucion se conca-
tena a una serie de problemas. Esta forma vincular o de sucesiones de
conflictos-resoluciones —que bien pudiéremos llamar también “gan-
chos”— tienen la funcién de “atrapar” 1a atencion del espectador durante
el devenir del documental.

De esta manera, los documentales que Discovery Channel exhibe
desde la década de los ochenta han transitado hacia una estructura cli-
matica acoplada a la estrategia de “develar el misterio/mostrar la ver-
dad” produciendo, adem4s, un vinculo efectivo entre el espectador y el
mensaje (una audiencia activa en relacion con el documental) que se
intensifica en la relacién nudo-desenlace-nudo-desenlace presente en las
producciones de ficcion. Dicha sofisticacion muestra una dimension
novedosa que es transversal en los contenidos: la forma de engastar los
argumentos en plano del relato y la manera en que las a la antedicha dina-
mica narrativa de resolucion climatica nudo-desenlace-nudo-desenlace.

Con esta base puede afirmarse que los mundos de ficcion creados en los
documentales tipo FNCCyT exhibidos por Discovery Channel Inc. se
encuentran, en menor o mayor grado, inscritos dentro de la 16gica modal
de un mundo narrativo de tipo epistémico (Dolezel, 1999); en el cual se
aduce la realidad por mediacion del argumento y la narracién, y cuyas
acciones (argumentativas y narrativas) internas siguen el avatar de las
modalidades del saber. Asi lo presupone Dolezel (1999) con la via lla-
mada: “ignorancia, conocimiento y creencia” en la que, segiin la presente
investigacion, se inscribe de alguna forma el espectador que visiona
una pieza documental; puesto que primero se encuentra ignorante de la
verdad develada, después adquiere cierto conocimiento y, por tltimo, el
mensaje insiste en la formacion y refuerzo de una creencia.

Las colindancias del documental con las narraciones audiovisuales
de misterio son de cierta manera evidentes. La base modal de la historia
de misterio es la transformacién del espectador, que parte desde un
supuesto estado de ignorancia (o creencia falsa) hacia un conocimiento
expreso dado o vertido en la resolucion. De forma equivalente, los pun-
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tos de vista de los documentales aqui analizados suponen una manera de
proporcionar una nueva creencia (persuasion) o un nuevo conocimiento
(punto de vista inducido) a alguien que ignora y no tiene conocimiento
del tema o del hecho que traten la produccién documental.

Para que tal estructura funcione de forma 6ptima, es decir, para
que la cadena de modos (ignorancia, conocimiento, creencia) tenga
esa secuencia, el falso documental que aqui nos atafie emplea diversas
estrategias para crear un basamento de evidencias y solidez discursiva.
Dicho basamento puede apreciarse, por ejemplo, en el uso de entrevis-
tas a especialistas y doctores en el drea, como una prueba de autoridad
irrefutable; ademas en la constante voz en off que, amén de acompanar
de manera epifinica al espectador, le clarifica los nuevos puntos de vista
que proponen los autores del producto visionados. Lo anterior también
propici6 que los contenidos tuvieran un doble interés persuasivo: pri-
mero al interior de la ficcion, como una suspension de la incredulidad
y, segundo, a nivel extra textual —quiza como resultado colateral—, para
que, por medio de la credulidad manifestada se vinculara lo enunciado
al interior de la ficcién con el mundo real-actual en el que se encuentra
la audiencia; tal como el mismo género documental ha permitido desde
su propia tradicion enunciadora (Zumalde & Zunzunegui, 2014).

CONCLUSIONES

Como se pudo apreciar en los apartados hasta aqui revisados, existe una
convergencia de elementos de formato, contexto y contenido en una dis-
posicion tal que nos permiten hablar de estrategias de persuasion por
parte de los involucrados en la exhibicién y creacion del producto audio-
visual. En una forma sintética, se podria expresar en los siguientes puntos:
1. Laelecciony fabricacion, con ethos probo, de referencias que atesti-
giien, fundamenten y sirvan como analogia o punto de comparacion
apremisas y argumentos dados, tanto intra documental como extra
documental.
2. Elempleo de documentos, planos, secuencias e imagenes de archivo
descontextualizados como marco real actual, y vinculados a una
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carga de prueba que pretende fortalecer la argumentacion débil en
el mundo ficcional posible planteado. 3. La conducciéon por una ruta
contra-argumentativa que aduce so6lo puntos de vista que se pueden
refutar, para erigir en dichas refutaciones y objeciones la diégesis
del dispositivo documental. Estos van cerrando las posibles obje-
ciones con movimientos, en ocasiones carentes de una secuencia
logica, otras veces apoyandose en movimientos incorrectos (fala-
cias), desde la sucesion de los argumentos, de modo que la audiencia
(sobre todo la de menos experiencia) no puede sino ser dirigida por
medio del mensaje hacia la credulidad.

3. Losesquemas argumentativos empleados estin fundamentados, en
su mayoria, en relaciones de analogia y causales mas que sintoma-
ticas. Aduciendo ejemplos se crea la saturacion del mundo posible,
denso en su consistencia ficcional. Los subpuntos de vista tratan
robustecer el ethos de las figuras protagonicas argumentativas.

4. Como hallazgos adicionales se pudo observar que el documental
televisivo que se analiz6 presenta argumentaciones vertidas orien-
tadas estéticamente hacia la modificacion de las representaciones
colectivas de los seres mitologicos, para dotarlos de una posibilidad
verosimil de existencia.

En lo expuesto hasta aqui, se puede apreciar que el documental fue
transformado por la television, sus audiencias y usos. En palabras de
David Hogarth: “la televisualizacion transform6 enteramente la practica
y placeres del documental” (Hogarth, 2006, pag. 5), es decir, lal6gica de
la television de paga terminé por “mediatizar” (Hjarvard, 2008; Hepp,
2013) las consideraciones tradicionales de verdad que en el imaginario
colectivo poseia el documental. Seria necesario reconsiderar la estrate-
gia de comunicacion publica de la ciencia por medio de la ficcion —si
es que esa hubiera sido, en el mejor de los casos, la intenciéon—, a la luz
de los resultados de las encuestas de ciencia y tecnologia que sitdan
(Gallup, Enpecyt) a la mayoria norteamericana como mas crédula en
los fendmenos misticos y méagicos que en lo cientifico, y que la ficciéon
no fuese considerada nuevamente como esa voz de placer que invita a
“amarrar” a los “ulises visionadores” a los mistiles y a taparles con cera
los oidos 0 —en este caso—, vendarles los ojos.
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Lo ETICO Y LO POLITICO EN LA
REPRESENTACION DE LA AUTOGESTION DE
FAMILIARES DE DESAPARECIDOS EN MEXICO

PROYECTO AUDIOVISUAL BUSCADORES

Paora Orimria MuRNoz OJEDA

11 afios de declarada la guerra contra el narcotrafico en México,

se ha hecho comin la efervescencia de productos audiovisuales

que tratan sobre las consecuencias del incremento de 1a violen-
cia privilegiando contenidos de entretenimiento antes que la reflexiéon
sobre el tema. En una basqueda de la programacién en la television
publica y en una de las plataformas privadas! mds importantes de strea-
ming ala que se tiene acceso en el pais, encontré la presencia mayoritaria
de producciones que exponen las vidas de mujeres y hombres con un
fuerte liderazgo en algin grupo del crimen organizado, una vida de
lujos y los problemas que se enfrentan para mantener su posiciéon de
poder. Estos trabajos tienen menor presencia en la television publica,
con dos series de ficcion en horario nocturno, mientras que en la plata-
forma privada encontré dieciocho productos audiovisuales de ficcién y 4
documentales regidos bajo la presentacion de personajes antes descrita.
En contraste, s6lo encontré un producto documental en la plataforma
privada que aborda de manera distinta el problema de las desapariciones.
Me refiero al trabajo del periodista Témoris Greco sobre las desaparicio-

1  Laplataforma de referencia es Netflix. En ella se realizaron las busquedas conforme
alas palabras “drogas”, “narco” y “desaparecidos”. Véase el anexo 1, al final del texto
para mayores detalles.
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nes de cuarenta y tres estudiantes de la normal rural Isidro Burgos, cono-
cido como el caso Ayotzinapa. En la programacion ptblica no se encon-
tré ningun trabajo dedicado a la problemdtica. Aunado a lo anterior, la
informacién sobre el tema en la mayoria de medios de comunicacion se
presenta bajo una fuerte linea editorial que limita los contenidos? y que
se ha encargado de estigmatizar o en ocasiones dramatizar el dolor de los
familiares de personas desaparecidas. Es asi que el proyecto #Buscadores
del grupo de periodistas Pie de Pagina y su propuesta ética y politica
rompe con los esquemas tradicionales para hablar de las victimas de la
guerra que vivimos en este pais.

Dado lo anterior, en el presente trabajo busqué, a partir de las repre-
sentaciones de la autogestion® de los familiares de desaparecidos que
las realizadoras muestran en el proyecto #Buscadores, dar cuenta de las
practicas éticas y politicas contenidas en la producciéon y montaje de los
episodios. Esto quiere decir que el acento estd en las experiencias de las
realizadoras en la produccion y posproduccion de los capitulos, mientras
que las representaciones de autogestion se encuentran en un segundo
plano, sélo son un vehiculo para problematizar sobre las decisiones en
la construccion de los capitulos. Parto del supuesto de que en las deci-
siones de los realizadores es donde se encuentran los contenidos éticos
y politicos, que a su vez se presentan como una nueva propuesta en la
practica de hacer periodismo en México.

2 Véase lainformacion sobre el Acuerdo para la Cobertura Informativa de la Violencia
(Martinez, 2011)

3 Entiendo el término autogestion desde la critica hacia la categoria de victima,
usada mayormente en las normas juridicas, donde se designa asi a quien sufre la
comision de un delito, y por la cercania y consanguinidad del afectado. A partir
de esa clasificacion se reglamentan las formas de apoyo por parte del gobierno, es
decir se le concibe como una persona necesitada de comprension y ayuda, (Gatti,
2008) inhabilitada para realizar la busqueda, mucho menos capaz de afrontar las
consecuencias econémicas y sociales que trae consigo la desaparicion. En oposicion
alo anterior, hablar de autogestion es evocar a los familiares de los desaparecidos en
sus acciones fuera de la 16gica de victimizacion.
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HERRAMIENTAS EPISTEMICAS, TEORICAS, METODOLOGICAS

Este trabajo tiene su raiz en el pensar epistémico, donde “no existen con-
tenidos predeterminados, se centra en la formulacion de las preguntas
desde la realidad, desde el problema [...] no poner nombre a las cosas
[...] sino preguntar cuidntos nombres puede tener” (Alonso, Sandoval,
Salcido & Gallegos, 2015, pag. 54) Entiendo que la construccion del pen-
samiento se encuentra procesos subjetivos. Aunque aqui no los puedo
vertir todos, puedo comenzar reconociendo las aportaciones de otros
investigadores, donde encontré una puerta de entrada para los andlisis
audiovisuales. A partir del trabajo de andlisis sobre el documental de
Geografia del dolor de Monica Gonzdlez, realizado por Fabiola Alcala
(2016), centrado en un andlisis hermenéutico y retdrico sobre la repre-
sentacion del dolor y la pérdida, surgio6 la problematica de pretender la
comprension hacia otro aspecto del andlisis, uno que haga converger lo
epistémico con lo audiovisual. En esta busqueda de encontrar un nuevo
camino conjunto entre el pensamiento epistémico y los analisis audio-
visuales encontré cobijo en la propuesta de Silvia Rivera Cusicanqui
(2015) para iniciar la problematizacién. Una gran aportacion de Silvia
es la que ha hecho a la sociologia de la imagen, en ella se considera que
la interpretacion se complementa del sentido existencial de la vida y no
s6lo una busqueda de los significados de las cosas que se perciben; es
un arte del hacer, esto es: “una practica teorica, estética y ética que no
reconozca fronteras entre la creacion artistica y 1a reflexion conceptual
y politica” (Rivera, 2015, pags. 24 y 27). En la interpretacion de las
representaciones de los productos audiovisuales estan contenidas las
explicaciones y haceres de las realizadoras, pero también mis explicacio-
nes y haceres. Al reconocer mi propia implicacion en la interpretacion,
fue necesario retomar algunas herramientas de la metodologia dialégica
que me permitieran comprender a las realizadoras y a mi misma.

En la metodologia dialégica se reconoce que existe una forma de
construir el conocimiento académico realizado a partir de las represen-
taciones del investigador sobre el investigado y en la que existe, irreme-
diablemente, una relacién de poder que influencia dicho conocimiento.
En muchas ocasiones se presentan los resultados de la investigacion sin
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reconocer la existencia de dicha asimetria (Speed, 2015; Leyva, 2015).
Por lo tanto, no sdlo se ofrecerd una descripcion de los elementos esti-
listicos y retoricos de los productos audiovisuales explicados a través
de la teoria documental, sino también consideré esencial presentar mis
reflexiones ante las realizadoras de los productos audiovisuales, lo que
me permitié continuar la comprension de la relacion entre 1a creaciéon
artistica y las reflexiones éticas politicas en un modo colectivo.

El método dialégico propone una conversacion constante como
iguales, donde el investigador no orienta, ni decide, es un ejercicio colec-
tivo de desalienacion para los involucrados (Leyva, 2015; Speed, 2015;
Corona, 2012; Gibler, 2014; Amuchastegui, 1997; Rappaport, 2015 y
Rivera, 1987). También es importante situar el conocimiento, es decir,
incorporar mi reflexion sobre la forma en que mi posicionamiento afecta
o induce mi percepcién y, por lo tanto, el conocimiento que produje
(Speed, 2015; Amuchastegui, 1997) por lo que fue necesario una cons-
tante autorreflexion o, como lo expresa Joanne Rappaport (2015), una
auto-etnografia.

Como un primer paso realicé un andlisis estilistico y retérico de la
forma audiovisual empleada por las realizadoras. Para ello retomé la pro-
puesta de Bordwell sobre el sistema estilistico,* centrandome en las téc-
nicas fotograficas y de montaje (Bordwell, 2002). También recuperé la
propuesta de Deleuze sobre los tipos de imagen-movimiento y sus signos
distintivos (Deleuze, 1984), para ir mas alld de una descripcion de la téc-
nica e ir interpretando los posibles significados y experiencias intrinse-
cas en la decision de su uso. Para complementar la interpretacion incor-
poré las aportaciones de Rivera Cusicanqui sobre las alegorias, narracion
y secuencia en la representaciéon. Por un lado la narracién “contiene una
trama de acciones y personajes, pero también un universo visual [...]
olfativo, kinestésico y tactil que se despliega en un ritmo determinado”
(Rivera, 2015, pag. 24). No serd s6lo una cadena de acontecimientos o
la propia historia, como lo propone Bordwell (2002). Mientras tanto, la

4 ParaBordwell, el sistema estilistico se observa dentro de las técnicas que se usan en
los productos audiovisuales. “A este uso unificado, desarrollado y significativo de las
elecciones técnicas concretas le llamaremos estilo [ ...] veremos cémo cada director
crea un sistema estilistico caracteristico” (Bordwell, 2002, pag. 144)
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secuencia es “el medio de expresion que permite narrar la experiencia
en clave metaférica [...] incorpora las dimensiones de la atmésfera y la
metonimia visual y las mueve segiin un ritmo y una respiracion” (Rivera,
2015, pag. 24). En conjunto, la narracién como secuencia “se trata ante
todo de un asunto de estructura y de ritmo, que conecta los fragmentos
en un desenvolvimiento alegorico, en una historia vivida/significada”
(Rivera, 2015, pag. 25) Para la descripcion de las secuencias parti de la
unidad dramatica aristotélica de los tres tiempos (introduccion, desa-
rrollo y desenlace), esto me permitio percibir las narrativas particulares
en cada una de las secuencias. Por altimo, en las alegorias habita “una
actitud vital que centra su impulso en captar/narrar la experiencia de un
sentido situado y autoconsciente de la existencia social. La experiencia
perceptiva y acto de conocimiento, se encuentra el pensamiento y la
accion, la teoria y la experiencia vivida” (Rivera, 2015, pags. 23-24).
La propuesta de Rivera va mds alla de s6lo comprender los significados
metaforicos de las representaciones audiovisuales, dentro de ellas esta
la experiencia y accion de las realizadoras en torno al tema de los desa-
parecidos y, por lo tanto, me permitié comprender sus practicas éticas
y politicas. Al tener este analisis previo, comparti mis interpretaciones
y sostuve conversaciones con una de las realizadoras de los capitulos
para conocer sus practicas detras del sistema estilistico y retérico de
ella y el equipo que conforma el proyecto #Buscadores, a partir de un
ejercicio de conocimiento situado por ambas partes. Como cierre del
trabajo, reflexioné sobre la importancia y oportunidad que se tuvo a
partir de la implementacién de una relacion dialogica para analizar los
productos audiovisuales.

ANALISIS AUDIOVISUAL DE LOS CAPITULOS

La agrupacion Pie de Pagina comenzd a publicar en marzo de 2017 los
capitulos de la serie documental #Buscadores, con una entrega semanal
subsecuente. El conjunto de los 12 capitulos retrata “la conversiéon de
madres, padres, hermanos, hijos y parejas de personas desaparecidas,
en antropologos forenses, gestores, abogados, investigadores y peritos,
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asumiendo funciones que son obligacion del Estado” (Pie de Pigina,
2017B). E1 29 de septiembre del mismo afio, la serie documental gano
el premio Gabriel Garcia Marquez de Periodismo en la categoria ima-
gen (Premio Gabriel Garcia Marquez, 2017). Una de las caracteristicas
de este proyecto es que se presenta bajo la modalidad de documental
interactivo,® en donde las realizadoras no dirigen la 16gica de la presen-
tacion de cada caso a partir de su voz en off, sino que son los testimonios
de los familiares los que aportan el hilo de 1a narracion; esto, a su vez, nos
demuestra que estamos frente a una propuesta diferente para exponer
los casos de desaparicion.

Descripcién de los capitulos

Como se coment6 anteriormente, para el proposito de este trabajo la
comprension audiovisual se centrard en dos capitulos de la serie #Busca-
dores. El motivo personal por el cual fueron seleccionados se describira
mas adelante, pero puedo destacar que ambos capitulos tienen vinculos
entre si, ya que comparten imagenes (como lo demuestran las figuras 1
y 2). Esto permite que la historia de cada uno se extienda, si se observa
en una secuencia mas amplia.

5  Siguiendo las aportaciones de Nichols a la teoria cinematografica documental
(Nichols, 1997).
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Figuras 1y 2. Imdgenes donde aparecen Graciela Pérez, Alfonso y Lucia Baca
Graciela Pérez

Este capitulo, realizado por Monica Gonzilez, expone el caso de Graciela
Pérez quien busca a su hija Minlynali, desaparecida el 14 de agosto de
2012 en Tamaulipas. En los casi ocho minutos se muestran las activi-
dades de btusqueda que ha realizado Graciela durante los cinco afios
que tiene desaparecida su hija. En el desarrollo del episodio se puede
observar la busqueda en vida,® a través de volanteo, recorridos en los
lugares donde se cree que existen campos de entrenamiento y retencion
ilegal. También se observa el proceso de la basqueda de restos humanos,
la creacion de mapas de localizacion de enfrentamientos o incidentes
delictivos por zonas, la visita a posibles fosas clandestinas, la toma de
muestras de ADN realizada por Graciela y su participacién como funda-
dora del proyecto de Ciencia Forense Ciudadana. En contraste, también
podemos observar a Graciela realizando labores domésticas en su hogar.
En su conjunto, el capitulo nos permite conocer la amplia gama de activi-
dades que una madre realiza para la bisqueda —y sus responsabilidades
ante su familia— a partir de la desaparicion de una hija, asi como el apoyo
que brinda a otras personas para la busqueda de sus seres queridos.

6  La“busqueda en vida” se refiere a todas las acciones de rastrear al desaparecido bajo
la presuncion de que la persona se encuentra con vida, privado de su libertad.
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Alfonso Moreno

Este capitulo es realizado por Mdénica Gonzélez y Daniela Rea. Es el
décimo episodio de la serie documental y muestra el caso de Alfonso y
su esposa Lucia, padres de Alejandro Alfonso Moreno Baca, desapare-
cido el 27 de enero del 2011 en Monterrey. El argumento del capitulo
abunda y profundiza en los resultados de la bisqueda que han realizado
los propios padres. Si bien no han logrado localizar o saber el para-
dero de su hijo Alejandro, han construido una red de vinculos entre los
posibles responsables de 1a desaparicion, la manera en que operan los
grupos criminales de la zona y los lugares de retenciéon y exterminio
que utilizan. Lo anterior ha sido producto de la recoleccion y andlisis de
documentacion hemerografica y de testimonios de informantes durante
los seis largos afios que han permanecido en la bisqueda de verdad y
justicia para su hijo Alejandro. Es asi que, durante mas de nueve minutos,
el episodio se centra en explicar los hallazgos y avances de su busqueda.

Secuencias y narraciones.

En ambos capitulos distingui los tres tiempos de la unidad dramatica
aristotélica y, a partir de ella, las secuencias y sus contenidos.

. Secuencias
Actos o tiempos .
Graciela Alfonso

Descripcién del hijo
Busqueda in situ y referencia a P )

Introduccién . . desaparecido y su
la hija desaparecida. P L Y
desaparicidn.
Procesos y resultados dela  Procesos, avances y resultados
Desarrollo , . N
busqueda de la investigacion
Reflexiones en torno ala Datos actualizados de la
Desenlace busqueda y memoria sobrela investigacion y reflexiones en
hija desaparecida torno a la desaparicidn.

Dentro de las secuencias anteriormente descritas encontramos
contrastes entre ambos capitulos a partir de 1a comprension e identi-
ficacion del sistema estilistico en la fotografia y el montaje. En el caso
de Graciela, la voz en off y 1a voz en primer plano es la de ella, s6lo en
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los primeros segundos se escucha la voz de una persona del equipo de
produccion que confirma una aseveracion que realiza Graciela. También
observé con mayor frecuencia el uso de las imdgenes accién’ (figuras
3 y 4) mientras que las imdgenes afeccion® son pocas. Considero que
lo anterior es resultado del acompafnamiento que hicieron el equipo
de produccion y la realizadora con Graciela y que result6 en no so6lo
mostrar los momentos de busqueda, sino también los otros aspectos
mucho mds personales e intimos. Ello habla de un alto grado de con-
fianza entre Graciela y el equipo de produccién. En los minutos finales
existe un momento en donde se observa el tiro de la cAmara que apunta
al reflejo del retrovisor (figura 5), esto permite mirar en primer plano
el rostro de Graciela en un instante donde ella se entristece escuchando
una cancion, secas sus lagrimas y suspira. Este plano donde no existe
ninguna voz en off, donde la masica esta como sonido diegético que se
escucha en la radio, es la clave para entender la propuesta ético-politica
de la realizadora. Muestra a los espectadores la parte mas vulnerable de
Graciela, pero s6lo durante escasos segundos y con un plano en el que
podria pensarse que Graciela no se siente observada de manera directa.
Ambas decisiones muestran un respeto por el dolor que ha causado la
desaparicion de Minlynali.

Figura 3. Graciela realizando una toma de muestra de ADN.

7  Segun Deleuze (1984), las imdgenes-accion son aquellas que nos muestran el
contexto y las acciones que realizan las personas a cuadro.
8  Lasimdgenes afeccion son los primeros planos, los rostros, segin Deleuze (1984).
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Figura 4. Graciela muestra la ropa que su hija usaba cuando

estaba pequeia, mientras relata una anécdota sobre ella.

Figura S. Graciela durante un viaje.

En el capitulo de Alfonso, la fotografia y montaje es completamente
diferente al de Graciela, comienza con primerisimos planos y una union
de planos a partir de cortes continuos, éstos acompanan el testimonio de
Alfonso en voz en off, ademas se convierten en evidencia de la gran labor
de busqueda que han realizado los padres de Alejandro Baca (figura 6).
También muestra imdgenes accion, en planos medios de Alfonso que
permiten observarlo a él y su interaccién con la evidencia que ha encon-
trado sobre la desaparicion de su hijo. Una gran parte de la explicacion
de los resultados de la bisqueda se centra en primerisimos planos y la
camara haciendo movimientos de paneos, tills y travelling, acompanados
de cambios de foco sobre mapas geograficos y genealdgicos de las redes
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criminales involucradas en el caso de su hijo? (figura 7). Esto permite
al espectador comprender la magnitud de recursos y acciones que han
tenido que realizar para obtener informacién. En el desenlace se usan
imagenes yuxtapuestas de dos distintos lugares: el interior de un hogar y
una iglesia, donde el equipo de produccion acompafi6 a Alfonso y Lucia
y donde también aparece Graciela.

Figura 6. Imagen de los cuadernos que contienen el archivo hemerogrifico.

Figura 7. Mapa de la red criminal.

En los minutos finales, Alfonso reflexiona sobre los afios de busqueda.
Su voz se comienza a quebrar pero la imagen no muestra su rostro, sino
que comienzan los créditos, acompanados por la voz en off de Alfonso.

9  Estatécnica fue utilizado también dentro de los lineamientos éticos, ya que Alfonso
solicité no develar los detalles de quienes pertenecian a la red de criminales que han
encontrado hasta el momento (Rea, 2017).
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Esta decision —de la misma forma que en el capitulo de Graciela— nos
muestra el respeto por el dolor de quienes comparten su testimonio.

Figura 8. Secuencia de los ultimos segundos del capitulo.

Las narraciones y sus secuencias me permitieron comprender que lo
mostrado en los capitulos relata la propia experiencia de las realizadoras
al conocer a Graciela y Alfonso. Ellas lograron capturar imagenes en la
intimidad o parte de la informacion material que ambos testimoniantes
han recolectado. Estas imagenes son muestra de la historia vivida por
ambas realizadoras que no sélo da cuenta de la historia presente en el
momento en que sucedi6 la produccidn, sino la historia pasada de la
pre-produccién y los afios previos, donde ya se tenia una relaciéon con
ambas personas.

Yalos conocfamos desde hace un rato, [..] o sea yala confianza estaba ahi [...] hay una
confianza en la que nos hace muy ficil, nos facilita mucho la colaboracién. [...] Pero en
realidad fueron entrevistas muy orgdnicas, muy sencillas, porque hay una confianza
de muchos anos trabajada con ellos y eso nos facilité mucho las cosas con Alfonso y
Graciela (Rea, 2017).

Es asi que detrds de cada imagen, plano, secuencia y montaje encon-
tramos el testimonio de los familiares que buscan a sus desaparecidos,
pero también el testimonio de las productoras que los han acompafado
y escuchado en su largo caminar para exigir justicia y memoria.
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Alegorias

Como se coment6 en el apartado epistémico, tedrico y metodologico,
para interpretar las alegorias se debe partir desde lo situado tanto del
proyecto #Buscadores como de la que aqui escribe. Primero, explici-
taremos a la serie #Buscadores. Esta produccioén es trabajo de la orga-
nizacién Periodistas de a Pie que surge, a su vez, del proyecto Pie de
Pagina como un portal de periodismo independiente conformado por
una red de periodistas nacionales e internacionales. Su postura frente
a las problematicas en el pais es exigir la rendicion de cuentas de las
autoridades y sefialar 1a toma de decisiones por parte de las personas. La
guia ética-politica en su trabajo surge como una herramienta al servicio
de la sociedad (Pie de Pagina, 2017). En sus palabras:

Frente a una sociedad que cada dia se inyecta su dosis de anestesia para no ver ni sentir
el dolor; frente a un Estado criminal; a una élite politica cinica y corrompida hasta los
tuétanos; a una élite empresarial rapaz, y alos grandes medios de comunicacion arro-
dillados ante los grupos de poder, decenas de periodistas hemos aprendido —no con
poco esfuerzo— a acompafarnos unos a otros, a tejer redes, a crear nuestras propias
plataformas, a caminar en equipo, sin jefes, sin medios, burlando recovecos en las redes
sociales, grietas en algunas redacciones. [...] Un portal que se disend como un refugio
periodistico para publicar las historias que no podemos publicar en otros medios, que
ha apostado por el trabajo de periodistas jovenes y de muchas regiones del pais. Y que,
en dos anos de existir, ha demostrado que se puede hacer periodismo profesional desde

otra trinchera, con otro lenguaje, con otra mirada (Pastrana, 2017).

Siguiendo con lo anterior, toca el turno de la que aqui escribe. Antes
que nada, he de dejar en claro que mis conocimientos no son profundos
en lo que compete al andlisis audiovisual. De igual forma, manifiesto
que las practicas autogestivas mostradas en esta serie son un referente
para mi propia subjetividad, en la que contintio cuestionando el despojo
de conocimiento y acciones que se ha permitido al considerar que el
Estado y las comisiones de los derechos humanos son 1a tinica forma
de relacionarnos y resolver las distintas crisis que se nos presentan en
nuestra vida diaria, en especifico la crisis de violencia. En tercer lugar,
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la eleccién de los dos capitulos se basa en decisiones personales; por un
lado, porque tuve la oportunidad de compartir espacios en el pasado con
los sefiores Alfonso y Lucia Baca durante mis actividades como activista
en el Movimiento por la Paz con Justicia y Dignidad; mientras que por
el otro, el caso de la sefiora Graciela y su participacion como miembro
fundador de la organizacién Ciencia Forense Ciudadana es para mi un
desafio a mis pocos o muchos conocimientos adquiridos en mis estudios
universitarios en la carrera de antropologia. Esto también ocurre en el
caso de Alfonso, ya que ambos utilizan conocimientos generados en las
universidades pero, en cambio, las universidades, sus egresados y alum-
nos seguimos distanciados respecto a la problematica de la violencia y
desaparicion que se vive en México. No hemos entendido 1a profunda
necesidad que existe de poner en practica nuestros conocimientos, ya
que las desapariciones nos afectan a todos y todas. Es asi que ambas
historias, Alfonso y Graciela, junto con sus procesos de busqueda, con-
frontan mis procesos de investigacién y me hacen cuestionarme mis
propios motivos politicos inmersos en las decisiones cotidianas. Con-
sidero que existe un eco entre las personas detrds de #Buscadores y la
que aqui escribe, en cuanto a nuestras posturas éticas y politicas, que
permiti6 coincidir en las alegorias de la representacion de la autogestion.

En los capitulos de Alfonso y Graciela las alegorias de la autogestion
se evidencian en los significados de la busqueda de un familiar desapa-
recido en imagenes concretas. En el caso de Graciela se muestra en las
multiples actividades que ella tiene que realizar dia tras dia, mientras
que en el caso de Alfonso se encuentran en los expedientes, legajos y
mapas que ha realizado durante estos anos de basqueda. Detras de esas
imagenes se puede dar cuenta de la postura ética y politica de las reali-
zadoras. Una de ellas coment6 al respecto:

Decidimos mostrar imdgenes que nos permitiera verlos en su vida cotidiana, no sélo
como en el activismo, sino justo ver como su vida cotidiana se habia transformado.
Buscabamos imdgenes que mostraran eso, como la vida cotidiana se transformé por
esta busqueda o por este activismo de alguna manera impuesto y pensibamos en, por
ejemplo, la salallena de expedientes o en como dentro del carro ya trae otras cosas que

antes no traian. Les pedimos que nos expusieran —como la fOtO lo muestra— una
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imagen de todas sus herramientas ordenadas para poder ver qué eslo que ellos utilizan
Como para poder materializar justo esa transformacion.

Buscamos imdgenes que nos ayudaran a mostrar dos cosas, materializar esa trans-
formaciony que nos ayudaran a ver como la vida cotidiana se habfa transformado por
esabusqueda. Y por eso hay imdgenes como la de Mario, que tiene toda su herramienta
expuesta asi, y nos va explicando qué es cada cosa. Por eso hay imdgenes de Graciela en
su casa trabajando con las computadoras, que es un espacio muy fntimo. Se ve que se
acaba de banary estd con la computadora trabajando. Quisimos ser muy cuidadosos.
Es muy ficil caer en el amarillismo cuando se estd trabajando con la busqueda de cuer-
pos humanos [...] tenemos muy claro que no querfamos hacer un trabajo amarillista y
que se encontrara, se mostrara la transformacion de la vida cotidiana, se mostrara esa
materialidad de lo que implica buscar, qué implica cargar con un repelente, cargar con
cuerdas, cargar con bolsas de pléstico, porque eso ayuda al lector a que entiendalo mds
concretamente lo que implica una busqueda. [...] Nosotros quisimos mostrar [ ...] cémo
habia sido esta transformacién de personas en Buscadores y dentro de esta transfor-
macién habfa una denuncia implicita al Estado, porque lo que ellos estdn haciendo no
tendrfan que estarlo haciendo si un Estado funcionara y si un Estado trabajara primero
enla prevencion del crimen, prevencion de las desapariciones y, segundo, en la identi-
ficacion y hallazgo de estas fosas.

Es muy facil que cuando estés trabajando con algo como son las fosas clandestinas,
muestres imdgenes que pueden ser dolorosas y que pueden ser demasiado impactantes
para quienes estén buscando, para los propios familiares de esos cuerpos que han sido
identificados y hay una discusion siempre, y creo que es necesario que haya siempre
una discusion en todos los equipos, de qué se debe publicar o cudl es el limite de lo que
es necesario publicar como denuncia y lo que es necesario no publicar por respeto a
las victimas (Rea, 2017).

Dicho de otra manera, la alegoria de la autogestion en los capitulos de
Graciela y Alfonso muestra una postura politica de denuncia por la omi-
sion del Estado mexicano ante los casos de desaparicion y una postura
ética que busca erradicar el amarillismo, respetar el dolor, procurar la
seguridad de los testimoniantes e imponer una relaciéon simétrica ante
todo, es decir una relacion donde el realizador no imponga su verdad a
la verdad de quien comparte su testimonio.
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Con todo lo anteriormente descrito considero que el proyecto #Bus-
cadores es un gran ejemplo de como los productos audiovisuales que
tratan sobre temas sensibles pueden y deben ser pensados, reflexionados
y realizados de otra manera. La propuesta de #Buscadores es un reto a
la insensibilidad que hemos interiorizado frente a las tragedias sociales:
mads de treinta mil familias en nuestro pais tienen desaparecido a un
familiar. Pero también es una apuesta a tener claridad en qué vamos a
contar y ain mas importante, como debemos contarlo.

UNA CONCLUSION TENTATIVA

Para poder realizar este trabajo insisti en la necesidad de comprender
los elementos éticos politicos no s6lo desde mi mirada, sino desde el
didlogo con las realizadoras. Este didlogo fue revelador, ya que los recur-
sos estilisticos y narrativos que yo conjeturé provenian de una decisiéon
ética fueron confirmados por Daniela Rea, pero también pude conocer
los motivos de esas decisiones.

La puesta en marcha de esta relacion dialégica no fue tan facil como
se puede pensar. Si bien en un principio se plante6 una conversacion
directa, ésta no fue posible debido a los espacios y tiempos distintos. Se
requirieron conversaciones cortas, durante muchos dias y por medio de
una aplicaciéon de mensajeria por voz instantanea. Esto, claro, permitié
pensar mas las preguntas y también las respuestas; es decir, Daniela y
yo tuvimos la oportunidad de escuchar nuestras propias respuestas y
preguntas y volver a plantearlas, si fuese necesario. Lo anterior es poco
comun en una conversacion. Lo segundo es subrayar que el tiempo no
siempre es el mejor aliado en todas las investigaciones, por lo que las
conversaciones han quedado inconclusas. El didlogo con Daniela Rea
podria alargarse mis tiempo, pero a este trabajo se le ha designado un
periodo para su conclusion. A pesar de ello, no se descarta que se con-
tintien las conversaciones para ampliar las reflexiones aqui descritas.

Por ultimo, usar las herramientas que propone el método dialdgico
me permitié entablar con mayor rapidez relaciones de confianza y apoyo
con Daniela Rea. Me senti con la libertad de poder preguntar y comentar

198



Lo £TICO Y LO POLITICO EN LA REPRESENTACION DE LA AUTOGESTION
DE FAMILIARES DE DESAPARECIDOS EN MEXICO

mis reflexiones sobre su trabajo realizado en el proyecto #Buscadores.
No es habitual que en los anilisis audiovisuales se tome la palabra a
los creadores. En un primer momento, interpreté los capitulos bajo mi
mirada pero luego expuse esta mirada a Daniela. En algunas ocasiones,
ella confirmé mis interpretaciones. En otros casos, las rectifico afia-
diendo una mayor explicacion y sefialando detalles que yo no percibi al
momento de observar los capitulos. Por lo anterior, considero que los
andlisis audiovisuales pueden ir acompanados de estas metodologias.

Por supuesto, es necesario destacar la importancia de los trabajos de
btisqueda de los familiares de personas desaparecidas en nuestro pais. Si
bien ellos no son el centro de la atencion de este trabajo, desde su dolor,
sus luchas, sus resistencias y su esperanza hacen que quienes hemos
permanecido inméviles ante el miedo y la incertidumbre en esta grave
crisis, pensemos en formas de comenzar a movilizarnos e implicarnos,
aunque los intentos sean un granito de arena en este extenso desierto.
No estan solxs.

Anexo 1
Lista de la programacion de television abierta y de paga.

Resultado de la biisqueda en Netflix usando las palabras “drogas” y “narcos”

Drug lords Las munecas de la mafia

El Chapo

El Chema

La reina del sur

Pablo Escobar

Cuando conoci al Chapo
Narcos

Sobreviviendo a Escobar

Capo, el amo del tunel

La verdadera historia de Culiacdn vs Mazatlan

Narcos y perros. Drug wars

Rosario Tijeras

Los jefes

Camelia la tejana

Dandy

El cartel y el cartel 2
Dueios del paraiso
Chapo: el escape del siglo
El rayo de Sinaloa
Senorita p6lvora

Narco cultura

Resultado de la biisqueda en Netflix usando la palabra desaparecidos

Mirar morir

Resultado de la biisqueda en la programacion de tv abierta con temas de narcos, drogas y

desaparecidos

La reina del sur

Sefiorita Pélvora
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LA MEMORIA EN UN HORIZONTE

DISTOPICO: THE GIVER (2014)

MARIA DE LA LUZ ALVARADO JUAREZ

CONSIDERACIONES INICIALES

El pasado est presente en la vida cotidiana. A diario se repiten ciertas
rutinas y comportamientos que se han ido aprendiendo y heredando con
el tiempo; como es algo que se hace casi por costumbre, pensar acerca
de estas memorias habituales es poco comtn, menos en una época en
la que el tiempo parece haberse acelerado. Pese a esta sensacion de
aceleramiento y ausencia de reflexion, el pasado y los recuerdos siguen
siendo una preocupacion en las sociedades; la angustia que genera que
a nivel personal, familiar, social y médico se presenten enfermedades
que atenten contra la memoria, es una manifestacion de ello. También,
sin profundizar en estos temas, las disputas por los sentidos e interpreta-
ciones del pasado que se llevan a cabo en escenarios publicos y politicos:
en cuestion de conservacion o de manejo de archivos, de conmemora-
ciones, de ensenanza de la historia en las escuelas de educacion basica
y media, por mencionar algunos ejemplos de esta presencia del pasado.
En el ambito cultural el asunto no pasa de largo, ni se diga en el cine.
Personajes y momentos historicos para diversas culturas han sido objeto
de interpretacion cinematografica en diversos formatos: documentales,
ficcion, dramas. Sin duda es un tema que importa, al ser parte esencial de
los procesos de identificacion, escribe Jelin (2002): “el nicleo esencial
de cualquier identidad colectiva o grupal estd ligado a un sentido de
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permanencia (de ser uno mismo, de mismidad) a lo largo del tiempo y
del espacio” (pag. 24).

Al ser un asunto importante en las acciones cotidianas y parte de
la constitucion de los procesos identitarios, no resulta ocioso pregun-
tarse como es abordado en un dmbito de gran audiencia como el cine
de ciencia ficcién, particularmente aquél que retrata las distopias de
“futuros distantes”; tema que se desarrolla en este ensayo: el sentido
del pasado que se aborda en la pelicula The Giver (2014). Considerando
a su vez que las producciones de ciencia ficciéon construyen mundos y
escenarios desde los presentes desde donde se producen, como explica
Vizcarra (2003):

[ ... Jensutentativa por deletrear el futuro, la ciencia ficcion, en esencia, predica nuestro
presente. Lo que el cine futurista nombra son los simbolos y los imaginarios del ahora.
Asi, la memoria del porvenir es también la memoria cambiante de lo que hoy somos.
Toda enunciacion sobre este instante que se diluye, abre resquicios y modifica en algun

sentido lo que estd por suceder (pag. 100).

Asi, en este ensayo se parte de lo que significa dar sentido al pasado,
seguido de la narracién de la pelicula y su identificacion como parte
del cine de ciencia ficcion que obedece a representaciones del futuro
concretas y la posterior puntualizacion de los elementos que definen
los sentidos del pasado expresados en el filme.

ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBRE EL SENTIDO DEL PASADO

Para los fines de este ensayo, en primer lugar se delimita lo que se
entiende aqui por dar sentido al pasado, como se construye ese sentido
y desde donde. Primero, hay que comprender que los tiempos histéricos,
esos que atafien a los sujetos y procesos humanos, son heterogéneos y
no siguen una linea cronolégica progresiva. La evocacion del pasado es
una construccion que se va haciendo desde el presente, a su vez, esta
influenciada por el horizonte de expectativas (futuro) que el sujeto o
sujetos en cuestion tengan en ese presente. Elizabeth Jelin (2002) res-
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cata estas consideraciones del historiador aleman Reinhart Koselleck
(1993) y agrega que, como construcciones sociales, las propias ideas de
lo que se entiende por pasado (experiencia), presente y futuro, estan
enmarcadas en espacios temporales concretos.

Alrespecto, escribio Jelin (2002): “...todo proceso de construccion
de memorias se inscribe en una representacion del tiempo y del espacio,
estas representaciones —y, en consecuencia, la propia nocién de qué
es pasado y qué es presente— son culturalmente variables e histori-
camente construidas” (pag. 23). Aqui hay un elemento interesante, la
operacion de dar sentido al pasado es lo que se reconoce como procesos
de memoria. La memoria, asi entendida, se encuentra en ese presente
prefiado de futuro y pasado, y a su vez, es la matriz de la accién humana
en ese mismo presente.

Hablar de memoria implica tener en cuenta no so6lo recuerdos, tam-
bién olvidos y silencios. Lo que se recuerda y olvida son:

[ ... ] vivencias personales directas, con todas las mediaciones y mecanismos de los lazos
sociales, de lo manifiesto y lo latente o invisible, de lo consciente y lo inconsciente. Y
también saberes, creencias, patrones de comportamiento, sentimientos y emociones
que son transmitidos y recibidos en la interaccion social, en los procesos de socializa-

cion, en las précticas culturales de un grupo (Jelin, 2002, pég. 18).

Cuando existe un compromiso afectivo fuerte, a raiz de un cambio pro-
vocado en el devenir cotidiano, la necesidad de encontrar sentido es mas
urgente. Jelin retoma del campo del psicoandlisis la nocién de catdstrofe
social para comprender la urgencia de esa necesidad de sentido. Segun
René Kaés (1991), quien elabora esta categoria en relacion con la idea
de catastrofe psiquica, cuando se habla de catdstrofe social se hace refe-
rencia a “el aniquilamiento (o la perversion) de los sistemas imaginarios
y simbolicos predispuestos en las instituciones sociales y transgenera-
cionales. Enunciados fundamentales que regulan las representaciones
compartidas, las prohibiciones, los contratos estructurantes, los lugares
y funciones intersubjetivos” (pags. 144,145). De acuerdo con este autor,
este tipo de eventos son dificiles de representar, articular y comprender
por los sujetos que las experimentan, lo que a su vez provoca rupturas
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en el cuerpo social. Momentos de guerra, violencia politica, terror esta-
tal, procesos de conquista y colonizacién, se podrian caracterizar como
ejemplos de este tipo de catdstrofe social.

;Como afectan estos momentos catastroficos los procesos sociales
identitarios y del sentido del pasado? Arriba se menciona que el pasado
es parte de los procesos identitarios, qué, como y porqué se recuerdan,
conmemoran ciertos eventos, situaciones o personas va de la mano de
estos procesos de anclaje social e individual. Explica Jelin (2002) que:

[ ... ] parafijar ciertos pardmetros de identidad el sujeto selecciona ciertos hitos, ciertas
memorias que lo ponen en relacion con ‘otros’ Estos pardmetros... se convierten en
marcos sociales para encuadrar las memorias. Algunos de estos hitos se tornan, para el
sujeto individual o colectivo, en elementos “invariantes” o fijos, alrededor de los cuales

se fijan las memorias (pag. 25).

Cuando ciertas experiencias fracturan o rompen el lazo social, la capaci-
dad de comprender esa ruptura se ve mermada, ya sea por la “novedad”
del evento o lo traumatico que resultd. Toca a partir del momento de
quiebre, (re)construir sentidos y procesos de comprension, tanto del
acontecimiento como del porvenir.

Los sujetos emprenden diversas acciones para lograr esto, mismas
que estdn incluidas tanto por las expectativas que tengan en el momento,
como por el lugar social que ocupen en su comunidad. Entre los posibles
caminos a emprender se encuentra los procesos de olvido, de silencio y
de memoria, sin ser excluyentes entre si. El primero muy ligado a politi-
cas de perddn, reconciliacion; el segundo, de callar sobre el pasado, ya
sea voluntaria u obligadamente, o porque atin no hay elementos narra-
tivos para enunciar o para escuchar. Y finalmente, memoria, muy ligado
a exigencias de justicia y verdad, a conmemoraciones y necesidad de
conservacion (Jelin, 2002). En The Giver, el filme que se analiza aqui,
se ven diversas formas de comprension, enfrentamiento y construccion
del pasado y de la catastrofe, las cuales se analizardn mas adelante. Por
ahora, se aborda un topico que ayuda a contestar el porqué de detenerse
en analizar las construcciones del pasado que se tratan en el cine de
ciencia ficcion.
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CINE, PERTENENCIA, MODERNIDAD Y PASADO

En el apartado anterior se explico lo que significan las catstrofes socia-
les para el tejido social y lo que viene después, las dificultades para
comprender, narrar y representar. ;Por qué ocurre esto? Vizcarra (2012)
expone que en las sociedades modernas occidentales es constante la pre-
ocupacion por el sentido de pertenencia y el control de los fendmenos
sociales, por ello es recurrente la creacion y refuerzo de mecanismos
que permitan a los sujetos insertarse en los cadnones de la sociedad.
Es por medio de “la ratificaciéon y sustentacion de los compromisos
institucionales y personales, aquellos asentados en la integridad como
valor colectivo, que los sujetos experimentan reanclajes continuos con
el sistema social” (Vizcarra, 2012, pag. 78) y con ello se van articulando
los procesos de identificacion y pertenencia social.

A partir de esta ratificacion y sustentacion, se van construyendo
modelos fiables. De acuerdo a Vizcarra (2012), la “fiabilidad en el sen-
tido mas humano del término, significa coherencia y reafirmaciéon cons-
tante de la realidad, seguridad, arraigo y sentimiento de continuidad de
las cosas [...] principio de constitucién de lo social: coherencia entre
las visiones del mundo y las estructuras globales de la sociedad” (pag.
78). Si se recuerda, es justamente lo que se rompe con los momentos
de catéstrofe social. Pese a ello nada estd determinado, y el recelo hacia
lo contingente y el azar esta presente, lo que en ocasiones acentta las
intenciones de controlar a los sujetos.

En esta interseccion los medios de comunicacion tienen un papel
importante, pues “participan activamente como instrumentos de des-
anclaje y reanclaje de los entornos sociales en la medida que forman
parte de los sistemas abstractos dedicados a la produccién simbolica”
(Vizcarra, 2012, pag. 79). El cine, como parte de estos medios, narra:

[ ... Jlaexpresion de lasinsondables tensiones humanas provocadas porlas dualidades
confort/miedo, confianza/riesgo, seguridad/peligro, ansiedad/sosiego, ignorancia/
conocimientos, razén/pasion, poder/resitencia, orden/caos, amor/odio, entre otras.
Todos estos atributos inherentes a la modernidad, agudizados en nuestros contextos

de crisis y transformaciones vertiginosas (Vizcarra, 2012, pig. 79).
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Particularmente el cine de ciencia ficcion, pues es el que mayor énfasis
ha puesto en cuestionar los fracasos de la utopia modernista (Vizcarra,
2012).

Siguiendo con los argumentos de Vizcarra (2012), aqui se coincide
con laidea de que:

[ ... Jelcine ha demostrado su potencial para diseminar representaciones sociales enca-
minadas a contribuir en la conformacion de identidades, entendidas como procesos de
adscripcion (complejos, contradictorios y cambiantes) a determinados universos sim-

bélicos que condicionan el pensamiento y el comportamiento de los sujetos (pég. 81).

Por ello preguntarse por el como se representa el pasado, considerando
ademas las anotaciones de Jelin sobre la relaciéon pasado-identidad, es
primordial, pues continuamente se estd expuesto a estas representa-
ciones y los sujetos van construyendo formas de entender el mundo y
relaciones sociales en didlogo con tales representaciones.

SOBRE EL FILME: NARRATIVA Y GENERO CINEMATOGRAFICO

Imaginemos una sociedad perfecta, armoniosa, sin conflicto alguno.
Sociedad donde las diferencias no generan jerarquias, un reino de igual-
dad absoluta, libre de enfermedades, de hambre, de miedos. Esta es la
sociedad que se ve en The Giver, un filme basado en la novela homonima
de Lois Lowry, donde Jonas —personaje interpretado por el actor aus-
traliano Brenton Thwaites— narra el fin de su nifiez y el comienzo de
otra etapa biologica donde toma las responsabilidades de su nueva vida
dentro de su comunidad. Responsabilidades que ya han sido preestable-
cidas por un consejo de mayores (elders) para todos los miembros de la
comunidad. Los deberes como adultos no son lo tinico que esta disefiado.
Los ciudadanos viven en una ciudad trazada y distribuida perfectamente,
en unidades habitacionales de casas exactamente iguales —tan parecidas
a una unidad habitacional de clase media alta o alta recién estrenada—,
dreas verdes disefiadas con extremo cuidado y dreas recreativas aptas
para sus habitantes. Por tanto, transportarse es muy sencillo, la ciudad
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se recorre facilmente a pie y en bicicleta, se puede decir que se disfruta.
Sin embargo, l1a ciudad parece una fortaleza de la que nadie debe salir,
flanqueada por una espesa bruma que marca el limite de la comunidad.

El disefio va mas alla. Se preestablece y controla: el crecimiento de
las plantas, la alimentacion, la natalidad, la muerte, la genética, la vesti-
menta, la educacion, el lenguaje, los horarios, los temas de conversacion,
la forma de mirar (todo en blanco y negro, solo el dador y el recibidor de
memorias ven en color), los pensamientos y las emociones a través de
inyecciones matutinas. Multiples cAmaras vigilan todos los rincones de
la ciudad y el interior de las unidades familiares, indicando los horarios
y recordando las reglas en caso de presentarse conductas no permitidas.
Este es el mundo de Jonas.

A cada ciudadano le es asignada una tarea una vez que cumple la
edad establecida, la asignacion se lleva a cabo en una ceremonia donde
ademads se presentan a los bebés listos para colocarse en sus respectivas
unidades familiares y se les da un nombre; se entrega a los nifios de
nueve afnos una bicicleta como simbolo de su crecimiento y se libera a
los adultos mayores que ya “han cumplido su misiéon” dentro de la comu-
nidad. A diferencia de sus amigos (Fiona, interpretada por Odeya Rush,
y Asher, interpretado por el actor Cameron Monaghan) y coetineos,
Jonas es seleccionado, no le asignan un rol sino lo eligen.

A partir de aqui, 1a narracion se centra en los encuentros de Jonas
con el Dador de recuerdos (interpretado por el actor estadounidense
Jeff Bridges) y el despertar de su conciencia respecto a la sociedad en
la que vive. Como corolario de esta toma de conciencia, las formas en
que Jonas se relaciona con los otros miembros de la comunidad se van
transformando. Se observa una narrativa de descubrimientos y pequenas
rupturas, contrastes y enfrentamientos entre las ensefianzas recibidas y
las normas cotidianas que rigen su vida en comunidad; diferencias que se
acentuardn dentro de su unidad familiar. Si bien se da un sobreentendido
de diversos encuentros entre el Dador y Jonas, y que en cada uno de ellos
se transmiten memorias y charlan al respecto, en el filme hay especial
detenimiento en aquellos que van a significar rupturas esenciales con
el statu quo; mismos que se analizan mas adelante.

209



MARIA DE LA LUz ALVARADO JUAREZ

La tltima media hora de pelicula se centra en la misi6on concreta de
Jonas: cruzar la “frontera de la memoria” para asi rescatar a la comu-
nidad, traer los recuerdos de vuelta para que tengan conciencia de sus
actos y sean capaces de sentir de nuevo. Se aprecia la travesia de Jonas
para lograr su proposito, cuando decide abandonar la comunidad y 1le-
var a Gabriel consigo para evitar que lo asesinen, este acto, ademads de
haber golpeado a su amigo Asher quien intentaba evitar que rompiera
las reglas, lo convierte en un “rebelde” para la comunidad —a decir de la
Anciana jefe— y comienza su persecucion.

Una vez que Jonas logra cruzar el limite de la comunidad, las secuen-
cias se desarrollan en dos historias, por un lado la odisea de Jonas y
Gabriel para lograr su objetivo, enfrentdndose a paisajes agrestes e incle-
mencias climaticas, lo que le dota de mayor dramatismo y contrasta de
manera muy marcada con lo que va pasando en la comunidad, donde
tanto el Dador como Fiona son detenidos y los miembros de la comuni-
dad presencian una liberacion simbolica de Jonas. Ademas de las image-
nes en si, el contraste se hace muy evidente porque los colores sélo se
presentan en las experiencias de Jonas, mientras que lo que ocurre en
la comunidad sigue presentandose en blanco y negro.

En las secuencias que corresponden a la comunidad, se narra el pro-
ceso de liberacion de Fiona: ella estd sentada en un cuarto esperando la
inyeccion letal, mientras transmiten en pantallas momentos de su vida
en comunidad. Del otro lado de la habitacién, miembros del Consejo
de Justicia y los Ancianos son testigos de la ejecucion. En un intento
por salvarla, el Dador interpela a la Anciana jefe, ambos se enfrascan
en una conversacion de tinte ético; mientras el Dador acude al amor, la
fe y la libertad como argumentos, la Anciana refrenda su postura argu-
mentando que en el pasado los humanos, “débiles y egoistas”, elegian
mal, trayendo hambre, dolor y muerte, por tanto, defender la igualdad
absoluta de la comunidad se hace imprescindible.

Mientras tanto, Jonas continta su travesia, “sacando fuerza” de los
recuerdos que el Dador le proporciond antes de iniciar su viaje. En un
momento en que parece fracasar, el llanto de Gabriel lo despierta para
continuar; el paisaje es similar al primer recuerdo que recibid: un trineo
en la nieve. Emprende nuevamente el camino, logra atravesar la frontera
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de la memoria justo cuando la aguja estd a punto de entrar al brazo de
Fiona, y una ola de sentimientos, recuerdos y emociones va llegando
de a poco a los miembros de la comunidad. Asi, Jonas logra salvar a
sus amigos, a su comunidad y completar su mision, llega finalmente al
hogar que se reveld en el primer recuerdo. Con esto acaba el monologo
de Jonas y el filme.

THE GIVER: CIENCIA FICCION Y CINE DE REBELION

En The Giver hay una exaltacion de los logros del progreso moderno: la
igualdad absoluta, el uso de la tecnologia y la ciencia para mejorar la vida
de sus habitantes y evitar enfermedades. Ademas de la completa planea-
cion y control de las formas de ser, actuar, pensar y de toda interaccion
social. Sin embargo, al mismo tiempo presenta una critica a esos logros,
pues el control se torna autoritario y la igualdad elimina la posibilidad
del libre pensamiento, de sentir y provoca un miedo exacerbado a “no
encajar”. De acuerdo a Novell Monroy (2008), estas serian caracteristi-
cas que permiten encuadrar al filme dentro del género de ciencia ficcién
(pag. 31). A su vez, situar su problematica como parte de las preocupa-
ciones del imaginario moderno occidental (Vizcarra, 2012, pag. 83) y
que permea la produccién cinematografica de ciencia ficcion (pag. 81).
Como fantasia distopica que proyecta un futuro posible, reflejo en
gran parte de los miedos y pretensiones de ese imaginario moderno, se
argumenta con Vizcarra (2012) que este filme futurista, también:

Muestra la permanente sospecha sobre el otro ylas dificultades de las sociedades con-
tempordneas para lidiar con la diferencia, con la diversidad étnica, ideoldgica, religiosa,
sexual, cultural, etc. De allf que se trate de un cine en que estd presente, casi por norma,
laviolencia. En efecto, la civilizacion y barbarie han confluido sin limites en las utopias
de nuestro tiempo. La violencia, en todas sus formas, sigue siendo la agenda pendiente

del proyecto civilizatorio de la modernidad (pags. 94, 95).

Alrecordar la narrativa de The Giver, surgen las preguntas: ;hay algo mas
violento que el control absoluto de cada aspecto de tu ir siendo como
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individuo y como parte de una comunidad? ;No es la imposicion de la
igualdad absoluta, a costa de la libertad de decidir, un aspecto mas de
la violencia? ;Qué es mas violento que la negacién de tu pasado, que la
obligatoriedad de olvidar/silenciar el recuerdo de los tuyos? Sin duda,
la pelicula en cuestion explota esta tematica; eso dejando un poco de
lado que la basqueda de la igualdad absoluta, en este caso el logro, lo
unico que ensalza es 1a negacién de las posibilidades de ser diferente.

Para continuar con la caracterizacion de la cinta, Fernando Vizcarra
(2012) ofrece una tipologia de modelos de representaciones del futuro
en la ciencia ficcion, a saber: cine de contacto, cine de contingencia, cine
de rebelién, cine de exploracion y cine de alteridades. The Giver podria
situarse en una de las vertientes del cine de rebelion, particularmente
en lo que Vizcarra nombra como revuelta y sublevaciéon, tomando en
cuenta que también hay elementos que se retoman de la otra rama. En
lo que refiere al cine de revuelta:

[ ... ] el héroe conduce la sublevacion de los mas débiles contra los poderes absolutos.
Se trata de un cine que, reiteradamente, posee tonalidades fascistas. En su centro estd
el tema de las libertades frente a la vigilancia y control de los sistemas totalitarios. Sus
relatos tienden a reproducir la formula control-sufrimiento-emancipacién (Vizcarra,

2012, pig. 84).

En este caso, Jonas es quien representa esta formula y quien conduce a
su sociedad hacia la libertad a partir de su “sacrificio”. Tanto el Dador
como Jonas estructuran la rebelion para salir del totalitarismo a través
del retorno del pasado y con él, de la capacidad de emocionarse y tomar
decisiones. Si bien a primera vista el héroe del filme es Jonas porque
es ¢l quien sigue toda la narrativa cldsica del héroe, es el Dador quien
articula toda la mision, el autor intelectual, por decirlo de alguna forma,
y quien también se “sacrifica” para ayudar a la comunidad cuando lle-
guen los recuerdos, las emociones y por ende, el dolor. El Dador cumple
asi la funcién del mentor del héroe, si se atiende la caracterizacién que
explica Vogler (2002).
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TENSIONES Y SENTIDOS DEL PASADO EN EL FILME

;Como se entienden las nociones de pasado que se muestran en el filme?
En primer lugar, hay que sefialar un proceso de ruptura que se enun-
cia al comienzo del filme: “De las cenizas de La Ruina, se construye-
ron las comunidades. Protegidas por la frontera. Se borraron todos los
recuerdos del pasado” (Koenigsberg, Silver & Noyce, 2014). La ruina,
una catastrofe social, es el simbolo del fin y comienzo de una nueva
estructura social; sin embargo, para el momento del relato de Jonas, han
pasado varias generaciones y so6lo tienen presente que antes hubo algo,
pero en ese algo, citando a la anciana jefe, habia: “... desorden y caos [...]
gran sufrimiento y dolor [...] confusion, envidia y odio” (Koenigsberg,
Silver & Noyce, 2014). Es todo lo que los ciudadanos de la comunidad
conocen de su pasado, no hay mas recuerdos, saben que viven en una
sociedad perfecta y armoniosa, adema4s, sin 1a nocién de futuro més alla
de sus propios pasos dentro de entorno. Hay aqui un primer elemento,
un pasado cadtico y catastrofico, el cual, sin embargo, ignoran por com-
pleto. Esto condiciona el hecho de que para la comunidad, el pasado sea
tomado como una cosa lejana que no los involucra a ellos.

Atendiendo a las reflexiones de Jelin, las catastrofes sociales suelen,
por un lado, romper el tejido social. Por otro lado, y esto se puede consi-
derar un corolario de lo anterior, estas catastrofes involucran emociones
y afectos en los sujetos, lo que provoca que ese acontecimiento signifique
una ruptura y busquen darle sentido. En este caso, en su momento, “La
Ruina” —un momento de ruptura, de catastrofe social— implicé que en
las comunidades se promovieran politicas de negacion, silencio y olvido.
Tales politicas perduraron en el tiempo, hasta la generacion de Jonas, y
es contra ellas que, tanto el Dador como Jonas, se rebelan.

Hay una memoria neutral y aséptica para todos, pues los recuerdos
duelen, emocionan y por tanto hay que evitarlos. En estas representacio-
nes se suscita una tension entre la nociéon de un pasado objetivo, lejano,
que aparentemente no tiene relacion con los sujetos que lo piensan, y
la nocion del sentir que evocan los recuerdos. Tensioén que es patente
sobre todo cuando Jonas comienza a recibir los recuerdos.
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Una vez analizada la nocién de pasado que se maneja en la narrativa
del filme, a continuacion se enumeran los elementos que se recuerdan, los
cuales constituyen la memoria de la comunidad. En el camino, a su vez,
se iran identificando las caracteristicas tanto del Dador como de Jonas,
personajes que son protagonistas en el tema que atafie a este ensayo.
El Dador de recuerdos es parte del consejo de ancianos, sin embargo,
desde que hace su primera aparicion, se nota una diferencia clara con
el resto de los ancianos: es un personaje desalifnado, melancolico, nos-
talgico, taciturno; quien se reconoce a si mismo como un custodio de la
memoria (figuras 1y 4). Es importante mencionar que al ser el Dador
de recuerdos, ciertas reglas de la comunidad no aplican para él, por
ejemplo, puede mentir y en su morada no hay cdmaras de vigilancia.
Habita en una especie de mausoleo, enterrado en una biblioteca oscura
y grande, con un amplio espacio donde se encuentra un escritorio que
recuerda a los espacios de saber de los antiguos amanuenses medievales
(figuras 2 a 5).

Figura 1. El Dador de recuerdos (o memorias) a la extrema derecha, durante

la ceremonia de asignacion. Su aspecto desalifiado contrasta notablemente

con los otros ancianos del Consejo.
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Figura 2. En plano abierto, Jonas al encuentro con el mentor. Se aprecia la influencia neocld-

sica en el disefio de la morada del Dador.

Figura 3. Jonas en la morada del Dador, una biblioteca, simbolo clésico en la cultura occiden-

tal de una fuente conocimiento.
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Figura 4. El Dador ala espera de Jonas. El marcado contraste de la escena difiere de
los grises mondtonos del exterior que priman en la comunidad. Ademds, hay un énfasis
en iluminar al personaje, pues él es el simbolo de laluz que le da conocimiento

—en este caso, del pasado— a Jonas.

El Dador es el encargado de dar sabiduria a los otros consejeros,
sobre todo en situaciones que no puedan resolver, pues tiene el cono-
cimiento de las experiencias pasadas. Aqui hay una nocion del pasado
como fuente de sabiduria y como maestro de vida. Ideas que se irdn
reforzando a lo largo del filme con las representaciones tanto del Dador
como de los contenidos de los recuerdos (figura 5).

Figura S. Representacién simbolica de la luz/conocimiento

que va recibiendo Jonas, en un espacio de sabiduria.
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;Por qué Jonas es el elegido? A lo largo de la historia se entiende
que los guardianes de la memoria tienen una marca especial (se nota
en la primera transmision y Jonas la ve en Gabriel); sin embargo, en el
filme no se explicita de forma clara el porqué. Durante la ceremonia de
asignacion la Anciana en jefe destaca que el proceso de seleccion de
Jonas fue muy cuidadoso, con ello trataron de evitar otro fracaso (con
esto se refiere a la anterior joven seleccionada y de quien nadie en la
comunidad tiene permitido hablar). La Anciana caracteriza a Jonas como
un joven con: “inteligencia, integridad, valor y la capacidad de ver mas
alld”, elementos que lo hicieron destacar de sus compaferos. En térmi-
nos generales, se presenta al joven como una persona timida y curiosa,
con temor a resaltar, a ser diferente; se muestra la energia de un joven
adolescente, lleno de ansias por aprender. Tales caracteristicas se irdn
transformando conforme va reicibiendo las experiencias/recuerdos en
las transmisiones. De éstas trata el siguiente apartado.

REPRESENTACIONES DE UN PASADO MODERNO

Como ya se ha mencionado, hay un presupuesto de que entre el Dador
y Jonas hay varios encuentros y transmision de recuerdos; sin embargo,
hay una serie de recuerdos en los cuales se pone especial atencién, pues
van a dar el sentido a las acciones de Jonas y constituyen a su vez, una
prueba para él. Esto dltimo porque para el Dador es necesario saber si el
joven sera capaz de llevar a cabo la misién que se ha propuesto.

Justo en este punto hay una relacion entre las experiencias pasadas
que se transmiten y las expectativas que, en este caso, el Dador tiene;
es decir, no se trata de una transmision de una base de datos, como
de un recipiente a otro, sino una transmisiéon que obedece a intereses
particulares, a las expectativas del Dador. Por otra parte, la transmisién
de los recuerdos implica la (re) educacion del joven, a nivel intelectual,
pero sobre todo, emocional.

A continuacion, se describen las memorias en las cuales se enfoca
el filme y serdn claves en el actuar de Jonas. La primera memoria es el
encuentro con la nieve y el paseo en trineo. Esto provoca una reflexion
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sobre el control del clima, situaciéon que en la comunidad impera, pues el
hecho de que no cambie el tiempo meteoroldgico implica que se tengan
asegurados alimentos por todo el afio y que se garantice la estabilidad
emocional de los habitantes. Después del paseo en trineo, en el recuerdo,
Jonas llega a un hogar donde sus habitantes cantan villancicos, esto es
importante porque el joven conoce la primera relacion social/emocional
que no existe en la comunidad: la familia que habita un hogar, diferente
de la cotidianidad del mundo de Jonas: unidades familiares compuestas
por miembros seleccionados por el consejo de ancianos. Otro rasgo
donde radica su importancia es que en este recuerdo lo que en realidad
se estd mostrando es el lugar donde se localiza la frontera de la memoria,
misma que Jonas debe cruzar en su mision y que logra reconocer gracias
a este primer recuerdo (figura 6).

Figura 6. Arriba, imagen del primer recuerdo que le transmiten a Jonas, donde encuentra el
trineo. Abajo, con Gabriel en los brazos, toma el trineo que reconocié gracias a la primera

memoria que le transmitié el Dador. Fuente: elaboracién propia a partir de The Giver (2014)
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Para el segundo recuerdo, sélo se aprecia el piquete de abeja que
sufre Jonas. En primer lugar, el joven conoce aqui otra forma de vida,
ya que en la comunidad no hay animales. En segundo, conoce un tipo
de dolor y, finalmente, el reconocimiento de una cualidad que Jonas no
logra nombrar hasta que le muestran el siguiente recuerdo.

La tercera experiencia que se transmite es la del color, a través del
atardecer en altamar. A partir de aqui la pelicula se va viendo con algu-
nos tonos: primero en rojo, el primer color que percibié Jonas. Al volver
del recuerdo, hay de nuevo una reflexion esta vez en torno de las dife-
rencias que colores y religiones ocasionaban, lo que explica el hecho de
que en la comunidad no se puedan apreciar. Cabe mencionar ademds que
el bajo contraste es el que prima en la estética, porque esos tonos grises
casi blancos que no dan pie a altos contrastes también reflejan esa mono-
tonia, seriedad, vacuidad, a diferencia de las imagenes en blanco y negro
con altos contrastes que permiten transmitir e interpretar con mayor
fuerza y emocion. A partir de aqui la pelicula se va presentando con
mas tonalidades y colores. También se puede afirmar que la importancia
de este momento es fundamental, pues incluso aparecen dos simbolos
poderosos de la historia occidental: el laberinto y la manzana (figura 7).

Figura 7. Alvolver de la tercera transmision, Jonas comienza a color, primero con las tonalida-

des del rojo. A su vez, aqui podemos apreciar dos simbolos importantes dentro de las tradi-

ciones miticas de Occidente: la manzana y el laberinto.
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El siguiente recuerdo que tiene una atencién especial es personal. El
Dador muestra a Jonas la masica, al tocar en el piano una melodia que la
anterior joven en entrenamiento le mostro. Este acto fue la introducciéon
para que Jonas recibiera la experiencia del baile, 1a musica y las emo-
ciones, al ser trasladado a una celebracion gitana. En esta secuencia se
hace énfasis en la diversidad a partir de mostrar diferentes instrumentos
musicales y con la introduccién de un elemento cultural diferente en las
experiencias revividas. Hay un acento marcado en los primeros planos
para dar cuenta de la intensidad de las emociones.

Después de esta secuencia, las experiencias que se transmiten van
apareciendo en pantalla a una mayor velocidad, acompafiadas del mono-
logo de Jonas en el cual vierte las reflexiones que fueron provocando: la
diferencia entre saber y sentir, las sensaciones fuertes y la adrenalina,
diversas expresiones culturales y religiosas (por ejemplo: el bautizo de
un adolescente, danzas africanas, oraciéon en una mezquita, ritual judio,
una celebracién oriental y el nacimiento de un bebé). Con esto se sigue
marcando la importancia de las emociones para el desarrollo de la empa-
tia y el joven recibidor va marcando también una ruptura respecto a su
entorno. Cabe destacar que la diversidad cultural que se muestra encaja
en la idea de una memoria multicultural del mundo, sin embargo, las
relaciones de poder entre las diferentes formas de entender el mundo
no se aborda en ningin momento (figura 8).
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Figura 8. Escenas que en el filme se utilizan para referir

al pasado multicultural del mundo de Jonas.

Uno de los momentos importantes de quiebre es cuando el Dador
muestra a Jonas el asesinato de un elefante, pues es una de las transmi-
siones en las que el dolor es el tema principal, y al que el Dador mds teme
porque podria mermar la confianza del joven. Sin embargo, para este
momento de la narrativa, va mezclando eficazmente las ensefianzas que
enfatizan el amor y la compasion. Esto provoca en Jonas un momento de
interrogacion muy importante, pues al llegar a su unidad e interrogar a
sus padres por si lo aman, se va fracturando con mayor rapidez el lazo
social que lo une con el statu quo de la comunidad.

Sila muerte del elefante represent6 un gran dolor por hacerlo cons-
ciente de la crueldad, la transmision accidental de la experiencia de la
guerra (figura 9) fue un movimiento muy importante para la psique del
recibidor. El odio que la guerra representa, el asesinato de seres huma-
nos, quebro la seguridad de Jonas casi por completo. Este es el momento
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de duda més grande dentro de su odisea. Una charla con Fiona, su amiga
y a quien recién se da cuenta que ama, lo anima a cambiar de opinién y
seguir adelante.

Figura 9. Parte de la escena sobre la guerra que se transmite a Jonas; de hecho, es el inico

recuerdo que se ve con menor nitidez.

Al volver a la morada del Dador se encuentra con Rosemary, la
anterior recibidora. En realidad, es un recuerdo personal del Dador que
proyecta en un holograma. El anciano le cuenta la historia de ella y lo
que provoco que desistiera: la transmision de la pérdida, un nifio siendo
separado de su madre. El anciano devela a Jonas el significado de 1a libe-
raciéon (ve a su padre matando a un nifio que no alcanza los estindares);
esto y la proxima liberacion de Gabriel es finalmente lo que lo impulsa
a romper con todo y salir de la comunidad para salvarla a través de los
recuerdos.

Finalmente, las experiencias que son transmitidas antes de la odi-
sea son las que el Dador considera necesarias para su camino: valor,
fuerza y perseverancia. Se observan hombres y mujeres enfrentin-
dose a inclemencias naturales y en momentos de la narrativa historica
occidental que son simbolos de valor y fuerza para las luchas contra el
autoritarismo y la represion, hay con esto una identificaciéon entre la
mision de Jonas (traer de vuelta la conciencia histérica) y estas luchas,
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colocando con ello el viaje del joven dentro de la narrativa histdrica
moderna (figura 10).

Figura 10. Antes de que Jonas emprenda su mision, el Dador le transmite experiencias que
le permitan enfrentar la odisea. De los doce segundos que la transmisién dura en el filme,
diez son momentos histdricos de la narrativa histérica occidental. Aqui podemos observar
algunos: en primer lugar, el hombre que se coloca frente a los tanques del ejército chino enla
plaza de Tiannamen, en junio de 1989. En segundo lugar, una mujer enfrentando a la policia
china en Urumgj, en 2009. La tercera imagen es del muro de Berlin. Seguida por una imagen
iconica de las protestas contra la guerra de Vietnam y finalmente, Nelson Mandela. Fuente:

Elaboracién propia a partir de The Giver (2014).

Alhacer un balance, tanto los contenidos como los simbolos que a lo
largo del filme se van observando, son imigenes que ficilmente se pue-
den reconocer como parte de eventos histdricos y culturales del modelo
de civilizacion occidental o que han sido ampliamente difundidos en
medios de comunicacién masivos. No es algo de extrafiarse en una
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produccion filmada en la industria cinematografica estadounidense y
basada en una obra literaria inscrita en la tradicion de la ciencia ficcion.

Siguiendo a Vizcarra, el cine continda reforzando los preceptos
fundamentales de la modernidad. Esto incluye una representacion par-
ticular del pasado o de una génesis comun. Es visible en este caso por
los recuerdos/memorias/pasado que se evoca y porque la fuente de la
sabiduria yace en una estructura arquitectonica que retoma elementos
de la cultura grecolatina, la cual es considerada la génesis de la cultura
occidental segtin el relato fundacional de la modernidad ilustrada his-
torica (Dussel, 2000). Ademas de elementos simbolicos que pertenecen
a diversas tradiciones culturales que componen la narrativa historica
de Occidente, por ejemplo: el 4rbol, 1a biblioteca, 1a manzana y el labe-
rinto. Asimismo, considerando que el presente del filme, desde donde
se elaboran las memorias, refleja caracteristicas propias de sociedades
contemporaneas dentro de un metarrelato de la modernidad. En térmi-
nos generales, el pasado que se evoca bebe de las fuentes del mito de la
modernidad, es un pasado/memoria moderno.

CONSIDERACIONES FINALES

Recapitulando, 1a Ruina, dentro de la narrativa del filme, signific6 una
catastrofe social y en su momento los sujetos encargados de comprender
y (re)construir el mundo e imaginarios optaron por construir politicas
totalitarias de olvido y silencio respecto a ese pasado cadtico que con-
dujo a las sociedades hacia las ruinas. Esta tarea fue considerada nece-
saria y fundamental para disefiar y edificar una nueva sociedad idilica,
totalmente igualitaria y armoniosa, ausente de emociones y diferencias
(de cualquier indole) y sin la capacidad alguna de recordar y transmitir
recuerdos, controlando cada aspecto del ir siendo de sus habitantes a
través de medicamentos.

Dentro de esta operacion, se reconoce la necesidad de un conoci-
miento de las experiencias pasadas como fuente de sabiduria para resol-
ver las situaciones de los presentes. Sin embargo, dichas experiencias
estarian completamente desligadas de los miembros de la comunidad,
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para evitar con ello posibles identificaciones. Tal es el caso, que el Con-
sejo promueve el silencio y el olvido de los propios miembros de la comu-
nidad que son liberados. Asi, no hay lazos afectivos, no hay nostalgias, ni
rememoraciones que afecten el buen funcionamiento del cuerpo social.

Esta idea del pasado contrasta con la perspectiva del Dador, para
quien més que un deposito de experiencias a consultar, el pasado debe
tener un anclaje en el presente. Los miembros de la comunidad deben
conocerlo para poder tomar decisiones. Lo que resalta mas en el dis-
curso del Dador, sin embargo, es el rescate de las emociones y la capa-
cidad de eleccién, mas que la conciencia histérica en si.

Las consideraciones de Jelin y Koselleck acerca de como se constru-
yen los sentidos del pasado, o a partir de qué, fueron de gran ayuda para
comprender tal proceso en ambos casos. Ademas, las representaciones que
observamos en el filme y las ideas de Jelin y Koselleck, invitan a reflexio-
nar acerca de las relaciones que se tejen con las experiencias pasadas y las
dinamicas que se emprenden para dar sentido a las mismas. Actividad muy
necesaria en estos dias en que las nociones y percepciones de tiempo y
espacio se ven configuradas constante y aceleradamente gracias a la inte-
raccion con dispositivos tecnologicos y diversos medios de comunicacion.

Es importante resaltar que en el filme no hay un énfasis en saber
qué y por qué se guardaron esas experiencias, solo una narracion des-
criptiva de las mismas. Finalmente, si bien el pasado de la comunidad
que se relata en el filme da cuenta de 1a multiculturalidad y de eventos
historicos que se identifican con relativa facilidad, cuando Jonas cruza
la frontera de la memoria, en lo que se observa en las imagenes que
comienzan a recordar el Consejo, Fiona y el padre de Jonas en el cuarto
de liberacién, tienen mayor peso las emociones mds que acontecimientos
histéricos como tales. Este acento es relevante porque pone atenciéon
en lo que suele pasarse por alto cuando hablamos de pasado, el hecho
de que tiene una relacion afectiva muy importante con el presente de
los sujetos que recuerdan. Situacién que cobra ain mas importancia
si se toma en cuenta que quienes consumen este tipo de produccion
cinematografica son en su mayoria adolescentes y jévenes que viven en
sociedades que, como ya se menciond, ven trastocadas sus nociones de
tiempo y sus relaciones con el mismo.
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PUBLICIDAD EN CINCO SEGUNDOS
ESTRATEGIAS AUDIOVISUALES DE SPOTS
CON FINES PUBLICITARIOS EN YOUTUBE

ANA Lip1A GARCiA HERNANDEZ
YANKIEL SARDUY MELENDRES

INTRODUCCION

ntre la multiplicidad de impactos de Internet en la sociedad

actual, se encuentra la constante transformacion de las dina-

micas tradicionales de producciéon y consumo audiovisual, asi
como el surgimiento de otras nuevas. La publicidad es uno de los campos
en donde esto se ha experimentado de manera significativa. Ello res-
ponde a la permanente bisqueda de mejores formulas para lograr la efi-
cacia publicitaria por parte de los anunciantes. Pero si bien es cierto que
Internet ofrece una serie de oportunidades para la publicidad, también
implica nuevos retos; el mas importante de éstos es captar la atencién
de los publicos.

Hoy dia la publicidad domina la mayoria de las 16gicas que operan en
Internet. Son escasos los sitios donde los internautas no son bombardea-
dos con algiin mensaje de este tipo. Asi sucede en el caso de YouTube,
uno de los sitios web mas visitados: accesible en 88 paises, disponible en
77 idiomas y con mas de 1000 millones de usuarios (YouTube, 2017a), lo
cual representa un tercio de los usuarios de Internet, aproximadamente.’

1  Segun la plataforma www.alexa.com, YouTube es el segundo sitio de internet
mas visitado en el mundo. Le antecede en la lista www.google.com (Informacién
disponible en:
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México resalta como el tercer pais mas consumidor de videos en dicho
sitio, fundamentalmente musicales. Asi lo confirma la mas reciente
Encuesta Nacional de Consumo de Contenidos Audiovisuales, donde
se concluye que el 90 % de los sujetos abordados en la aplicacion de
dicho instrumento consume materiales en YouTube (Instituto Federal
de Telecomunicaciones, 2016). Por su parte, una investigacion realizada
por la empresa Ipsos, demostr6 que 8 de cada 10 mexicanos conectados
consumen YouTube todos los dias y que el 86 % de ellos encuentra en
el sitio materiales sobre cualquier tema deseado (Google/Ipsos, 2017).

La aceptacion de YouTube, tanto en México como en el resto del
mundo, se debe, en parte, a la relevancia de lo audiovisual en el pano-
rama actual de produccién y consumo mediatico. Los spots publicita-
rios constituyen una de las formas mas importantes de generar ingresos
econdmicos, tanto para los anunciantes como para el propio sitio. En
el punto medio de esa relacion mercantil se encuentran los usuarios,
cuyo mayor beneficio es acceder gratuitamente mientras contribuyen al
enriquecimiento de otros. Sin embargo, YouTube ofrece a las personas
la posibilidad de saltar los spots luego de los primeros cinco segundos
del material. Ello implica que la eficacia publicitaria depende, en gran
medida, de la capacidad de los creativos para captar la atenciéon de las
personas durante ese breve lapso.

La presente investigacion parte de la hipdtesis de que durante
los primeros cinco segundos de los spots publicitarios en YouTube se
encuentran las claves para lograr que las personas lo vean en su totalidad
y no lo salten. De lo anterior deriva que el objetivo de la investigacion sea
describir los recursos audiovisuales presentes en los spots publicitarios
mas vistos en la plataforma web en cuestion durante los meses septiem-
bre y octubre de 2017. Para ello se asume una perspectiva de investiga-
cion mixta, lo cual conferird mayor riqueza descriptiva al analisis.

El trabajo tiene un carcter exploratorio debido a que no se han
encontrado hasta el momento investigaciones que se acerquen al objeto

https://www.alexa.com/topsites. Segtin el mismo sitio, YouTube es el segundo sitio
web mds visitado en México. Solo le antecede google.com.mx. Informacion disponible
en: https://www.alexa.com/topsites/countries/MX.
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de estudio que aqui se aborda, y menos desde el enfoque analitico plan-
teado. Para ello se determinaron cuatro apartados fundamentales. Pri-
mero se realiza una descripcion del sitio web YouTube, con la finalidad
de comprender las logicas de su funcionamiento. En dicha descripciéon
tuvo un papel fundamental la observacion del sitio por parte de los
autores de esta investigacion durante los meses julio, agosto, septiembre,
octubre y noviembre de 2017. Luego se sistematizan algunos elementos
tedricos sobre la publicidad, donde se presta especial atencion al impacto
de Internet en la transformacion de esta herramienta de mercadotecnia
y en las nuevas relaciones con las audiencias. Seguidamente, se puntua-
lizan las particularidades del modelo de andlisis y de la muestra, para
dar paso al andlisis de los resultados y las conclusiones.

PRINCIPALES CARACTERISTICAS DE YOUTUBE

YouTube fue creado en 2005 por Chad Hurley, Steve Chen y Jawed
Karim, en ese momento empleados del sitio de comercio en linea Paypal.
Un afio mds tarde, Google compro los derechos de la plataforma por el
valor de mil 650 millones de ddlares estadounidenses en acciones (BBC,
2006). En 2005 su lanzamiento pasé inadvertido, ya que era muy pronto
para notar lo que significaba en relacion al “intercambio generalizado
de video en linea” sin el requerimiento de elevados niveles de conoci-
miento técnico y con una interfaz accesible (Burguess y Green, 2009,
péag. 1). Sin embargo, en 2008 encabezaba la lista de los diez sitios més
visitados en el mundo.

La aparicién de Google en la historia de YouTube fue decisiva en
la consolidacién de su caricter comercial y en la conformacion de un
modelo de negocio basado en la venta de espacios para anuncios publi-
citarios, a partir de acuerdos con discograficas, productoras de diversa
indole, cadenas de television y empresas “que se sirven de la poten-
cialidad de un medio de alcance global, posicionado en el imaginario
colectivo como principal referente de la transmisién de video online”
(Pérez, 2012, pag. 49).
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Inicialmente se promocionaba como un sitio para la transmision
de videos personales y caseros. Tal es asi que incentivaba a sus usua-
rios a mostrar sus productos favoritos, “filmar a sus mascotas, amigos y
familiares con camaras digitales y teléfonos” (Burguess y Green, 2009,
pag. 3). Desde el eslogan invitaba al usuario a producir y presentar sus
propios videos: Broadcast yourself (Transmite tG mismo). Sin embargo,
laidea inicial ha variado considerablemente si se toma en cuenta la ten-
dencia creciente a la profesionalizacion de los contenidos. El mismo sitio
incentiva la creacion de materiales profesionales, incluida la publicidad,
e impulsa a compartirlos en sus canales. Ello es un ejemplo de que, si
bien la aparicion y el desarrollo de la web han permitido 1a entrada de
los usuarios como importantes actores, las industrias del audiovisual y
las grandes empresas se mantienen como los grandes productores de
contenidos. Al respecto, Pérez (2012) advierte que:

La produccion audiovisual del usuario no supone atn un rival que ponga en una situa-
cién incémoda a la industria (como sf lo hace la distribucion ilegal); carente de las
poderosas armas de marketing con que cuenta la gran industria, la produccion del

aficionado tendréd menor difusion (pig. 45).

En sentido general, YouTube es una plataforma que combina la trans-
mision de contenidos amateurs y profesionales, por lo que se desdibuja
y pierde sentido la premisa de priorizar el compartir y no la calidad de
los contenidos. Este cambio es coherente con el hecho de que si antes
funcionaba s6lo como un intermediario de servicios de alojamiento de
contenidos, ahora también brinda asesoria a los creadores independien-
tes a través de cursos, talleres y encuentros locales. Ademas, ofrece
servicios profesionales de produccién en el drea de publicidad. Con
respecto a su funcién primigenia: 1a de almacenar y poner a disposicion
del usuario contenidos producidos por otros, se mantiene la posibilidad
de acceder a clips de peliculas o peliculas completas, programas de tele-
vision, videos musicales, y contenidos amateurs tales como videoblogs
y YouTube Gaming.

Una de las principales formas mediante la cual se ofrece contenido
publicitario en el sitio es a través de los canales propios de las empresas
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o0 personas, a través de los banners y spots. Entre esa diversidad de pro-
ductos comunicativos enfocados en la publicidad en YouTube, es interés
de este trabajo profundizar en las caracteristicas del spot en particular.
Al respecto trataran las proximas lineas.

EL SPOT PUBLICITARIO EN YOUTUBE

La plataforma presenta a los usuarios tres tipos de spots publicitarios, y
las empresas o personas pueden escoger con cual o cudles promocionar
sus productos. Los TrueView in-stream son anuncios que aparecen antes
del video principal o entre videos, llegan a un puablico cautivo que ya
ha accedido a la plataforma para ver videos de su interés y pueden ser
saltados cuando han pasado cinco segundos. Los TrueView discovery son
los anuncios que aparecen en la pagina principal de cada usuario o como
resultado de las busquedas. Por tltimo, los bumpers publicitarios, que
solo duran seis segundos, son los anuncios dirigidos a quienes usan telé-
fonos inteligentes. Sin embargo, es importante hacer notar que durante
esta investigacion se observo la presencia de esos bumpers en la version
de YouTube para pc de escritorio.

Las normativas publicitarias del sitio se rigen por los lineamientos
de Google, como empresa a la que pertenece. Dichas estrategias son
publicas y se les justifica como herramientas que permiten que su
acceso continte siendo gratuito. En su politica de privacidad puede
leerse que las cookies? y otras tecnologias similares se utilizan para
recopilar y almacenar informacion que pueda ser empleada en la
oferta de servicios de publicidad y bisquedas a sus socios, asi como
de anuncios mas relevantes a los usuarios (Google, s.f.). Entre los ser-
vicios que brinda a sus socios se encuentra el de mostrar anuncios a
los internautas relacionados con sitios web que antes visitaron. Aunque

2 Segun el Diccionario de términos informadticos (s.f.) una cookie es “un pequefo archivo
de texto que un sitio web coloca en el disco rigido de una computadora que lo visita.
Al mismo tiempo, recoge informacion sobre el usuario. Agiliza la navegacion en el
sitio. Su uso es controvertido, porque pone en riesgo la privacidad de los usuarios”
(pég. 5).
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de manera predeterminada Google concibe una larga lista de tematicas
de anuncios a todos sus usuarios, también permite utilizar la opciéon
“Configuracion de anuncios” para personalizar la publicidad a partir
de los topicos de interés de cada persona.

De cualquier modo, aun cuando se inhabilite la personalizacion
de anuncios, es posible que se continde viendo publicidad, debido a
factores como la ubicacion general obtenida a través de la direcciéon
IP? el tipo de navegador y los términos de basqueda. A modo de
resumen preliminar, se debe anotar que los algoritmos mediante los
cuales funciona la publicidad en YouTube contribuyen a segmentar el
publico que navega en el sitio. Aqui la publicidad no es una opcién para
los usuarios, sino algo ante lo cual no tienen escapatoria.

En el caso que se analiza, los spots publicitarios pueden ser salta-
dos tras cinco segundos cuando no son bumpers. La l6gica comercial
que opera detrds es que los anunciantes s6lo pagan a la empresa si el
usuario ve al menos 30 segundos del material. Este es el motivo por el
cual el sitio promovi6 en 2016 el mencionado bumper. Asi garantiza
la visualizacion completa por parte del publico pero, a la vez, lo obliga
a consumir un producto audiovisual al que no necesariamente desea
exponerse. Los intereses de los usuarios quedan en un segundo plano
en este caso, ante el caracter netamente comercial del sitio. Tal es asi
que la tinica manera mediante la cual YouTube ofrece a sus usuarios la
posibilidad de no ser objeto de publicidad es mediante la suscripcion al
servicio YouTube Red. Solo a través de esa suscripcion se tiene acceso,
por ejemplo, a la reproduccion de videos offline, a consumir musica,
peliculas y series originales sin interrupcion de publicidad.

Google establece una serie de pasos y orientaciones a los clien-
tes para los anuncios en video. Estos van desde opciones para crear
una campana en AdWords, hasta herramientas para estudiar como
obtener el mejor rendimiento. En el caso de México, YouTube ofrece
estadisticas sobre su alcance e impacto que pudieran contribuir a que

3 De acuerdo con el citado Diccionario de términos informaticos (s.f.) el 1P es el
“protocolo de internet” (pag. 9).
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los clientes decidan invertir en la distribucion de publicidad a través
de su canal:

En México, YouTube alcanza el $5% de los internautas. Ademds, te permite seleccionara
tu publico entre sus mds de 1.000 millones de usuarios, segun tus preferencias de edad,
género, lugar, intereses, etc. Y no solo eso: solo pagards por quienes vean tus anuncios. Si
las personas deciden omitir el anuncio antes de que termine o de que pasen los primeros
30 segundos, no pagas nada (YouTube, 2017b).

La cita anterior da cuenta de una de las caracteristicas fundamentales
de la publicidad en Internet: la segmentacién de los ptblicos. Sobre
esta y otras particularidades de la publicidad en la web, y con mayor
especificidad en YouTube, tratari el siguiente apartado. Se toman como
punto de partida los principios generales de la publicidad clasica para
luego analizar el impacto que ha tenido Internet. En este recorrido se
abordan aspectos relativos al spot publicitario como uno de los géneros
por excelencia para la publicidad, entre otros aspectos.

BREVES NOTAS SOBRE LA PUBLICIDAD

La publicidad es el mecanismo al que recurren determinados actores
sociales para promover sus productos y valores. Sobre el término exis-
ten numerosas aproximaciones. Algunas de éstas asumen un posicio-
namiento tedrico, otras son mas técnicas, artisticas o econdémicas. Sin
importar la perspectiva desde la que se aborde, existe consenso en que se
trata de un recurso de marketing que es, de por si, un acto comunicativo
enfocado en persuadir. En otras palabras, la publicidad apela a las sensa-
ciones y opera en el nivel subjetivo de las personas (Galimberti, 2002).

Varios autores destacan el caracter comunicativo y persuasivo de la
publicidad. Camara (2006) considera que es “comunicacién que vende”
(pag. 6). Mientras tanto, Duran (citado por Diez Arroyo, 1994) sefiala
que “es un fenémeno a través del cual alguien intenta comunicar algo a
un conjunto de personas, que llamaremos poblacién-objetivo, con objeto
de persuadirles a actuar en un sentido determinado” (pag. 202).
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Sobre las funciones de la publicidad, Cook (citado por Diez Arroyo,
1994) sefala que la persuasion es la mas importante pero no la tnica. El
autor menciona, adema3s, las funciones informativas, la de diversiéon y la
de advertencia. A tono con dicha postura, en esta investigacion se asume
la conceptualizacion sobre publicidad que ofrecen Stanton, Walker y
Etzel (2007). Para éstos la publicidad es:

Una comunicacién no personal, pagada porun patrocinador claramente identificado,
que promueve ideas, organizaciones o productos. Los puntos de venta més habituales
para los anuncios son los medios de transmision por television y radio y los impresos
(diarios y revistas). Sin embargo, hay muchos otros medios publicitarios, desde los

espectaculares, a las playeras impresas, y, en fechas ms recientes, Internet (pag. 506).

Del criterio de los autores anteriores derivan varios puntos de interés
para esta investigacion. Lo primero es que aunque el trabajo se posi-
ciona desde los estudios cinematograficos, tiene un marcado enfoque
comunicoloégico. Ello implica tomar en cuenta la carga significativa que
genera la publicidad en las personas, asi como los medios por los que se
transmite, los formatos en que se presenta y las técnicas de realizacion.

Antes se puntualizan premisas basicas que se asumen en el trabajo
como: 1) La publicidad no s6lo promueve productos sino también ideas,
organizaciones, valores, 2) Los medios de comunicacién masiva son pla-
taformas por excelencia para hacer llegar la publicidad a las audiencias,
fundamentalmente la television, 3) Internet impone nuevos retos para
la produccion y el consumo de la publicidad.

Lo AUDIOVISUAL, LA TELEVISION Y LA PUBLICIDAD

Entre la diversidad de medios por los que la publicidad ha circulado,
y aun circula, los audiovisuales han sido uno de los de mayor impacto.
Con audiovisual se hace referencia a la imagen en movimiento, o sea, al
cine y la television. El alto impacto de estos medios en las personas se
debe a la multiplicidad de posibilidades que ofrecen para lograr que la
gente se identifique y se reconozca en las situaciones que presentan. Sin
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embargo, es la television la que mayor prominencia ha adquirido desde
la segunda mitad del siglo xx.

Giovanni Sartori apunta en su libro Homo Videns. La sociedad teledi-
rigida (1998) que la television convirtié al hombre de homo sapiens en
homo videns. De esa manera el autor destaca el importante rol del medio
en la sociedad y la forma en que puede incidir en la vida de las personas.
A este debate también han contribuido Martin-Barbero y Mufioz (1992),
Huffington (2011), Costa (2003) y Orozco (2014), entre otros. Dentro
del conjunto es pertinente destacar la posicién de Costa (2003) sobre el
fenémeno audiovisual en la contemporaneidad. Desde su perspectiva,
“mas del 80 por ciento de la informacién que recibimos nos llega por los
0jos... porque vivimos en la civilizacién de la tecnologia de la imagen y
el imperio audiovisual” (pag. 64). Tales cualidades han incidido en que
la television haya sido un medio de alta preferencia por los anunciantes
para transmitir publicidad a lo largo del tiempo. A ello responden, ade-
mads, una serie de logicas de tipo comercial por parte de las televisoras
y productoras cinematograficas, pero ese abordaje no es interés de este
trabajo sino lo concerniente al proceso creativo en si.

Uno de los formatos mas empleados por los anunciantes para rea-
lizar publicidad en la television es el spot publicitario. Este tipo de pro-
ducto comunicativo naci6 por y para el cine y la television. Segin Nico-
14s (2015), los spots “son una pieza audiovisual con finalidad publicitaria
de una duracion generalmente menor a los 120 segundos. Los formatos
comunes son de 15, 30, 45 y 60 segundos, siendo los dos altimos los
de mayor predominio” (pag. 56). A pesar de los tiempos que sefiala
este investigador, lo cierto es que pueden ser variables y estan sujetos
a una serie de condicionantes entre las que tienen mayor relevancia el
costo econémico del segundo de publicidad en el medio que se escoja
para su exhibicién, los costos de produccion y las caracteristicas del
publico meta. Es importante sehalar que en cualquier caso se considera
mas efectivo aquel spot que pueda cumplir con su objetivo en la menor
cantidad de tiempo posible; ello implica mayor despliegue creativo de
los realizadores.

Nicolas (2015) también considera que ese despliegue creativo es
necesario para captar la atencion de las audiencias. De ello depende 1a
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eficacia del spot en su mision de crear necesidades en las personas y
fomentar deseos de consumir los productos o servicios. Estos son obje-
tivos muy particulares de la publicidad en sentido general, que también
son aplicables al spot. En tal sentido, Internet ha desempefiado un papel
medular, sobre todo por el despliegue de canales y herramientas que
pone a disposicion de los usuarios.

LAS NUEVAS TECNOLOGIAS Y LAS NUEVAS DINAMICAS
DE PRODUCCION Y CONSUMO PUBLICITARIO

Autores como Jenkins (2008), Scolari (2009, 2012 y 2015), Winocur
(2009), Martinez Rodrigo y Sanchez-Martin (2011) coinciden en que
el auge de las nuevas tecnologias de la informacién y la comunicacion
han configurado un panorama mediético caracterizado por mayor acce-
sibilidad de los ptblicos a la informacién y mayor participacion de las
personas en la produccion de contenidos. También resalta la relevancia
del consumo multipantalla que, adem3s, puede ser ala carta y en el lugar
que las personas escojan; asi como la sobresaturaciéon de informaciéon
y una mayor dificultad de los realizadores de productos comunicativos
para captar la atencion de la audiencia.

Jenkins (2008) profundiza en estos aspectos al definir la cultura
de la convergencia tecnologica. Desde la perspectiva del autor, en el
panorama mediitico actual entran en juego los medios tradicionales y
los nuevos, creando formas novedosas tanto para la produccion media-
tica en si como para la forma en que las personas se posicionan ante los
medios. Sobre este ultimo aspecto, destaca el papel “impredecible” de
las audiencias, debido a que pueden asumir un rol mas activo y dejar de
ser el ultimo eslabon de la cadena comunicativa.

En ese escenario de interactividades y posibilidades comunicati-
vas, emerge una publicidad que toma en cuenta a los consumidores en
lugar de concebirlos tnicamente como potenciales clientes. EI hecho
de que las personas puedan consumir varios medios al mismo tiempo,
interactuar, emitir criterios sobre temas de interés como las marcas de
su preferencia o buscar informacion sobre productos y servicios, obliga
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a que la publicidad tienda a ser “mds personalizada y adaptable al perfil
de cada cliente” (Moreno y Martinez, 2015, pag. 19).

Si bien las audiencias no se han convertido en los co-creadores a
los que se refieren Moreno y Martinez (2015), o al menos no como un
fendmeno considerable, si es cierto que se han convertido en participes
de las estrategias publicitarias de las grandes empresas. Asi lo demues-
tran las listas de videos publicitarios mas vistos en YouTube, que son
resultado de las interacciones de los usuarios con estos materiales, como
se explicard mas adelante.

Con una mirada comparativa, Martinez-Rodrigo y Sinchez-Martin
(2011), consideran que uno de los principales cambios entre la publi-
cidad tradicional y la generada por y para Internet en la actualidad, se
encuentra en que la primera se centré fundamentalmente en el pro-
ducto, mientras que la segunda prioriza la marca. Con ello se refieren a
la apelacion a “significados concretos, universalmente conocidos” (pag.
470). Segun estos autores, se venden emociones asociadas al producto y
no el producto en si mismo. También consideran que es la marca la que
se promociona porque a través de ella se transmite un estilo de vida. A
este debate, Martin Casado, Echazarreta Soler y Vinyals i Corney (2012)
aportan que “el pablico no busca marcas, busca historias que siente
como reales, busca significados, simbolos” (pag. 167).

A modo de sintesis, se considera pertinente rescatar los cuatro com-
ponentes fundamentales que diferencian la publicidad en la red de la
convencional, segin Martinez-Rodrigo y Sinchez-Martin (2011). Estos
son: la segmentacion, la personalizacion, la interactividad y la participa-
cién activa de las personas. Si antes de Internet el spot televisivo requeria
de una corta duracion y de formulas creativas fuertes para lograr su
impacto, el nuevo escenario demanda otras estrategias para alcanzar esa
eficacia publicitaria, ante situaciones como la saturacion publicitaria y
la pérdida de la atencion.

Tal panorama permite identificar el reto fundamental para la publi-
cidad en Internet: cautivar a la audiencia. Esto conduce a la suposicion
de que en el caso de los videos Trueview in-stream que se publicitan en
YouTube, los anunciantes apelan a formas innovadoras. Captar la aten-
cion es el primer paso para lograr que los publicos consuman todo el
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video. Sin embargo, en funcién de las 16gicas que caracterizan YouTube,
los anunciantes sdlo tienen cinco segundos para lograr que las personas
se interesen. A partir de la importancia que adquiere este intervalo de
tiempo, se justifica que el interés de esta investigacion sea conocer las
estrategias audiovisuales a las que apelan los anunciantes para lograr la
eficacia publicitaria durante los primeros cinco segundos de los videos
con fines publicitarios en YouTube.

MODELO DE ANALISIS

Como se menciond antes, el spot publicitario fue un producto comu-
nicativo pensado por y para el cine y la television. De ello deriva que
responda a una serie de pautas que rigen el lenguaje cinematografico. En
esta investigacidn se asume el andlisis cinematografico como una de las
alternativas metodoldgicas para abordar el problema que se plantea. Se
considera que desde el andlisis cinematografico se podra comprender
no solo lo que proponen los spots, sino las formas en que los creadores
intentan llegar a las audiencias a las que se dirigen.

El modelo de analisis que se emplea proviene de las investigadoras
Alcald y Reynaga (2017). A su vez, las autoras toman en cuenta los
aportes de Capdevila (2004) y agregan otras categorias provenientes de
la estética y lenguaje cinematograficos de Deleuze (1984) y Bordwell y
Thompson (1995). Alcald y Reynaga (2017) determinan cuatro grandes
categorias de analisis que son adaptadas al presente estudio:

«  Enunciador: “es el rol discursivo jugado por el orador, que en el caso
de la comunicacién audiovisual delega la explicacién del mensaje —
cognitiva y perceptiva— en diversos enunciadores: afines, neutros y
oponentes” (Capdevila citado por Alcald y Reynaga, 2017, pag. 23).
Aqui se abunda en quién habla. Este puede ser un personaje influ-
yente (actor, deportista, locutor, cantante, empresario, periodista,
etc.), la marca o la empresa, un consumidor.

e Enunciado: se centra en qué dice el spot. Surgen de aqui interro-
gantes como ;se apela a la calidad del producto? ;Ante qué tipo de
spot estamos? ;Cudles son los recursos de los que se vale? (tipo de
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imagen, banda sonora, técnica de realizacion, montaje, tono, uso de
recursos hipermediales).

» Enunciatario: “es el rol discursivo jugado por el auditorio, que es el
sujeto discursivo que recibe, ve u oye la informacion. Y puede ser
directo o indirecto” (Capdevila citado por Alcald y Reynaga, 2017,
pag. 24). Aqui son pertinentes preguntas como: ;a quién va dirigido
el spot?, s;tiene como meta a un publico general o a sectores especifi-
cos? Las autoras de las que se asume este modelo de anilisis recurren
a Umberto Eco para resaltar que todo spot tiene un lector modelo
que permite valorar la eficacia de la publicidad. Ello es pertinente
en el caso de este trabajo.

e Valores: en este caso, se analizan los elementos que subyacen en el
contenido. ;Qué promueve el material mas alla de un producto? Las
respuestas pueden ser: calidad de vida, estatus econémico, reconoci-
miento social, importancia de la familia, del amor, del éxito. O ideas
asociadas al poder, la libertad, la satisfaccion personal, etcétera.

En funcién de esas categorias y sus particularidades se elabor6 una
ficha de analisis para los spots publicitarios en YouTube. Las categorias
y observables que se tuvieron en cuenta en la ficha se pueden observar
en la tabla 1.

TaBLA 1
Ficha de analisis

1. Nombre del anuncio 2. Producto/Marca 3. Tiempo de duracion

4. Enunciador: a) Marca b) Personaje influyente c) Consumidor

5. Enunciado

5.1. Género a) Basado en hechos reales c) Ficcién

b) Videoclip d) Publicidad enfocada en el producto

5.2. Tipo de imagen a) Percepcién b) Accién c) Afeccién
5.3. Banda sonora

a) Misica diegética y extradiegética

b) Voz diegética y extradiegética

c) Sonidos incidentales diegéticos y extradiegéticos

5.4. Técnica de realizacién
a) Animacién c) Foto fija en movimiento e) Hibrido
b) Disefio grafico d) Imégenes en movimiento
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1. Nombre del anuncio 2. Producto/Marca 3. Tiempo de duracion
5.5. Montaje

a) Cantidad de planos b) Tipos de planos

5.6. Uso de recursos hipermediales

a) Hashtag b) Referencia a canales de redes sociales

§.7. Valores
a) Cualidades del producto b) Sensaciones c)Estilo de vida

5.8. Tono
a) Humoristico b) Emotivo c) Relajante

6. Enunciatario
a) Publico en general b) Sectores especificos del mercado

Fuente: elaboracién propia a partir de la propuesta de Alcald y Reynaga (2017).

REsuLTADOS

El corpus analizado incluy6 19 spots publicitarios. Fueron seleccionados
de manera intencional a partir de la lista de spots mas vistos por mes que
publica Google en la pdgina YouTube Ads Leaderboard (Google, 20172,
2017b). La seleccion incluyd los diez spots correspondientes al mes de
septiembre y nueve correspondientes a octubre de 2017. La cifra del
ultimo mes es nueve porque uno de los anuncios, el patrocinado por la
cerveza Tecate, ya estd contenido en la lista de los mds vistos de sep-
tiembre. Los fotogramas de algunos de estos spots se pueden apreciar
en la figura 1.

De acuerdo con YouTube Ads Leaderboard, el ranking de spots mas
vistos se determina sobre la base de un algoritmo que tiene en cuenta
vistas organicas, vistas pagas y la retencion de la audiencia (Google,
2017a, 2017b). Esto demuestra algo a lo que se aludié en el apartado
tedrico de la investigacion sobre el hecho de que la publicidad en You-
Tube se basa en las trazas que genera la navegacion de las personas por
la web. Es decir, las cookies.
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Figura 1. Capturas de pantalla de algunos de los spots
que integran la muestra de andlisis. Fuente: Google (2017a,2017b).

Como singularidad del conjunto resalta que la tematica tecnologia,
especificamente de telefonia mévil, es la mas recurrente. En septiem-
bre, la numeracion estd encabezada por un spot del mévil Motorola Z2
Force y la tercera posicion la ocupa uno sobre el Iphone X. Ademas,
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en el anuncio de Samsung se promociona un teléfono ademas de un
refrigerador, un aire acondicionado y una lavadora. En la compilacion
de octubre se encuentran anuncios de los Iphone 8 y 8 PLUS, asi como
del Huawei P10 Selfie.

Otras tematicas que coinciden en ambos meses son: alimentos, bebi-
das y automdviles. En septiembre se promocionan la Big Mac, la Coca
Cola y los Panditas; mientras en octubre aparecen las Crackets y la crema
Lala Squeeze. Como se menciono6 antes, el anuncio patrocinado por la
cerveza Tecate se repite. En cuanto a los autos, el nuevo Chevrolet Beat
integra la primera lista y el Renault Sport la segunda.

Por otra parte, destaca la presencia de un capitulo de la serie ani-
mada Luli y Gabo, producida por la empresa mexicana de seguros GNP.
La finalidad de este anuncio es educar a nifios y padres sobre posibles
accidentes domésticos. Se trata de una publicidad de advertencia, ya que
en cada episodio se aconseja a la audiencia sobre buenas practicas para
evitar incidentes peligrosos en el hogar. En este caso se alerta sobre los
inconvenientes que genera la ingestion de productos de limpieza como
cloro, suavizante, etc., y se hace alusién a ellos en el minuto 2.06. Vale
aclarar que aqui no se persuade a la audiencia para generarle la necesi-
dad o el deseo de comprar un producto, sino que se advierte sobre las
implicaciones de hacer un mal uso de su consumo. Se trata del material
de mis larga duracién con 3.49 minutos. De toda la muestra éste es el
unico spot de advertencia.

Para este analisis se utilizaron las categorias planteadas en la ficha de
analisis, aunque algunas de ellas no se manifiesten en los primeros cinco
segundos. El enunciador, por ejemplo, no en todos los casos se expresa
en este lapso. En 15 de los videos analizados el enunciador es la marca;
personajes influyentes son quienes transmiten el mensaje en tres y s6lo
en un spot dedicado a promocionar la crema Lala Squeeze se presenta
a un consumidor como enunciador (figura 2). Debe mencionarse que
aun cuando es la marca la que enuncia, los consumidores o al menos
modelos realizando acciones en relacion a los productos, aparecen como
protagonistas en 15 de ellos. Por otra parte, el enunciador aparece en
los primeros cinco segundos en 10 de los materiales.
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Figura 2. Un consumidor es el enunciador en el spot de la crema Lala Squeeze.
Fuente: Google (2017a).

En cuanto al enunciado, la primera cuestién analizada fue si los
productos o marcas objeto de promocién se dan a conocer en los pri-
meros cinco segundos. Entre los consejos que brinda YouTube a quienes
desean crear anuncios para distribuir en su plataforma se encuentra uno
referido expresamente a ello: “Menciona el nombre de tu empresa en
los primeros cinco segundos del video” (Youtube, 2017c¢). De la pre-
sente indagacion resultd que en siete videos el producto en cuestion
no aparece en este periodo de tiempo, por lo que existe la posibilidad
de que el usuario salte el anuncio sin verlo finalmente representado en
pantalla. Sin embargo, debe sefialarse que en todos los casos el nombre
del producto o de la marca aparece desde el principio en un lateral de la
pantalla, por lo que aunque no se encuentre visualmente la informacion,
si estd disponible en texto.

En relacién al tipo de imagen, se descubrid que las imagenes-afec-
cion son las mas recurrentes en los primeros cinco segundos: nueve
videos publicitarios fueron construidos principalmente con primeros
planos. La presentacion de rostros, objetos o productos, desde alimentos
hasta teléfonos méviles, es la principal tendencia. Asi lo demuestra la
figura 3.

Luego se encuentran las imigenes-percepciéon, muy comunes en
siete de los materiales, en los que predominan los planos generales que
ofrecen una descripcion del contexto en el cual se hallan los productos
o los consumidores (figura 4). Finalmente, las imagenes-accion estu-
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vieron concentradas en tres videos, donde los planos medios captan las
acciones de consumidores en relacion a los productos (figura 5).

Aunque como generalidad en los videos del conjunto las imigenes
ocupan un lugar central, en algunos de ellos la banda sonora, y en espe-
cial la musica extradiegética, es fundamental para la transmision del
mensaje. En 17 de los spots se utiliza musica extradiegética y so6lo en uno
de ellos comienza a escucharse luego de los primeros cinco segundos. En
varios anuncios este componente refuerza el valor o idea de la creacion.
En el anuncio del Iphone X, por ejemplo, la letra de 1a cancion que va
apareciendo en la pantalla sustituye la voz extradiegética. “You are my
best friend and we have got some things to do”, un fragmento del estribillo
del tema musical en cuestion, construye la idea de que tener un Iphone
es mas que tener un movil, es tener un amigo con el que puedes hacer
muchas cosas y al que puedes llevar contigo siempre.

Figura 3. Imagen-afeccién en anuncio del bédlsamo de labios eos.

Figura 4. Imagen-percepcién en anuncio de los caramelos Panditas. Fuente: Google (2017a).
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Figura S. Imagen-accién en anuncio de Iphone 8 Plus. Fuente: Google (2017a)

La musica extradiegética también cumple funcion de ruptura y de
cambio de situacion. En el anuncio del nuevo Chevrolet Beat, el protago-
nista camina sin rumbo, la voz extradiegética plantea cuestionamientos
existenciales; en el minuto 0.41 aparece el auto y comienza a sonar una
musica que transmite euforia, reforzando la idea de que un Chevrolet
es lo tnico que necesitas para tomar el control de tu vida. Por su parte,
a la musica diegética se recurre menos en el corpus. Puede escucharse
en dos de los anuncios, precisamente en los del género videoclip: el que
promociona el videojuego Super Mario Odyssey y el del Iphone 8 Plus.

La voz extradiegética es un elemento presente en 15 de los 19 mate-
riales analizados, en 11 se escucha en los primeros cinco segundos, en el
resto sélo al final, manteniendo la férmula del spot televisivo de decir en
el cierre el nombre del producto y el eslogan de la empresa o la campafa.
Resulta llamativo que los tres anuncios de la marca Iphone, al igual que el
de Samsung, sustituyan la voz por los textos en pantalla. La voz diegética
es parte de los siguientes anuncios: el de Miss Dior —cuando Natalie
Portman pide a su pareja pruebas de que la ama y cuando interpela a la
audiencia con una pregunta: “And you, what would you do for love?”—; el
de la Crema Lala, pues el nifio-protagonista-enunciador se refiere a la
facilidad con que su abuela le prepara comida con este producto; el epi-
sodio de Luli y Gabo, donde ambos personajes mantienen didlogos pro-
longados como parte de la trama; y el patrocinado por la cerveza Tecate
cuando Silvester Stallone llega al final y dice: “Necesitas ver mas Box”.

Mientras tanto, los sonidos incidentales, en particular los diegéticos,
contribuyen a otorgarle mayor verosimilitud a las situaciones repre-
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sentadas, como ocurre en el anuncio del Motorola Z2 Force, en el que
se escucha el sonido del plato donde se traen los teléfonos cuando es
colocado sobre la mesa y el sonido del dispositivo cuando cae sobre una
superficie. Un resumen de las diferentes expresiones de los componen-
tes de la banda sonora puede consultarse en la figura 6.

Con respecto a los géneros, se utilizaron cuatro clasificaciones:
publicidad basada en situaciones reales, publicidad enfocada en el pro-
ducto, ficcién y videoclip. Dentro de la primera se encuentran aquellos
spots que promocionan el producto a través de la recreacion de acciones
que pueden ser cotidianas y protagonizadas por cualquier persona o
por personajes influyentes. Como publicidad enfocada en el producto
se entiende a los anuncios que se concentran en transmitir cualidades
del producto directamente, sin que para ello sean necesarios los consu-
midores en pantalla o que realicen acciones que impliquen su uso o lo
sugieran. Dentro de ficcidn se ubican los que recrean situaciones en un
mundo creado, y dentro de los videoclips los que promocionan produc-
tos a través de una cancién o un tema musical. Siguiendo esta 16gica, se
encontrod que siete de los spots resultan publicidad basada en situaciones
reales, ocho recurren a la publicidad enfocada en el producto, dos son
ficcion y dos videoclips.

Figura 6. Tipo de banda sonora utilizada en los spots. Fuente: elaboracién propia.
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Los géneros mas utilizados son la publicidad enfocada en el pro-
ducto y la publicidad basada en situaciones reales. En el primer caso,
el principal recurso persuasivo es la utilizaciéon de imigenes-afeccion
en primeros planos, los cuales tienen como finalidad que las audiencias
queden cautivadas por las lineas, los colores y las texturas. El anuncio
del Iphone X es representativo en ese sentido, ya que se muestran ocho
primeros planos y un plano secuencia en los primeros cinco segundos,
conformados por imagenes-afeccion de detalles del celular (como la
pantalla y su calidad de imagen, la cAmara frontal, las atractivas lineas
de su disefio...).

Le siguen en recurrencia los clasificados como publicidad basada
en situaciones reales, en los cuales la persuasion se logra a partir de la
presentacion de acciones que involucren el uso de los productos, en un
intento por mostrarlos como elementos imprescindibles en la vida de los
sujetos en pantalla, o al menos muy importantes para pertenecer a una
clase o mantener cierto estilo de vida. La ficcion y el videoclip fueron
los géneros menos utilizados, aun cuando YouTube ofrece un publico
cautivo que estd ya en el sitio para mirar videos musicales o ficcion. El
hecho de que la publicidad presente formatos similares a los materiales
que esta consumiendo, podria garantizar mas visualizaciones.

En cuanto a las técnicas de realizacién, ocho de los materiales del
conjunto fueron realizados a partir de imigenes en movimiento, dos
con la técnica de animacion: el episodio de Luli y Gabo y el anuncio del
Segundo Matsuri de Cine Japonés. Los otros nueve combinan varias
técnicas de realizacion.

A pesar de tratarse de spots publicitarios concebidos para Inter-
net, sélo cuatro de los materiales incluyen hashtags y s6lo uno presenta
otros elementos hipermediales: el del Chevrolet Beat incita al consumo
o apoya la invitacion del audiovisual con #SIGUETUBEAT. Por su parte,
Cinemex mantiene en pantalla el hashtag 2do #MatsuriJaponésCine-
mex y al final convoca a la audiencia a buscar mas informacion sobre
la cartelera en el sitio www.cinemex.com. #TrustInYourSelf es el has-
htag que presenta el spot del Huawei P10 Selfie al comienzo y al cierre.
Finalmente, el de la marca Trident utiliza #MXEnBocaDeTodos para
promover la campana “México en boca de todos”, con la cual convoco a
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los mexicanos a enviar fotos de las tradiciones, comidas, paisajes, perso-
nas, vida diaria, lugares, arte e ilustracion, tatuajes de México, utilizando
la gama de colores de los sabores de Trident. Ademas del hashtag, invita
a seguir los resultados de la competencia a través de sus redes sociales.
La posibilidad de seguir intercambiando con otros seguidores de los
productos o las marcas solo es explotada por este tltimo spot.

Algunos de los creadores no se conforman con presentar un pro-
ducto en el spot y se concentran en transmitir un estilo de vida que
manifieste las cualidades del producto, pero de manera subyacente. En
12 de los anuncios, las cualidades del producto se manifiestan a través de
la presentacion de un estilo de vida o de la provocacion de sensaciones.
Otras veces, se expresan claramente las cualidades a través del texto o
de la voz, pero se promueve un significado superior. Cuando se muestra
el Motorola Z2 Force, ademéas de hablar de su resistencia y de los ven-
tajosos mods, también se vende el estatus social de las personas que lo
usan: todas refinadas, en un evento social de clase alta, con abundante
comida y lujo a su alrededor. Se transmite asi la idea de que cuando usas
un teléfono movil como ése, te pareces a ellos o puedes llegar alli. Otro
caso similar es distinguible en el anuncio de Miss Dior, aqui el perfume
s6lo aparece al final, por lo tanto, promociona como valor un estilo de
vida sensual, asi como la idea de vivir con la maxima libertad posible.
Se expresan las cualidades del producto a través de la sensualidad del
enunciador, que en este caso es la actriz Natalie Portman. Quizas quie-
nes lo vean pueden asumir que usando Miss Dior se verdn como ella.
Ademais, el hecho de consumir un producto como el que promociona
un personaje influyente otorga estatus dentro de un grupo.

Con el caso de Samsung sucede algo parecido. Van apareciendo los
equipos de 1a marca y se van mostrando en un extremo de la pantalla las
caracteristicas de cada uno, siempre resaltando sus funcionalidades. Como
conjunto, el anuncio promueve la importancia de tener estos productos
para ser una persona con éxito en la vida, ya que se presentan como
elementos significativos de la historia que se narra. Valores universales
como el amor estdn presentes. La frase final “Escoge lo esencial para tu
vida”, refuerza la idea de que los productos de Samsung te ofrecen lo que
necesitas para vivir, entre ellos amaras y te sentirds amado. Ninguno de
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estos valores mas generales o macrovalores quedan expresados en los
primeros cinco segundos de los spots. Cuando se trata de cualidades del
producto, en algunos de ellos como los del Iphone X y el de Motorola Z2,
en los primeros cinco segundos se muestran algunas de ellas, ya que se
utilizan planos con una duracion de menos de un segundo.

En el caso de los valores asociados a sensaciones, como en el de la
Big Mac, el de la Coca Cola y el de los Panditas, se obtiene informacién
del producto a través de las sensaciones provocadas por las acciones que
se muestran en pantalla. La hamburguesa y el pan bond cayendo, la joven
saboreando el Pandita, transmiten cualidades de lo que se promociona. La
sensacion de hidratacion de los labios que promueve el spot del balsamo
eos también ayuda a conocer elementos sobre su calidad. Estas sensacio-
nes son representadas en la pantalla desde los primeros segundos.

Los valores que se ponen de manifiesto ayudan a identificar el tono
de los mensajes: emotivo, relajante y humoristico. En tal sentido, se
concluy6 que 11 de los spots presentan un tono emotivo. Asi sucede en el
caso del anuncio del Segundo Matsuri de Cine Japonés, en el cual 1a ani-
macién de las situaciones y personajes traslada a un mundo de fantasia
como en el del Renault Sport, que trasmite la adrenalina de la velocidad
y lalibertad. Lo relajante se hall6 en siete de los materiales: el del Iphone
8 Plus es un ejemplo, ya que el andar despacio de la protagonista y el
suave tono de su voz producen una sensacion de paz y tranquilidad en la
audiencia. El humor fue distinguido en uno de los anuncios: en el de las
Crackets. Sin ser una situacion que provoque demasiada risa, se presenta
una escena simpatica en la cual el protagonista, disfrazado de abeja en
la entrada de un edificio, comienza a realizar movimientos simpaticos
que llaman la atencion de los transetntes. Quienes lo miran piensan que
es parte de un performance, cuando en realidad sélo hace piruetas para
agarrar una galleta que se le escapa de las manos.

En la mayoria de los videos del corpus no se identificaron enuncia-
tarios directos, ya que son productos que pudiera consumir cualquier
persona. Se infiere entonces que estan dirigidos a la audiencia general,
lo cual pudiera ser también una estrategia de las empresas para cautivar
a un mayor y diverso publico. Aunque se distinguen excepciones. El
anuncio de la marca Samsung, por ejemplo, esta enfocado en la familia,
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pues ademas de que la situacion ocurre en un hogar y se promocionan
electrodomésticos, el tema de la narracion es la peticion de matrimonio.
Con ello enfatiza en la idea de estabilidad, que viene acompanada por la
btisqueda de la comodidad. En el de 1a crema Lala Squeeze se representa
la relacion de un nifio con su abuela, mediada por la preparacion de
comidas con el producto. De tal planteamiento puede inducirse que se
dirige a toda persona que desarrolle esta actividad en un hogar.

En el capitulo de Luli y Gabo queda claro que se habla a los nifios y
a sus padres, incluso la voz diegética se dirige a unos y a otros. El anun-
cio de los Panditas, a pesar de promocionar un producto que puede
consumir cualquiera, transmite la impresion de estar pensado para los
jovenes, ya que no solo se presentan como protagonistas del inicio de la
historia, sino que las acciones que luego realizan los Panditas animados
estan relacionados con la aventura, la diversion y el desenfado, propios
de la juventud.

Por su parte, el video de Miss Dior estd claramente dirigido a
mujeres, pues el nombre del perfume sefiala 1a segmentacion, aunque
claramente alguien de otro sexo pudiera interesarse. La sensualidad
que desborda este anuncio y el dedicado al balsamo labial eos, llevan
a pensar que se enfocan en la mujer. En el de eos se suma también la
exposicion de envases de color rosa. Varios de los anuncios de telé-
fonos méviles estan protagonizados por mujeres pero seria sexista
afirmar que estan dirigidos sélo a ellas. Quizas lo que si quepa resaltar
es que estan construidos sobre la base de estereotipos que se relacio-
nan directamente al sexo femenino como la vanidad y, por tanto, la
costumbre de hacerse fotos constantemente. Con el anuncio de Super
Mario ocurre que los consumidores que aparecen en pantalla son ado-
lescentes y jovenes en plena accion de jugadores, por tal motivo puede
decirse que se conciben como putblico potencial. En la mayoria de los
spots resulta dificil saber cudl es el enunciatario con solo mirar los
primeros cinco segundos, pues como se vio en casos como el de Luli y
Gabo, se hace explicito en los segundos finales.
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CONCLUSIONES

El estudio permiti6 conocer que la marca o la empresa sigue teniendo
un rol protagbénico como recurso al que se apela en la publicidad. Y esto
también se hace evidente en los primeros cinco segundos de los spots.
Aunque existen anuncios enfocados solamente en las caracteristicas de
los productos, también se confirman varios de los planteamientos te6-
ricos sobre la importancia que adquieren en la actualidad los valores y
significados que se promueven, més alld de un producto. El mensaje no
se circunscribe a sus cualidades sino que vende una idea mas trascen-
dental en algunos de los casos.

Es apreciable el interés por mostrar el producto en los primeros
cinco segundos, aunque en ocasiones no sucede asi. Este dato ofrece
pautas para afirmar que el anunciante tiene clara intencién de que el
usuario sepa qué se le quiere mostrar desde el inicio. Para ello se suele
recurrir a la imagen afeccion, es decir, los primeros planos. De esa
manera lo que busca el spot es lograr una mayor identificacion de las
personas con las situaciones y productos que presentan. En tal sentido,
los primeros planos —persuasivos por excelencia— muestran clara-
mente tanto expresiones faciales, en el caso de las personas, como las
propiedades de los productos. A esta persuasion contribuye también
la banda sonora, que se caracteriza por el predominio de los elementos
extradiegéticos, contribuyendo a la creacion de ambientes propicios
para generar impacto a través del sentido de la audicion.

Constituye tendencia que se apele a sensaciones y a situaciones
reales. Lo primero es importante porque a través de las sensaciones
se logra transmitir con mayor efectividad la idea de que el producto
satisface una necesidad real. Mientras tanto, las situaciones reales con-
tribuyen a poner en contexto lo que se estd promocionando y afianzan
laidea de que se trata de cosas verdaderamente necesarias para la vida.

Resulta controvertido el hecho de que en los materiales del corpus
predomine el tono emotivo, no asi el relajante o el humoristico, y que
éste ultimo solo se exprese en un spot, cuando anteriores estudios rea-
lizados por la propia plataforma demuestran que las audiencias tienden
a preferir los anuncios que implican humor o plantean situaciones
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de suspenso o intriga (Google, 2015). Inevitablemente surgen cues-
tionamientos sobre las dindmicas de las audiencias en Internet y sus
impredecibles 16gicas de consumo. Los spots analizados integran listas
que resultaron de la interaccion de los usuarios, o sea, son materiales
que fueron consumidos aunque no sigan patrones de realizacion como
la presentacion de una historia impactante o no provoquen risa.

La investigacion indica que predomina en YouTube la forma tradi-
cional de hacer publicidad para la television. Los elementos detectados
ofrecen indicios para afirmar que no se estdn tomando en cuenta una
serie de caracteristicas que, segin la teoria, deberian tener los spots
para su distribucién en Internet. Ello lo demuestra el bajo indice de
materiales con presencia de hashtags, 1a escasez de recursos interac-
tivos, asi como el hecho de que algunos no presenten el producto que
promocionan durante los primeros cinco segundos. Aun asi llegan a
elevados numeros de audiencia. ;Serd que a los usuarios les interesa
mas la marca, el producto, que la forma en la que se transmite el men-
saje? ;Sera pertinente la reduccion de 1a duracion de los spots o sera
mejor potenciar la creatividad de las propuestas?

Con respecto al principal objetivo de este articulo, queda claro que
los primeros cinco segundos atin no adquieren relevancia tal que incite
a los realizadores a condensar un mayor nimero de informacién. Los
recursos audiovisuales utilizados en ese lapso todavia resultan débi-
les para lograr captar la atencién del usuario. Si bien son piezas con
valores creativos en su mayoria, puede decirse que son otros motivos,
no relacionados tinicamente con el hecho audiovisual en si, los que
provocan su popularidad.

Este trabajo es, por tanto, un punto de partida que abre nuevos
horizontes de investigacion en temas como los usos, intereses y dina-
micas de consumo de las audiencias en Internet, o los derechos que
poseen en el ciberespacio, tomando como base las l6gicas que rigen el
funcionamiento de YouTube.
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FILOSOFIA Y FICCION: UN ACERCAMIENTO A
LA REFLEXION FILOSOFICA EN LA SERIE MERLT
(2015), pE TV3

FaviorLa ESMERALDA SOLORZANO TENA

APUNTES PREVIOS

n las Gltimas cuatro décadas ha habido una renovacion en el

medio televisivo como consecuencia de su convivencia con otros

medios —principalmente con el cine—, asi como del avance tec-
nologico inminente gracias al cual es posible, por ejemplo, visionar un
producto a través de multiples dispositivos o experimentar formas de
consumo libres, sin limitaciones. Como resultado de estos cambios surge
lo que se ha denominado tercera edad de oro de la television, cuyo rasgo
principal es el auge de las series de ficcion.

Las series de television se conciben como productos culturales que,
ademds de entretener por medio de sus narrativas, logran una represen-
tacion del hombre y la sociedad tan cercana a la realidad —en muchos de
sus aspectos— que ayudan a generar reflexion y discusion en torno a la
época en que se vive, pero sobre todo acerca de la condicién humana. Asi
lo expresa Carrion en las primeras paginas de su libro Teleshakespeare:
“Si nadie como Shakespeare supo retratar al hombre y a la mujer de su
tiempo, nada como estas nuevas series de television retrata la evolucion
de nuestras sociedades, nuestros deseos, nuestras inquietudes” (2011,
pag. 3),y es por ello que, independientemente del enfoque que se elija
o del aspecto particular que se estudie, el investigador recurre al analisis
de las series de manera cada vez mas frecuente.
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Asi pues, las series de la tercera edad dorada configuran un nuevo
formato de ficcion audiovisual que presenta tramas sumamente comple-
jas con una calidad en audio y sonido que anteriormente sélo se habian
visto en la pantalla grande. Ademas la television, que antes de la década
de los noventa habia estado dirigida a las audiencias de forma universal
e indiferenciada, reafirma con estos nuevos formatos ser selectiva y
dirigirse a grupos especificos de audiencias pero con una diversidad
tematica tan amplia, como para encajar en los gustos de cualquiera.

Los contenidos de estas nuevas series funcionan como provocacio-
nes y como detonantes para el espectador de esta nueva era, porque lo
llevan a pensar y a generar una reflexion sobre los tiempos que corren
y sobre las motivaciones humanas. Asilo expresa Alcala: “La ficcién de
calidad tiene este compromiso, que va mas alld de sélo entretener. Un
género muchas veces destinado simplemente a divertir pero que en el
contexto del medio publico debe servir como herramienta reflexiva”
(2015, pag. 201). Por lo tanto, en el presente trabajo el tema central lo
constituye el contenido filoséfico en las ficciones televisivas contem-
pordneas y lo que se llevard a cabo es un andlisis del tratamiento de ese
contenido en el relato, dejando de lado aspectos relacionados con la
produccion y recepcion de la serie.

Se ha seleccionado como corpus de andlisis la serie de television
publica Merli (2015), perteneciente a la cadena autondémica Tv3. Se trata
de una ficcion contemporanea que desarrolla sus tramas en torno a la
reflexion de temas como el sentido de la vida, la muerte, el autocono-
cimiento, el amor, entre muchos otros, desde un enfoque filoso6fico. El
tratamiento que Merli hace de estos temas se puede denominar como
explicito pues los conceptos e ideas base son enunciadas directamente
en los capitulos y posteriormente aparecen referenciados en las tramas,
como se explicard mas adelante.

El presente trabajo tiene por objetivo identificar cudles son los con-
tenidos filosoficos explicitos, presentes en la serie Merli, y analizar los
componentes narrativos mediante los cuales esos contenidos se hacen
presentes, para poder tener un acercamiento a la forma de su trata-
miento. Para ello se eligi6 la narratologia como perspectiva teérica que
orienta el analisis, y se partié del supuesto de que dichos contenidos
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se integran como parte de la trama y los personajes y que estan, por lo
tanto, inmiscuidos en el relato.

El presente articulo se desarrollara bajo la siguiente estructura: en
primer lugar se hablard de las caracteristicas que tiene la television de
la tercera edad de oro y cuiles son los puntos clave para entender la
serialidad contemporanea; enseguida se dard a conocer el argumento
y algunos datos relevantes de la serie; posteriormente, se presentara el
método que fue empleado para el andlisis y desarrollo de este trabajo;
se procederd a mostrar los primeros resultados; y, finalmente, tendran
lugar las conclusiones seguidas de las referencias que fueron empleadas
en la investigacion.

LA TERCERA EDAD DE ORO DE LA TELEVISION Y LA NUEVA
SERIALIDAD

La tercera edad de oro de la televisidn se caracteriza por una evolucion
artistica que consiste en la trasposicion del lenguaje cinematografico
al lenguaje televisivo, asi como por la apariciéon de nuevas propuestas
narrativas y estéticas en la ficcion televisiva, misma que se empezd a
gestar en Estados Unidos, uno de los paises pioneros en la producciéon
de estas nuevas ficciones. Al respecto de estas propuestas, Alcald apunta
lo siguiente:

Parece que las nuevas propuestas televisivas se estan permitiendo romper con antiguos
modelos y abrirse un poco mas a la experimentacion. Este es el caso de la ficcion televi-
siva estadounidense y europea, que ha apostado, principalmente, por seriales ala altura

de las grandes novelas del siglo x1x (2015, pag. 189).

Se considera que hay tres series las cuales, a pesar de que surgieron
cada una en un contexto distinto, en conjunto forman el trio fundador
de la nueva serialidad, no sé6lo porque cuentan con la colaboracién de
personalidades reconocidas de la industria del cine, sino también porque
inauguran nuevos modelos narrativos. Estas tres series son: en primer
lugar, la produccién alemana Berlin Alexanderplatz (1980), dirigida por
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Fassbinder; la segunda es 1a miniserie danesa The kingdom (1994, DR),
creada por Lars von Trier; y, finalmente, estd el caso norteamericano
Twin Peaks (1990, ABc), del célebre David Lynch (Ballg, 2014).

La nueva serialidad explota una libertad creativa que permite con-
figurar historias que cruzan varios argumentos universales en vez de
desarrollar un argumento Unico, lo cual deviene en una complejidad
notable dentro de las nuevas tramas (Ballo, 2014), como se adelantd en
parrafos previos.

De igual manera, parece que se rompe un paradigma de la serialidad
clasica en cuanto a la resolucion de los conflictos pues, convencional-
mente, la narrativa de estas series evolucionaba justo hacia la resolucion
de los conflictos; sin embargo, en la nueva serialidad ésta puede ser apla-
zada o disuelta. También es en estas nuevas ficciones que se construye
una especie de modelo narrativo donde el mal es intangible y alcanza a
todos los personajes porque vive entre ellos (Ballg, 2014).!

Otra de las caracteristicas de la tercera edad de oro es que se crea una
narrativa de largo formato que genera, a su vez, audiencias especializadas;
es decir, las tramas se prolongan por varias temporadas y los espectado-
res que permanecen fieles a las entregas de la serie conocen a fondo a los
personajes y sus historias (Cascajosa, 2014). Esto también promueve la
autorreferencialidad dentro de la propia serie, ademds de que apela a la
memoria como estrategia narrativa (Carrién y Scolari, 2014).

Acerca de los personajes protagdnicos cabe mencionar que éstos no
necesariamente se identifican con un solo personaje sino que a veces
puede haber coralidad de personajes protagénicos (Carrion y Scolari,
2014).2 Por otro lado, Concepcién Cascajosa menciona que las nuevas
ficciones también se definen por la presencia de personajes protago-
nicos abyectos que, aunque repelen por su maldad, seducen al mismo
tiempo, ademas de que desarrollan un perfil psicolégico mas complejo.
Es comtn verlos ser muy buenos en su profesion pero no en el aspecto de
sus vidas personales y familiares (2014). Otros autores, como Frangois

1 Twin peaks es uno de los primeros ejemplos de ello (1990-1991, ABC).
2 Un ejemplo de esto se puede ver en la serie Lost (2004-2010, ABC), en la que llegb a
haber hasta 16 personajes con participacion activa en las tramas.
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Jost (2015), se suman a esta idea y contribuyen a formar una mirada
de estos nuevos protagonistas de las series, que ya no son los buenos
sino que ahora se trata de los malos, es decir, los malos son los nuevos
protagonistas de las historias. Pero no se habla de “los malos” desde una
postura maniquea de la realidad, sino mas bien desde una postura en la
que estos personajes se conciben sencillamente como més humanos.?

Otro de los aspectos que experimentan un giro importante dentro
de estas nuevas formas de ficcién audiovisual es el hecho de abordar
temas considerados como tabues, pero sobre todo destaca la manera en
la que éstos son tratados y cémo, a nivel del relato, se emplean formas
no convencionales de contar las historias (Cascajosa, 2006).

Todos estos puntos son importantes si se quiere definir a estas nue-
vas ficciones. Cascajosa (2002) también retoma doce criterios de Robert
J. Thompson que definen la calidad en la television:

[...] el deliberado intento de diferenciarse del resto de la programacién (es decir se
rechazan las formulas), la busqueda de pedigri con la incorporacion de talentos de
medios mds prestigiosos como el cine, el cultivo de una audiencia de clase alta, urbana,
culta y joven, los problemas con la gerencia de las cadenas como parte del conflicto
entre arte y comercialidad, la utilizacion de la memoria para crear nuevos conflictos a
partir de los acontecimientos pasados, la hibridacion de géneros, la preeminencia del
escritor, la auto-referencialidad, la utilizacion de tépicos controvertidos, la tendencia
al realismo y, por tltimo, la costumbre de atraer la atencion de los criticos y ganar todo

tipo de premios (pag. 2).

Estos criterios recuerdan que la television no es un medio inferior ni
superior al cine sino que se trata de especialidades y expresiones dife-
rentes. Asimismo, la television comenzd a explorar sus propias formas
creativas a partir de la incorporacién de cadenas como Fox, que llega-

3 En su obra titulada Los nuevos malos (2015) el analista de television y tedrico de cine
Francois Jost presenta un anlisis de los personajes que protagonizan tres series,
a saber: Deadwood (2004) Dexter (2006) y Breaking bad (2008), partiendo de la
premisa de que este tipo de malos no lo son desde su nacimiento sino que, a causa
de ciertas circunstancias de la vida, han devenido en malos. Esto los vuelve distintos
alos “viejos malos”, haciéndolos mis complejos y més interesantes, con el poder de
provocar que el espectador quiera conocerlos a fondo.
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ban para romper o desestabilizar el oligopolio de las tres cadenas que
reinaban hasta entonces: ABc, NBC y CBS, ademas de que fragmento y
volvio flexible el mercado (Cascajosa, 2006).

Sin embargo, hay otros autores que defienden la idea de que la nueva
ficcion televisiva iguala y supera a la cinematografica por el hecho de
que crea “referencias intertextuales” que recuerdan a las que se habian
desplegado en el cine de Hollywood clasico (Kridmer, citado en Casca-
josa, 2002, pag. 2). De hecho el término “television cinematografica”
es empleado para referirse al estilo visual intensificado que aparece en
muchas de las series y que también est vinculado a factores de innova-
cion tecnoldgica pues gracias a éstos es que la calidad de 1a imagen y el
sonido se mejora en la television, sin mencionar los factores econémicos
que explican el interés de las productoras por captar audiencias de cali-
dad que, a su vez, se sienten atraidas por la calidad audiovisual. Ademas,
la television obtiene hoy en dia presupuestos dignos de una producciéon
cinematografica (Smith, 2016).

Para finalizar este apartado, se considera que dentro de las caracte-
risticas mencionadas, dos de las mds importantes y a las que se puede
atribuir el gusto de un sinfin de fans y espectadores seriéfilos por estas
nuevas ficciones, son: 1a hibridacion de géneros y el realismo que mues-
tran. Por un lado, la hibridacién de distintos géneros permite desarrollar
las historias en medio de la coexistencia de diferentes tonos y formas
de relatar; el telerrealismo, por su parte, envuelve al espectador en una
atmosfera que se antoja muy de la vida cotidiana y que influye en la
identificacion de los espectadores con los personajes, asi lo explica
Molinuevo:

Gustan [las series] porque son reales como la vida misma pero, a diferencia de los
folletones decimonénicos, no provocan grandes emociones que aparten de ella, no
son expresionistas sino que son capaces de reflejar, no un ideal, sinolo real, lo que hay:
familia, trabajo, guerra ... El espectador circula entre ellas. Se nutren de ellas mismas.
Siendo reconocibles, son autorreferenciales. Sobre el mensaje priman los detalles, los

matices, que, paraddjicamente, es lo que las hace mas humanas (2011, p.11).
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FILOSOFiA Y FICCION AUDIOVISUAL CONTEMPORANEA. EL CASO
MERLI, DE TV3

Merli es una serie que consta de tres temporadas emitidas del 14 de sep-
tiembre de 2015 al 15 de enero de 2018, creada por el grupo Veranda Tv
y transmitida por la cadena de television catalana Tv3. Cuenta la historia
de un profesor de filosofia que, tras ser desalojado del piso donde vivia
y quedarse sin trabajo, debe hacerse cargo de su hijo Bruno, un adoles-
cente al que abandond6 cuando era nifio. Muy pronto Merli es llamado a
ser el profesor suplente de la materia de Filosofia, en el Instituto Angel
Guimera, al que también asiste como alumno Bruno. A partir de enton-
ces Merli se convertird en un profesor muy especial para sus alumnos,
a quienes bautiza como “los peripatéticos”, no solamente por su forma
de ensenar la filosofia utilizando métodos poco ortodoxos, sino también
por su forma de relacionarse con ellos, gandndose su confianza y carifio.

Basicamente, Merli es acerca del camino que recorren los jovenes
por el bachillerato, el cual se vuelve un trayecto de aprendizaje, madurez
y reconocimiento de ellos mismos y de la sociedad que los envuelve.
La serie surgié como proyecto para la television publica de Cataluyna,
a través de la cadena autonémica Tv3, la cual transmite el 100% de sus
contenidos hablados en catalin.* Posteriormente la serie llamo la aten-
cion de Atresmedia, que compro6 los derechos de la serie para transmi-
tirla a nivel nacional; 1a serie fue doblada al castellano por la mayoria de
sus actores. Enseguida, la plataforma mundialmente conocida, Netflix,
compr6 los derechos de la serie para su emisiéon en Latinoamerica y Esta-
dos Unidos, con lo que se ha incrementado notablemente su consumo y
popularizacion en muchos paises del mundo.

La estructura de los capitulos de la serie consiste en presentar en la
primera parte del episodio, durante la clase, las ideas base de un filésofo,
mismo que ademds dard nombre al capitulo. Posteriormente tendran

4  Esto tiene ciertas implicaciones sociales, politicas e ideolégicas, ya que la cadena
TVv3 participa promoviendo publicidad que apoya a la causa independentista, ademas
de contribuir a la inmersion obligatoria del catalan. Asimismo la serie, a lo largo de
los capitulos, manifiesta una critica hacia el sistema politico y la actitud asumida en
torno a la Guerra Civil Espafola.
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lugar el desarrollo de las tramas y subtramas, las cuales serviran para
ejemplificar los conceptos antes presentados. La formula de Merli se
puede resumir en que es una serie que presenta contenidos filosoficos
de forma explicita y los aborda primero en la clase y después a través
de los conflictos que viven los personajes.

Enseguida se detalla el método a seguir para llevar a cabo el anilisis
de la serie.

EL METODO EMPLEADO, UN ANALISIS NARRATOLOGICO DE SERIES

El andlisis que aqui se presenta consistird en una revision del primer
capitulo de la primera temporada de la serie Merli a la luz de dos cosas:
el tipo de contenido filos6fico que aborda y las categorias tomadas de
la narratologia que permiten desentranar el texto hasta sus minimos
componentes para apreciar de qué forma se vincula lo filos6fico con el
propio relato.

La propuesta de la narratologia audiovisual proviene de los estudios
de la narratologia literaria, en donde destacan autores como Greimas,
quien es reconocido por desarrollar una teoria semiotica, y Tzvetan
Todorov, quien, aunque ha transitado por varias tradiciones, realiz6
aportes a la teoria literaria. Sin embargo, la narratologia audiovisual
encuentra su principal antecedente en la obra Figuras IIT (1972), de
Gérard Genette, en la que queda asentado un valioso compendio de
términos y categorias que habrin de ser la base de la narratologia.

Estos mismos conceptos de Genette serdn después ampliados en
la obra El relato cinematogrdfico, de 1995, por Gaudreault y Jost en su
empresa por trasladarlos a categorias de analisis igualmente aplicables
para el texto audiovisual. Se selecciond la narratologia por ser una meto-
dologia consolidada y porque permite un entendimiento profundo del
relato, a partir del andlisis de sus elementos, considerando también las
materias de expresion del relato:

[... ] en el cine este fendmeno se acenttia (el de relatar) ademds por el hecho de que

utiliza, como ya hemos visto, esas cinco materias de la expresion que son las imédgenes,
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los ruidos, las palabras, los textos escritos y la musica y de que, como hemos dicho, se

trata por lo menos de un doble relato (Gaudreault y Jost, 1995, pig. 57).

Enseguida se describen brevemente las categorias que serdn empleadas
para este trabajo, basadas principalmente en la obra El relato audiovisual
(1995), de Gaudreault y Jost. Asimismo, se han tomado como referencia
tanto la sintesis que hace Efrén Cuevas (2011) de los conceptos narrato-
logicos, como las recomendaciones que da para su aplicacion.

LAS CATEGORIAS PARA EL ANALISIS NARRATOLOGICO DE LOS
CONTENIDOS FILOSOFICOS

La enunciacién es una de las categorias principales ya que explora la
relacién entre quién habla o quién lleva a cabo el acto de narrar, y la
historia y el relato (Cuevas, 2011). Se reconoce, en primer término, la
instancia del meganarrador o gran imaginador como el responsable de
la narracion, por excelencia (Gaudreault & Jost, 1995). Sin embargo, el
texto audiovisual es polifonico porque figuran muchas voces en él y por-
que presenta una diversidad de materias de expresion, como ya se dijo,
por lo que cuando aparece un subnarrador es porque el meganarrador
ha delegado s6lo la materia de expresion verbal a éste (Cuevas, 2011).
Pero, cuando el relato verbal del narrador delegado se ve acompafiado
de un relato visual y sonoro que permite, no so6lo conocer sino ver y
escuchar como transcurrieron las acciones narradas, entonces se dice
que hay una transvisualizacién o audiovisualizacion.

Acerca de esta categoria, cabe mencionar que cuando se trata de
los casos en los que un personaje de la historia es el que asume la voz
de subnarrador, la fiabilidad de lo que cuenta suele ponerse en duda;
no asi cuando se trata de narradores heterodiegéticos, es decir, aquellos
que no forman parte de la historia y que se identifican con un narrador
omnisciente.

El siguiente elemento es el tiempo. La temporalidad es una de las
categorias mas complejas explorada por los estudios del relato, y la pro-
puesta de Genette constituye una de las mas retomadas en este tipo
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de andlisis; é] hace una primera distincion entre el relato y 1a historia:
la historia tiene que ver con los acontecimientos que se narran y el
relato es la forma en que se decide ordenar esos acontecimientos para
su narracion. Para abordar la temporalidad en el relato se distinguen
ademas tres dimensiones o niveles de articulacion: el orden, la velocidad
y la frecuencia.

El orden sirve para analizar si el contenido filoso6fico, en este caso,
tiene lugar en el presente narrativo o si se da a una distancia temporal
de éste, que puede ser en el pasado o en el futuro (es mas comun que se
encuentren en el pasado). Cuando la vuelta es hacia el pasado se deno-
mina analepsis y cuando es ida hacia el futuro se trata de una prolepsis.

La velocidad expresa la relacion entre la duracién de la historia y
la del relato. Para definir esta relacion, se identifican cuatro modali-
dades diferentes: pausa, sumario, elipsis, escena y una quinta categoria,
ampliada por Gaudreault y Jost para el relato audiovisual, que es la dila-
tacion. A continuacion se describen brevemente:

La pausa es una modalidad descriptiva que presenta una ausencia de
acciones; el sumario resume o condensa un acontecimiento de la historia
que puede abarcar mucho tiempo para que ocupe menor espacio en el
relato; la elipsis se da cuando hay una omision de ciertos fragmentos de
la historia que no son prioridad mostrar en el relato; la escena es la moda-
lidad mas natural o comtn en el texto audiovisual y tiene lugar cuando
la historia que se narra tiene la misma duracion en el relato; finalmente,
la dilatacion se refiere a un momento de la historia que es relatado de
forma que su duracion se distiende con la finalidad de observar a detalle
todos sus componentes.

El dltimo nivel temporal es la frecuencia y se refiere a la relacion
entre la cantidad de veces que un acontecimiento tiene lugar en la his-
toria y la cantidad de veces que se narra en el relato. Puede ser: relato
singulativo si se narra la misma cantidad de veces que ocurre; relato
repetitivo cuando narra varias veces lo que ocurre una sola en la historia;
y relato iterativo cuando se narra una sola vez lo que ocurre en varias
ocasiones en la historia.

Una categoria mas para el andlisis, al nivel de la enunciacion y el
tiempo, es el espacio en el que tiene lugar el desarrollo del contenido
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filosofico. Todas las acciones que son presentadas en el relato estan,
necesariamente, inscritas en una dimension espacial y una dimension
temporal, con la inica salvedad de que el tiempo no aparece en los foto-
gramas, mientras que el espacio si (Gaudreault & Jost, 1995), por lo que
espacio y accion aparecen fuertemente vinculados.

De acuerdo con la narratologia existen dos tipos de espacios: el
mostrado y el no mostrado. El espacio mostrado se refiere a lo que esta
dentro de campo y serd percibido por el espectador, mientras que el
no mostrado comprende informaciones narrativas que estan fuera de
campo pero que forman parte de la diégesis, tal y como sucede con el
caso de la voz en off, pues ésta se escucha pero su procedencia corres-
ponde a un espacio no mostrado.

Finalmente, se considera la categoria del punto de vista o focalizacion.
Esta categoria indaga por donde llega la informacioén al espectador, si
por conducto del meganarrador, o si es por algun o algunos personajes.
Puede tratarse de diferentes tipos: focalizacion cero, externa o interna.

Es focalizacion cero cuando el narrador sabe mas que los personajes.
La focalizacion externa aplica cuando todo es mostrado al espectador
desde afuera, sin que éste pueda saber qué piensan o sienten los perso-
najes, por lo tanto se puede decir que el narrador sabe menos que los
personajes. Finalmente, la focalizacién interna es aquella en la que el
narrador sabe tanto como el personaje porque tiene acceso al mundo
interior de éste aunque no al de otros personajes. Si en algiin punto del
relato la focalizacién cambia de un personaje a otro, entonces se dice
que es una focalizacion interna variable.

FICHA PARA EL ANALISIS
Para concluir este apartado acerca del método, se incluye la ficha que

se disefié con la finalidad de tener un instrumento para registrar los
apuntes que se desprenden del analisis. Como ya se dijo antes, se tomo
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como muestra el capitulo 101° de la serie Merli, el cual se titula “Los

peripatéticos”. Se tomaron como unidades de andlisis aquellas escenas
o secuencias del capitulo que presentan el contenido filoséfico; en este
caso son cuatro. A continuacion, la ficha de analisis.

FICHA DE ANALISIS

Serie:

Categoria Narratologica

Enunciacién y

10 de abordaje:

trategia |

Espacio

Mostrado

No mostrado

Tiempo

Orden

Duracién

Frecuencia

Prolepsis

Presente | Pausa | Escena

Sumario | Efipsis

Digfacion

Repetitivo

Iterativo

Focalizacién

Cero

Interna

Externa

Tema filoséfico

Figura 1. La ficha para el anilisis

RESULTADOS DEL ANALISIS

Se identificaron cuatro contenidos filosoficos principales, desarrollados
alo largo del capitulo. A continuacidn, se explica cada uno de ellos.

En primer lugar se identifica el contenido que se ha denominado
como: (1) Qué es y para qué sirve la filosofia. Este primer contenido apa-
rece al principio del episodio y transcurre en el espacio mostrado del

salon de clases en donde el profesor Merli se presenta ante sus alumnos
ya que no solamente es la primera clase del ciclo escolar sino que tam-
bién es la primera clase de Merli en el instituto Angel Guimera.

5  Este codigo significa: el primer nimero indica la temporada (1) y los otros dos digitos
son el nimero del episodio (01).
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Figura 2. Merli'y sus alumnos

Durante la clase, Merli explica a los alumnos que la filosofia no es
un conjunto de preguntas profundas y verdades absolutas, sino que se
trata de cuestionar todo lo que se tiene por sabido, se trata de retomar
las preguntas fundamentales que el sistema educativo ha olvidado como:
;quiénes somos? o ;de donde venimos? En este sentido, Merli define
lo que es la filosofia pero también su utilidad y lo que espera de los
alumnos cuando dice que los quiere despiertos y atentos a lo que pasa
a su alrededor.

Ademais del espacio mostrado del aula, se tiene el aspecto del tiempo
y sus niveles de articulacion. El primero de ellos es el orden en que trans-
curre esta escena, el cual corresponde con el presente narrativo, en un
relato que es lineal; 1a duracion se da como una escena pues se muestra
el relato de la clase y éste experimenta la misma duracion en el relato y
en la historia. Finalmente, la frecuencia se da como un relato singulativo
porque se narra una sola vez lo que pasa una vez en el relato.

El segundo contenido se ha nombrado (2) Los peripatéticos y tiene
lugar en el desarrollo del capitulo y en el espacio mostrado de la cocina
del instituto a donde Merli ha llevado a los alumnos a tomar la clase. En
ella, Merli invita a los alumnos a caminar y reflexionar a la manera en la
que lo hacian los peripatéticos que habian sido estudiantes de la escuela
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aristotélica. Una vez que reflexionen, los alumnos deberian compartir
sus reflexiones con los demas y es el personaje de Pol quien realiza una
pregunta a Merli: “sTodos estan capacitados para filosofar?” (101), a lo
cual Merli guarda silencio por un momento para demostrar dos cosas:
la primera es que estaba pensando la respuesta a la pregunta de Pol y 1a
segunda es que la gente ve mal a los que piensan. Con esto el profesor
quiere que los alumnos reflexionen sobre el comportamiento que asume
la sociedad ante la gente pensante frente al comportamiento ante los no
pensantes. Cuando Pol reitera su pregunta, Merli lo invita a pensar y es
el mismo Pol quien responde que todos pueden filosofar pero hace falta
que todos quieran hacerlo.

En este segundo contenido filoséfico se pueden apreciar varios pun-
tos importantes pues no sélo se trata de la explicacién del tema que da
titulo al capitulo —los peripatéticos— sino que dentro del desarrollo de
la escena se puede ver, por un lado, cobmo Merli representa la labor del
filosofo al cuestionar a los alumnos y al exhortarlos todo el tiempo a
que piensen y reflexionen; por otro lado, deja una muestra del estilo de
ensefianza-aprendizaje que él prictica al sacarlos del espacio educativo
convencional que es el aula e introducirlos en la cocina bajo el argu-
mento de que “el cerebro es la cocina del ser humano” y con el objetivo
de que pudieran caminar y reflexionar llevando a cabo la practica de la
filosofia, emulando a los peripatéticos.

Figura 3. Merli y sus alumnos en la cocina del instituto.
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Resulta ademas relevante que el tema expuesto en la clase dé pie a
que Merli bautice a los alumnos bajo el nombre de “los peripatéticos”,
ya que serdn identificados a partir de entonces con este pseud6nimo
por el resto de la temporada y de la serie completa. Asimismo, cuando
Pol, ante la invitacién de Merli a reflexionar, pregunta quiénes estan
capacitados para filosofar, en realidad estd expresando una reflexion que
es metafilosofica porque reflexiona filoséficamente sobre la reflexion
filosofica en si.

Figura 4. Bruno, Pol y Marc en clase de Merli.

En cuanto al tiempo, el orden se da en el presente narrativo pues no
experimenta ninguna ruptura en el tiempo; la duracion corresponde
a una elipsis, porque inicamente se muestra un fragmento de la clase,
mientras que el resto es omitido; y la frecuencia es de relato singulativo:
se narra una vez lo que ocurre una vez en la historia.

El tercer contenido filosofico identificado responde al nombre (3)
Tipos de profesor y transcurre a lo largo de toda una secuencia en el desa-
rrollo del capitulo. Este tema surge como resultado de la primera con-
frontacion entre los personajes de Merli y Eugeni, los cuales tienen dos
posturas totalmente diferentes con respecto a los estilos de ensefianza
y la relacién profesor-alumno. Por un lado, Merli representa al tipo de
profesor creativo y poco convencional mientras que Eugeni representa al
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profesor clasico y ortodoxo; para Merli es importante guardar distancia
entre profesores, mientras que Eugeni considera esta misma distancia
con respecto a los alumnos.

Figura S. Merli y Eugeni.

Este didlogo tiene cierta continuacién en otra escena cuando Bruno,
el hijo de Merli, lo cuestiona sobre el tipo de clase que deberia dar, pues
Bruno cree que ésta podria ser mas “normal”. Es aqui cuando Merli
comenta a Bruno que Eugeni es un profesor que ve a los alumnos como
sus enemigos y la causa de sus males, mientras que la vision que él tiene
es diferente pues para Merli los alumnos representan la cura de sus
males. Dentro de esta escena tiene lugar una breve reflexion acerca del
concepto de “lo normal”, segun la perspectiva del filésofo Foucault y a
propdésito de la pregunta que hizo Bruno a su papa. Esta breve reflexion,
si bien no puede considerarse una prolepsis, pues para ello tendria que
darse la “intervencion de un acontecimiento que llega antes de su orden
normal en la cronologia” (Gaudreault & Jost, 1995, pag. 114), si puede
ser una especie de adelanto o anticipacion, a manera de mencion, de un
concepto que serd abordado mds adelante en el episodio 107 dedicado
a Foucault, en el cual Merli hace referencia a esta misma conversacion
con su hijo. Ademads deja ver una red de referencias que teje la propia
serie, a nivel de los conceptos filosoficos.
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Figura 6. Merliy Bruno

Esta secuencia concluye con un didlogo entre Merli y el director
del instituto, Toni, en el que éste altimo reprende a Merli por contar a
Pol algo que le habia dicho Eugeni sobre él, argumentando que “a los
alumnos no hay que contarles las charlas privadas de los profesores”
(pag. 101), a lo que Merli responde que no soporta a los profesores
mediocres y sin talento como Eugeni, dejando muy claro con esto su
oposicion hacia él.

Figura 7. Toniy Merli.
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Al igual que en los dos temas anteriores, el orden de éste también
tiene lugar en el presente narrativo, tiene la duracién de una escena y la
frecuencia de un relato singulativo. En cuanto al espacio se identifican tres
diferentes, todos ellos mostrados: 1a sala de profesores para el didlogo
entre Merli y Eugeni, los pasillos del instituto para el didlogo entre Merli
y Bruno, y la oficina del director para el didlogo entre Merli y Toni.

Por altimo, hacia el cierre del capitulo, se encontrd un cuarto con-
tenido filoséfico denominado (4) Didgenes y los fildsofos cinicos, el cual
se desarrolla en el marco de una escena donde Merli acude a la casa del
alumno agorafébico Ivdn pero éste no le abre la puerta. Merli se sienta
en el suelo del pasillo, afuera de la casa de Ivan y le platica la anécdota
de cuando Didgenes fue nombrado tutor de los hijos de su amo, siendo
liberado de la esclavitud gracias a su ingenio; Merli intentaba compa-
rar a Ivan con los filésofos cinicos por su afin de vivir al margen de la
sociedad. En esta escena se puede ver a Merli empleando un argumento
filoso6fico para convencer a Ivan, quien se encuentra del otro lado de 1a
puerta, para que le abra.

Figura 8. Merli afuera de la casa de Ivan.

Al final de 1a escena Merli vuelve a resaltar la oposiciéon entre él y
Eugeni al decirle a Ivin que Eugeni no le contaria este tipo de historia. La
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escena culmina con el personaje de Ivan abriendo finalmente la puerta
a Merli, confirmando que el argumento y la estrategia empleados por
éste han funcionado.

Este contenido tiene lugar en el espacio mostrado del pasillo, afuera
de la casa de Ivan; en cuanto a la temporalidad, el orden de este contenido
se da en el presente del relato; ademas tiene la duraciéon de una elipsis
pues la informacion posterior a que Ivan abre la puerta a Merli no se
muestra; y, 1a frecuencia es de relato singulativo.

Figura 9. Ivén abre la puerta a Merli.

CONCLUSIONES

Haciendo un balance de lo encontrado en este primer capitulo, se puede
ver que Merli es una serie con un formato convencional, cuyos capitulos
atienden a un desarrollo también convencional y a una estructura defi-
nida que da cabida a los contenidos filoséficos.

Se puede apreciar que en el capitulo 101 “Los peripatéticos” tienen
lugar cuatro contenidos filosoficos: (1) Qué es y para qué sirve la filo-
sofia, (2) Los peripatéticos, (3) Tipos de profesor (incluye el concepto
de “lo normal”), y (4) Dibgenes y los filésofos cinicos, de los cuales los
contenidos 1, 2 y 4 tienen que ver con referencias filoséficas explicitas,
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mientras que el contenido 3 participa de la construccion de lo que se
puede considerar un co6digo deontolégico del profesor o docente, pro-
puesto por la propia serie; es decir, se cree que ademas de las reflexiones
filosoficas en torno a los autores y sus ideas principales, la serie también
va desenvolviendo una reflexion acerca de la labor docente, como si
quisiera decir “esto es lo que se debe hacer para ser un buen profesor”;
dicha reflexién se construye con base en la oposicion de los personajes
encarnados en Eugeni y Merli. Se asume que este mismo esquema de
reflexion deontoldgica aparecerd en el resto de los capitulos ya que la
estructura en todos es muy similar.

También se pudo ver que la manera en que son presentados los con-
tenidos atiende a criterios muy similares pues el andlisis de los temas a la
luz de las categorias narratologicas arrojo lo siguiente: todos los conte-
nidos son introducidos de forma convencional por la instancia narrativa
del meganarrador; de igual forma todos los espacios en los que tienen
lugar los temas filoso6ficos corresponden al espacio de lo mostrado y
predominan espacios interiores vinculados con el dmbito escolar y el
doméstico; el tiempo, con sus diferentes niveles de articulacion, delinea
el mismo patréon para todos los contenidos, esto es, todos se narran en
el tiempo presente, tienen la duracion de una escena y son relatos sin-
gulativos. Ademds se presenta en el capitulo una focalizaciéon que es de
tipo cero porque el narrador sabe mas que los personajes.

Se puede concluir el presente articulo sefialando que el capitulo
en cuestion hace un despliegue explicito de las reflexiones filoséficas a
partir de los temas que presenta y que éstos son mostrados en el curso de
la historia, conforme se vinculan con los personajes y sus conflictos, es
decir, los contenidos no se presentan de forma aislada sino al contrario,
cada uno tendra algo que ver con la trama.

Merli responde asi, de cierta manera, a las exigencias de los nuevos
formatos de la ficcion audiovisual pero al mismo tiempo se arriesga al
experimentar con tematicas y reflexiones filosoficas y darles un tra-
tamiento que puede ser didictico pero que no deja de ser entretenido
para las audiencias, por su anclaje y referencia constantes a la trama y
los personajes.
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LA INTERTEXTUALIDAD EN LA EXPANSION
DE MUNDOS NARRATIVOS EN TEXTOS
AUDIOVISUALES

MARTHA CELINA ARVIZU MENDOZA

EL FENOMENO DE LA SERIALIDAD EN FRANQUICIAS
CINEMATOGRAFICAS

er una pelicula, una serie de television, una caricatura, jugar un

videojuego, leer un comic o simplemente entrar en Facebook

conlleva toda una experiencia, pues en estos y otros medios
se desarrollan historias que se conectan unas con otras, y que piden un
mayor grado de atencion y complicidad para seguir estas narrativas.

Las grandes franquicias en cine y television son cada vez mas fre-
cuentes, éstas cuentan historias que se extienden a través de diferentes
entregas que mantienen a sus lectores fieles y ala espera de una siguiente
pelicula o capitulo, mientras que por otra parte intentan ganar nue-
vos lectores. En este sentido, Umberto Eco (1993) refiere que un texto
siempre intentard enganchar al lector. Estamos, entonces, ante textos
—en este caso, audiovisuales— que forman parte de una red mayor de
significacién y una narrativa més extensa, en la que necesitan de otros
textos para poderse completar.

Por su parte, Alberto Garcia (2014) habla sobre la serialidad, que
seglin él encuentra un precedente en la literatura por entregas, y es que
como el autor refiere: “el relato serial —explica Mittel— ofrece lineas
argumentales continuadas a través de multiples episodios, con un mundo
narrativo en desarrollo que reclama a los espectadores que vayan cons-
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truyendo un universo ficcional global empleando la informacién obte-
nida durante todo el transcurso del visionado” (Garcia, 2012, pag. 228).
Ademis, Garcia distingue — citando a Mittel— dos tipos de estructura
narrativa: la narrativa continua y el relato autoconclusivo (Garcia, 2012).

Lo del primer tipo son lineales y con grandes arcos argumentales
que se cortan entre capitulos, las cuales se ajustan a las miniseries (Gar-
cia, 2012), o las telenovelas en las que cada episodio es continuacion
del anterior, aunque también podriamos hablar de las franquicias de
peliculas que siguen una historia lineal, como sucede en The Hunger
Games (2012). Mientras que el relato autoconclusivo puede ajustarse a
las peliculas que si bien forman parte de un relato mucho mas extenso,
cada una tiene un desarrollo mas o menos independiente, donde segun
Garcia (2012), quien cita a Mittel, se mantienen tanto los personajes
como los escenarios y las relaciones entre ellos, mientras que las tramas
son independientes y no requieren el conocimiento de la historia general
para comprender el relato.

Este es el caso del Universo Cinematico Marvel, en el cual cada una
de las peliculas, si bien se encuentra relacionada con otras, también
cuenta con su propia trama, conflictos y desenlace que permanecen mas
o0 menos independientes, aunque en su conjunto formen —como sugiere
Mittel— un mundo narrativo en constante desarrollo para construir un
universo ficcional global.

Al respecto, Umberto Eco (1993) dice que cada texto postula un
mundo posible como un estado de cosas previstas o un desarrollo de
acontecimientos, y como un conjunto lleno o amueblado, pero no como
algo fisico o sustancial sino como una posibilidad de estados que requie-
ren del lector para su actualizacion. Ademdas de que en cada texto se
construye un mundo narrativo que se amuebla con una cantidad limitada
de individuos y propiedades, requiere de la experiencia del lector para
completarse, puesto que toma de la enciclopedia de éste los elementos
necesarios para poblar el mundo de la narraciéon. Con “enciclopedia”
Eco (1993) se refiere a un conjunto de saberes como el bagaje de cono-
cimiento. Es decir que si The Avengers sucede en la ciudad de Nueva
York, el lector —a partir de su conocimiento previo sobre dicha ciu-
dad— agrega elementos para amueblar el mundo de la narraciéon, como
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la ubicacion geografica o algunos edificios, sumados a los que provea la
pelicula como los personajes, vehiculos o incluso edificios que si bien
no existen en el mundo de la realidad, silo hacen en el mundo narrativo.

Eco (1993) también refiere que los textos son instrumentos perezo-
sos que estan llenos de huecos o espacios en blanco que el lector debe
llenar, algunos de los cuales corresponden a la intertextualidad. Segun
el autor, se trata de los elementos de un texto dentro de otro texto.
Al respecto, Julia Kristeva sugiere que “todo texto se construye como
mosaico de citas, todo texto es absorcion y transformacion de otro texto”
(Kristeva, 1997, pag. 3), puesto que —como ella misma sefiala al hablar
de la obra de Bajtin— todo texto refiere a un corpus anterior. Segtin Eco
(1993), este corpus puede ser de cualquier indole, desde un libro o una
cancion, hasta una pelicula, ademas de que los elementos intertextuales
tienen un papel importante no s6lo para la interpretacion del texto, sino
para la construccion de su mundo narrativo.

Lauro Zavala sugiere que “la intertextualidad es la caracteristica
principal de la cultura contemporanea” (Zavala, 1999, pag. 26), mien-
tras que Henri Jenkins (2008) habla sobre los cambios que han sufrido
no solo las formas de contar historias, sino la relacion del lector con el
texto en narraciones que se distribuyen en distintos medios, y que en
conjunto integran una historia mas grande, donde cada medio abona a
la totalidad de lo que llama “narrativas transmedias”, las cuales se ven
favorecidas por el desarrollo tecnologico que permite que otros medios
se sumen a la convergencia de los contenidos. Este tipo de narraciones
apuntan a una relaciéon de diferentes lenguajes en los que participan
desde peliculas y novelas hasta juegos de video, juegos de cartas, paginas
web y todos los medios que se sumen.

Asi pues, son muchos los casos que florecen en un mundo donde
se cuentan historias cada vez mas extensas. Uno de los cuales se aborda
aqui. Segin Derek Johnson (2012), Marvel ha creado un modelo tnico
de produccién cinematografica en esta época de convergencia. La com-
pafiia ha sabido expandir sus obras de los comics a todo un mundo de
peliculas, videojuegos, caricaturas y merchandising con una gran habi-
lidad para el manejo de sus personajes. Marvel es uno de los mejores
ejemplos no solo de la convergencia medidtica, sino de una produc-
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cion dentro de las industrias culturales que ha cambiado los modos de
produccion dentro de Hollywood en los cuales no sélo confluyen las
historias sino la participacién de grandes actores, efectos especiales y
mercadeo para asegurar el éxito de sus peliculas y de toda la franquicia.

En este sentido, Marvel ha utilizado los derechos sobre sus perso-
najes y cémics para trabajar con diferentes estudios y productoras en la
creacion de peliculas como ha sucedido con Spiderman (2002) de Sony
Pictures, 0 X-Men (2000) de 20th Century Fox, pero fue hasta que Disney
en 2009 adquiri6 a Marvel por la suma de 4 billones de d6lares (Johnson,
2012) que se puso en marcha un modelo de produccion narrativa en
la cual todas sus peliculas estuvieran relacionadas. En cada pelicula de
Marvel y Disney hay momentos que atraviesan todas las obras, estable-
ciendo una interrelacion de la narrativa que poco a poco va expandiendo
la historia y el universo ficticio en que se desarrollan dichas cintas.

En el desarrollo de este trabajo analizaremos el caso de The Avengers
(2012), pelicula que pertenece a una serie de la franquicia que con-
forman lo que la editorial llama Marvel Cinematic Universe o Universo
Cinemadtico Marvel (upm), el cual se comenzo a construir desde 2008
con Iron Man (2008), seguido de The Incredible Hulk (2008), Iron Man
2(2010), Thor (2011), Captain America: The First Avenger (2011) y que
concluiria la primera etapa con The Avengers (Marvel, 2017), pelicula
con la que se cierra el primer ciclo de presentaciéon de personajes.

The Avengers no so6lo es una pelicula en la que se evidencia una red
de interrelaciones narrativas, sino un caso en que podemos ver —como
dice Johnson (2012)— un patrdn de practicas de convergencia tanto de
medios como de contenidos, donde no sélo intervienen las peliculas
sino todo el merchandising que gira en torno a ellas. No por nada The
Avengers se encontraba hasta junio de 2016 en el quinto lugar de la
lista de peliculas con mayor recaudacion en taquilla a escala mundial de
toda la historia del cine segin IMDb, la cual logr6 superar el billon de
délares con un total de $1,519,557,910 doélares, s6lo por detras de Ava-
tar (2009), Titanic (1997), Star Wars: Episode VII - The Force Awakens
(2015) y Jurassic World (2015) (IMDb, 2017). Mientras que en México
seguin Canacine, The Avengers se ubicé en el primer lugar de las 10 peli-
culas mds taquilleras de 2012 con un total de 827,086,896.99 millones
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de pesos, muy por delante de cualquier pelicula producida en el pais
(Canacine, 2017).

The Avengers es, entonces, un caso en que podemos ver tanto un
fenémeno de relato serial en cine —como menciona Garcia (2012) a
partir de Mittel—, como de la construccion de un universo narrativo
que se amuebla a partir de los mundos narrativos —como menciona Eco
(1993)—, con cada una de las peliculas que le preceden y que forman
parte de una red intertextual mucho més grande.

ELEMENTOS TEORICOS PARA EL ANALISIS DE LA
INTERTEXTUALIDAD EN THE AVENGERS

Antes de describir la pelicula que se analiza, conviene introducir algu-
nos conceptos empleados para dicha tarea. Comencemos por decir que
segin Umberto Eco (1993), un texto no se interpreta solo, pues siempre
haré referencia a textos previos que le ayudaran a llenar huecos y realizar
conexiones que un lector deberd actualizar a partir de su enciclopedia,
es decir su acervo de conocimientos particulares que debera proveerle
la informacion necesaria para cooperar con dicho texto, la cual incluye
referencias a libros, canciones, personas, otras peliculas, asi como el
conocimiento que tiene de su mundo real y de su experiencia, concepto
que ya habia trabajado en obras como el Tratado (2016), y que desarro-
llaria con mayor detalle en Cultura y semiética (2009).

Asi pues, para poder interpretar un texto, el lector debera recurrir
auna serie de conocimientos que se encuentran fuera del texto mismo,
pero que éste prevé como parte de su contenido y es lo que Eco (1993)
reconoce como intertextualidad. Zavala (1999) agrega que la intertex-
tualidad presupone que todo texto se encuentra en relacion con otros
como el producto de toda una red de significaciones, la cual ofrece para
los estudios en comunicacion una perspectiva de cooperaciéon con otros
modelos. Al respecto, Gerard Genette define la intertextualidad como
“la relacién de copresencia entre dos o mas textos, es decir, eidética-
mente y frecuentemente, como la presencia efectiva de un texto en
otro” (Genette, 1989. pig. 19); sin embargo, él presenta otro tipo de
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lo que llama transtextualidad ademas de la intertextualidad que es la
hipertextualidad, segun la cual existe una relacion que une a un texto B,
al cual reconoce como hipertexto, con un texto previo A, al cual refiere
como hipotexto (Genette, 1989).

Estos nexos o referencias hechas a otros textos pueden ser desde la
aparicién o mencién de algiin personaje de otra pelicula —que, como
veremos, en la construcciéon del ubm es muy comin— y que son casual-
mente conocidos como cameos, ademas de otras referencias intertex-
tuales que también pueden incluir el uso de frases hechas por algin
personaje, que se nombre algin objeto o bien que dicho objeto aparezca
en otra pelicula, cada uno de los cuales amuebla el mundo narrativo de
su propia pelicula, pero también ayudan a la construccion del universo
narrativo del upm pues, como Barthes (1994) sefiala, el texto se encuen-
tra por completo entretejido por citas, referencias y ecos.

Zavala (1999) ofrece una lista de lo que considera elementos para
el estudio de la intertextualidad. Segtn él, intertexto es el conjunto de
todo con lo que un texto puede relacionarse. Destacaremos el contexto
de interpretacién, donde veremos el contexto de produccién, que se
refiere a las condiciones en que se produjo un texto y que puede estar
fuera del mismo. Por otro lado, Zavala también habla sobre una arqueo-
logia textual, que se refiere a la relacion de un texto con otros textos y
sus codigos, en los que destacamos la precuela, 1a mencién y la alusion,
elementos que forman parte de una red de significaciones en la cons-
truccién de los universos narrativos.

Eco (1993) también habla sobre mayores porciones de texto al
referir a los cuadros intertextuales, los cuales establece como marcos
preestablecidos y conocidos por la mayoria de los miembros de una
cultura que les permitirdn interpretar un texto dado. De estos cuadros
resaltaremos dos tipos, por una parte las fabulae prefabricadas, que se
refieren a esquemas repetitivos en diversos textos en los que las mis-
mas funciones permanecen constantes —en el sentido que Vladimir
Propp (1998) utilizaba, es decir siempre se presenta la misma sucesion
de acontecimientos como los ingredientes en un orden ya establecido.

El segundo tipo de cuadros intertextuales a los que recurriremos
son los cuadros situacionales. Eco (1993) los describe como situacio-
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nes establecidas y ya conocidas en las narraciones en las que hay cierta
constriccion en ese fragmento de la historia en los que pueden variar
algunos elementos. Estos tipos dependen de los géneros, como el duelo
del sheriff contra el bandido en los westerns.

Para poder interpretar un texto se debe recurrir a otros a fin de
completarlo, con la singularidad de que en el caso del upbwm, la gran
mayoria de esa red intertextual corresponde a las mismas peliculas de
la franquicia. Sin embargo, también debemos mencionar que, como Eco
(1993) sugiere, pueden existir diferentes caminos de lectura, donde no
haya una interpretacion errénea o aberrante, pues ain sin conocer los
otros textos, sean o no de la misma franquicia, pueden ser interpretados
cada uno por separado. Lo peor que puede pasar es que no se logre esa
relacion y no se consiga amueblar el universo narrativo en su totalidad,
puesto que aun sin conocer los intertextos, cada uno postula su propio
mundo narrativo. Aunque también hay que mencionar, como sugiere
Barthes: “esto es precisamente el intertexto: la imposibilidad de vivir
fuera del texto infinito” (Barthes, 1993, pag. 59). Ya que sin duda se
hace referencia a textos previos, no necesariamente a uno en particular
o parte de la misma franquicia.

Cada texto —ya sea libro, cémic, serie de television, pelicula, cari-
catura, dnime— postula un mundo narrativo propio, que se construye,
segtn Eco (1993), a partir de la narracién misma como un mundo amue-
blado con todos los elementos descritos en ella, desde los personajes
hasta los objetos y los lugares en que se desarrolla 1a historia forman
parte de ese mundo narrativo que el lector llenara con su mundo de
referencia. El lector conoce de antemano ciertos elementos —como jets
o portaaviones— con determinadas caracteristicas que terminara por
definir con aquellas que le proporciones el texto, y que pueden o no
coincidir con su mundo de referencia que corresponde a su mundo real
en que vive, pero que finalmente le ayudaran a determinar el mundo
narrativo de la pelicula.

Cada una de las peliculas que pertenecen al Universo Cinematico
Marvel es parte también de su universo narrativo. Cada pelicula ayuda
con nuevos elementos para amueblar y completar el universo ficticio
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en que todas se desarrollan. Cada pelicula propone su propio mundo, al
mismo tiempo que forma parte de uno mayor que las contiene a todas.

METODOLOGIA PARA EL ANALISIS DE LA INTERTEXTUALIDAD

En el apartado anterior se describieron los conceptos a partir de los
cuales se analiza la intertextualidad que interviene en la construccion
de los mundos narrativos. En el presente apartado se explica como es
que se aplicaran dichos conceptos.

Se consideran dos etapas. La primera corresponde a una introduc-
cion al Universo Cinemético de Marvel, asi como la descripcion de la
trama de la pelicula; mientras que en una segunda etapa se procede a la
aplicacion de conceptos (tabla 1) tomados del apartado anterior.

TaBLA 1
Etapas de andlisis

Etapa 1: descripcién ~ Descripcién del unMm y de la trama de la pelicula

Etapa 2: analisis Cuadros intertextuales Fabulae prefabricadas

Cuadros situacionales
Contexto de interpretacion Contexto de produccién
Arqueologia textual Precuela

Mencién

Alusiéon
Hipertextualidad Hipotexto

Hipertexto

Fuente: elaboracién propia a partir de Eco (1993), Genette (1989) y Zavala (1999).

La pelicula seleccionada para el analisis de las relaciones de intertex-
tualidad es The Avengers. Se estudia con un modelo de andlisis en el cual
se observa la estructura narrativa de la pelicula, asi como los personajes,
objetos, lugares, didlogos, y sonidos dentro del mismo texto, los cuales
son analizados segtn las etapas sefialadas.

Para el presente trabajo primero se efectud una lista de los elemen-
tos intertextuales, los cuales posteriormente se separan segun el tipo
de intertextualidad y a las otras peliculas a las que pertenecen dentro
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del ubwm; finalmente, para la construccion del mundo narrativo también
se recurre a un mundo de referencia, por lo que se consideran en una
categoria especial a las propiedades y elementos fuera de los textos que
nos permiten situar nuestro mundo narrativo.

FrL UNIVERSO CINEMATOGRAFICO MARVEL COMO
UN UNIVERSO NARRATIVO

Como se adelantaba en la primera parte de este capitulo, la pelicula
The Avengers pertenece a Marvel Comics y forma parte del Universo
Cinematico Marvel, el cual se compone de peliculas seriadas que for-
man un universo narrativo ficticio que crece con cada nueva cinta de
la franquicia.

A pesar de que las peliculas de Marvel tienen su origen en los comics
impresos, éstos han emigrado a otros medios y plataformas que les per-
miten —con diferentes recursos visuales y tecnol6gicos— construir uni-
versos narrativos particulares. Este tipo de textos se convierten enton-
ces no so6lo en nuevas experiencias de consumo —como han sefalado
Johnson (2012) y Jenkins (2008)— pues las peliculas son acomparfiadas
por otros textos como videojuegos o los mismos cémics, sino que con-
llevan formas de significacion en las que intervienen otros sistemas
semioticos al emigrar de la imagen fija al lenguaje audiovisual.

The Avengers es la sexta pelicula de la serie que comprende el ubm
en la cual se conjuntan los principales personajes de las cinco peliculas
anteriores, Tony Stark, Bruce Banner, Thor y Steve Rogers, a los que se
sumaron Natasha Romanoff, Clint Barton, el agente Coulson y Maria
Hill bajo el mando de Nick Fury y la organizacién S.H.L.E.L.D., quienes
se unen para enfrentar a Loki, quien apareceria por primera vez en
Thor (2011). Sibien el UDM no termina en ésta pelicula ya que contintia
en expansion, es la primera en la que se integran todos los personajes
principales de las peliculas previas.

El desarrollo del upm, a pesar de tener relacion con los cémics de
Marvel, involucra tanto su propia historia como su propio universo
narrativo, el cual se va conformando con cada una de las peliculas, y
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que culmina su primera fase en The Avengers. En la figura 1 podemos
ver la cronologia de las peliculas segin su fecha de estreno.

The Marvel's
Incredible The
Hulk Thor Avengers
2008 2011 I 2012
® @ @ L 4 4 @
Iron Man [ron Man 2 Captain
2008 2010 America:
The First
Avenger
2011

Figura 1. Cronologia de las peliculas del unm hasta The Avengers segtin su fecha de estreno.

Fuente: elaboracién propia a partir de Marvel (http://marvel.com/movies/all)

The Avengers comienza con la llegada de Loki a la Tierra a través
de un portal dimensional, tras enunciar su plan de conquistar al mundo
huye robando un objeto magico conocido como Teseracto. El director
de la agencia de seguridad s.H.L.E.L.D., Nick Fury, retne un equipo de
superhéroes entre los que se encuentran Capitdn América, Hulk y Iron
Man, alos que se sumaron la espia conocida como Black Widow, Thor y
el agente que llaman Hawkeye, juntos se hacen llamar Los Vengadores
(The Avengers) para enfrentar a Loki y su ejército alienigena en la ciudad
de Nueva York. Tras una batalla entre ambos bandos, Los Vengadores
ganan y salvan la Tierra, Thor y Loki como prisionero viajan a Asgard,
la dimensién de la que ellos proceden, llevandose el Teseracto con ellos.
Mientras tanto, el resto de Los Vengadores se separa y vuelven a sus
actividades cotidianas.

LA INTERTEXTUALIDAD EN EL UDM: EL CASO DE THE AVENGERS
Umberto Eco (1993) dice que los textos siempre se relacionan con textos
previos y The Avengers no es la excepcion. Desde la primera imagen que

vemos en la pantalla, con la explicacion del Teseracto estamos ya en esa
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red de intertextualidad —como dice Zavala (1999)—. Esa sola imagen de
un cubo azul girando y brillante se relaciona con dos peliculas previas
del upm, Iron Man 2 (2010) y Capitan América (2011). Lo cual podemos
ver en laimagen 1, pues mientras en el primero aparece en un cuaderno
de bocetos, en el segundo es parte fundamental de la pelicula.

Imagen 1. (Izquierda) El Teseracto en The Avengers (2012). (Superior derecha) Créneo Rojo
con el Teseracto en Captain America: The First Avenger (2011). (Inferior derecha) Dibujo del
Teseracto en cuaderno de notas de Howard Stark en Iron Man 2 (2010).

Si tomamos la narracién en general, podemos establecer también
relaciones basadas en los cuadros intertextuales de Eco (1993). Segun
el desarrollo de las acciones y los personajes dentro de la narracion,
hay una igual sucesion de acontecimientos. En The Avengers podemos
encontrar una fabulae prefabricada en el sentido del desarrollo del viaje
del héroe (Vogler, 2002) misma que encontramos tanto en el resto de
peliculas del ubm como de otras peliculas, libros y mitos. Segin Cristo-
hper Vogler (2002) existen 12 pasos en el desarrollo de la historia de un
héroe, la cual es replicada como una férmula en un sinfin de peliculas. En
la figura 2 podemos ver la propuesta de Vogler aplicada a The Avengers.

Segtn el esquema de Vogler, los héroes comienzan en el mundo
ordinario. Por ejemplo, Tony Stark (Iron Man) vive con su novia Pepper
Potts, mientras que Banner es doctor en un remoto pueblo. El segundo
momento es la llamada a la aventura en la que cada uno recibe un lla-
mado: Banner es visitado por Natasha para pedirle que vaya con ella a
buscar el Teseracto, Tony Stark a su vez es visitado por el Agente Coul-
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son, y Capitdn América es invitado por el director de la organizaciéon
S.H.LE.L.D., Nick Fury, a unirse a su equipo. Todos los héroes se rehtisan
a unirse en primera instancia, rechazando la llamada. Tras cambiar de
opinion, se encuentran con Nick Fury, quien hace de mentor. En cuanto
al cruce del primer umbral, se ubica cuando despega el Helicarier, pues
en ese momento todos deciden unirse y no hay retorno. Dentro de él
se encuentran todos los héroes, quienes discuten y, tras un enfrenta-
miento, se separan. Posteriormente deciden ir a tras Loki para enfren-
tarlo y recuperar el Teseracto en la torre Stark en N.Y., donde finalmente
tienen la mayor batalla frente a un ejército alienigena comandado por
Loki. Logran recuperar el Teseracto y encuentran la resurreccion al
reagruparse como equipo. Finalmente cada uno regresa a sus activida-
des, mientras que Thor retorna a Asgard llevando el Teseracto consigo.

Si tomamos en cuenta esta sucesion de acciones, tenemos un
esquema repetitivo en todas las peliculas del ubm, donde encontraremos
la misma férmula. La estructura en general como fabulae prefabricada
es un cuadro intertextual.

El mundo ordinario
El cam :chazo
de regr a
aada
R 1 encuentro
La resurreccid: on el
nentor
La recompe ravesia
(adpoden primer
de la espc Jral

s,
( .

os

Lu UPIUllllluL,J.Ul.l uolu
caverna mds profunda

Figura 2. Los doce pasos del viaje del héroe de Vogler (2002), aplicado a The Avengers (2012).
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De igual forma, Eco (1993) decia que las fabulae prefabricadas
corresponden con las reglas de género. Al poderse identificar con algin
género cinematografico en particular, el lector sabe de antemano las
propiedades que tendra la pelicula. Zavala (1999), al hablar de los ele-
mentos para el andlisis de la intertextualidad, incluye la tradicién textual
a la que pertenece el texto. En este sentido, reconoce las peliculas de
superhéroes como cine fantastico moderno y posmoderno, en el cual lo
imposible no aparece como una sorpresa sino que es un hecho natural y
probable, como las habilidades y poderes de los personajes ahora norma-
lizados. Todas las peliculas de superhéroes encajan con esta descripcion,
por lo que el mismo género se convierte en un elemento intertextual
como una fabulae prefabricada de sucesos con un orden ya esperado.

Tenemos otros cuadros intertextuales como los cuadros situaciona-
les, los cuales identificamos en porciones de texto en los una situacion
determinada es repetitiva, los elementos se pueden presentar de dife-
rente forma pero el resultado es igual (Eco, 1993). Uno de los cuadros
situacionales que se presentan en todas las peliculas del upwm, inclu-
yendo The Avengers, es cuando el héroe y el villano se enfrentan. Tras
una dura lucha donde parecia que tenia la ventaja, el héroe cae; en su
derrota recibe una inspiraciéon o una epifania que le hace recuperar sus
fuerzasy, al levantarse de nuevo, logra vencer al villano. En la imagen 2
se muestra este cuadro situacional en la pelicula The Avengers, cuando
tanto Thor como Iron Man tienen una caida en la batalla, mientras que
los mismos personajes en peliculas anteriores sufren el mismo desen-
canto para después levantarse y vencer.
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Imagen 2. (Superior izquierda) Thor es vencido temporalmente por Loki en su enfrenta-
miento, al tiempo que (Inferior izquierda) Iron Man es superado por el ejército de los Chitauri
por un instante en The Avengers (2012). (Superior derecha) Thor es vencido temporalmente
en Thor (2011). (Inferior derecha) Tony Stark superado por Obadiah en Iron Man (2008).

Dentro de este mismo cuadro intertextual podemos identificar otro
cuadro situacional en el cual el villano, frente al héroe derrotado, pro-
nuncia su mondlogo de por qué es mas fuerte y merece ganar, o bien,
cuenta su malvado plan, lo que da tiempo para que el héroe se levante o
genere un plan para contraatacar. Esto lo identificamos en The Avengers
cuando Loki, pudiendo matar a Tony Stark que no tiene armadura, charla
con ¢l sobre su ejército y superioridad, lo que da tiempo para que Tony
se ponga su nueva armadura. Lo mismo sucede en Iron Man (2008),
cuando Obadiah tiene superioridad sobre Stark, y en lugar de matarlo
le da un discurso sobre por qué es superior y puede derrotarlo, dando
tiempo a Tony y Pepper de generar un plan. En la imagen 3 se muestran
fotogramas de ambos cuadros intertextuales.

Finalmente, encontramos un tercer cuadro situacional en el clasico
aterrizaje de superhéroe. El personaje salta de un edificio en alto, un
avion o de algtn lugar elevado y aterriza con una rodilla en tierra. Este
cuadro lo podemos encontrar con todos los personajes y en todas las
peliculas del ubM como un elemento repetitivo y constante que el lector
de antemano conoce y asocia con las cintas previas (imagen 4).
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Imagen 3. (Izquierda) Loki cuenta sus planes a Tony Stark cuando no tiene armadura en The
Avengers (2012). (Derecha) Obadiah cuenta sus planes a Tony Stark cuando éste no tiene
parte de su armadura en Iron Man (2008).

Imagen 4. (Superior) Black Widow y Iron Man aterrizando con posicién de superhéroe en Iron
Man 2 (2010). (Inferior) Black Widow'y Iron Man aterrizando en The Avengers (2012).

Zavala (1999) menciona también otros factores que forman parte de
los elementos intertextuales que se encuentran fuera del texto mismo, a
los que llama “contexto de interpretacién”. Como Johnson (2012) men-
cionaba, Marvel ha logrado contratos y acuerdos con diferentes actores
para un cierto nimero de peliculas, y es asi que tenemos a Chris Evans
interpretando a Capitan América tanto en la pelicula homonima del
personaje como en The Avengers, o Robert Downey Jr., quien hace de
Iron Man en todas las peliculas del upm. Entonces no so6lo los persona-

293



MARTHA CELINA ARVIZU MENDOZA

jes como parte de la ficcion son elementos intertextuales, sino que los
mismos actores se asocian con uno y otro texto como parte de la red
intertextual. Zavala (1999) menciona como elementos de la arqueolo-
gia textual a la precuela, es decir un texto cronologicamente previo, la
cual en nuestro caso corresponde a varias peliculas del upm: Iron Man
(2008), The Incredible Hulk (2008), Iron Man 2 (2010), Thor (2011), y
Captain America: The First Avenger (2011), en las cuales nos explican el
origen de los personajes, personalidad, propiedades, poderes y relacio-
nes a partir de las cuales se integran a The Avengers.

En este sentido, Genette habla sobre esta relaciéon de lo que llama
hipertextualidad, en la cual un hipertexto es derivado de otro que llama
hipotexto (Genette, 1989). The Avengers, que es un texto posterior, se
convierte en el hipertexto de todas las peliculas previas, que se convier-
ten en los hipotextos de ella. Del mismo modo podemos decir que Iron
Man (2008) es el hipotexto de Iron Man 2 (2010), que es su hipertexto.

Cada uno de estos textos previos forma parte de la red intertextual
que ayuda al lector a construir un universo narrativo que incluye desde
otras ciudades y personas hasta empresas, las cuales amueblan cada
uno de los mundos narrativos y que en su conjunto integran el universo
ficcional de The Avengersy de todo el ubm.

Zavala (1999) también incluye a la mencion y la alusion como ele-
mentos para estudiar la intertextualidad. Ambas las encontramos direc-
tamente en muchos de los didlogos. La mencion se refiere a que hablen
abiertamente de algin personaje. La alusion es implicita. Un ejemplo lo
encontramos cuando en la presentacion de los personajes, el agente Coul-
son llama a Black Widow para decirle que ird con el “tipo grande”, una
alusion a Hulk quien aparece en The Incredible Hulk (2008), a lo que Black
Widow responde que Stark confia en ella tanto como confiaba en Ivan, una
mencion directa de Tony Stark, e Ivan el villano de Iron Man 2 (2010).

Es entonces cuando los personajes —como parte del universo ficti-
cio— son elementos intertextuales. Desde la presentacion de cada uno
de ellos en The Avengers estamos ya con una relacion de intertextualidad
con todas las peliculas previas, es decir los hipotextos. Sin embargo no
es necesario que un personaje aparezca abiertamente, pues puede ser
s6lo nombrado —alusién y mencién—, o bien aparecer a través de una
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fotografia —como Jane Foster, quien aparece en Thor (2011), y en The
Avengers—. Los objetos igualmente son parte de ese mundo narrativo
amueblado al ser elementos intertextuales y propiedades de los persona-
jes, asi el martillo de Thor o el escudo de Capitin América, junto con los
trajes de cada uno de los personajes se suman al intertexto (imagen 5).

Imagen S. (Izquierda) Martillo en Thor (2011), (centro) Foto de Jane Foster en The Avengers
(2012), (derecha) Personajes de Capitan América, Black Widow y Hawkeye con sus trajes en
The Avengers (2012).

Los sonidos también pueden considerarse e incluirse como elemen-
tos intertextuales que nos ayudan a llenar los huecos en el texto. Cuando
se presenta a Capitdn América en The Avengers, se escuchan sonidos
de explosiones y balas, mismos que refieren a la participacion de este
personaje en la Segunda Guerra Mundial segin Captain America: The
First Avenger (2011); o bien los sonidos de truenos antes de la aparicién
de Thor, que nos recuerda su nombramiento de Dios del Trueno en su
pelicula homénima Thor (2011).

Pero hay otro tipo de relaciones de intertextualidad que si bien
encontramos dentro del texto nos remiten a otros textos fuera del upm,
e incluso a nuestro mundo cotidiano. Eco (1993) decia que en la cons-
truccion de un mundo narrativo el lector siempre acude a su mundo de
referencia y a su enciclopedia de la vida diaria para terminar de amueblar
ese mundo. En este sentido, cuando en The Avengers vemos la ciudad de
Nueva York, sabemos qué elementos incluir para amueblar ese mundo
narrativo: tenemos un pais particular, con una ciudad particular con edi-
ficios representativos a los cuales agregaremos los que la ficcion incluya
como la Torre Stark. Otros elementos intertextuales que nos ayudan
a situar nuestro universo narrativo son las marcas. En The Avengers
vemos coches, tiendas y articulos electronicos de nuestro mundo real
que nos permiten llenarlo. Un caso particular es el sonido, pues en la
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presentacion de Iron Man podemos escuchar musica de Ac/bc, banda
de nuestro mundo real que igualmente aparece en Iron Man 1y 2, de
forma que las canciones de la banda tienen una relacién intertextual
dentro y fuera del upm.

Imagen 6. (Izquierda) Poster del musical del Rey Leén detras de policias, (centro) Torre Stark
en el centro de Manhattan, (derecha) camioneta marca Acura huye de la invasién en The
Avengers (2012).

Por otro lado, las acciones también pueden ser parte de ese tejido
de relaciones. Capitdn América no sélo tiene el escudo, que ya de por si
es parte de los elementos, sino que ademds tiene una forma de lanzarlo.
Thor eleva su martillo al cielo para atraer los truenos o lo gira para
volar con él. De forma pues que existen elementos que atraviesan todo
el intertexto, los cuales no s6lo dan identidad a los personajes sino que
llenan el universo ficcional.

No todos los intertextos son parte del mismo universo narrativo,
pues éstos también provienen de textos ajenos y fuera de la franquicia,
desde los mas antiguos hasta los mas modernos, y de cualquier indole
como libros, canciones y otras peliculas con los que también tienen
una relacién intertextual que nos ayuda a dotar al universo narrativo de
propiedades. En la batalla contra la ballena biomecanica en The Aven-
gers, Iron Man pregunta a la inteligencia artificial de su traje (Jarvis) si
conoce la historia de Jonas. Esa mencion a un texto biblico no pertenece
al ubm, y sin embargo es parte del intertexto. Del mismo modo, cuando
en la batalla contra los alienigenas, el arquero Hawkeye pregunta a Tony
Stark si puede subirlo a un edificio, éste le contesta: “Sujétate, Légolas”,
nombre de un personaje en El sefior de los anillos de Tolkien que tam-
bién es arquero; sumado al hecho de que tanto The Avengers, como el
resto de las peliculas del ubm son posteriores a distintos comics, por lo
que también puede considerarse a los comics como los hipotextos de
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las peliculas como hipertextos, que forman parte del tejido intertextual
aunque fuera del upm como tal.

Son muchos los elementos que pueden considerarse como intertex-
tuales a la hora de interpretar un texto. Hemos identificado algunos que
se han explicado y ejemplificado; pero, por supuesto, dependera de cada
lector la cantidad y el lugar donde ubique esos elementos. Dependiendo
de su enciclopedia, nivel de atenciéon y competencias puede coincidir
con nuestra descripcion y encontrar muchos otros. Si bien la pelicula
dibuja un universo narrativo con ciertas caracteristicas y elementos que
lo integran a partir de todas las otras peliculas del upwm, es el lector quien
finalmente logra proponer su universo narrativo con base en su expe-
riencia y la relacion que establezca entre intertextos.

CONCLUSIONES

Como dice Umberto Eco (1993), un texto siempre har referencia a
otros previos (desde un libro hasta una pelicula). Ademas, cada uno
de estos textos formula un mundo narrativo que se construye con todo
lo que la narracion contiene, sumado a la enciclopedia del lector. Las
grandes franquicias de Hollywood apuestan cada vez mas por un modelo
de narracion seriada, desde las peliculas que se basan en libros como
Harry Potter (2001), El sefior de los anillos (2001) o Los juegos del hambre
(2012), hasta las sagas de peliculas como La era de hielo (2002) o Duro
de matar (1988) —que no tienen su contraparte escrita— encontramos
que todas estan conectadas a través de relaciones entre textos que auto-
res como Eco (1993), Zavala (1999), Genette (1989) o Barthes (1994)
reconocen como intertextualidad.

Cada vez que algun elemento de una pelicula nos recuerda a alguna
otra, un libro o personaje famoso, estamos ante una red de relaciones
intertextuales. Lo que las personas cominmente llaman cameos, guifios
o huevos de pascua —los famosos easter eggs— no son mas que relacio-
nes intertextuales. Muchos de los casos mas populares y que utilizan
estos recursos son algunas de las mayores franquicias de Hollywood,
como Disney y Pixar que utilizan cominmente personajes o articulos de
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unas de sus peliculas en otras. O el caso que nos ocup6 en este trabajo,
el Universo Cinematico Marvel en el cual no s6lo se incluyen o aparecen
elementos de otras peliculas, sino que esos elementos son parte integral
de la narracion e integran un universo narrativo particular.

Cuando hablabamos de serialidad en las peliculas, Marvel es un gran
ejemplo. El ubm es un universo ficticio que se amuebla y expande con
cada pelicula que se suma a la lista. En The Avengers pudimos ver como
esta pelicula integré cinco cintas previas —que Genette (1989) identi-
fica como hipotextos—, cada una de las cuales introdujo uno o varios
personajes y elementos fundamentales para la narraciéon que guia la
serie. Cada una de las peliculas tiene su propio desarrollo narrativo y
postula su propio mundo de la narraciéon con todo lo que contiene, pero
al conjuntar todas las piezas —como en un rompecabezas— tenemos un
universo mas extenso, que es lo que The Avengers propone.

Pero esta integraciéon no es fortuita. Como pudimos comprobar,
es a partir de la red intertextual que se puede formular entre todos los
intertextos un universo mucho mayor. Pues ademas de cada una de las
peliculas, también interviene la experiencia y el conocimiento que tenga
cada lector, tanto de las peliculas previas como de su enciclopedia. Pues
si el lector de The Avengers no tiene en su enciclopedia el conocimiento
de las cinco peliculas previas, su hipotesis del mundo narrativo sera
diferente a la de un lector que cuente con la informacién y las compe-
tencias para realizar las conexiones intertextuales. Se puede concluir que
la pelicula o serie de ellas postula un mundo narrativo particular a cada
una, que en su conjunto puede formular un universo completamente
amueblado, aunque es el lector quien lo actualiza.

La pelicula puede mencionar a una organizacion llamada Hydra,
que existe y puede establecerse espaciotemporalmente en la narraciéon
de forma que sea parte de ese mundo ficticio, pero si el lector no puede
hacer la relacién con el texto del cual estd hablando la pelicula esto pasa
indadvertido y se pierde un fragmento de ese mundo narrativo.

La naturaleza y los tipos de intertextualidad también son muy varia-
dos. En este trabajo se utilizaron algunos de la propuesta de Eco (1993),
Zavala (1999) y Genette (1989) para mostrar una parte de todo el espec-
tro de posibilidades. Las conexiones intertextuales y los elementos que
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se encontraron con este analisis son una muestra, puesto que puede
haber otras muchas interpretaciones y relaciones para ampliar esa red.

La intertextualidad no sélo nos permitio6 llenar huecos en el texto
—como dice Eco (1993)— sino que nos permitié también amueblar y
construir nuestro mundo narrativo. Cada vez que se menciona, nombra,
insintia o aparece un personaje, un objeto, una organizacion, un lugar,
una cancion, un libro, una situacién o una accion, etc., no soélo relacio-
namos intertextualmente dos textos, sino que en casos como éste, en el
que existe una serialidad de peliculas, expandimos su universo narrativo.
Si en Iron Man (2008) el personaje se encuentra en Malibt, California,
y en The Avengers (2012) en la ciudad de Nueva York, nuestro mundo
narrativo crece, ya que tendremos dos ubicaciones para situar la exten-
sion territorial de ese universo. Lo que ademas nos lleva a recordar que
para la construccion de un mundo posible (Eco, 1993), el lector siempre
recurre a su mundo de la experiencia, del cual toma los elementos nece-
sarios y agrega los que la historia le aporte. Un mundo narrativo no sélo
se construye con la o las historias, sino con nuestra experiencia previa
con el mundo de la realidad.

Se analizaron también porciones mayores de texto a través de los
cuadros intertextuales, que nos dejaron ver que en realidad siempre
estamos con un tipo de narracion ya establecida, conocemos previa-
mente el desarrollo de 1a historia y sabemos qué esperar gracias a nuestra
experiencia con todos esos textos previos, y no sélo de una franquicia
particular como el ubpwm, sino del género mismo. Tanto Zavala (1999)
como Eco (1993) incluian ya al género como parte de la red intertextual,
aunque éste ultimo hablara de géneros literarios.

Finalmente, la experiencia con este tipo de peliculas nos permite
ver la complejidad de los entramados narrativos, la especializacion de la
enciclopedia y el nivel de atencién que debe tener un lector para llenar
todos los huecos, conectarlos intertextualmente y postular un universo
narrativo.
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LA PRINCESA Y EL PIRATA
EXPLORACIONES SOBRE UN PROCESO
DE CREACION AUDIOVISUAL CON NINOS

EDpUARDO ARRONA CORDOVA

A Mareike y a todos aquellos nifios y nifias
que participaron en esta creacion.

1 presente trabajo aborda de manera exploratoria y experiencial,

el proceso de produccién escénico-audiovisual de la adaptacion

del libro La princesa y el pirata (Gomez, 1991), que se realizd
junto con nifios de entre 7 y 11 afios y que se llevé a cabo en seis escuelas
primarias puablicas fuera de la periferia norte de la zona metropolitana
de Guadalajara, México. El objetivo estd puesto en indagar —a través
de la experiencia del proceso de produccion de La princesa y el pirata—
sobre la creacion audiovisual infantil como practica educativa, que segin
Ausgustowsky (2016) es un objeto de estudio académico que cuenta
con escasa tradicion de investigacion. En este sentido, se problematizan
algunas implicaciones que conlleva la intervencién de talleres de artes
dentro de un lugar como la escuela, asi como en delimitar y sugerir
desde algunos postulados teéricos-metodologicos propuestos por Ber-
gala (2007), los ejes que sustentan el presente trabajo.
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PRELIMINAR

Creo que si hablase de la imagen que tengo del nifio,
eso seria lo contrario de lo que espero de un nifo.
<R>Lo que los nifios no han perdido, eso es quiza lo
que se puede esperar de ellos.<R>

Su mirada, su capacidad de mirar el mundo sin
tener necesaria e inmediatamente una opinion, sin
tener que sacar conclusiones.<R>Su modo de ver el
mundo corresponde, para al cineasta, con el estado
de gracia.<R>Eso es lo que espero de un nifio, esa
apertura.<R>Win Wenders

Como punto de partida, y siguiendo a Ausgustowsky (2016), los estudios
en investigaciones sobre la creaciéon audiovisual como proceso didactico
pedagbgico con nifos se orientan en “abordan el cine y lo audiovisual
ligados a la creacién artistica y la expresion”, o bien, “se sitian en el
terreno teorico de los medios de comunicacidn, la television y la alfa-
betizacion visual” (Ausgustowsky, 2016, pag. 14). En este sentido, el
interés general del presente trabajo estd puesto en el primero de los
ejes, orientado particularmente en explorar un proceso de producciéon
audiovisual que se llevo a cabo con nifios, en diferentes escuelas.

Lo que se comparte en las siguientes paginas es tan s6lo un frag-
mento de la experiencia que tuve al trabajar durante los meses de sep-
tiembre a diciembre del 2015, como parte del grupo de talleristas de
Letra Uno A.C.,! en el proyecto El dia de las palabras, el cual estaba
orientado al acercamiento de la lectura y la escritura a nifios de nueve
escuelas primarias publicas, fuera de la periferia norte de la zona metro-
politana de Guadalajara (zmG), México. Si bien el eje principal de los
talleres era la literatura, El dia de las palabras buscaba —a través de dis-
tintos perfiles profesionales— el vinculo de otras formas de expresion y
produccion artistica en la intervencion de los talleres, con el objetivo de
acercar a los nifos a diversos procesos de creacion dentro de la escuela,
como una propuesta que se inscribe en la educaciéon no formal, es decir,
fuera del curriculo oficial de cualquier sistema educativo (formal).

1  Letra Uno A.C. http://www.letrauno.com.mx/
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El presente trabajo se circunscribe en el taller La princesa y el pirata,
en el que se intentd que tanto los nifos como yo nos adentraramos a
la experimentacion escénica-audiovisual. En este sentido, no me inte-
resé relegar mi participacion como “tallerista/investigador” a una figura
distanciada, neutral e imparcial que mesurablemente fuera categori-
zando/codificando una serie de datos que serian analizados con base
en la pertinencia de un método y bajo los estatutos de una supuesta
veracidad objetiva y retéricamente persuasiva. Ya que si “irresponsable
significa incapaz de dar cuenta de algo” y “ocupar un espacio implica
responsabilidad en nuestras practicas” (Haraway, 1995, pags. 328-333),
:qué, como y desde donde contamos al estar implicitos en las practicas
que llevamos a cabo? De este modo, narrar es dar respuesta, asumir
la responsabilidad ética de las preguntas, de la reflexion y el criterio
propios en la narracion que despliega (mas que anécdotas, recuentos
descriptivos y objetivos y la deslocalizacion del narrador sin sujeto), la
posibilidad de una apertura dialogica consigo mismo en relaciéon con
su experiencia que involucra y se comparte con otros, para otros. Por
tanto, narrar es escucharse y escuchar a otros; es estar implicado en
lo que se cuenta y en cOmo se cuenta; es compartir y compartirnos
con y para otros; es detenerse, suspender la marcha en esta celeridad
contemporaneamente frenética, y dar espacio y tiempo para contar y
contarnos como testimonios de nuestras experiencias en el paso por
este mundo comun.

De lo anterior deriva el interés esté puesto en indagar —a través
de la experiencia del proceso de produccion de La princesa y el pirata—
sobre la creacién audiovisual infantil como practica educativa, que
segiin Ausgustowsky (2016) es un objeto de estudio académico que
cuenta con escasa tradicion de investigacion.

EL PROCESO DE CREACION COMO EXPERIENCIA FORMATIVA

:Como o desde donde se aborda el cine y lo audiovisual ligados a la crea-
cion artistica y la expresion dentro de una institucion escolar?
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Entre los afios 2000 y 2001, Jack Lang —quien era Ministro de Edu-
cacion Nacional en Francia en ese entonces— invit6 a Alain Bergala a lle-
var a cabo un proyecto de educacién artistica en el que se buscé introdu-
cir el cine en la escuela. En el libro La hipétesis del cine: pequeno tratado
sobre la transmision del cine en la escuela y fuera de ella (2007) Bergala
comparte los pormenores de su experiencia en este proceso pionero y
del cual nos decantamos por algunos postulados teorico-metodologicos.

La apuesta de Jack Lang en este intento por introducir el cine en la
escuela, segun expone Bergala, fue la de considerar “el cine como arte y
el arte como encuentro con la alteridad, con lo radicalmente otro” (Ber-
gala, 2007, pag. 33). Pensar el cine como arte es considerar el arte y por
tanto el cine, no como una sustancia, ni como un contenido, ni mucho
menos como un ornamento, sino como la experiencia insustituible que
hay en todo acto de creacion. Como aseverara Renoir: “para amar el cine
hay que hacerlo” (Renoir, 1979, pag. 27). Asi, el cine como arte es tanto
como experimentar la novedad en lo que creamos, en lo que hacemos,
en lo que producimos. De ahi que se trate de un encuentro con la alte-
ridad, con aquello extranjero y extrafio, con aquello que me interpela/
identifico, con eso otro que hasta entonces no habia visto, no habia
oido, no habia realizado, no habia pensado, no habia sentido, etcétera.

El cine como arte, pues, por cuanto que el acto de creacién es un
proceso que despliega esa incesante busqueda del saber dar sentido a lo
que nos pasa, de intentar dar forma a lo que somos, de intentar encontrar/
inventar nuestro lugar en el mundo, de intentar expresar por cualquier
medio lo que sentimos, lo que pensamos, lo que experimentamos como
seres expuestos a que NOs pasen €osas y en cOmo esas cosas que nos
pasan, nos van formando y transformando a lo largo de nuestra vida.
Como menciona Foucault (1996): “esta experiencia tiene menos que ver
con una acumulacion de vivencias, que con las maneras con las que les
damos curso, con las maneras de ' cuidar’ lo que nos pasa e improvisar
con ello, de nombrarlo y verse en relacion a ello” (Foucault, 1996, pag.
201). De ahi que propuestas como la de Lang y Bergala no se orienten en
la proclamacién de formar o producir creadores en el medio audiovisual,
ni mucho menos que quienes participen tengan como finalidad utilitaria
la creacion de piezas audiovisuales, ni que aprendan nombres de crea-
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dores, ni técnicas, ni corrientes artisticas, aunque todo lo anterior pueda
acontecer en el devenir de dicho proceso. De lo que se trataria, en todo
caso, es que todos y cada uno de los involucrados, experimenten lo que
implica la creacién audiovisual, o en otras palabras, que se descubran
creadores, que vivan “la experiencia insustituible de un acto, aunque sea
muy modesto, de creacion” (Bergala, 2007, pag. 167).?

Quiza de esto, un cineasta como Jan Svankmajer refiriese la crea-
cion cinematografica en relacion a la poesia, en su sentido de poie-
sis, como la posibilidad de abrirse a la experimentacién misma en el
momento de crear.

GRABA EN TU ESPIRITU que la poesia es sélo una. Lo contrario ala poesia es la especia-
lizacion profesional. Antes de comenzar a rodar una pelicula, escribe un poema, pinta
un cuadro, haz un collage, escribe un relato, un ensayo, etc. Porque solo alimentando
la universalidad de los medios de expresion tendrds la garantia de realizar una buena
pelicula (Svankmajer, 2012, pag. 111).

Con independencia de si esto garantiza o no la realizacion de una “buena”
pelicula, sabemos que el camino que se da de la intencién a la realizacion
(lo que Duchamp (1995) denomind “coeficiente de arte personal”), abre
una multiplicidad de adversidades, riesgos y retos, de incertidumbre,
dolores y satisfacciones, de decisiones y gestos que escapan a cualquier
explicacion y que, después de todo, lo que importa es justamente eso: el
camino que hemos trazado en ese intento por crear.’ En otras palabras,

2 Cabe sefalar que por lo menos son dos los planos en la propuesta metodologica de
Bergala, el que precede al acto de creacion y que tiene que ver con el visionado de
peliculas en las que en compaiiia de creadores del medio cinematogrifico (sean
realizadores, guionistas, cinematografos, etcétera) se intenta: “aprender a devenir un
espectador que experimenta las emociones de la creacion misma” (Bergala, 2007:39).
Es innegable considerar que el hacer cine va de la mano con el ver cine, no obstante,
y por cuestiones de espacio, nos limitaremos a presentar tan sélo este otro plano del
acto de creacion. A este respecto, véase Nuria Aidelman y Laia Colell (2012,2014);
José Luis Guerin (2014); Alain Bergala (2007,2014); Gabriela Ausgustowsky (2016);
Gonzalo de Lucas (2014); Jonas Trueba (2014).

3 “Durante el acto de creacion el artista va de la intencion a la realizaciéon pasando
por una cadena de reacciones totalmente subjetivas. La lucha hacia la realizacion es
una serie de esfuerzos, de dolores, de satisfacciones, de negativas, de decisiones que
no pueden ni deben ser plenamente conscientes, al menos en el plano estético. El
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lo que nos importa de la creacion estd en su proceso, en la experiencia
que cada uno hace, mas alla o mas aca de toda logica instrumental que
opera segin medios/fines. Para Bergala, “Duchamp postula, pues, que
todo creador tiene un proyecto, una intencion, un rumbo, un «programa»,
inevitablemente transformado por la obra en su realizarse”, pero que a
su vez, este proceso forma y transforma al creador (Bergala, 2007, pag.
159). Y esto desde luego también tiene que ver con la experiencia y
con la educacion, por los modos en cémo dicho proceso “configura una
personalidad, un caricter, una sensibilidad o, en definitiva, una forma
humana singular que es a la vez una ética (un modo de conducirse) y una
estética (un estilo)” (cfr. Larrosa, 2003, pags. 34 y 35).

El proceso de creacién artistica como experiencia formativa, abre
la multiplicidad de posibilidades para que cada uno y a su manera,
encuentre otros modos de relacionarse con su entorno, con los otros
y consigo mismos; para que cada uno, en un mismo entorno, trace su
propio camino junto con otros; para que todos y cada uno formen parte
del intento de una creaciéon comun y la transformacién de un espacio,
a veces tan cuadriculado como el de la escuela. Como sugiere, Farina
(2006): “...una de las cosas que la pedagogia podria aprender del arte
actual tendria que ver no s6lo con las maneras de afectar a los sujetos,
sino con las maneras de tratar con eso que nos afecta” (Farina, 2006,
pag. 11). En este sentido, ;qué implicaria, por ejemplo, que los alumnos
realizaran un filme, un video diario o una video-carta, donde muestren
lo que cotidianamente viven dentro de su escuela? Una cdmara, dice
Win Wenders (2008), “es una cosa que funciona en las dos direcciones.
Muestra tanto los objetos como los sujetos. Por ello, cada plano (Eins-
tellung) muestra al final la actitud (Einstellung) de sus responsables”
(Wenders, 2008, pag. 205).

resultado de esta lucha es una diferencia entre la intencion y su realizacion, diferencia
de la que el artista no es consciente en absoluto. De hecho, falta un eslabén en
esta cadena de reacciones que acompanan el acto de creacion; esta ruptura que
representa la imposibilidad para el artista de expresar completamente su intencion,
esta diferencia entre lo que habia proyectado realizar y lo que ha realizado es el
«coeficiente de arte» personal contenido en la obra” (Duchamp, 1995; citado en
Bergala 2007, pag.159).
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EL CINE EN LA ESCUELA

Si la escuela suele ser este segundo espacio de socializaciéon en el que
se van insertando los herederos del mundo comun que habitamos, ;de
qué hablamos cuando decimos que la escuela educa, que la escuela es un
espacio educativo? ;Qué es la educacion escolar y como se lleva a cabo?

Si aceptamos, junto con Hanna Arendt (2009), que la educacién
tiene que ver con la natalidad,* es tanto como decir que la educacion se
da en relacion con un otro; en relacion con el que nace otro. Con un
alguien singular que no soy yo, que es ajeno a miy que por tanto no me
pertenece. Un otro que en su hacerse cuerpo va ocupando un espacio
que ningan otro ha ocupado ni ocupard jamés. “Con cada nacimiento
algo singularmente nuevo entra en el mundo” (Arendt, 2009, pag. 202)
y quiza lo que habria que cuidar es esa novedad, ya que en ella estd una
posibilidad tnica, irrepetible e irremplazable como lo es la vida misma.
;Una posibilidad de qué? Una posibilidad en si misma, una posibilidad
de existir, una posibilidad de que en esa novedad algo inédito pueda
acontecer; una posibilidad, pues, de que esa vida se conserve viva. Ya
que ninguna vida podra ser remplazada por otra, ninguna muerte podra
ser sustituida por un nuevo nacimiento, puesto que ninguna persona
estuvo ni estard alli como permuta de esa biografia. Pero, ;por qué ten-
driamos que hacernos cargo de un otro-hijo, de un otro-alumno, de un
otro-ajeno, extrano, extranjero? ;Qué necesidad tiene el ser humano de
hacerse cargo de un otro?, o bien ;qué lugar guarda ese otro en relacion
con nosotros mismos?

Asicomo consideramos el cine como arte y el arte como encuentro
con la alteridad, con lo radicalmente otro, la educaciéon también podria
entenderse y llevarse a cabo como un encuentro con la alteridad, con
esos otros a los que quiza no habria que ensenar sino de los que habria
que aprender, o por lo menos escuchar. ;Qué es, en todo caso, lo que
uno aprende cuando ensefia? ;Cémo saber decir lo que nos ensefiaron
a callar? Y si Ia historia de nuestro cuerpo es la historia de nuestra

4 “Laesenciadela educacion es la natalidad, el hecho de que en el mundo hayan nacido
seres humanos” Hanna Arendt (2009, pag. 186).
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educacién, como decia Stevenin (1994), ;como dejar actuar un cuerpo
otro, en la historia de nuestro cuerpo educado?

Un cineasta como Pier Paolo Pasolini (1993) se lleg a plantear este
asunto de la implicacion del cuerpo en la trasmision entre generaciones
que no podriamos pasar por alto:

Hay cosas —incluso las mds abstractas o espirituales— que solo se pueden vivir a través
del cuerpo. Vividas a través de otro cuerpo ya no son lo mismo. Lo que fue vivido por
el cuerpo de los padres, ya no puede serlo por el nuestro. Intentamos reconstituirlo,
imaginarlo, interpretarlo: asi escribimos su historia. Pero [ ... lo mds importante que hay
en ella se nos escapa irremediablemente. Del mismo modo, y por las mismas razones,
no podemos vivir corporalmente los problemas de los adolescentes: nuestro cuerpo es
diferente al suyo, yla realidad vivida por sus cuerpos nos estd vedada. Lo reconstituimos,
lo imaginamos, lo interpretamos, pero no lo vivimos. Haypues, un misterio también en
la vida de los nifios, y por lo tanto, una continuidad en el misterio (un cuerpo que vive

la realidad): continuidad que se interrumpe con nosotros (Pasolini, 1993, pag. 115).

De esta manera, el acompanamiento en esta transmisiéon del cine en
la escuela podria poner en juego el modo de relacionarnos con lo que
vivimos a través de lo que expresamos; antes de seguir pensando que el
conocimiento es algo que se ensefia, en la neutralidad y objetividad de
los docentes, y que los alumnos pasivamente aprenden. Como muy bien
apuntalara Deleuze (2009): “No aprendemos nada con quien nos dice:
‘haz como yo’. Nuestros tnicos maestros son aquellos que nos dicen
‘hazlo conmigo’, y que en vez de proponernos gestos a reproducir, saben
emitir signos despegables en lo heterogéneo” (Deleuze, 2009, pag. 345).
Es decir, cuando hablamos de trasmision, que no de la ensefianza en su
sentido tradicional y doctrinario, no nos referimos —pongamos por
caso— ni al proceso y cumplimiento cabal que se les suele solicitar a los
profesores de llevar a buen término una serie de objetivos y contenidos
estipulados de acuerdo a una curricula; ni al despliegue de una serie de
acciones y sanciones en relacion al comportamiento de los alumnos y
de acuerdo a un c6digo de conducta compartido en y por la institucion;
ni a la evaluacion a la que serdn sometidos los alumnos de acuerdo a

”

una serie de “habilidades”, “competencias”, “capacidades”, etcétera, que
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seran puestas en marcha a través de una serie de dispositivos (sean
estos examenes, participacion en clase, asistencia, trabajo en equipo,
etcétera); ni a la didactica metodoldgica propuesta —implicita o expli-
citamente— en cualquier programacion escolar. Esta serie de procesos
que suelen plegarse a una idea de que el conocimiento es algo que se
“ensefia” o se da, externo a los sujetos, y por tanto que se adquiere y se
tiene, es, en un primer plano —y desde nuestro punto de vista— caer
en la logica de una coreografia de la repeticion que pretende domesti-
car al ser y al cuerpo de alumnos y profesores que también son parte
de nuestra paraddjica existencia humana: “La pluralidad humana es la
paradoéjica pluralidad de los seres inicos” (Arendt, 2009, pag. 201). En
consecuencia, la trasmision del cine en la escuela, no buscaria la unifor-
mizacion y normalizacion, ni el adiestramiento, ni 1a docilizacion de los
implicados (alumnos, profesores, creadores, etcétera) sino potencializar
y considerar a todos y cada uno desde su singularidad tnica e irrepetible
que son, ya que lo que cada uno aporta, importa. ;Qué es lo que podria
aportar al cine y al arte en general mirar con ojos de nino? ;Qué es mirar
con ojos de nifio?

Mis como una educacion artistica que como una ensefianza artis-
tica, es alo que se encaminaria la transmision del cine en la escuela. En
este sentido, Bergala hace una distincién entre educaciéon y ensefianza
artistica. La transmision del cine en la escuela como parte de una pro-
puesta de educacion artistica y al considerarla como un encuentro con
la alteridad, no formaria parte de las clases curriculares ni seria llevada
a cabo por los profesores en turno (ensefianza artistica), sino que se
ofrece como algo otro —comunmente pensado y llevado a cabo como
taller— y a cargo tanto de creadores como profesores que fungen como
elementos extranjeros a la institucién y como acompanantes en esta
transmision del cine. Bergala (2007) nos dice:

Cualquier forma de encerramiento en lalogica disciplinar reduce el alcance simbélico
del arte y su potencia de revelacion, en el sentido fotogréfico del término. El arte, para
seguir siendo arte, tiene que seguir siendo un germen de anarquia, escindalo y desor-
den. Elarte, por definicién, siembra desconcierto enla institucion (pdg. 33). Y esta, suele

tener una “tendencia natural a normalizar, amortiguar e intentar absorber esa parte de
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peligro que representa el encuentro con toda forma de alteridad para resguardarse a si

misma y a sus agentes” (Bergala, 2007, pag. 34).

Pero, ;por qué entonces seguir considerando a la escuela como lugar que
podria dar espacio al cine, al arte, al encuentro con la alteridad? Segun
Bergala, la escuela es un lugar potencial para que este encuentro con el
arte pueda producirse, ya que si no es ahi entonces, ;cudndo y en donde?
Asimismo creemos que este tipo de propuestas también pueden llegar
a ofrecer la transformacion de un espacio en el que los nifios pasan la
mayor parte del dia. Hacer de las aulas o salones de clase un espacio para
las proyecciones de fragmentos o peliculas enteras, para la reflexién de
lo que ahi acontece con los otros y nosotros mismos, para el didlogo, las
decisiones, los retos y responsabilidades que implican los procesos de
creacion, es hacer de estos lugares espacios que abren otros modos de
habitarlos, de vivirlos, de relacionarnos y, sobre todo, de experimentar-
los como espacios otros a lo habitual.

Hasta qué punto y en qué medida lo que vemos no tiene que ver con lo que somos,
conlo que pensamos, con lo que hacemos, con nuestra forma de vida. Hasta qué punto
y en qué medida ofr otras cosas y escuchar de otro modo, practicar nuevas formas de
leer, mirar otras cosas y mirar de otro modo, construir otras formas de vida, no supone
esencialmente inventar, practicar y construir otras formas de vida, otras formas de rela-

cion con el mundo, con los otros y con nosotros mismos (Larrosa, 2003, pdg. 254).

Si la educacién es una transmision entre generaciones, el cine en la
escuela es la invitacidon que pondria en juego otras manera de ver, escu-
char, sentir, pensar, educar y educarnos, apelando por aquellas zonas
de desconocimiento, de incertidumbre, de desconcierto y novedad, y
hacer de aquello (que vemos, que escuchamos, que sentimos...) una
experiencia vital que se gesta en esta idea y puesta en escena del cine
como arte y el arte como encuentro con la alteridad.
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BREVE CONTEXTUALIZACION DEL PROYECTO: EL DIA DE LAS
PALABRAS

Como comentaba en la introduccion del presente trabajo, durante los
meses de septiembre a diciembre del 2015 formé parte del grupo de
talleristas de Letra Uno A.C.5 en el proyecto El dia de las palabras, el cual
estaba orientado al acercamiento de la lectura y la escritura a nifios de
nueve escuelas primarias publicas, fuera de la periferia norte de 1a zona
metropolitana de Guadalajara (zmG), México.

El dia de las palabras seria intervenido en nueve escuelas prima-
rias publicas, sumando un total de seis sesiones por escuela entre los
meses de septiembre a diciembre de 2015. En cada sesion (asistencia a la
escuela) se impartiria un total de cuatro talleres diferentes con duracion
de una hora cada uno, intercalando entre los dos primeros (talleres) y
los dos finales, un recreo de 30 minutos.® Salvo algunas excepciones, la
mayoria de los talleres se llevarian a cabo en el salon de clase. La asig-
nacion de los grados que nos correspondian en cada sesion y que iban
de 1° a 6° grado, con grupos “A” y “B”, la harian de manera aleatoria
las coordinadoras del proyecto, previo a entrar a sesionar a la escuela.

A continuacién se presenta un recuadro (figura 1) en el que apa-
recen, en la parte superior de manera horizontal, cinco celdas con los
tépicos “conocernos”, “sentir las palabras”, “expresarnos”, “celebrar” y
“dejar huella”.

5  Letra Uno A.C. http://www.letrauno.com.mx/

6  De esta manera resultaron un total de veinticuatro talleres por escuela aunque, como
se aprecia en la figura 1, s6lo aparecen veinte sesiones en total. Esto se debi6 a que
tiempo después se incorpor6 una escuela mas al proyecto.
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Figura 1. Teméticas y talleres por sesion. Fuente: Letra Uno A.C.

Cada uno de los topicos corresponde a un dia de sesiéon en escuela. El
primer dia, bajo el topico “Conocernos”, se llevarian a cabo los siguientes
talleres:

1.1 Juegos con el cuerpo y el espacio.
1.2 Princesas y piratas.
(Recreo)
1.3 Autorretratos.
1.4 Mascaras.

En el presente trabajo nos centraremos en los pormenores del desarrollo
del taller 1.2 que corresponde a Princesas y piratas, y cuya planeaciéon
(figura 2) se nos proporcion¢ por parte de la asociacion, dejando abierta
la posibilidad a ser modificada.
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Figura 2. Planeacion. Princesas y piratas. Fuente: Letra Uno A.C.

Asi que de la planeacién de Princesas y piratas que sugirié Letra
Uno, basicamente la propuesta que intentaria llevar a cabo, terminé
estructurada de la siguiente manera:
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1. Introduccién: una breve platica con los nifios sobre su imaginario de
las princesas, principes y piratas (10 min).”

2. Escucha: sugeria que escuchdramos una adaptaciéon sonora que rea-
licé de la obra La princesa y el pirata (Gémez, 1991)% (8 min).

3. Didlogo: nos adentrabamos a pensar e imaginar coémo podriamos
llevar a cabo la puesta en escena de La princesa y el pirata, a través
de preguntas sobre 1a historia del cuento, la cantidad y descripcion
de los personajes, caracteristicas del contexto, la musica, etcétera
(15 min).

4. Reparto: seleccion de los personajes (princesa, principes, torres,
barco y pirata), camardgrafos (dos en total)*(20 min).

5. Puesta en escenay videograbacion: representacion escénica y video-
grabacion en una sola toma y sin ensayos previos (8 min).

6. Cierre: se regresa el material (2 min).

Pasemos a matizar los diferentes acontecimientos que tuvieron lugar en
la implementacién de esta propuesta y que fue replicada en seis escue-
las, con nifios y nifias de entre 7 y 11 afios de edad correspondientes a
grupos de 2° a 5° grado de primaria.

UNA EXPERIENCIA QUE PUEDE SER NARRADA

A decir verdad, la idea y practica del taller de La princesa y el pirata
estaba orientada en tres ejes medulares: oir, ver y actuar. El uso de dife-
rentes dispositivos dio pie a que dichos ejes desplegaran las dindmicas
dentro del taller en las que la prevaleci6 el jugar a toda costa. Por ejem-

7  Como suele acontecer en toda planeacion escolar, los tiempos considerados son
estimados.

8  Laadaptacion del cuento La princesa y el pirata result6 una pieza sonora en la que
durante 8 min 20 seg, se narra la historia de la joven princesa Filomena que pasa los
dias encerrada en su torre de marfil y plata, rechazando las alegorias de principes que
van de paso, y marchiandose, tras quemar las naves y en compania del pirata, rumbo
al mar. La narracion va acompafnada de musica como motivos para los cambios de
personajes, lugares, acciones, etcétera.

9  Se emplearon las cimaras de video de un Iphone 5 y una Gopro Hero 5.
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plo, en la parte introductoria en la que me interesaba que escucharamos
qué o quién era una princesa para nosotros, hice uso de un hueso (figura
3), que en realidad fungia como un micréfono: artilugio que amplificaba
simboélicamente el volumen de la voz.

Figura 3. “Microhueso”. Fuente: Letra Uno A.C.

Este hueso micr6fono o “microhueso” —como comtunmente se le
nombraba— y la simbolizaciéon que también podria tener al tratarse de
“hablar desde las entrafias”, “desde los huesos”, fue un dispositivo que
trajo consigo la apertura para que muchos de aquellos nifios expusieran
sus inquietudes, deseos, fantasias, temores, etcétera, y a su vez, hacia
que el resto nos dispusiéramos a atender lo que otros nos iban com-
partiendo, es decir, nos escuchdbamos. Este dar y tomar la palabra, esta
disposicion de escucha, permitié que en todos los grupos con cerca de
cuarenta nifios cada uno, se abrieran debates acalorados y ocurrentes;
ya fuera al poner en duda la existencia de princesas y principes, que no
de piratas; que si las princesas bailan “La Macarena”, que si los princi-
pes no se lavan los dientes, que si el Gnico principe pequefo vive en el
“Asteroide B612”, y un sinfin mas de relatos, anécdotas y creencias que
abrian paso a lo que cada uno quisiera o por lo menos intentara decir.

317



EpUARDO ARRONA CORDOVA

Hasta entonces se procedia a dar las indicaciones de manera general, en
relacion a lo que hariamos el resto del taller: basicamente escuchariamos
un cuento del que llevariamos a cabo una representacion teatral, y esta
seria grabada por nosotros mismos en video. Preguntaba si alguien no
queria realizar la actividad, y si no habia uno que se opusiera (cosa que
no paso) hacia énfasis sobre la limitante del tiempo con el que contaba-
mos para elaborar y llevar a cabo nuestro plan, por lo que les solicitaba
prestar toda su atencion y asumir la responsabilidad de lo que a cada
uno le correspondia al formar parte de nuestro grupo.

Daba paso a escuchar la pieza sonora (adaptacion del cuento) que
se reproducia en una Gnica ocasiéon mediante unos altoparlantes. No
tardaban en surgir las risas, las gesticulaciones que imitaban las voces
de los principes, las preguntas por saber en qué idioma cantan cuando
la princesa Filomena cepilla su cabello al ritmo de una canciéon, la des-
esperacion por las reiteradas negativas de Filomena a los principes y,
sobre todo, el silencio expectante por llegar al desenlace de la historia.
La pieza sonora no fue un dispositivo a través del cual los nifios inten-
tarian memorizar la historia, sino para atender aquello que sentimos y
pensamos, en tanto oidos prestos a escuchar. Asimismo, el sonido es
fuente potencial para la evocacién de imagenes, y en este sentido, una
vez concluida la pieza sonora, preguntaba por aquellas imagenes que se
habian creado en ellos al escuchar el cuento. Esto nos permitia comenzar
a visualizar el salon de clase, como el espacio en el cual tuvieran lugar
dichas imdgenes. O en otras palabras, ;como podriamos transformar el
espacio del aula y transformarnos nosotros mismos para representar
aquellas imagenes? En tanto que iban describiendo sus imagenes, con
ayuda de otros, se iba tejiendo la trama del cuento y con ello los perso-
najes y el contexto. De esta manera, fuimos definiendo los espacios que
serian intervenidos para la puesta en escena. Por ejemplo, ;cual podria
ser el lugar en donde se colocaria la princesa para la representacion?
La decision de que la princesa terminara por colocarse arriba de una

10 Setratadel Track 3 “France (Occitan)” de Ciline Ricard que aparece en el volumen 2
de The World Sings Goodnight (1993. Silver Wave Records. Austria). El disco es una
compilacion de diferentes cantigas del mundo, y en el caso mencionado, se trata de
una pieza en occitano.
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mesa, vino de que alguien, por mencionar un caso, habia imaginado
una alta torre desde donde se veia el mar y en la cual vivia la princesa;
por lo tanto, el espacio en el que ella se colocaria debia ser mds alto y
sobresaliente que el resto.

Desde luego que una vez escuchada la pieza sonora, no faltaron los
que se anticiparan a ser considerados como actores, actrices o cama-
rografos. En este punto coincido con Bergala cuando pregunta: “;Qué
experiencia de la creacién hard aquél o aquélla que, acostumbrado a
exponerse lo menos posible a causa de los fracasos ya registrados en
clase, elija el puesto de trabajo mas ‘disimulado’ y mas subalterno, aquél
en que se sienta menos ‘al descubierto’?” (Bergala, 2007, pag. 194). Lo
mismo suele acontecer en todos los planos: habia los grupos enteros en
que clamaban porque X compafiera fuera la princesa al ser 1a “bonita”;
otros en lo que X nifio asumiera el papel de todos los principes porque
era un “fracasado”; aquellos otros en que se buscaba negar la participa-
cién como camardgrafo a X compaiiero(a) por considerarlos “ciegos”
al usar lentes, o incluso que aquellos que si X nifio participaba, él o ella,
no lo harian, etcétera. “Si el pasaje al acto de creacion tiene un sentido
colectivo, dentro del sistema escolar, este no puede ser otro que el de
redistribuir un poco los papeles ya demasiado usados en la clase y en
la sociedad que la rodea” (Bergala, 2007, pag. 195). Las princesas, los
principes, las torres, los barcos, los piratas y los camarégrafos fueron
elegidos de acuerdo a estas consideraciones. Cabe sefalar que tanto las
torres como el barco fueron dos elementos que estarian constituidos por
un cuerpo colectivo dentro de 1a puesta en escena, como se muestra en
el fotograma (figura 4) correspondiente a la parte final del video, en el
que Filomena y el pirata navegan en el barco por el mar (izquierda de la
imagen), dejando atras la torre de marfil y plata (derecha de la imagen).
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Figura 4. Fotograma de video La princesa y el pirata. Fuente: video La princesa y el pirata.

Una vez teniendo el reparto y antes de pasar a la puesta en escena,
cuya pieza sonora serviria como hilo conductor para las acciones, entra-
das y salidas de personajes, etcétera, se reparaba en la importancia de la
expresion del cuerpo a la hora de actuar. Nadie tendria que memorizar
los didlogos, lo que se necesitaba era interpretar mimicamente a lo que
la pieza sonora en ese momento hacia referencia. Se trataba, como dijera
Pallasmaa del cine mudo, de “compensar la falta de sonido mediante una
sobreactuacion efusiva” (Pallasmaa, 2006, pag. 51). De esta manera, cada
uno de los personajes se caracterizaba segun su papel con el material
disponible!!' y muy rdpidamente se hacian algunos ejercicios, colocando
alos personajes en situaciones de 1a historia y escuchando las opiniones
de los que observibamos, si es que las habia, sobre qué podria hacer para
realizar dicha accién.

Se les reiteraba la importancia de estar atentos y dar lo mejor de
si, ya que se haria en una Unica toma, sin pausas, ni repeticiones. Se

11 Se empleaba el material que Letra Uno habia considerado para ese taller (figura 2
“material”), asi como otro tanto que personalmente aportaba: gorros, paliacates,
parches de pirata, espadas, coronas, anteojos, mascaras, varas magicas, zapatillas,
un pez de tela, etcétera.
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daba paso pues, a que todos y cada uno se posicionaran en el lugar que
les correspondia, se encendian las cAmaras de video solicitindoles que
hicieran una toma general del grupo, y después de preguntar que si esta-
ban listos, no habia més que aventurarnos al devenir de la realizacion.

Fue interesante y sorprendente como la interpretacion de estos
cuerpos parlantes —a la hora de actuar—, tomo6 en cada uno de ellos,
matices diversos. Y quiza es eso justamente lo que habria que cuidar,
esas diferencias, esas formas de relacionarnos entre diferentes. De esta
manera y por citar algunos casos, hubo quienes en la espontaneidad
del momento, improvisaron mas alla de lo previsible: el hueso del que
hablamos lineas arriba, sirvié como catalejo o remo de algunos piratas
(figura 5); las varas magicas fueron a su vez cepillos para algunas prin-
cesas (figura 6); hubo torres que arrebataban los objetos de los principes
como desaprobacion de su visita (figura 7) e incluso uno de ellos asu-
mia por momentos parodiando, con la corona en la cabeza, su papel de
Filomena (figura 7); los hubo quienes también desde su lugar —fuera de
escena, que no de cuadro— decidieron intervenir el momento lanzando
un platano (figura 8) e incluso hubo quien dibujé las olas del mar desde
su asiento ondeando los brazos (figura 9).

Figura S. Fotogramas de video La princesa y el pirata. Fuente: video La princesa y el pirata.
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Figura 6. Fotograma del video La princesa y el pirata. Fuente: video La princesa y el pirata.

Figura 7. Fotogramas del video La princesa y el pirata. Fuente: video La princesa y el pirata.

Figura 8. Fotograma del video La princesa y el pirata Fuente: video La princesa y el pirata.
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Figura 9. Fotogramas de video La princesa y el pirata. Fuente: video La princesa y el pirata.

Asi hubo también quienes quedaron paralizados a la hora de entrar
a escena y permanecieron rigidos, constrefiidos, mirando continua-
mente hacia el techo, el piso o el lado en donde estibamos el resto.
Personalmente en estas situaciones preferia dejarlos en la confronta-
cion por la que estaban pasando. Algunos llegaban a sobrepasar dicho
momento, cominmente tras colocarse la mascara que llevaban en la
mano o haciendo uso de algunos de los objetos que portaban. Pero si
después de un tiempo no habia cambio en ellos, intervenia desde mi
lugar gesticulando como si fuera el personaje en cuestion. Ellos o ellas
reian y el resto también. Esto les permitia relajar el cuerpo y tomarse
su papel de manera risible.

Para hablar del uso de las cdmaras, es preciso sefalar que entre aque-
llos nifios eran muy excepcionales los casos de quienes portaran algin
celular, por no decir que cAmara. No se niega que posiblemente muchos
de ellos tuvieran cierta afinidad ya sea por el uso de los moviles de algun
familiar, pero esto queda en un plano especulativo. Lo que si, es que
tanto el cuidado en la manipulacion de dichos aparatos, como los modos
en que cada uno de aquellos nifios grabd, se llevé de manera 6ptima y
destacablemente. Algunos se coordinaron con otro par de nifios para
asistirlos: ya fuera para que alguien saliera de cuadro, para que no se
tropezara el camarografo, para que alguien de los que estaba en escena
girara un poco, que no caminara tan rapido, etcétera, y cuyas decisio-
nes e iniciativa vinieron de ellos mismos. Otros se las ingeniaban solos,
posicionados en un algtin lugar desde donde seguian las acciones de los
personajes consiguiendo primeros planos, paneos, contrapicados, etcé-
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tera, y algunos otros iban a la bisqueda de los lugares que terminarian
considerando para hacer ciertos planos. Por ejemplo, este par de nifios
que decidieron subirse a las mesas para conseguir en un plano picado,
el momento en que el pirata dialoga con Filomena (figura 10). Cabe
sefialar que también para quienes trabajaron con las videocamaras, la
demanda auditiva al seguir la pieza sonora y por tanto, el dejar en cuadro
a “quien o quienes correspondia”, fue parte clave para el seguimiento de
lanarracion de manera visual. Asimismo, es importante mencionar que
con el uso de la cdmara Go pro, el trabajo de grabacion fue un tanto mas
intuitivo, ya que dicha ciAmara carece de viewfinder o pantalla en la que
se muestre el cuadro o imagen. Esto llevo a 1a mayoria de camardgrafos
que grabaron con dicha cdmara, a mantenerla con los brazos estirados
desde diferentes angulos.

Figura 10. Fotogramas de video La princesa y el pirata. Fuente: video La princesa y el pirata.
De igual manera, es importante no pasar por alto la colaboracion de

todos aquellos que “detras de cAmaras” muchas de las veces tomaron la
batuta de la direccidn. Este detalle lleg6 a hacer la diferencia por cuanto
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que fueron acciones propositivas ya fuera para quienes actuaban, gra-
baban o formaban parte del publico.

Las puestas en escena cominmente terminaban con el clamor de
todos los participantes con el tipico: “beso, beso, beso”, acompafiadas
de gritos, aplausos, risas y mucho movimiento. Se regresaba el material
y ya sin tiempo, debido a que tenia que ir a dar el siguiente taller en otro
grupo, les agradecia la entrega que habian tenido, y que posteriormente
veria los videos y les haria saber qué habia encontrado en ellos. Sin lugar
a dudas, una de las cuestiones que mas me siguen asombrando (ya sea
con el visionado del material de produccién o postproduccion), son
todas aquellas expresiones de emocion, asombro, atencion y sobre todo
de risas y sonrisas que, en la espontaneidad de todos aquellos nifios,
tuvieron lugar dentro de su salon de clase, en ese taller.

VISIONADO, MAS PRODUCCION Y POSTPRODUCCION

La produccion del taller de La princesa y el pirata resultd en un total
de 12 videos con aproximadamente 9 min. cada uno. Si bien me habia
aventurado a solicitarles hacer todo aquello de lo que se ha hablado hasta
ahora, para ser francos nunca pensé qué se haria con dicho material.
Asi fue que, conforme iba haciendo el visionando, cada vez més era la
necesidad y el impulso porque éste no quedara archivado, sino que era
preciso que por los menos aquellos nifios que participaron vieran lo
que habian realizado tanto ellos, como el resto de los grupos de otras
escuelas. De esta manera, ya no habia vuelta atras, asi que comencé a
realizar el montaje, y conforme fui volviendo a las escuelas, convocaba
durante el recreo a todo el grupo que habia colaborado en La princesa
y el pirata, y les contaba que con otras escuelas habiamos trabajado de
manera similar dicho taller, y que me gustaria, porque valia mucho la
pena, que terminaramos de hacer la pelicula que habiamos comenzado.
Seria, si se quiere, una pelicula colectiva que mostrase los fragmentos de
todos y cada uno de los que ahi habiamos participado. Crei conveniente
que los rostros de todos aquellos nifios acompafiados de su nombre y la
funcion que habian desempefiado, aparecieran como parte invaluable

325



EpUARDO ARRONA CORDOVA

de algo que se realizé junto con otros. Nadie se negd. Por el contrario,
querian mirar y mirarse en lo que habian hecho. Asi fue, que poco a
poco, el tiempo del recreo fue el tiempo para elegir los lugares en donde
elaborariamos los créditos de nuestra pelicula, en los que se incluirian
los retratos en imagen-movimiento, de todos y cada uno de los que cola-
boramos (figura 11).

Figura 11. Fotogramas: créditos. Fuente: elaboracion propia.

Para la elaboracién de los créditos nos organizamos por papel o
funcion que habian desempefiado. En el caso de las torres y los barcos
acompanados con su respectivo pirata, fueron retratos colectivos; el
resto, individuales. Todos elegian como les gustaria que apareciera su
nombre. En su mayoria, decidieron dejar su nombre con apellidos pero
también hubo otros que colocaron sus siglas o algiin signo, por ejemplo:
“;=". Asimismo, cabe sefalar que la cAmara con la que fuimos haciendo
los retratos, pasé de mano en mano. Esto permitié que muchos otros
nifios que no fungieron como camarografos, tuvieran la oportunidad
de hacer algun retrato y divertirse el resto del recreo, haciéndose fotos.

De igual manera, extendi la invitacion a Antonio Elicerio Conchas,
artista plastico quien también colaboré como tallerista en esa ocasion,
para realizar una ilustracion sobre La princesa y el pirata. La intencion
era grabar en video el proceso de produccion de la pieza a cargo de
Antonio (centro, figura 12), y que serviria para referenciar en los cré-
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ditos, el personaje o papel que realiz6 cada uno de los nifios que par-
ticiparon, en el siguiente orden: torres, princesas, primeros principes,
segundos principes, terceros principes, barcos-piratas y finalmente los
camarografos, cuyas ilustraciones también fueron realizadas por Anto-
nio (costados, figura 12).

Figura 12. Antonio Elicerio Conchas durante el proceso (centro) e ilustraciones para presen-

tacién de camarégrafos (costados). Fuente: elaboracién propia.

Contando con la produccién para los créditos y la realizacion del
montaje final, s6lo hacia falta gestionar el espacio para la proyeccion del
video. Presenté el video y la propuesta a dos de las tres directoras de
Letra Uno, quienes accedieron a la creaciéon de una muestra itinerante
por las nueve escuelas en las que se habia intervenido con El dia de las
palabras. Asi, 1a pieza audiovisual La princesa y el pirata corri6 en la for-
tuna de que otros tantos nifios visualizaran una propuesta que se gestod
entre pares, dentro de un lugar que por desgracia muchas de las veces
no se abre a las posibilidades de una prictica educativa orientada en el
acto de creacioén, o en otras palabras, a considerar la creacién artistica
como acto educativo.

VAYAMOS APAGANDO LAS LUCES PARA PODER VER

La proyeccion del video final de La princesa y el pirata, se llevé a cabo
como parte de los cierres del proyecto El dia de la palabras, incluso en
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aquellas escuelas que no habian participado.'? Se realizaron un total
de doce proyecciones por escuela, en las que todos y cada uno de los
grados y grupos acompafiados de algtn tallerista, asistieron al cine que
habia sido montado dentro de un salon de clase y en el que la pizarra,
cual pantalla, fue recreada por aquellas imagenes que nadie, incluso los
que habian colaborado en el video, habian visto antes (abajo, figura 14).

Desde el momento en que se comenzaban a montar las telas negras
sobre los ventanales para oscurecer el salon, la visita de nifios al lugar
y las preguntas por lo que se estaba haciendo, los llevé a muchos de
ellos a formar parte de lo que seria su cine en la escuela. Asi que nunca
faltaron manos ni el ingenio para hacer del salon de clase un espacio
otro, al alcance de los ninos. Por fuera de nuestro cine, se colocaban
a “Jano”, quien mostraba el titulo de la pelicula que se proyectaria, asi
como a “Kiki”, quien portaba un bolso que contendria los comentarios
y algunas veces hasta regalos del publico asistente, y en algunos casos
se monto la pieza de Antonio fuera de la sala (figura 13).

Los grupos entraban e iban tomando asiento en las sillas o escrito-
rios que se encontraban en el centro y al fondo del salon (arriba, figura
14). Una vez todos en sus lugares, se pasaba a dar una breve explicacion
de “qué es lo que veriamos” y de manera general, como se habia llegado
a crear esta pieza colectiva (video). Cabe sefialar que todos aquellos
que asistieron a la proyeccion (refiriéndonos particularmente a nifios
y talleristas), habian formado parte del taller de La princesa y el pirata,
en la que cada uno de los grupos junto con sus talleristas, lo llevaron
a cabo a su manera, de otras maneras. Asi que el antecedente estaba
dado, y el énfasis se hacia en considerar que mds alld del bien y del mal,
lo importante son las diferentes formas de llevar a cabo una misma
actividad, un mismo taller, en un espacio similar. Se preguntaba que
si estaban listos y se daba paso a apagar las luces para conseguir ver lo
que en aproximadamente 16 minutos, se ofrecia como algo mis que
simples y llanas imagenes.

12 Dos fueron las razones por las cuales no participaron tres escuelas de las nueve en
las que se intervino el proyecto El dia de las palabras. Una de ellas es porque yo s6lo
colaboré en siete escuelas. La otra es que en una de esas escuelas el proyecto se
implement6 tiempo después.
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Figura 13. Arriba: cine por fuera. Centro: nifio dejando algo en la bolsa de comentarios.
Centro izquierda: Jano. Centro derecha: Kiki. Abajo: pieza de Antonio.

Fuente: elaboracion propia.
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Figura 14. Fotogramas: proyeccion. Fuente: elaboracién propia.

Durante las proyecciones la sala fue también otro espacio de risas
sincopadas, de silencio y expectacion ante los acontecimientos que se
suscitaban en la pantalla. Hubo momentos en que se hacia alusién a
aquellos nifios que identificaban y que formaban parte de su escuela
gritando su nombre o diciéndole al de al lado que lo conocian o era su
amigo(a). Asi también hubo quienes imitaban las voces de los princi-
pes, aquellos otros que comenzaban a mover el cuerpo como si fueran
alguno de los personajes y otros tantos que en los créditos, se levantaron
a bailar. No faltaron los que aplaudieron en el interludio que da paso a
los créditos.
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Las proyecciones solian concluir con muchas preguntas venidas de
aquellos nifios tales como: ;Cuando, donde, como y por qué lo habiamos
realizado? ;En donde estaban ubicadas las otras escuelas? ;Que por qué
ellos no habia realizado una? ;Que quién me habia ensefiado a hacer
peliculas? ;Que por qué aparecia en negro y con colores la parte en que
entra el barco pirata? Y una que atn sigue siendo muy llamativa y se
reiterd en varias escuelas con diferentes grupos: ;En donde habiamos
grabado el momento en que Antonio hacia la ilustracion? Se intentaba
responder a sus inquietudes, haciendo énfasis en que se trataba de un
trabajo que habiamos hecho de manera colectiva y colaborativa. Se les
animaba a pensar que mas alla de las disputas que podemos tener con
otros y las diferencias o igual de edad que cada uno de nosotros tenia-
mos, habia formas en que organizandonos y sobre todo divirtiéndonos,
podrian resultar cosas como ese video, que tan s6lo mostraba una parte
de lo que en realidad se vivié durante todo el proceso de creacion.

Por otro lado, solia programar a los grupos que colaboraron en el
video, previo a la hora de la salida o del recreo. Esto nos daba oportuni-
dad de quedarnos un poco mas a chalar sobre su experiencia e inquie-
tudes en relacion a lo que habiamos visto y realizado. A decir verdad,
dificil es la eleccion de palabras para dar cuenta de lo que aquellos ojos,
aquellas bocas, aquellos cuerpos parlantes, expresaban durante y al final
de la proyeccion. Lo que si, es que el animo de que dicha experiencia
fuera compartida mas alla de las escuelas y de entre aquellos nifios,
habia sido una de las inquietudes que nos pusieron en camino para la
realizacién de este articulo. Gracias a todos y todas ellas.?

UN COMENZAR SIN CONCLUIR
Considero que los caminos, poco explorados, atin estan esperandonos a

todos aquellos que decidamos incursionar y apostar por la transmision
de la creacion audiovisual con nifos, como parte integral de 1a formacion

13 Aqui se puede ver el resultado final del video La princesa y el pirata (contrasefia:
filomenaensolmayor): https://vimeo.com/277335321
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educativa de todo sujeto, de la responsabilidad educativa que tenemos
con las generaciones venideras.

Mis alla de la entretencion y los fines utilitarios de los que se distan-
cian este tipo de procesos de creacion, este encuentro con la alteridad
es algo que nos aproxima a descubrir y saber que no hay respuestas o
modos Unicos de hacer, pensar o sentir lo que nos pasa; algo que nos
llega a confrontar ante la emergente incertidumbre, la duda, la respon-
sabilidad y la voluntad de poder, en sentido nietzcheneano, que nos
llega a ser quienes somos, quienes vamos siendo.

El encuentro con las expresiones artisticas y las posibilidades de
creacion no se limitan a adaptarse a unos pretendidos limites sino en
hacerlos estallar, en generar una ruptura con aquello que, en la mayoria
de las veces, la misma ensefnanza tradicional que sigue dando sus frutos,
ha generado a través de la domesticacion del cuerpo y la voluntad.

En este sentido, no so6lo los procesos de creacion audiovisual sino
del arte en general, tiene mucho que aportar a través de la vinculaciéon
de un cuerpo multidisciplinario de trabajo que ofrezca algo otro, a lo
que la ensefianza, por lo menos de manera general y en México, se ha
sentado a reproducir desde la comodidad de un discurso y una practica
aprendidos de memoria, sin hacerse presentes, en el presente.
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