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Introduccion

Si en la calle se escogieran personas al azar y se les preguntara sobre las tres peliculas para
la nifiez que recuerdan, la mayoria, si es que no la totalidad, responderia con titulos del cine
norteamericano. A pesar de no vivir en Estados Unidos, los nifios y nifias latinoamericanos
tienen acceso mayoritario a producciones de Disney, Pixar o Dreamworks, las cuales se
exhiben de manera aplastante en las salas cinematograficas de sus paises. Salvo
excepciones, pareciera que fuera de Estados Unidos, no se producen filmes para el publico
mencionado.

Sin embargo, en Latinoamérica hay cineastas y especialistas en el séptimo arte cuya
preocupacion y labor diaria se centra en la nifiez: varios cortos y largometrajes para ésta se
producen cada afio. Con apoyos internacionales, estatales o de manera independiente,
constituyen una importante voz de las distintas realidades latinoamericanas, la cual es
asequible a una pequeia porcion de los nifios y nifias quienes frecuentan algunos festivales
anuales que, con enormes esfuerzos, se realizan en diferentes ciudades de la region; o bien
asisten a las pocas funciones que ocurren de manera excepcional en alguna sala del sitio
donde viven. Este cine no se ve, y, tal vez por ello, salvo en casos esporadicos, tampoco se
ha estudiado. Por lo anterior, es a estas peliculas que se dedica la presente investigacion.

Como titular de un cine club escolar para personas de entre uno y seis afios, me
interesaba acercarme desde la investigacion a todas las propuestas cinematograficas para
nifias y nifios en el mundo, creaciones que, mayoritariamente, carecen de espacios en la
programacion de las salas cinematograficas. Naturalmente, la empresa era tan amplia que
resultaba inabarcable para una investigacion doctoral, por lo cual debi delimitar el tema.

Por afinidad cultural, elegi como espacio geografico a la region latinoamericana. La
siguiente delimitacion fue méas compleja pues para construir el objeto de estudio debi elegir
un aspecto que pudiera analizar en todas las peliculas. Al mirar las obras, la palabra que
mas venia a mi mente era “diversidad”, formal y tematica, en la comprension de que en
arte, la forma es fondo. Pero ;cudl era la via para plasmar esa diversidad? Al inicio, la
eleccion fue estudiar en las peliculas la “politica, identidad y diversidad estética”, como
rezaba el titulo de la primera version del proyecto. Sin embargo, la empresa aun era

enorme.



Si bien la palabra “diversidad” era la constante, fue el concepto de identidad el que,
ya tratado desde el primer titulo, completd la ecuacion. Lo anterior en la medida en la cual
se revel6 como un concepto que permite desplegar la diversidad y riqueza de las peliculas
para la nifiez en Latinoamérica.

Lo anterior en la comprension ineludible de que la identidad no es siempre el eje
tematico o primordial de los filmes. Si bien puede ser un tema central de algunos trabajos,
en otros so6lo pueden observarse los elementos identitarios inherentes a cualquier
manifestacion cultural al tiempo en que, en los casos restantes, se utilizan como estrategia
para hacer llegar mas claro un mensaje a partir de buscar, a través del establecimiento del
yo/nosotros, la identificacion del espectador. Sin embargo, como comenté previamente, no
es como constante tematica que se integra esta categoria, sino como un centro tedrico
integrador a través del cual pude plasmar el abanico tematico y formal.

La discusion tedrica en torno al concepto de identidad, vista como una construccion
continua en la cual la alteridad es una instancia fundamental que permite identificar qué se
puede y qué no integrar a la propia persona, esta plasmada en el primer capitulo de la tesis,
titulado “Coordenadas tedricas para comprender al cine latinoamericano contemporaneo
para la nifiez”. Dado que ésta se construye en un contexto determinado, inclui la
perspectiva decolonial como una propuesta que surge desde y para Latinoamérica bajo el
postulado de narrarse desde si misma. En este orden, abordo temas como el
“descubrimiento” de América, mestizaje y pluriculturalidad o concepciones propias de
América Latina. Por tltimo, el primer apartado de la tesis refiere otro aspecto social del
contexto, la globalizacion, proceso socioecondmico que permea los procesos de vida en el
mundo entero y que afecta de manera tradgica a Latinoamérica.

El segundo capitulo aborda los temas relativos al cine para la nifiez. Tras dar un
breve panorama de la investigacion en torno a este tema, establezco los parametros y
elementos constitutivos del género, a fin de definir lo que el término implica. La anterior
fue una tarea fundamental para, en el mismo apartado, definir la conformacion tanto del
acervo como del corpus a analizar. El segmento integra la metodologia a partir de la cual
abordé tanto a los cortos como a los largometrajes del corpus. Como cierre, comento el
trabajo de entrevistas realizadas a cineastas y gente vinculada al cine para la nifiez en

Argentina, Uruguay y México, platicas que resultaron nodales pues, en tanto objeto poco



estudiado, son las personas vinculadas al hacer y la difusion, quienes lo conocen maés a
fondo.

En este punto, quiero decir que compilar los materiales del acervo fue un proceso
que tomo tiempo antes y durante la investigacion. La fuente principal fue internet pero
también jugo6 un papel decisivo el trabajo de campo que realicé en Argentina y Uruguay,
donde visité distintos lugares de venta de filmes, ademés de que contacté a dos cineastas
clave para acrecentar el acervo de la investigacion. Se trata de Alejandro Malowicki y
Walter Tournier quienes, generosamente, facilitaron el acceso a materiales que ellos, en su
calidad de hacedores e interesados en el cine para la nifiez, han guardado y atesorado por
anos.

El tercer capitulo de la tesis plasma el resultado del analisis que realicé a los cinco
cortometrajes del corpus. En ellos observé planteamientos claros en torno a temas propios
latinoamericanos como el interés de narrarse desde la particularidad identitaria geografica,
cuestionamientos al progreso y el interés por continuar con la tradicion de las raices
culturales.

Por ultimo, el cuarto capitulo compila el resultado de los andlisis de los tres
largometrajes elegidos, los cuales mostraron una pluralidad formal y discursiva que oscil6
entre el 2D que emula un libro, hasta el 3D. Igualmente, plasman discusiones interesantes
en torno a nociones latinoamericanas sobre la naturaleza, la comunidad, o rememoraciones
y valoraciones de los procesos de dictaduras vividas en los afios *70 y ’80.

Asi, el trabajo se presenta como un acercamiento a un cine para la nifiez que intenta
poner ante el sector temas, problemas y preocupaciones que, lejos de los planteamientos
unitarios del cine main stream, se revelan como propios de Latinoamérica, lo cual hacen
bajo una multiplicidad formal que habla desde si misma y se constituye como el crisol de la
diversidad discursiva. La intencidén de abordar este tema surge también de la necesidad de
visibilizar, en este caso en el ambito académico, un trabajo artistico invaluable que
lamentablemente no se difunde de forma masiva. Queda para futuras investigaciones la

labor de atender aspectos diversos de este relevante objeto de estudio.



1. Coordenadas tedricas para comprender al cine latinoamericano contemporaneo
para la nifiez

El capitulo que abre el estudio comienza a establecer los parametros dentro de los cuales
abordaré a las peliculas contemporaneas latinoamericanas para nifias y nifos. Mi
preocupacion constante ha sido comprenderlas desde si mismas, es decir, desde sus
propuestas concretas y evitar imponerles un aparato tedrico ajeno. Por ello, la busqueda fue
por construir la conceptualizacion que permitiera comprenderlas en su diversidad y riqueza.

En este camino, surgid la necesidad de comprender la significacion del contexto de
los mismos, esto es, el entorno actual latinoamericano. Por ello, problematizo el contexto
geografico-cultural constituido por Latinoamérica, region que fue colonizada y hoy adopta
un cariz mestizo. Ello desde una matriz teérica que la comprendiera desde y en su
especificidad: la perspectiva decolonial, surgida desde y para abordar a la region. Lo
anterior, por un lado, para intentar comprender las peliculas latinoamericanas desde si
mismas y no desde parametros construidos en la logica occidental; por otra parte, para
entender en qué lugar del espectro entre lo propio y lo impuesto por los pardmetros
dominantes se sitlian las propuestas de los filmes.

En un segundo momento, integro una conceptualizacion tedrica identitaria en la
medida en que la preocupacion por la identidad ha surgido una y otra vez, ya sea desde la
tematica propia de los filmes, la forma en que éstos hacen llegar sus mensajes, las palabras
de los cineastas sobre su trabajo o en las escasas publicaciones y espacios donde se muestra
el cine para nifios, tales como las plataformas de los festivales de este género en
Latinoamérica. Por tal motivo, establecer la forma en que se construyen las identidades sera
util en la comprension de las diferentes propuestas de las peliculas; lo anterior en la medida
en la cual se retomaran cuando sirvan para comprender la diversidad plasmada en ellas.

En este segmento, también fue imprescindible abordar el tema de la globalizacion,
comprendida como el paradigma fundamental en la conformaciéon del mundo de hoy, la
cual afecta las condiciones de imaginar, producir y exhibir las peliculas.

Los conceptos aqui anunciados formaran parte del andamiaje teorico que ayudara a
mirar a las peliculas, tarea que se completara en el segundo capitulo, donde se abordaran la
especificidades del cine para nifios y nifias, asi como los elementos propios de la teoria

cinematografica.



1.1. La mirada decolonial: una via tedrica propia para abordar a las peliculas
latinoamericanas para la nifiez

Desde diferentes espacios de reflexion, ha surgido una preocupacion por despojarse de las
visiones que permean tanto a relatos histdricos como a miradas sobre el presente,
relacionados con como desde la cultura occidental se piensa a los paises colonizados por las
potencias europeas. Si bien tales naciones al dia de hoy ya no son colonias, para mirarse y
reflexionar sobre si mismos, en muchos casos conservan el paradigma del pensamiento
hegemonico.

Lo anterior tiene fuertes implicaciones. Desde que surgieron las primeras colonias
se comenzo a construir la identidad de los pueblos sometidos a partir de la mirada externa
del colonizador quien, en la mayoria de los casos, no estaba preocupado por comprender la
cultura que para ¢l constituia una novedad, sino por despojarla de sus riquezas materiales a
través de la imposicion de su mirada: “La que opera en la colonizacion es la narrativa de la
historia, que tiene el objetivo de elevar una voz y silenciar otras para que prevalezca un
discurso que responda a la version oficial estatal, es decir, de la elite (S/C) funcional al
poder colonial.” (Bidaseca, 2010; p. 20)

La busqueda ha sido por encontrar los relatos no escuchados a lo largo de los siglos,
las historias de quienes no han podido hablar ni ser oidos, como es el caso de mujeres,
indigenas, negros latinoamericanos, los pobres y todos aquellos quienes, por no detentar el
poder, han sido silenciados.

Las opciones que abre esta perspectiva son vias que han sido retomadas en distintas
peliculas latinoamericanas para la nifiez. Los caminos son diversos: desde buscar una voz
que plasme una cultura especifica de las muchas que integran la region latinoamericana;
hasta adoptar como propia o intentar emular la voz colonialista estadounidense. Para
algunos, la tltima es la opcion que ha dominado el panorama, como lo comenta Susana
Velleggia: “(...) acé la produccion para nifios es absolutamente aleatoria, incipiente y en
general se trata de imitar el modelo hollywoodense porque se piensa que ahi va a estar el
éxito. Esto es lamentable, hay muy poco cine para nifos latinoamericano que busca tener su

identidad propia.” (Entrevistada por Marcela Garcia, 2015).



En este orden, el presente apartado se dedicard a explorar el enfoque decolonial
como un aparato teérico que, en el sentido planteado, busca recuperar esas voces perdidas
en una América Latina que continlia pensandose a si misma, en muchas ocasiones, desde la
mirada colonial. De igual manera, en este segmento se hard un recorrido por algunos
elementos que, retomando la via decolonial, han sido pensados como componentes propios
de la cultura latinoamericana. Todo lo anterior para estar en condiciones de comprender las
opciones que, en este ambito, han plasmado las peliculas objeto de estudio de la presente

investigacion.

1.1.1. Giro Decolonial

Si bien la preocupacion por la condicion sumisa a los paradigmas y saberes coloniales de
las excolonias ha sido compartida por corrientes de pensamiento como el poscolonialismo o
la corriente decolonial, el término descolonizacion surgié en el marco de los procesos de
liberacion de paises asiaticos y africanos ocurrida tras la Segunda Guerra Mundial. Sin
embargo, fue hasta 1955, en el seno de la Conferencia de Bandung, cuando se comenz6 a
pensar en lo descolonial como una opcioén que no fuera parte ni del modelo comunista ni
del capitalista:

Lo descolonial emerge en el seno mismo de la colonialidad, no “después”. Por otro lado, lo
“poscolonial” depende de lo “posmoderno”. El concepto de postcolonialismo no existe sino
después de la publicacion del libro de Jean-Francois Lyotard, La condicion posmoderna
(1978). Los proyectos decoloniales no buscan un momento “post” de la colonialidad sino
“des” colonizar, esto es escapar de la unilinearidad temporal de la modernidad, a la cual tanto
la postmodernidad como la poscolonialidad estdn todavia sujetas. (Mignolo en Mora
Martinez, 2015; p. 18)

Para esta corriente, la experiencia de la colonia dejé una huella en quienes la
padecieron como una experiencia de marginalizacion. Se les miré como inferiores y fueron
relegados incluso hasta llegar a la despersonalizacion, a partir de lo cual las injusticias y la
muerte se volvieron un asunto cotidiano validado por el pensamiento colonial. En esos
procesos, los paradigmas y modos de vida de los otros colonizados no fueron
comprendidos, sino negados, “y entonces, América latina, el mundo arabe, el Africa Negra,
el sudeste asidtico, la India y la China, vinieron a ser las seis grandes regiones del mundo

que, no respetadas como otras, fueron incluidas en la totalidad.” (Dussel, 1977; p. 64)
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Si bien las antiguas colonias dejaron de serlo a partir de distintos procesos de
independencia, la lectura de éstas se realizé desde matrices dominantes, en tanto:

Se interpretaron como procesos de liberacion imperial: en el siglo XIX, Inglaterra y Francia
apoyaron la descolonizacion de las colonias de Espafia y Portugal; en el siglo XX, Estados
Unidos apoy6 la descolonizacion de las colonias de Francia e Inglaterra. En realidad fueron
liberadas de un imperio para caer en manos de otro en nombre de la libertad. (Mignolo en
Castro Gomez y Grosfoguel, 2007; p. 32)

Siguiendo a Grosfoguel, Karina Bidaseca apunta la distinciéon entre “colonialismo”,
situacion que implica un orden administrativo, y “colonialidad”, término que ya no alude a
la existencia oficial de una colonia que dependa de una Metropoli, sino que se caracteriza
por “la opresion/explotacion cultural, politica, sexual y econdomica de grupos subordinados
racializados /étnicos por parte de grupos raciales/étnicos dominantes, independientemente
de administraciones coloniales.” (2010; pp. 120-121)

Asi, la colonialidad actual es distinta a la que comenz6 hace mas de quinientos afios
y culminé en los siglos XIX y XX. No es un tema que puede relegarse al pasado, sino que
pervive en quienes padecen las reducciones que permean las historias de los paises de
América. Estos conservan las miradas imperiales tanto de la Europa colonizadora como de
la potencia estadounidense que hoy dia, en la era de la globalizacion, dicta los canones.
Despersonalizados, en la carrera por conseguir el “éxito” dentro de un orden ajeno, los
paises que fueron colonia permanecen relegados.

Todo lo anterior implica que desde América Latina nos hemos comprendido,
narrado y conocido a partir de la mirada externa de las naciones dominantes, lo cual implica
que el saber sobre nosotros mismos ha sido impuesto y construido desde matrices ajenas.
Asi, sostiene Mignolo, es imprescindible una “transformacion epistémica” que sea la base
para repensar la idea misma de América Latina. (Mignolo, 2005; pp. 12, 15)

La matriz que ha servido como medio para el pensamiento tanto eurocéntrico como
capitalista es la modernidad, una visién univoca del mundo pues ha sido el “modelo
paradigmatico y arquetipo Unico de la civilizacion y el progreso mundial” (Tarrio Garcia y
Quintana, 2007; p. 10). Para Marshall Berman (1988), la modernidad se integra por el
conjunto de las experiencias compartidas por la humanidad que unian a los individuos en la
desintegracion pues éstos eran testigos de que, como enunci6 Carlos Marx, “Todo lo s6lido

se desvanece en el aire”.
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La frase anterior expresa la desaparicion de las certezas ocurrida a partir de que el
capitalismo imprimid un ritmo frenético a todas las facetas de la vida, a través tanto de la
aparicion de un mercado mundial que absorbe y destruye los mercados locales, como del
necesario surgimiento de los Estados nacionales, cuyo poder es minado por el del capital.
Al respecto, sefala Sosa Fuentes que “(...) la creacién del estado-nacion moderno es
producto de una decision tomada por individuos que comparte una sola cualidad, la de ser
ciudadanos. Y es sobre esa base y ese principio juridico que se produce la homogenizacion
de la sociedad como una manifestacion de modernidad.” (2006; p. 141)

Segun Berman, la experiencia moderna inicié6 hace quinientos afos, durante los
cudles desarrolld una tradicion propia. En ella, los individuos se perciben solos y lo unico
que pueden compartir es la desunion. En este orden, el desarrollo es una nocidn clave pues
el hombre moderno intenta la transformacion radical en todos los niveles del mundo en que
vive, la cual s6lo se realiza mediante la destruccion de todo lo anterior y, por tanto, implica
grandes costes humanos: para construir un mundo nuevo, es necesario destruir todo vinculo
con el pasado.

Sin embargo, la unién con un mundo anterior era la premisa que habia dado la
fuerza para construir el nuevo; al aniquilarlo, se ha destruido también la razoén de estar en
¢l. De este modo, la nocion de desarrollo se contrapone con la realizacion del ser y de la
especie humana en tanto todo es construido para destruirse, la mas enorme obra no significa
nada: todo puede demolerse, incluso el mundo, si ello es rentable. La complejidad de la
condicion moderna radica en el hecho de que cada acto o realizacion humana entrafia, en si
mismo, su contrario: la construccion de un orden nuevo tiene como premisa la destruccion
del anterior, por lo cual implica también su desmoronamiento.

En la modernidad, el hombre avanza racionalmente en la novedad mediante utopias
de un mundo mejor que se constituian en grandes relatos universales cuya matriz rectora
era el progreso cientifico y tecnolédgico: al tiempo que los avances cientificos se sucedian,
se construian grandes textos que los legitimaban. Para Lyotard, la modernidad estd marcada
por “metarrelatos” que legitiman el presente a través de un futuro planteado como
promisorio, una idea universal de progreso:

(...) emancipacion progresiva de la razén y de la libertad, emancipacion progresiva o
catastrofica del trabajo (fuente de valor alienado en el capitalismo), enriquecimiento de toda
la humanidad a través del progreso de la tecnologia capitalista, e incluso, si se cuenta al
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cristianismo dentro de la modernidad (opuesto, por lo tanto, al clasicismo antiguo), salvacion

de la creaturas por medio de la conversion de las almas via el relato cristico del amor martir.

(2003; 29).

Estos relatos son universales y aluden a la unificacién de la humanidad en el futuro
comun de la libertad, comprendiendo a la humanidad entera en un “nosotros” unanime que,
a partir del desarrollo de las ciencias, tecnologias y, en general, el conocimiento, se
beneficiaria en su conjunto.

En este orden, pensar desde la modernidad a culturas que no son parte del continente
europeo representa, en realidad, un sinsentido con razones histdricas:

El eurocentrismo (...) no es la perspectiva cognitiva de los europeos exclusivamente, o s6lo
de los dominantes del capitalismo mundial, sino del conjunto de los educados bajo su
hegemonia. Y aunque implica un componente etnocéntrico, éste no lo explica, ni es su fuente
principal de sentido. Se trata de la perspectiva cognitiva producida en el largo tiempo del
conjunto del mundo eurocentrado del capitalismo colonial/moderno, y que naturaliza la
experiencia de las gentes en este patron de poder. Esto es, la hace percibir como natural, en
consecuencia, como dada, no susceptible de ser cuestionada. (Quijano, 2007; p. 94)

Identificar la modernidad eurocéntrica como un pensamiento no universal, propuesta
decolonial de pensamiento, constituye justamente un “giro epistémico” que busca otra
manera de pensar; en primera instancia, a partir de la identificacion de lo que Anibal
Quijano llama la “matriz colonial de poder” para, acto seguido, liberarse de éstas y
construirse desde otro lugar:

La critica del paradigma europeo de la racionalidad/modernidad es indispensable. Mdas atin,
urgente. Pero es dudoso que el camino consista en la negacidén simple de todas sus categorias;
en la disolucion de la realidad en el discurso; en la pura negaciéon de la idea y de la
perspectiva de totalidad en el conocimiento. Lejos de esto, es necesario desprenderse de las
vinculaciones de la racionalidad-modernidad con la colonialidad, en primer término, y en
definitiva con todo poder no constituido en la decisién libre de gentes libres. Es la
instrumentalizacion de la razén por el poder colonial, en primer lugar, lo que produjo
paradigmas distorsionados de conocimiento y malogré las promesas liberadoras de la
modernidad. La alternativa, en consecuencia, es clara: la destruccion de la colonialidad del
poder mundial. (en Mignolo en Castro Gémez y Grosfoguel, 2007; p. 28)

De esta manera, “la conceptualizacion misma de la colonialidad como constitutiva de
la modernidad es ya el pensamiento decolonial en marcha”. (Mignolo en Castro Gémez y
Grosfoguel, 2007; p. 26). El giro decolonial, en tanto desmarcado y cuestionador de la
colonialidad que, a su vez, constituye de manera fundamental la modernidad, se cristaliza
entonces en proyectos que interpelan el paradigma moderno: “La transformacion decolonial

es imprescindible si vamos a dejar de pensar en la “modernidad” como un objetivo para
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verla como una construccidon europea de la historia a favor de los intereses de Europa. A
partir de esto, el didlogo sdlo se iniciara cuando deje de imponerse el “mondlogo” de una
unica civilizacion, la occidental.” (Mignolo, 2005; p. 24). Lo anterior implica asumir el
hecho innegable de que la espacio-temporalidad propia de cada cultura crea diferencias
entre ellas, por lo cual la matriz de un pensamiento hegemonico creado en cierto devenir
historico, no puede validarse para sociedades que no compartieron las mismas experiencias.
Es decir, es imposible y erroneo homogeneizar lo heterogéneo.

El término “otro” es importante en esta logica pues es justamente desde la
comprension de la alteridad del pensamiento como se puede desarticular la colonialidad del
saber y del poder:

El giro decolonial es la apertura y la libertad del pensamiento y de formas de vida-otras
(economias-otras, teorias politicas-otras); la limpieza de la colonialidad del ser y del saber; el
desprendimiento de la retérica de la modernidad y de su imaginario imperial articulado en la
retorica de la democracia. (Mignolo en Castro Gémez y Grosfoguel, 2007; pp. 29-30)

Con la posibilidad de hablar desde otros lugares, no s6lo desde la l6gica univoca de
una cultura de las muchas que hay en el mundo, se posibilita un didlogo plural y abierto
entre todas. Un intercambio cuya semilla aparece justamente en América Latina porque,
como anota Enrique Dussel, “vinimos los latinoamericanos y, por primera vez en la historia
mundial, afirmamos a otro hombre como el Otro, no solo como persona o clase social, sino
como pueblo, como cultura “periférica”.” (1977; p. 52)

Asi, lo decolonial, como comenta Bidaseca siguiendo a Escobar, se articula en y
desde Latinoamérica a través de:

(...) una genealogia de pensamiento que incluye la Teologia de la Liberacion (1960 y 1970),
debates en filosofia y ciencia social latinoamericana (Enrique Dussel, Roberto Kusch,
Orlando Fals Borda, Pablo Gonzalez Casanova, Darcy Riberiro), teoria de la dependencia, las
discusiones de los afios ochenta sobre modernidad y postmodernidad y, en 1990, sobre la
hibridez en la antropologia y los estudios culturales, y el grupo latinoamericano de estudios
subalternos en Estados Unidos. (2010; p. 117)

En este orden, para América Latina ha sido imprescindible comenzar el didlogo a
partir de una enunciacion propia de lo que es en si misma, pensada no desde paradigmas
exteriores, sino a partir de la comprension de lo propio. Esto es, para dialogar con el otro es
necesario saber qué voy a decir desde mi mismo, desde lo que yo soy a partir de lo que fui,
he sido y veo. Por ello, para esta propuesta es imprescindible la reescritura de la historia y

el presente de América Latina pues se trata de:
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Una teoria critica que frasciende la historia de Europa en si y se sitia en la historia colonial
de América (o de Asia o Africa, o incluso en la perspectiva de los inmigrantes que, dentro de
Europa y Estados Unidos, han quebrado la homogeneidad) pasa a ser una teoria decolonial,
en otras palabras, la teoria que se postula en los proyectos de decolonializacion del
conocimiento y el ser es la que permitird pensar la economia y la politica de una manera
otra. (...) es, por tanto, un intento de reescribir la historia desde otra 1dgica, otro lenguaje y
otro marco de pensamiento. (Mignolo, 2005; p. 25)

No se trata de un pensamiento comprendido dentro de las corrientes de izquierda,
porque éstas aun se encuentran enraizadas en el pensamiento unico civilizatorio europeo, al
igual que la derecha o el centro. Justamente, el pensamiento decolonial los trasciende pues
“es apertura hacia otra cosa en marcha, buscdndose en la diferencia” (Mignolo en Castro
Gomez y Grosfoguel, 2007; pp. 31). Significa, de manera profunda, reconocer los saberes y
la cultura de otros grupos humanos, indagar sobre ellos, reconocer su cardcter de matrices
de pensamiento y de intelectualidad, despojarlos de la mirada que los subsume hasta casi
hacerlos desaparecer. A partir de ello, lo que se busca es reconstruir las matrices de poder y
reestructurar las sociedades a partir de entenderse como diferentes, revalorizarse y validar
sus matrices propias.

Lo anterior no es sencillo pero si fundamental en tanto significa la liberacion del
colonizado a partir de la escucha de todos aquellos quienes no han podido hablar, tal como
ha ocurrido por ejemplo con los pobres, las mujeres o los indigenas: “Liberacién no es
simplemente estar en contra del centro, ni siquiera significa romper la dependencia. Es
mucho mas que eso: es tener la creatividad de ser realmente capaces de constituir la
novedad, un nuevo momento historico desde la positiva exterioridad cultural de nuestro
pueblo.” (Dussel, 1977; p. 69)

Al escucharles en tanto otredad, se comprende su forma de pensar la existencia y la
relevancia, forma y sentido de la misma, a partir de lo cual es posible repensarse: “(...) ese
avanzar juntos que es el “servicio” es el acto historico propiamente dicho. Aquello que era
un todo unico, serd desquiciado; un nuevo todo se forjara al servicio del Otro; un nuevo
orden.” (Dussel, 1977; p. 50)

El didlogo entre diferentes conlleva entonces la apertura permanente a la
interculturalidad desde el reconocimiento de la diferencia, lo cual no tiene lugar en un
concepto que identifican como una construccion colonial: el Estado nacion que aglutina a

todos los diferentes en una sola identidad nacional. Tal modelo intercultural implica un
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didlogo donde se relacionen, confronten y entrelacen las culturas diferentes, en tanto
“Adoptar una perspectiva intercultural proporciona ventajas epistemologicas y de equilibrio
descriptivo e interpretativo, lleva a concebir las politicas de la diferencia no s6lo como
necesidad de resistir.” (Garcia Canclini, 2005; p. 21). Es a través de la interculturalidad que
se puede reivindicar la diferencia propia y lograr que ésta sea reconocida por el otro en un
didlogo que logre revalorizar pero, también y sobre todo, construir.

Por tanto, es fundamental “un proceso de democratizacion social y politica” que
logre “una apertura de ambitos de autoridad publica no estatales y privados sociales, no
necesariamente subsumidos a la logica del mercado.” (Bidaseca, 2010; p. 123)

Soélo a partir de éste se logrard una verdadera descolonizacion del poder.

1.1.2. El modelo colonial segun el saber descolonizado

La colonia instauré un todo donde la raza se conformé como el parametro de medicion de
los sujetos. Posteriormente, con las independencias, ese lugar fue ocupado por la identidad
nacional que unificaba a todos los habitantes de un territorio, mismos que debian anteponer,
a su propia cultura, los valores del Estado-nacion.

En ambos esquemas, el sujeto colonizado no aparece en su diferencia y a partir de
su cultura, sino que emerge como uno mas determinado por elementos externos a su
constitucion cultural. El sujeto colonizado se constituye incluso para si mismo, desde el
exterior; es el otro europeo quien le dice quién y a partir de qué parametros es. En este
orden, al otro americano y africano les fue asignado el lugar mas bajo:

La modernidad y la racionalidad fueron imaginadas como experiencias y productos
exclusivamente europeos. Desde este punto de vista, las relaciones intersubjetivas y
culturales entre Europa, es decir, Europa Occidental y el resto del mundo, fueron codificadas
como un juego entero de nuevas categorias: Oriente-Occidente, primitivo-civilizado, magico
/ mitico-cientifico, irracional/racional, tradicional-moderno. En suma, Europa y no Europa.
Incluso asi, la tnica categoria con el debido honor de ser reconocida como el Otro de Europa
u “Occidente” fue “Oriente”. No los “indios” de América, tampoco los “negros” del Africa.
Estos eran simplemente “primitivos”. (Anibal Quijano en Bidaseca, 2010; p. 30)

En el esquema colonial, indisoluble del poder capitalista, de la raza se derivaba el
lugar de una persona en la cadena de produccion porque a partir de ésta se clasifico a los
seres humanos. A blancos, negros, mulatos, indigenas o mestizos se les atribuyd una serie
de caracteristicas y, sobre todo, se les colocd en un lugar jerdrquico inamovible en las

relaciones de poder.
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Capitalismo y modernidad instauraron y después naturalizaron una forma colonial de
concebir al otro, al no europeo. En ese esquema, Europa primero y, posteriormente, Estados
Unidos, se constituyeron como centro civilizatorio y racional superior al resto de la
humanidad, primero en el orden colonial administrativo y, posteriormente, en la
constitucion de los Estados nacionales, los cuales perpetuaron la imposicion colonial sobre
el otro.

Al elemento racial, se afiadieron entonces otros dos componentes, el trabajo y el
género, todas los cudles forman el conjunto de la estructura colonial, lo cual ocurrio, “en
torno de dos ejes centrales: el control de la produccion de recursos de sobrevivencia social,
y el control de la reproduccion bioldgica de la especie.” (Quijano, 2007; p. 115) Ambos
componentes fueron incorporados en funciéon de como se insertaban al esquema de la
propiedad:

De ese modo, se adjudico a los dominadores/superiores europeos el atributo de ‘raza blanca’,
y a todos los dominados/inferiores ‘no-europeos’, el atributo de ‘razas de color’. La escalera
de gradacion entre el ‘blanco’ de la ‘raza blanca’ y cada uno de los otros ‘colores’ de la piel,
fue asumida como una gradacion entre lo superior y lo inferior en la clasificacion social
“racial”. (...)

Asi se articulo el poder entre ‘Europa’, ‘América’, ‘Africa’, ‘Asia’ y, mucho mads tarde,
‘Oceania’. Eso facilitd la naturalizacion del control eurocentrado de los territorios, de los
recursos de produccion en la ‘naturaleza’. Y cada una de esas categorias, impuestas desde el
eurocentro del poder, ha terminado siendo finalmente admitida hasta hoy, para la mayoria,
como expresion de la naturaleza y de la geografia, no de la historia del poder en el planeta.
(Quijano, 2007; p. 120)

A quienes no pertenecian a la categoria racial dominadora, se les asignaban labores
“acordes con su nivel jerarquico” donde fue validado el trabajo fisico, explotado, de
servidumbre al blanco y en condiciones incluso de esclavismo. Con la raza blanca encima
de la piramide como la cultura civilizada, se justifico la dominacion sobre las culturas
colonizadas, al tiempo que se construyd un orden-mundo determinado donde se asignaron
lugares inamovibles para la humanidad entera:

Desde Europa se asignan identidades al resto del mundo: ‘proceso de re-identificacion
historica, pues desde Europa les fueron atribuidas nuevas identidades geoculturales’. Estas
identidades se basaron principalmente en la colonialidad del nuevo patréon de dominacion
mundial. Una nueva geografia del “poder. (Quijano en Bidaseca, 2010; p. 120)

De esta forma, elementos bioldgicos/fisicos de la constitucion fueron convertidos en
formas de poder, lo cual se naturaliz6 a un punto en que en muchos espacios ya no se

cuestionan tales esquemas de clasificacion de la humanidad. A la raza, sigui6 una
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clasificacion por género donde los hombres se colocaron por encima de las mujeres. Asi se
ha perpetrado la idea de que el hombre (no la mujer) de raza europea y, hoy dia,
norteamericana, estan por encima del resto de las culturas pues “tanto el racismo como el
sexismo han funcionado como ideologias no s6lo opresivas, sino también autorrepresivas, y
han moldeado y limitado las expectativas.” (Bidaseca, 2010; p. 167). En el camino, se han
afiadido otros valores a un punto en que, como dominantes, aparecen las categorias
“hombre/europeo/capitalista/militar/patriarcal/blanco/heterosexual/masculino”  (Bidaseca,
2010; p. 122)

Asi, el colonizado permanece como tal, a pesar de los procesos de independencias
pero, desde su opresion, interpela al centro europeo-norteamericano en las personas
“migrante, diaspdrica/o, extranjero, indigena, afrodescendiente o simplemente ‘el Otro’ que

irrumpe en la escena de las metropolis.” (Bidaseca, 2010; p. 18)

1.1.3. Latinoamérica desde si misma

Seglin el giro decolonial, Latinoamérica debe ser pensada desde si misma, tarea que
justamente implica cambiar los marcos occidentales desde los cudles se ha historizado,
mismos que deben construirse en latitudes geograficas a partir de cosmovisiones e
imaginarios latinoamericanos. La tarea es conocer cuales de los elementos que la América
Latina presenta hoy dia, pueden considerarse como propios, después de mas de cinco siglos
de dominacion cultural del Norte.

En el texto de Luis Villoro escrito con motivo de un homenaje a Leopoldo Zea y
publicado en 1992, el autor subraya la importancia de repensar a los pueblos que fueron
colonizados y que posteriormente quedaron en una condicion de marginaciéon y
dependencia; lo anterior en la medida en que significa en si misma una condicién liberadora
y la posibilidad de crear una cultura propia, un hecho fundamental tanto a principios de la
ultima década del siglo pasado, como en nuestros dias, y surgido a partir de lo que Villoro
llama “crisis de identidad”, misma que conlleva el trastocamiento de los valores
tradicionales; para ¢él, la crisis mencionada constituia la base de la renovacién de los
nacionalismos (Villoro en Sosa Fuentes, 2006; p. 138).

La primera tarea tiene que ver con “oponer a la imagen desvalorizante con que nos
vemos al asumir el punto de vista de otro, una imagen compensatoria que nos revalorice.”

(Villoro En Sosa Fuentes, 2006; p. 138). Lo anterior debe ocurrir en un proceso que integre
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todos los rasgos que compongan la imagen asi obtenida en una figura unitaria, no
disgregadora, que rechace lo ajeno e integre lo propio. Resulta fundamental que tal
construccion sirva tanto para entenderse en la continuidad historica de lo auténtico (en
armonia con la cultura heredada), como para proyectar esto mismo hacia el futuro, a fin de
que esta imagen pueda entenderse como un camino en colectivo hacia un fin comun:

La identidad de un pueblo no es una realidad oculta por descubrir, sino una representacion
por dibujar. Su busqueda obliga a revisar la propia tradicion, trillar en el pasado, destacar en
¢l las caracteristicas que permitan proyectar nuevas tareas, rechazar las que lo impidan. En
cada momento hay que elegir un pasado propio y desprenderse de otro, porque en cada
momento debemos integrar el pasado a un proyecto coherente con una nueva situacion...En
suma, la identidad de un pueblo no estd dada, debe ser en cada momento reconstruida. No
consiste en una singularidad que nos constituya, sino en un ideal en el que coincidirian
nuestros deseos con nuestros proyectos. No es legado, sino propuesta de vida en comun.
(Villoro en Sosa Fuentes, 2006; p. 138)

Para la conformacion en Latinoamérica se debe mirar al interior, en el marco de la
realidad pluricultural, para construir una imagen que reconozca y haga suya su herencia, al
tiempo que se conforme como una posibilidad de camino comun liberador. Al respecto,
algunos autores han dado cuenta de matrices para pensar lo que para ellos podria constituir

lo propio de las culturas latinoamericanas.

1.1.3.1. El “descubrimiento”

En el camino de repensarse desde si misma, se ha cuestionado la historia del llamado
“descubrimiento de América”. Frente a la version “oficial”’, Boaventura De Souza Santos
llama la atencidn sobre el caracter reciproco de un descubrimiento. Es decir, dos culturas se
descubren, al mismo tiempo, una a la otra. Sin embargo, al recapitular el conocimiento
colectivo no es dificil encontrar que “fue Coldn quien descubrid América", frase que hace
desaparecer la reciprocidad. Lo anterior, anota el autor, ocurrid porque los procesos
colonizadores europeos tanto en Asia, como en Africa y en América implicaron una
relacién de poder y saber donde quien mas detent6 los anteriores elementos, fue quién se
erigié como descubridor de otra cultura a la que reservo el lugar de "Oriente, el salvaje y la
naturaleza", segun el caso. (2009; p. 213):

En el “encuentro” con los indios, el etnocentrismo europeo busco, segun Eduardo Griiner la
necesidad de convertir al otro en monstruos, en lo que bien podriamos Ilamar la
demonizacién de lo humano. De acuerdo con el autor, el “encuentro” de culturas es el que
corresponde a un etnocentrismo que podia representar a los indigenas como monstruos, floras
y faunas fantésticas, ensofiaciones sobre montafias de plata y piedras preciosas, mitos como
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los de El dorado o la Fuente de Juvencia, etcétera. (Bidaseca, 2010; p. 77)

Si bien Oriente se constituyd como un espacio de alteridad de Occidente, lo hizo a
partir de una rivalidad civilizatoria en la que Occidente le construy6 y construye como un
espacio peligroso, imagen que valida la defensa (y ataque) aguerrida contra el mismo.

Sin embargo, América Latina no es Oriente, para esta region se reservo el lugar del
salvaje (al cual acompafia en ocasiones la naturaleza), sujeto que no existe en un espacio de
alteridad, sino en uno de inferioridad. El salvaje es el habitante del Sur que se contrapone al
Norte, el contrario a la civilizacion; no es un enemigo a combatir, sino un recurso a utilizar,
o el camino para allegarse un recurso. Desde el pensamiento del Norte, el salvaje no es otro
porque no es humano, tal como lo comenta De Souza Santos:

Este debate que, en contra de las apariencias, esta hoy tan abierto como hace cuatrocientos
afios, se inicia con los descubrimientos de Cristobal Colon y Pedro Alvarez Cabral y alcanza
su climax en la "Disputa de Valladolid", convocada en 1550 por Carlos V, en la que se
confrontaron dos discursos paradigmaticos sobre los pueblos indigenas y su dominacion,
protagonizados por Juan Ginés de Sepulveda y Bartolomé de Las Casas. Para Septlveda,
sustentado en Aristoteles, es justa la guerra contra los indios porque son los "esclavos
naturales", seres inferiores, homunculos, pecadores inveterados, que deben ser integrados en
la comunidad cristiana, por la fuerza, al grado de llegar a la eliminacion, si fuera necesario.

(...

A este paradigma (...) contrapone De Las Casas su lucha por la liberacion y emancipacion de
los pueblos indios, a quienes consideraba seres racionales y libres, dotados de cultura e
instituciones propias, con quienes la tnica relacién legitima era el didlogo constructivo
sustentado en razones persuasivas (...) (2009; pp. 219-220)

Como es claro, fue la primera vision la que permeo la relacion con el conquistador,
por lo cual el conquistado no fue asimilado por éste como un semejante. El colonizador ni
siquiera tuvo que constituir al diferente como peligroso para poder justificar una lucha
contra ¢l, sino que simplemente lo deshumanizo y, con ello, barrié con la posibilidad de
intentar valorar la cultura que éste poseia o de enriquecerse mutuamente en el
reconocimiento del otro, al tiempo que fomentd la dominacion cultural europea, que
construyd, a su vez, una version del otro como alguien indigno de ser considerado ser
humano.

Por su parte, Enrique Dussel coincide en la perspectiva que detentd la logica
colonizadora, la cual “(...) considera que los americanos no son hombres, no-son, y por

ello, justamente, se les harad el regalo de recibir el ser; al darles el ser se les dara la

20



civilizacién y todo lo que esta vigente en lo que vamos a llamar después el “centro”
(Europa, Estados Unidos, Rusia).” (Dussel, 1977; p. 45)

En suma, la cosmovision europea no busco un encuentro cultural, sino la expansion a
través de la conquista de territorios, misma que implicaba una guerra en donde se sometia
al otro, lo cual ocurrié en Africa, en la India, y en la América Latina donde implanto, por la
fuerza, el inico mundo que concebia como posible: el propio.

Por su parte, la cosmovision indigena concebia a los otros como los miembros de
diferentes culturas existentes, como los chichimecas. Mas alla de los otros conocidos, no
tenian una imagen sobre la alteridad humana s6lo imaginada pues, para lo desconocido, los
mesoamericanos reservaban un lugar divino, es decir, los dioses eran la otredad no vista.
(Ferro Vidal En Gutiérrez Martinez, 2010; p. 307)

Con las cosmovisiones anotadas, se encontraron las culturas originarias y los
conquistadores europeos. Tales premisas dieron a lo nuevo una matriz de interpretacion y
sentido que forjo y remodel6 la identidad propia y la del otro: los espanoles/dioses y los
mesoamericanos/salvajes se relacionaron con el otro/desconocido en una condicion
desigual.

La conquista, entonces, significO una experiencia en la cual, como lo expresa
Enrique Dussel, “el indio, (...), no fue nunca respetado como otro, sino inmediatamente
instrumentado como cosa. Por ello el mundo hispanico incluy6 dialécticamente al mundo
del indio, e Hispanoamérica no es sino la expansion dialéctica del abuso sobre el Otro.”
(1977: 34)

De esta manera, el espafiol asimilé al otro a su cosmovision, es decir, incluy6 a la
alteridad en la “totalidad” existente antes del encuentro de las culturas, a partir de lo cual
surgi6 la imposicion sobre el otro, misma que “serd el fundamento de la dominacion de la
mujer, de la dominacién del hijo y de la dominacioén del hermano, es decir de lo que en su
momento serd la alienacion erdtica, pedagodgica y politica, todas ellas cumpliéndose en
América Latina.” (Dussel, 1977; p. 36).

Por su parte, Lourdes Sanchez anota otra consecuencia de esa mirada del otro como
inferior operando en América latina al comentar que, dado que los indigenas eran “incultos
y salvajes” y, por tanto, incomparables con la “raza” europea, no podia entonces designarse

a tales grupos sociales con el mismo término:
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La colonizacién va a negar a la cultura prehispénica y va a establecer dos tipos de identidades
unas clasificadas ‘etnias’ y otras como ‘raza’ que tienen su origen en la imposicion...se le
darad un nuevo sentido a la raza, término tinicamente aplicable a los europeos y, por lo tanto,
sera necesario buscar otro concepto para referirse a los originarios de América, para quienes
se acufld ‘etnia’, que denominaban personas de origen no europeo e individuos que no tienen
alma por no ser cristianos y, en consecuencia, no pueden considerarse como seres
humanos...Por lo tanto, la identidad de las personas la va a marcar el color de la piel,
produciéndose la desigualdad étnica que se traducird en una marcada inferioridad de raza y de
cultura. El color de piel determinara los roles en estas sociedades. (Sanchez en Sosa Fuentes,
2006; p. 86)
De este modo y aunque proveniente de la colonia, la perspectiva continuara vigente
en la medida en que, de uno u otro modo, el europeo y ahora el estadounidense piensan a la
alteridad desde su concepcion de lo que debe ser:

La preponderancia hispanica fue el primer momento constitutivo del ser de América latina,
que era colonia aunque se la llamara “provincias”. Después viene la gesta de la
independencia de Espaia, pero América latina se torna neocolonia inglesa y luego, por
ultimo, norteamericana. Es decir, la historia de Latinoamérica es una historia de dependencia
de dominacion. (...) Dependencia que no es s6lo econdmica, sino que es politica, religiosa,

cultural, antropolégica; dependencia en todos los niveles de nuestro ser.” (Dussel, 1977; p.

59)

Naturalmente, todo lo anterior influyé de manera abrumadora en la construccion de
una Latinoamérica que no pudo ser construida en lo propio, sino que los latinoamericanos
fueron y son los otros, salvajes, abusados, dominados y, posteriormente, dependientes de
una cultura Occidental que “ayuda al salvaje” a concebirse desde su postura “culta y
avanzada”.

Tal hecho conlleva una terrible problematica pues supone la dominacién de una
“raza” sobre las “etnias inferiores” que la han aceptado primero por la fuerza y después
porque se trataba ya de la forma de organizar su mundo. Sin embargo, puesto que fue una
construccion del colonizador, resulta en si misma externa, lo cual ha sido pensado en
multiples ocasiones, un ejemplo reciente de lo cual se dio en el marco del levantamiento
zapatista en Chiapas el 1° de enero de 1994 que, ademas de constituir un reclamo en varios
niveles, también lo fue en relacion con su derecho a construirse desde la mirada propia y
los valores de su cultura, lejos de la inferioridad a la que la mirada externa les habia y ha
reducido.

Por su parte, el arte también ha evidenciado esas reflexiones, como Enrique Dussel lo

observa en el Martin Fierro argentino:
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Como decia Martin Fierro: “en mi ignorancia sé que nada valgo”. Si él dice que nada vale
todo esta perfecto para el sistema; mientras se crea nada la totalidad funciona muy bien. Pero
un dia Fierro se rasca la cabeza y dice: “No vaya a ser que valga algo...” Ese dia, comienza la
“logica de la alteridad”, pues cuando comienza a dudar de que no vale, en el fondo, ya quiere
salirse de la totalidad, para irrumpir en un orden donde ¢l sea respetado como otro.”

(1977; p. 44)

De este modo, la huella histérica que en los paises latinoamericanos significd la
vivencia del “descubrimiento” y la posterior etapa colonial es un elemento que unifica a la

region.

1.1.3.2. Mestizaje y pluriculturalidad

Ademas de éste rasgo comun, es posible enunciar otros factores compartidos importantes
que se manifiestan en muchos ambitos, el cinematografico entre ellos, y que también
surgen de la historia como, por ejemplo, el mestizaje y la pluriculturalidad.

Tras el encuentro con lo desconocido, los otros diferentes se conocieron vy,
gradualmente, aparecieron las mezclas culturales. Por un lado, los espanoles dejaron de
serlo pues ya no habian nacido en la peninsula, al tiempo que los mestizos se conformaron
como los nuevos habitantes del territorio. Ademads, ese mestizaje no se dio unicamente
entre originarios y europeos, sino también con culturas de otras latitudes, como las
africanas: “Es en este momento de la historia donde surge uno de los fundamentos mas
importantes para la creacion de una definicion sustentada en un mestizaje, donde la mezcla
es el referente explicativo para saberse como un si particular y se sabe como otro a través
de un nuevo sujeto denominado mestizo.” (Ferro Vidal en Gutiérrez Martinez, 2010; p.
311).

Para De Souza Santos, este factor que implica la mezcla de sangre y de culturas, es
un asunto central a través del cual debe caminar lo que denomina Nuestra América,
términos que acufid José Marti en un ensayo en 1891 en el que habla de "la América
mestiza fundada por el cruzamiento, a veces violento, de mucha sangre europea, India y
africana. Es la América capaz de sondear profundamente en sus propias raices para después
edificar un conocimiento y un gobierno que no fueran de importacioén, y que estuvieran
adecuados a su realidad." (De Souza Santos, 2009; p. 236). El concepto, entonces, supone
el reconocimiento de la riqueza y complejidad del origen mestizo en este continente, mismo

que implica la mezcla de culturas indigenas, europeas y africanas.
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Por otro lado, el encuentro cultural propicié también la existencia de naciones en las
que coexisten culturas diferentes como, por ejemplo, mestizos con raices diversas
(hispanos, portugueses, africanos), indigenas y “europeos” nacidos, en ocasiones ya por
generaciones, en América. En este orden, la pertenencia latinoamericana se da desde la
asimetria social, economica y bioldgica, pero en la diversidad cultural que la diferenciaba
del Norte.

Y, ante la negacion historica y actual que del Sur hizo el Norte, surgié como
reaccion natural la lucha por la coexistencia en el respeto de la cultura del otro, lo cual se
inserta también en la matriz del reconocimiento a la condicion pluricultural. Siguiendo el
pensamiento de Marti, De Souza propone incluir a la figura shakesperiana del Ariel en La
tempestad, ya tradicional en la literatura sobre América Latina, para entender al personaje
como una matriz simbolica de "transculturacion y multiculturalismo” que es en realidad una
aceptacion de la condicion de mezcla de diversas culturas fundacionales pero basada en el
respeto y reconocimiento del otro, la diversidad y la equidad. Tal mestizaje, entonces,
implica un imaginario diverso que, al topar con otro, se reconfigura a si mismo. (2009; p.
265)

Al comprender a la obra cinematografica como un lugar de expresion artistica, es
posible establecer conexiones entre los planteamientos antes enunciados en el campo de las
peliculas para niflos y nifias de la region, mismas que encuentran su espacio de exhibicion
en diversos festivales como Nueva Mirada de Argentina, Divercine de Uruguay, el Festival
de cine para nifos...y no tan nifios de La Matatena en México o Kolibri en Bolivia, tan s6lo
por mencionar algunos, en los cuales se busca promover y abordar los productos de calidad
en los que se plasmen valores de los diferentes paises latinoamericanos y del mundo entero,
lejanos a las miradas estereotipadas del cine mayoritario, mismos que coadyuven a
propiciar un didlogo intercultural tanto al interior de los paises como con otras culturas en
el plano internacional. (De la Quintana en Ramos Rivero, 2008; pp. 237-239). Tal postura

expresa justamente el reconocimiento de la diversidad pluricultural regional.
1.1.3.3. Concepciones propias de América Latina

Enrique Dussel propone pensar en torno al pobre pues “justamente ¢l es América Latina”

(1977; p. 49). Para ¢l, el tema debe ser el oprimido, el analfabeta, el inculto, porque ¢l es
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justamente lo propio en tanto ha permanecido fuera de la cultura de la totalidad europea.
Ademas, senala otro punto fundamental pues sostiene que del pueblo oprimido se deben
“escuchar sus mitos e interpretar sus simbolos, porque ahi esta lo nuestro oculto.” (1977; p.
51) y a lo que es posible acceder a través del arte literario, sobre todo a partir de aquellas
obras que el autor ubica como fundamentales para el mundo latinoamericano: Martin
Fierro, el Popol Vuh o el Chilam Balam.

En este orden, es posible pensar como otra fuente fundamental de tales relatos al
arte en otra de sus manifestaciones: la cinematografica, a la que este trabajo propone
abordar porque, en general, el artista mira su realidad y plasma en los filmes, ideas,
percepciones o matrices para ser, vivir y pensar.

Al hacer una revision de las fuentes literarias por ¢l propuestas, Dussel encuentra
que la mujer india y mestiza, asi como la relacion de éstas con los hombres, son imagenes
fundamentales porque a partir de sus diferencias se puede trazar la manera en que el
pensamiento de las culturas originarias era opuesto al de los colonizadores europeos. En el
mundo prehispanico la pareja fue el origen de todo pero, antes que el hombre, estaba la
mujer-madre, cuya dignidad y presencia vital eran condicion de existencia humana en tanto
la feminidad se asociaba con la tierra y la luna, asuntos de primera importancia para un
pueblo que vivia de sus siembras y cosechas. (Dussel, 1977: 83-84). Por su parte, lo
masculino se relacionaba con los dioses de los guerreros y los nomadas.

Posteriormente, con la conquista, el lugar de la mujer se desvalorizé porque los
espafioles la convirtieron en algo que les podia servir al constituirse como madre del
mestizo o como criolla y mestiza. Atendiendo nuevamente al Martin Fierro y sobre el
papel de la mujer, anota Dussel: “Hay que tener en cuenta que cuando Fierro se va al
desierto su mujer tiene que continuar sus trabajos para poder vivir. (...) la mujer se vuelve
fria porque tiene que pasar de mano en mano para poder vivir. Esta es un poco la historia de
la mujer mestiza.” (1977; p. 87)

La antes mujer-madre-tierra se desvalorizé a un punto tal que en la actual sociedad
moderna del desarrollo y la novedad ha sido cosificada, transformada en una mercancia o
en algo que sirve para vender. Es cotidiano encontrar anuncios publicitarios en los que, sin
estar directamente relacionados con el producto que se comercializa, aparecen mujeres

“hermosas” y “perfectas”, quienes “felices” utilizan lo mismo una marca especifica de ropa

75



que un aditivo para automoviles, tan s6lo por poner un par de ejemplos, todo lo cual “(...)
nos muestra, una vez mas, al varon dominador como centro y a la mujer alienada como
objeto.” (Dussel, 1977; p. 90)

Por su parte, en el articulo “La cosmovision mesoamericana; una mirada desde la
etnografia”, Andrés Medina Hernandez (2001) mira a la etnografia como una herramienta
para bordar en torno a la vision del mundo prehispénico. El autor realiza una genealogia de
las investigaciones a este respecto y menciona elementos que los investigadores han
encontrado como piezas fundamentales de su manera de ver el mundo.

El primer tema que presenta en el articulo es el nahualismo, una de cuyas
definiciones, la de Alfonso Villa Rojas, lo presenta como “un sistema de control social en
el que el referente clave es un concepto de autoridad y poder basado en la posesion de un
nahual o “espiritu familiar”. Este asume la forma de animal o de fenomeno natural, como el
rayo, el viento o bolas de fuego.” (Ibidem p. 100) Tales entidades animicas pueden ser de
dos rangos diferentes: acompanar a las personas comunes y corrientes, o bien estar con los
curanderos o dirigentes politicos o religiosos, es decir, con gente de mayor rango. El tonal
reside en el cuerpo, el cual no se diferencia del alma, como si ocurre en la vision de los
conquistadores. Llega también a asociarse con el 6érgano masculino, en tanto ambos son
actores de transformacion.

Los rituales agricolas son también fundamentales. Estos se derivan del trabajo en la
milpa y el ciclo ritual relacionado con la lluvia (temporada de aguas y de secas). Se
vinculan con las fiestas: “La calidad existencial del cultivo el maiz se expresa en el estrecho
vinculo que articula los rituales agricolas con los relativos al ciclo de vida, de suerte que las
grandes fiestas son también el momento de ritos de iniciacion.” (Ibidem, p. 121). Dentro de
las fiestas, se encuentra el carnaval, vinculado al color rojo y a la mujer, pues éste es el
color de la sangre menstrual. La tierra también se vincula con el cuerpo y, por tanto, con la
sexualidad.

Por ultimo, Medina menciona la estructura del universo como el tercer gran tema de
la cosmovision prehispanica. Tal estructura incluye elementos espacio-temporales. En
general, existe una vision etnocéntrica que coloca a la comunidad propia en el espacio mas
seguro y sagrado. Verticalmente, existen tres niveles: el lugar de los muertos, el cielo y el

mundo. En algunos casos, el templo o la vivienda propia reproduce la estructura césmica.
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Un ejemplo del primer caso es la construccion ceremonial huichol: “A partir de esta
concepcidn que estructura el espacio desde un centro con calidad dindmica, pues dota de
significaciones culturales propias a todo el entorno fisico, se define una geografia sagrada
en la que los lugares de culto tales como piedras y rocas, cuevas y lagunas, ojos de agua y
el mar son vistos como la sede de los antepasados.” (Medina Hernandez, 201; p. 147 ).

A partir de ambos autores, es posible establecer coordenadas entre las cuéles pueden
establecerse elementos representativos de esta nocioén “propia”, es decir, no colonizada en

América Latina.

1.1.3.4. La naturaleza y el “Buen Vivir”

Otro elemento fundamental en las cosmovisiones precolombinas fue la naturaleza, la cual
era adorada y respetada en tanto de ella se obtenia lo necesario para vivir, por lo cual sus
componentes tenian fuertes cargas simbdlicas: “Los rios vistos por los indios tenian mas
dignidad que los nuestros, estaban llenos de significacion humana simbolica.” (Dussel,
1977; p. 93).

Sin embargo, en la dominacion cultural que presupuso la conquista y la colonia, la
naturaleza se equipar6 al salvaje, por ello ésta debid ser explicada por la ciencia y, dado su
caracter de imprevisibilidad, también dominada. En ese paradigma, se constituyé en un
recurso al que debia explotarse, lo cual acarre6 fuertes consecuencias para el ser humano:

(...) la cuestion de la biodiversidad viene a replantear en un nuevo plano la superposicion
matricial entre el descubrimiento del salvaje y el de la naturaleza. No es casualidad que al
final del milenio buena parte de la biodiversidad del planeta se encuentre en los territorios de
los pueblos indios. Para ellos, la naturaleza nunca fue un recurso natural, fue siempre parte de
su propia naturaleza como pueblos indios y, en consecuencia, la preservaron preservandose
siempre que pudieron escapar de la destruccion occidental. (De Souza Santos, 2009; pp. 222-
223)

Al igual que la mujer-madre, la naturaleza fue desvalorizada hasta quedar desprovista
de su significacion y fuerza simbdlica. En la modernidad, a partir del desarrollo que ésta
conlleva y dentro del esquema capitalista, quedé reducida a cubrir la funcién de una
proveedora que alimenta las lineas de produccion; o a ser un enemigo al que hay que
controlar, 16gica que va en contra de lo que se asumia en los pueblos precolombinos.

En el contexto de la guerra fria, la nocion de “desarrollo” se situd en el ideal para la

humanidad entera, la cual reservo en el lugar mas bajo a los paises “subdesarrollados”. Sin
9
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embargo, “Cuando los problemas comenzaron a minar nuestra fe en ‘el desarrollo’ y la gran
teoria del desarrollo hizo agua por cuatro costados, buscamos alternativas de desarrollo.”
(Acosta, 2014; pp. 24-25) Tales problemas se referian, de manera importante, a un estilo de
vida consumista que provocaba una devastacion tanto social como de la naturaleza.

Desde los pueblos indigenas latinoamericanos surgié entonces una alternativa al
estilo de vida capitalista, que no habia logrado la felicidad ni el bienestar de la humanidad:
el “Buen Vivir”, una forma que pone en el centro la relacion reciproca entre los seres vivos
y la naturaleza. Se trata de una traduccion de sumak kawsay, del idioma kechua, términos
que se refieren a “una vision del mundo donde la naturaleza es considerada un ser vivo, y
que en caso de no ser considerada como tal, pone en riesgo la totalidad de la existencia
(...)” (Vicente Diaz en Mora Martinez, 2015; p. 281)

La propuesta deconstruye la logica colonial y pone en el centro los valores de
comunidad al buscar el bienestar no de uno, sino de todos. Todo lo anterior entrafia una
critica selectiva que radica no en un rechazo absoluto al desarrollo, sino a aquel que
conduce a una crisis ecoldgica y social, cuya“(...) razén profunda se encuentra en la
“ontologia” de Occidente y en su vision lineal cientifica y tecnologica de la historia, que
considera a la Naturaleza como una serie de elementos separados (recursos naturales) e
impone una vision antropocéntrica (utilitarista) del desarrollo.” (Houtart, 2014, p. 104)

Surgido de una concepcidn ancestral, el Buen Vivir es una forma no de muerte, sino
de vida, la cual plantea entender la existencia humana desde la mirada de quienes no han
sido tomados en cuenta en los grandes proyectos capitalistas: las comunidades indigenas
que proponen sus saberes ancestrales sobrevivientes a la colonizacion. Por ello, se trata se
una propuesta descolonizadora:

El enfoque historico traduce el “buen vivir” como un horizonte emancipatorio y una logica
alternativa al sistema capitalista es una propuesta tedrica que se tiene que construir, y se toma
como un deber el hacerlo, debido a la necesidad de estructurar propuestas consistentes para
solucionar la crisis civilizatoria generada por el capitalismo y su modelo de desarrollo.
(Vicente Diaz en Mora Martinez, 2015; p. 283)

Desde el “Buen vivir”, entonces, los indigenas proponen una concepcion sustentable
y una alternativa real a la crisis ecoldgica y econdmica a la que han llevado los mandatos
capitalistas sustentada en comprender a la naturaleza como un ente al que se le debe la vida

y al que se debe honrar y respetar y nunca tomar como mero objeto. Desde este paradigma,
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grupos en diversos lugares del planeta, intentan otro mundo posible a partir de la practica
personal y comunitaria que puede incluso dialogar con otros paradigmas:

De acuerdo con Enrique Leff, el “Buen Vivir” es una propuesta que surge en el marco de una
“modernidad reflexiva” y su desafio es reorganizar la sociedad para que la vida sea su
principio, es decir, hacer posible una reflexion de la modernidad sobre sus bases teoricas,
instrumentales y éticas, para guiarlas hacia la sustentabilidad de su vida. (Vicente Diaz en
Mora Martinez, 2015, p. 289)

Es importante mencionar que no se plantea como la tinica via de “salvacion”, sino
que busca un didlogo intercultural con propuestas de diferentes latitudes que se constituyan
también como alternativas al capitalismo y su forma de desarrollo: “El Buen Vivir, en tanto
sumatoria de practicas vivenciales de resistencia al colonialismo y sus secuelas, es todavia
un modo de vida en varias comunidades indigenas, que no han sido totalmente absorbidas
por la modernidad capitalista o que han resuelto mantenerse al margen de ella.” (Acosta,
2014; p. 37)

La nocion ha logrado tener fuerza suficiente en paises como Bolivia y Ecuador,
donde ha sido integrada en las constituciones: “(...) a partir de 2008, en Ecuador y un afio
después en Bolivia, se abrié un proceso constituyente en el que —entre las discusiones mas
importantes-figuraba la idea del Buen Vivir, los Derechos de la Naturaleza y la relacién no
mercantil y complementaria con la Naturaleza, nutrida por la cosmovision de los pueblos
indigenas de esa region, en el marco de la reconformacion nacional-estatal del pacto social
de ambos paises.” (Modonesi y Navarro, 2014; p. 206)

En suma, el Buen Vivir reconoce la relacion sagrada entre el hombre y la
Naturaleza, propone la felicidad y la vida plena pero se plantea no como unica sino como
una manera que puede unirse a otras en un didlogo intercultural. Por todo ello, y en vista de
la actualizacion que el Buen Vivir hace de la mirada precolombina en torno a la naturaleza,

es posible comprender a la misma como una nocion propia latinoamericana.

1.1.3.5. La comunidad

De Souza Santos entiende al “principio de comunidad" como una tradicién marginalizada a
partir de la modernidad-colonialista (2009; p. 346). Por su parte, Luis Villoro sefiala la
vigencia en América pese a la experiencia colonial, dado que es en compaiiia y comunion

con los otros como se viven alegrias y tristezas de la vida cotidiana. Aunque no vigente en
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la totalidad de los Estados nacionales, la comunidad pervive en ambitos locales, donde
mantiene un sentido tradicional:

Con mayor o menor pureza, la idea de comunidad permanece como un ideal por alcanzar. A
menudo se encuentra adulterado por nociones derivadas de la colonizacidon, primero, de
modernidad, después. La comunidad originaria se corrompe a veces por las ambiciones de
poder ligadas a las estructuras propias del estado nacional; otras, se superponen a ellas. Pero
la comunidad permanece como un ideal de convivencia que orienta y da sentido a los usos y
costumbres locales aunque no se realicen plenamente. (Villoro En Sosa Fuentes, 2006; p.
139)

Tal sentido comunitario y reciproco presenta hoy dia multiples manifestaciones,
algunas de las que podemos observar en la pertenencia a la tierra, misma que lejos de
constituirse en una mercancia es parte del bien de todos; o en las fiestas, el trabajo o la
toma de decisiones colectivas, también realizados para el bien de la comunidad entera. Tal
idea contrasta con aquella del desarrollo y fomento del bienestar individual o el éxito
personal que permea a la cultura globalizada y moderna, al tiempo que es incompatible con
el bienestar individual en aras del sometimiento o malestar del resto de la comunidad.

Acerca de los nticleos comunitarios en la actualidad, Luis Villoro comenta:

En toda América, pese a los cambios introducidos por la colonia, los antiguos poblados
indigenas mantuvieron el sentido tradicional de la comunidad en coexistencia con las
instituciones sociales y politicas derivadas del pensamiento occidental. La estructura
comunitaria forma parte de la matriz civilizatoria americana, tanto en el norte como en el sur
del continente, (...).” (2001; p. 32)

En estos grupos, la tierra no es una mercancia que pueda venderse y comprarse al
mejor postor, sino que es un bien comun, no le pertenece a nadie, sino que todos deben
trabajar en ella y recibir sus frutos para subsistir y para el bienestar general. En estos
espacios, es importante también el fequio, que es una manifestacion politica comunitaria
pues radica en el cumplimiento de cargos, lo cual es parte de las obligaciones que un
individuo tiene con su comunidad. A cambio, recibird ayuda comunitaria.

En la actualidad, en las comunidades zapatistas se vive también un modelo
comunitario en marcha, donde las Juntas de Buen Gobierno se conciben como instancias de
todos en las cuales se manda obedeciendo:

Nosotros podemos ver en las juntas de buen gobierno que la palabra nosotros se pronuncia
mucho mas que la palabra yo; es decir, que la colectividad antecede a la vida individual, que
la idea de mandar obedeciendo realmente se puede ejercer y que, en circunstancias muy
adversas puede haber comunidades dignas. Entonces por eso pienso yo que con toda la
precariedad que puede tener un movimiento indigena desde el punto de vista econdémico,
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puede ser un ejemplo importante para una comunidad por venir. (Villoro, Juan, Entrevistado
por Benito Taibo, Luisa Iglesias y Juan Inés Dehesa, 2016)

En la region andina, el Ayllu es una expresion ancestral y relevante del sentido
comunitario. En este caso, parte del grupo familiar y es parte de una cosmovision:

El Ayllu para nosotros en principio, estd representado por la mano, en los cinco dedos de la
mano. En el Ayllu forman parte, padre, madre e hijos. En la ciudad, una comunidad son casas
una al lado de la otra. Para nosotros una comunidad pueden ser varias casas sueltas, el Aylllu
es una forma de convivencia, de vida permanente. En la comunidad trabajan y saben que el
Aylu no se va a perder nunca. (Representante de la organizacion MINK’AKUY
TAWANTINSUYUPAQ en Bidaseca, 2010; p. 192)

Como en otras organizaciones comunitarias, las pertenencias no son individuales,
sino parte del bien comun. Lo mismo ocurre con las responsabilidades y el cuidado de los
miembros del colectivo: “Pero cada familia cumple una funcion fundamental, la de
preservar la vida como de cuidar a los nifios y ancianos, las familias protegen al Ayllu en
esa convivencia que supone reciprocidad permanente, durante toda la vida. No hay
individualismo o segregacion de la comunidad.” (Representante de la organizacion
MINK’AKUY TAWANTINSUYUPAQ en Bidaseca, 2010; p. 192).

En este orden hay dos palabras fundamentales. Por un lado, la Minka, que es la
colaboracion reciproca a través de la cual se realiza el trabajo de siembra o cuidado de los
animales. Por otro, la Mita, que se refiere a las obligaciones y compromisos que cada uno
mantienen con el resto del colectivo y el resto del colectivo con cada persona.

A través de estos ejemplos, es posible ver la manera en la cual, contra la idea rectora
de la modernidad de la libertad individual, la comunidad se mueve por bienestar e interés
colectivos:

Cada individuo se considera a si mismo un elemento perteneciente a una totalidad, de manera
que lo que afecta a ésta le afecta a €l: al buscar su propio bien busca el bien del todo. (...)
s6lo cuando los sujetos de la comunidad incluyen en sus deseos lo deseable para todos, la
comunidad se realiza cabalmente; cuando no es asi, permanece como una meta regulativa, en
tension perpetua, a la que podemos acercarnos pero nunca alcanzarla.

La comunidad tiene por fundamento el servicio, no el célculo del propio beneficio. Cada
quien tiene la obligacion de prestar una contribucion al bien comun. (...)

La comunidad no renuncia a la afirmacion de la propia identidad personal. Por el contrario,
intenta una via distinta para descubrir el verdadero yo: la ruptura de la obsesion por si mismo
y la apertura a los otros, a lo otro. (Villoro, 2001; p. 29)
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Asi, cada integrante de la comunidad sabe que debe velar por el interés de todos, no
del propio, lo cual ocurre sin demeritar su propia persona sino realizandose en el bienestar

colectivo.

De este modo, a partir de nociones tradicionales que en la marginalidad lograron
resistir el embate cultural de la imposicion de los paradigmas coloniales, es posible caminar
rumbo a la concepcion de una manera diferente de ser latinoamericano.

Sin embargo, es importante entender también como tales imaginarios han sido
asimilados, o no, por la realidad pluricultural de la region, en la que también deben
buscarse elementos que hablen de las tradiciones que sobrevivieron la dominacion iniciada
con la conquista europea. A partir de todo lo anterior, se intenta comprender, entre otras
cuestiones, qué elementos propios o, por el contrario, qué rasgos de la mirada externa han
sido manifestados en las peliculas que se analizardn en los capitulos 4 y 5 de la

investigacion.

1.2. Entre la expresion cinematografica propia y la emulacion de los canones
dominantes estadounidenses. El eje identitario como construccion a partir de la
identificacion y diferenciacion con la alteridad

En entrevista, el productor y director argentino de cine y television infantil Alejandro
Malowicki comentaba su opinion respecto a los filmes que en Latinoamérica se producen
para la primera y segunda infancias:

(...) es un cine donde (...) puede estar muy bien hecha la pelicula pero tiene problemas en
cuanto a manifestacion de la historia, en cuanto a la relacion con la diversidad cultural de su
propia infancia. O sea, no hay una conexién muy fuerte con la propia diversidad cultural del
propio pais, de repente. (...) Es muy fuerte el paradigma norteamericano en las productoras
latinoamericanas, fuertisimo. (...) Entonces no se utiliza lo que realmente tenemos en
Latinoamérica como propios valores. (Entrevistado por Marcela Garcia; 2015)

Por su parte, el cineasta uruguayo Walter Tournier, quien desde hace décadas ha
realizado producciones dirigidas a la nifiez, expresaba su malestar a partir de la utilizacion
del término “alternativo” para designar a las producciones latinoamericanas para nifios y
nifas:

(...) yo creo que tendria que ser al revés, nosotros tendriamos que tener un cine propio y el
alternativo tendria que ser el otro. (...) estamos hablando de un cine alternativo que es
nuestro. No tendria que ser alternativo. (...) Pero eso es comun, (...) porque ya aceptamos
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cual es el cine para nifios que nos viene del norte que ése es el cine que tiene que ver con
nifios. Ese tendria que ser el cine alternativo pero estd tan impuesto que ya no lo
consideramos alternativo, sino propio; y eso es lo malo. (Entrevistado por Marcela Garcia;
2015)

Ambas declaraciones tienen en comun la preocupacion por lo propio latinoamericano
en el ambito del cine para nifios y nifias. En el primer caso, se habla de una diversidad
cultural propia que deberia encontrarse, de wuna u otra forma, expresada
cinematograficamente. En la segunda intervencion, se manifiesta la molestia por la manera
erronea en la cual en la region se asume primero el cine dominante, a partir de lo cual se
relega al propio a un segundo lugar.

Los términos utilizados tales como “diversidad cultural”, el “propio pais”, “propios
valores”, “cine propio”, hablan de una articulacion de pertenencias, es decir, de aquello a lo
que puedo llamar mio/nuestro, es decir, “propio”. Lo anterior conduce al elemento que
vincula la diversidad formal y tematica de las peliculas objeto de la investigacion: la
identidad. Por ello, este apartado explorard teéricamente el concepto anotado para estar en
condiciones de comprender, en los Capitulos 4 y 5 de la investigacion, la forma en la cual
las peliculas para la nifiez en América Latina aqui abordadas se expresan a este propdsito.

Al tocar el tema de la identidad, pasan por la mente una multiplicidad de aspectos que
tienen que ver con la constitucion de una persona como yo, o de una colectividad en un
nosotros. Se habla de la identidad de cierto personaje o de la identidad colectiva de la
poblacion de un pais, de un grupo de mujeres o uno religioso; el primer caso, se entiende
relacionado con un individuo y, el segundo, con un grupo mas amplio. Sin embargo, ;qué
es lo que determina que un yo se asuma como aislado de, o como parte de, un nosotros?;
(qué papel juega el nosotros en la conformacion de la identidad particular?; ;como es que
existen o de donde surgen las identidades personales y las colectivas?; ;qué papel juega el
otro en esta conformacion?; ;son las identidades inamovibles y se conforman de una vez y
para siempre?.

Desde hace algunos afios, se ha establecido una critica a la nocion de “(...) identidad
integral, originaria y unificada.” (Hall, 2003; p. 13) y es mas comun que €sta se comprenda
en el entorno de la posibilidad de la construccion constante a partir de las situaciones que
cada persona o colectivo experimenta a lo largo de su existencia, asi como de sus herencias

sociales y culturales.
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De esta manera, la identidad personal estd conformada por todos y cada uno de los
elementos que han construido a un individuo a lo largo de su vida: “las herencias
adquiridas, las memorias, los imaginarios, todos ellos alimentados por la socializacién
subjetiva construida en el intercambio entre grupos y personas.” (Gutiérrez Martinez, 2010;
p. 20). En este sentido, una de las cuestiones fundamentales estribaria en entender qué
elementos vinculantes se manifiestan en los filmes, a fin de entender las identidades
colectivas o individuales presentes en el mismo.

Como un proceso continuo y vital, la identidad se conforma a partir de la relacion
con la alteridad, entendida ésta como una instancia fundamental. Es a partir de mis
vivencias que me conformo, y éstas suceden, de manera importante, en mi experiencia
sobre el otro: a partir de él puedo revisar quién soy, como actlio o si me distancio o me le
asemejo.

Surgen entonces dos términos fundamentales: identificacion y diferencia. La
primera implica una empatia y eventual adhesion a practicas que unen; como la identidad,
es una construccion constante, que se actualiza dia con dia e implica reconocer qué
aspectos de la alteridad pueden parecer afines a un punto tal en el que puedan reconocerse
también como propios. El sentido de empatia con los otros puede ocurrir Unicamente a
partir de la movilizacién de pensamientos y sentimientos en la que los aspectos simbolicos
son de tal relevancia que se comprende que la identificacion constituye una “marcacion y
ratificacion de limites simbolicos”. (Hall, 2003; p. 16)

Los imaginarios son, en gran medida, los elementos vinculantes de un yo quien se
identifica con un nosotros con los cuales comparte un conjunto de simbolos que le dicen
quién es y donde puede ubicarse como ente pues, como comenta Maalouf “en la Historia
todo se explica con simbolos. La grandeza y la sumision, la victoria y la derrota, la
felicidad, la prosperidad, la miseria. Y, mas que ninguna otra cosa, la identidad.” (2007; p.
82).

Por otro lado, el establecimiento de lo que puede unirme con los otros conlleva, a su
vez, una demarcacion de limites que dependen de establecer la diferencia; tal
reconocimiento de lo que no es propio, de cuanto queda fuera de mis limites, implica
reconocer a aquello de lo que difiero. Constituir la identidad propia no podria pensarse sin

el establecimiento de fronteras ante lo que es diverso; las identidades se constituyen a partir
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de un proceso dindmico tanto de identificacion como, de manera fundamental, de una
comprension y decision en torno a todo aquello que es externo a mis limites simbolicos, de
lo ajeno a un punto en que no puedo reconocerlo dentro de mi yo, esto es, de la diferencia.

En este proceso de afinidades y edificacion de fronteras, la alteridad se revela como
una entidad fundamental en la delimitacion identitaria pues “el Otro porta en si,
efectivamente, la extraiiedad y la similitud. La calidad del sujeto nos permite percibirlo en
su semejanza y en su disimilitud.” (Morin, 2010; p. 46). El otro es imprescindible para que
el uno pueda afirmarse como yo. Sélo en la intersubjetividad, a partir de la identificacion y
diferencia, puedo establecer tanto lo que me es propio y, por tanto, me constituye, como los
linderos, es decir, la linea que me separa de lo ajeno. Por tanto, el reconocimiento del otro
es fundamental en mi constitucion.

La dindmica existente entre la identificacion y el reconocimiento de la diferencia,
habla entonces de un proceso en el cual existen negociaciones, pues sucede que “la
identidad es siempre una transaccion entre si mismo y los otros.” (Martucelli, 2010; p. 65).
Y ello sucede, evidentemente, a partir de la interaccioén con la alteridad, de las relaciones
cotidianas tanto con lo propio como con lo otro, de un intercambio inacabado, siempre en
construccion. Por lo tanto, se trata de un proceso que puede incluso considerar
modificaciones radicales a lo largo del tiempo, por lo que “(...) las identidades han sido
senaladas més que como una esencia, como un proceso que encierra un sistema de
relaciones complejas e interactuando internamente pero enmarcadas en un contexto socio-
historico-cultural mas vasto en el espacio social.” (Gutiérrez Martinez, 2010; p. 32)

Asi, la identidad se conforma en el dia a dia, a través de la experiencia vital, obrar y
pensar cotidiano, por lo cual es s6lo una y no puede ser la misma en dos personas, esta en
revision y actualizacion constantes y es posible decir que no existen dos idénticas.

Es también en el dia a dia que la persona quien se identifica con otro/s puede,
eventualmente, si el sentimiento es profundo y amplio, reconocerse en ellos y conformar un
nosotros. Lo anterior ocurre cuando se fija lo que Maalouf (2007) llama “pertenencia”, es
decir, espacios sociales o grupos de individuos a quienes el yo se vincula a partir de
encontrar afinidades que puede compartir con ellos, con lo cual logra conformar un sentido
de pertenencia e integracion. Las pertenencias unen a la persona con varios otros, con

quienes conforma un grupo y comparte una identidad, al menos parcial. Una persona puede
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estar vinculada con un colectivo amistoso, religioso o laboral, al mismo tiempo, es decir,
los catélicos comparten el rasgo identitario, tal como los estudiantes de una institucion
pueden reconocerse como universitarios, algunos deportistas como corredores o los
seguidores de un equipo deportivo como “fans” del mismo. A partir de la identificaciéon con
el otro, me vinculo con él/ellos y me siento parte de un nosotros.

Las pertenencias no revisten igual importancia en todos los casos, sino que entre
éstas se establece un rango. Tal vez lo mas importante para un adolescente, sea su grupo
amistoso, posteriormente el religioso y, por ultimo, el laboral. Ese orden de relevancia no
es, como todo cuanto tiene que ver con la identidad, inamovible, es decir, a alguna de estas
pertenencias se le dard un valor mayor que tal vez permanezca como tal durante mucho
tiempo, pero estard sometido a revision constante y podra variar segin la época, porque las
jerarquias no son inmutables. Asi, cada identidad ha sido forjada a partir de un sinfin de
componentes, muchos de los cuales estan determinados por las identificaciones con ciertas
“pertenencias”; es justamente tal diversidad la que constituye a un ser humano.

En este renglon, Morin (2010) sefiala que cada grupo humano se desempeia en
multiples areas (econdmicas, religiosas, mitologicas) que pueden separarse para analizarles
o aprehenderles en su especificidad, pero que, en realidad, constituyen el todo
multidimensional humano. Para ¢l, las multiples pertenencias de Maalouf son
poliidentidades, entendidas como unidades “concéntricas” (p. 56), las cuales tienen lugar a
partir de procesos de socializacion y, en algunos caso, de aculturacion.

Por su parte, Gutiérrez Martinez (2010; p. 89) habla de identidades colectivas en las
cudles las particulares se constituyen respecto a los otros, a partir del sentido de
pertenencia. Es decir, el sujeto actor de la identidad colectiva no muestra necesariamente
los mismos rasgos en el plano individual que en el grupal, pero debe autoidentificarse con
el colectivo a fin de ser reconocido como parte del mismo. En su “dimension integrativa”,
las identidades permiten a la persona juntar en un todo las experiencias del pasado y del
presente en su accidon misma, por lo que “las identidades colectivas en diferentes
dimensiones suponen la continuidad de las relaciones sociales en la vida del grupo o del

individuo.” (Gutiérrez Martinez, 2010; p. 91)
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Las identidades colectivas como “pertenencias” y formas integradoras estables, de
larga duracion, ayudan al individuo a orientar y dar a sentido a su actuar, al tiempo que, de
manera individual, pueden dejar lugar a identificaciones mas fragmentadas y flexibles.

Al agregarse en una colectividad, el individuo se relaciona con el resto del grupo; no
solo se suma al mismo sino que establece una red de relaciones, resultado de las cuales se
conforma la identidad colectiva fundamentada en la conciencia de pertenecer a un grupo
porque se comparten los simbolos, valores y creencias constitutivos del imaginario. Este
compartir e identificarse llevan al individuo a sentir seguridad y bienestar en tanto ha
logrado establecer con otros un vinculo social que, si es lo suficientemente importante,
puede constituir un lazo tan fuerte que lleve a los miembros del grupo a actuar como
colectividad, incluso a través de la significacion o la resistencia social y politica:

(...) la gente suele tender a reconocerse en la pertenencia que més es atacada; a veces, cuando
no se sienten con fuerzas para defenderla, la disimulan, y entonces se queda en el fondo de la
persona, agazapada en la sombra, esperando el momento de la revancha; (...)
Los que la comparten se sienten solidarios, se agrupan, se movilizan, se dan 4nimos entre si,
arremeten contra “los de enfrente”. Para ellos, “afirmar su identidad” pasa a ser
inevitablemente un acto de valor, un acto liberador... (Maalouf, 2007; p. 34)

Igualmente, las identidades colectivas son la base sobre la cual se forja, en el seno
individual, la identidad personal, por lo cual Gutiérrez Martinez asegura que “(...)se puede
afirmar que las identidades colectivas son la condiciéon de emergencia de las identidades
personales.” (2010; p. 97). Alguien puede ser corredora, madre, indigena o cineasta y esa
suma de pertenencias es la que configura su individualidad. Es decir, las identidades
colectivas, siguiendo a Gutiérrez Martinez, preceden a las individuales.

Por otro lado, a la manera de la identidad individual, la colectiva también se
constituye en el dia a dia, en un proceso continuo y a partir de la relacion con la alteridad.
De esta manera, como ya se apuntaba, el otro se erige como un factor clave de las
construcciones identitarias personales y colectivas (en plural, pues los individuos tienen
multiples pertenencias simultaneas). Asi, las identidades individual y colectivas establecen
un todo en el cual ambas coexisten y se refuerzan en un individuo.

Sin embargo, corroborando lo mencionado anteriormente, es importante sefialar que
aunque haya distintos circulos o pertenencias, dosificadas en medidas variantes, ello no

significa que la persona tenga multiples identidades, en tanto:
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La identidad no estd hecha de compartimentos, no se divide en mitades, ni en tercios o en
zonas estancas. Y no es que tenga varias identidades: tengo solamente una, producto de todas
los elementos que la han configurado mediante una “dosificacion” singular que nunca es la
misma en dos personas. (Maalouf, 2007; p. 10)

En suma, cada identidad personal es tnica pues estd construida a partir de rasgos y
experiencias propias pero, al mismo tiempo, cada yo puede vincularse con varios nosotros,
en colectividad o, mejor dicho, en varias. Entonces, existe un “yo” y multiples “nosotros”
para cada persona, por lo cual lo importante para el presente estudio seria entender las
identidades colectivas y personales que se manifiestan, en cada caso, en las peliculas que en
la region se producen para las nifias y los nifios.

Para llevar a cabo la tarea, es necesario tomar en cuenta un elemento mas: el
contexto en el que ocurre este proceso, en tanto se trata de escenarios concretos que definen
los elementos vigentes en una sociedad a partir de la alteridad y, por tanto, en relacién con
lo social. Asi, el entorno puede influir de manera determinante en las pertenencias a las que
se adscribe tanto una persona como en las que se manifiestan en una obra filmica.

Dado que no todas las pertenencias tienen el mismo valor, el contexto socio-
histérico-cultural puede determinar ademas el orden o la importancia de las mismas: “De
manera que lo que determina que una persona pertenezca a un grupo es esencialmente la
influencia de los demads; la influencia de los seres cercanos —familiares, compatriotas,
correligionarios-, que quieren apropiarse de ella, y la influencia de los contrarios, que tratan
de excluirla.” (Maalouf, 2007; p. 32)

En un tiempo y espacio especificos, la persona puede asumirse como criollo,
ecologista, indigena o hispanoparlante dado que, de entre sus circulos de pertenencia, ha
elegido uno como el de mayor importancia e, incluso, puede haberlo convertido en aquel
que enuncia su identidad. Lo anterior puede ocurrir ain mas en momentos de extremo
peligro, en los que existe una amenaza especifica para alguna de sus pertenencias, misma
que puede llegar a crecer a un punto tal en que las demds carezcan de importancia; tal
eventualidad hace que una de ellas pueda incluso cubrir a las otras. (Maalouf, 2007; pp. 19-
21)

Una persona nace con ciertas condiciones fisioldgicas como sexo, complexion, o
color de piel, lo cual no puede ser determinado por su contexto; sin embargo, lo que si

estard fuertemente influido por el mismo es la significacion otorgada a alguno de estos
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elementos en un tiempo y espacio especificos. Asi, el entorno es fundamental porque de
¢ste dependen los elementos mas significativos y el sentido que se otorga a cada uno de
ellos.

Nombrado en ocasiones como “marca del tiempo” o “espiritu de la época”, el
contexto puede ser un término vago, al respecto de lo cual comenta Maaoluf:

Evidentemente, el “espiritu de la época” no es un concepto riguroso. Si lo utilizo es para
expresar esa realidad difusa, imperceptible, que hace que en determinados momentos de la
Historia mucha gente se dedique a dar prioridad a un componente de su identidad en
detrimento de los demas. Asi, en estos momentos es una actitud habitual afirmar la
pertenencia a una religion, considerarla el elemento central de la identidad; estd menos
extendida que hace trescientos afios, sin duda, pero indiscutiblemente lo estd mas que hace
cincuenta afios. (2007; p. 95)

Por su parte, para Gutiérrez Martinez “Un espiritu del tiempo hay que entenderlo
como aquellas atmosferas, modus vivendi y cosmovisiones especificas que permean cada
época y que se van concatenando e interconectando con otras atmosferas circundantes, sean
éstas reconocidas o no.” (2010; p. 18) En este sentido, si se trata de modos de ver y vivir la
cotidianidad, es comprensible que tal elemento sea tan importante para decidir las
pertenencias y, por tanto, ir conformando la identidad pues, a la herencia personal cultural,
en construccion desde mucho tiempo antes del nacimiento de una persona, se superpone
una concepcidn concreta de como mirar el mundo y aprehenderlo en un tiempo y espacio.

Por lo anterior, es comprensible que para el individuo resulte de mayor importancia
lo que piensan sus contemporaneos (tanto quienes integran sus circulos o pertenencias,
como aquellos de quienes ha decidido diferenciarse), que las ideas y principios de sus
bisabuelos al respecto, en tanto el primer caso es mas inmediato, tangible y actual.

De manera inversa, si las identidades estan siempre en construccion, a partir de la
relacién con una alteridad que evidencia el “espiritu del tiempo”, entonces tal concepto
puede, a su vez, dar cuenta del cambio de épocas de una cultura a través del tiempo, pues
“La sociedad en tanto todo, estd inscrita en el espiritu de cada individuo, a partir de su
nacimiento hasta su educacion.” (Morin, 2010; p. 50)

Por todo lo anterior y tal como se comento en la introduccion al presente capitulo,
los siguientes dos segmentos se dedicardn a comprender el contexto de las peliculas que la

investigacion analiza.
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1.3. Peliculas latinoamericanas para la nifiez en la era globalizada: la condicion de
invisibilidad

Si se preguntara a transeuntes de cualquier ciudad latinoamericana los tres primeros titulos
de peliculas para nifios que recordara, muy probablemente mencionarian mayoritaria o
completamente producciones de las grandes empresas norteamericanas. Lo anterior podria
tener dos lecturas: la primera apuntaria al renglon de la exhibicion en las salas de cine
latinoamericanas, y la segunda a la producciéon misma de esos paises.

Y es que hablar de cine para nifios de la region no es tan sencillo pues tales peliculas
no son los referentes inmediatos al tratar el cine producido para el sector. Ver peliculas de
estas caracteristicas es, la mayoria de las veces, una tarea que implica esfuerzo tanto si se es
un publico interesado en ellas, como si se realiza una trabajo de investigaciéon, como es
ahora mi caso. Ha sido preciso realizar un trabajo arduo para localizar, a través de diversas
vias, peliculas de los paises que integran Latinoamérica. Ante tal orden, surge la
interrogante: /No seria mas natural que el cine mas asequible fuera precisamente el
producido en el pais? La respuesta seria afirmativa si se piensa en la logica inmediata pero,
al comprender el contexto histérico de la actualidad hay un término que salta y hace
apuntar mas bien hacia el “no”: globalizacion. Por ello, en la comprension de que el
proceso mencionado afecta tanto la produccion como la exhibicion de los filmes
latinoamericanos para la nifiez, este apartado se dedicard a comprender su definicion e
implicaciones.

El nacimiento historico de la globalizacion no es facilmente ubicable. Como lo
comenta Garcia Canclini (2000), para algunos sucedié en el siglo XVI, al comenzar la
expansion capitalista y la modernidad; en otros casos, se menciona la mitad del siglo XX,
cuando la tecnologia y la comunicacion presentaron un avance notable al punto en que se
convirtieron en las bases del mercado mundial, el cual se consolida al desaparecer el orden
bipolar (E.U.A.-URSS); por ultimo, la tercera postura ubica a la globalizaciéon como un
proceso mas reciente (segunda mitad del siglo XX), en tanto ésta implicaria elementos no
solo econdomicos sino también politicos, sociales y culturales. El autor asume la tltima
perspectiva, misma que retomara el presente texto, en la medida en la cual:

La globalizacion se fue preparando en estos dos procesos previos (tanto Ia
internacionalizacién econdémica y cultural nacida con las navegaciones interoceanicas, como
la posterior transnacionalizacion) a través de una intensificacién de dependencias reciprocas
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(...), el crecimiento y la aceleracion de redes econdémicas y culturales que operan en una

escala mundial y sobre una base mundial. Sin embargo, fueron necesarios los satélites y el

desarrollo de sistemas de informacién, manufactura y procesamiento de bienes con recursos
electronicos, transporte aéreo, trenes de alta velocidad y servicios distribuidos en todo el

planeta para construir un mercado mundial donde el dinero, la producciéon de bienes y

mensajes, se desterritorialicen, las fronteras geograficas se vuelvan porosas y las aduanas a

menudo se tornen inoperantes.

(...) En verdad, los nuevos flujos comunicacionales e informatizados engendraron procesos

globales en tanto se asociaron a fuertes concentraciones de capitales industriales y

financieros, a la desregulacion y la eliminacion de restricciones y controles nacionales que

sujetaban las transacciones internacionales. (Garcia Canclini, 2000; p. 46)

La expansion mas alla de las fronteras origina el debilitamiento de los Estados
concretos y las instituciones locales de un pais, pues las politicas de los flujos mundiales se
superponen a las locales, lo cual conlleva importantes consecuencias para la vida de las
sociedades. Por un lado, se desarrolla un proceso cuya base es econdmica pero apunta a la
difuminacion de fronteras, misma que engendra también un movimiento contrario
consistente en la resistencia cultural de las sociedades a homologarse y perderse en el alud
mundial.

La globalizacion impone homogeneizacion de politicas y usos financieros,
econoémicos o educativos que, sin embargo, al ser externos e impuestos desde instancias
lejanas internacionales, no responden a los sentimientos y necesidades de las culturas
locales. Lo anterior se percibe en un ejemplo concreto en los medios de comunicacion y,
mas especificamente, en las producciones audiovisuales, a propdsito de lo cual comenta
Garcia Canclini: “en estas condiciones es posible, ademas de exportar peliculas y
programas televisivos de un pais a otro, construir productos simbdlicos globales, sin
anclajes nacionales especificos, o con varios a la vez, como las peliculas de Steven
Spielberg, los videojuegos y la musica-mundo.” (2000; p. 47)

En el orden global, no todas las voces han tenido iguales oportunidades de ser
escuchadas; hay naciones cuyos intereses se superponen. Lo anterior se inserta en la
tradicion de la modernidad occidental, misma que en los ultimos siglos posicionaba a
Occidente como la civilizacidon mas influyente y orillaba a las naciones diferentes a la
marginalidad e, incluso, desaparicion:

Desde hace quinientos afios, todo lo que influye de un modo duradero en las ideas de los
hombres, en su salud, su paisaje o su vida cotidiana es obra de Occidente.(...)

Para los habitantes de cualquier zona del planeta, toda modernizacion significa hoy
occidentalizacion tendencia que los avances técnicos no hacen sino acentuar y acelerar.(...)
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Esta realidad no la viven del mismo modo quienes han nacido en el seno de la civilizacion
dominante y quienes han nacido fuera de ella. Los primeros pueden transformarse, avanzar en
la vida, adaptarse, sin dejar de ser ellos mismos; se podria decir incluso que, en el caso de los
occidentales, cuando més se modernizan mas en armonia se sienten con su cultura, y solo se
quedan desfasados los que rechazan la modernidad. (Maalouf, 2007; pp. 80-81)

De esta manera, la vida actual ocurre en la globalizacion, la cual implica un proceso
que, en teoria, presupone la integracion de todos los paises en un mercado mundial donde,
sin importar las fronteras geograficas, se producen, circulan y se consumen bienes y
servicios de manera libre. Sin embargo, en la realidad, tal proceso ha ocurrido de manera
asimétrica y ha conllevado efectos muy importantes en los demas espacios de la vida social.
Lo anterior en tanto implica el replanteamiento de las relaciones entre hombres y mujeres
de paises diversos, mucho mas a partir de la imposiciéon del modelo occidental como el
valor maximo en la medida en la cual en éste “(...) predomina no sélo la individualizacion,
sino también y sobre todo el individualismo. (...) El individualismo posesivo, relativo a la
propiedad, a la apropiacién y al mercado (...)” (Ianni, 2002; p. 60) Tal individualismo
coloca al frente la razén instrumental y se traduce en una accion efectiva de despojo de
quienes no son ‘“occidentales”, ni abrigan tales valores. Tal es el caso, por ejemplo, de los
pueblos indigenas latinoamericanos quienes han sufrido el despojo de sus tierras y recursos
naturales en aras del “progreso” y la “ganancia” capitalista colocada en la posicion mas alta
de la escala de valores globalizatoria.

Asi, si para algunos las tendencias actuales significan la continuidad de su cultura,
para muchos otros, en mayor o menor medida, pueden constituir una afrenta a sus modos de
ser y pensar. Lo anterior se agrava al comprender el hecho de que Estados Unidos es el pais
que se ha impuesto de manera aplastante por sobre otras culturas, a un punto en el que
incluso en naciones tan occidentales como Francia, las personas tienden a rechazar
cualquier rastro de esa nacion:

Y es porque para ellos la mundializacion es sindnimo de americanizacion; se preguntan por el
lugar que ocupard Francia el dia de mafiana en este mundo que se estd uniformizando
aceleradamente, qué va a ser de su lengua, su cultura, su prestigio, su irradiacion exterior, su
estilo de vida; se irritan cuando en su barrio se instala un fast food, echan pestes contra
Hollywood, la CNN, Disney y Microsoft, y rastrean en los periddicos los mas minimos giros
sospechosos de anglicismo. (Maalouf, 2007; p. 83)

Si éste es el sentir en un pais europeo, la situaciébn se potencia en otros no

occidentales, como es el caso de las llamadas naciones del Sur, que no son precisamente las
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del hemisferio mencionado, sino aquellas a las que Boaventura De Sousa Santos define
como las que han sufrido “el colonialismo y el capitalismo globales” (2009; p. 12). Tales
culturas no solo deben adaptarse a los cambios de los tiempos actuales, sino también a las
imposiciones internacionales que incluso podrian recibirse con cierto agrado, pero que
siempre implicardn una negacioén de la propia identidad. Por lo anterior, el conflicto de
varias culturas en torno a la globalizacion no es, de manera primordial, una pelea contra “lo
nuevo” en la forma “tradicién vs. novedad”, més bien radica en el hecho de que el ultimo
término lleva la imposicién de una cultura.

En el medio cinematografico la americanizacion es facilmente observable pues son
las producciones estadounidenses las que se han impuesto al resto de la producciéon mundial
a través de un estilo clasico forjado exclusivamente para la manufactura de filmes de
exportacion. Comenta Ruth Vasey:

El mundo del cine de Hollywood es tanto parecido como diferente al que sus audiencias
habitan. Una pelicula puede estar ambientada en Nueva York o en la Roma Antigua, pero si
la pelicula es un producto de Hollywood sabemos que la ficcidon estara gobernada por un
conjunto de convenciones narrativas y representacion tales que anularan las caracteristicas
sociales, geograficas e historicas del lugar que se nombra. (Vasey, 1997; p. 3)

Asi, lo que la autora llama el "Reino ficticio de Hollywood" es quiza el producto
global cinematografico por excelencia, que se constituyo, desde las primeras décadas del
siglo XX a partir de un c6digo moral que moldeaba los productos industriales filmicos para
no ocasionar problemas de venta a lo largo y ancho del orbe. Lo anterior origind la
manufactura de peliculas ‘“desproblematizadas”, es decir, filmes que pudieran
comprenderse en cualquier sitio y no molestaran a nadie, a fin de asegurar las ventas. En
este contexto, los localismos y expresiones de culturas especificas fueron sistematicamente
eliminados.

Ante la tendencia a la uniformidad surge la necesidad de decidir donde ubicarse en
el abanico de posibilidades existentes, eleccion que no es producto unicamente del libre
albedrio, sino depende de las construcciones culturales de las que se ha abrevado. Asi,
pueden desde seguirse los lineamientos mundiales a pie juntillas hasta rechazarlos por
completo, opciones que han sido tomadas en uno u otro momento por diferentes culturas
que se han sentido excluidas, o no, de los flujos mundiales.

En tanto la globalizacién incluye el contacto entre multiples visiones del mundo,

puede también propiciar intercambios entre el centro y la periferia que pueden incluso

!



llegar a modificar las relaciones entre los mismos. En este orden, el sujeto globalizado vive
un proceso de reconfiguracion de si mismo, que incluye reacciones multiples ante la
intencion unificadora. Si bien lo anterior es posible, ocurre en una ola globalizante que, en
su cariz hegemodnico, se mueve hacia la imposicion de mandatos de so6lo unos cuantos
paises que, sin embargo, coexiste con las resistencias, negociaciones y conflictos que
ocurren a niveles locales.

A este respecto reflexiona Alain Touraine (2005), quien comenta que la Revolucion
Industrial significo un cambio de un paradigma politico a otro econdmico y social, lo cual
implic6 que las categorias de analisis (que antes aludian a la estructuracion de las
naciones), dependan ahora de la conformacion social y el orden econémico, por lo cual
implican términos como clases sociales, desigualdad o movilidad social, por mencionar
algunas (p. 13). Es en este contexto de cambio de paradigma que debe leerse la era
globalizadora, a partir de la cual surgen, segiin Touraine, “(...) los nuevos actores y los
nuevos conflictos, las representaciones del yo y de las colectividades que descubre la nueva
mirada que hace aparecer ante nuestros o0jos un paisaje nuevo.” (p.13). esto es, se habla
entonces del surgimiento de nuevas identidades.

Al centro de este orden diferente, dice el autor, se coloca el sujeto y los derechos
culturales en medio del individualismo caracteristico de este paradigma, al cual deja a un
sujeto ahora sin marcos colectivos firmes, a merced de la influencia de la cultura de masas:
“La descomposicion de la sociedad, considerada un organismo en la que cada elemento
cumple una funcion, que elabora sus objetivos y los medios necesarios para alcanzarlos,
que socializa a sus nuevos miembros y castiga a aquellos que no respetan las normas,
conduce en nuestro tipo de sociedad a un individualismo que se resiste a la aplicacion de las
reglas de la vida colectiva y las sustituye por las leyes del mercado, donde se manifiestan
preferencias multiples, cambiantes, pero influidas por la publicidad comercial tanto como
por las politicas publicas.” (Ibidem; p. 181)

Y tal afirmacion se construye en un todo donde existe un orden dominante pero
donde surge también “(...) la construcciéon de defensas, criticas y movimientos de
liberacion.” (Ibidem; p. 17), marco en el cual aparece “(...) la reivindicaciéon de los

derechos culturales que concierne, en primer lugar, a las colectividades.” (Ibidem, p. 181)
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Por cuanto toca a las identidades, la afectacion es también severa pues, construidas
como estan en la interaccion con el otro, el proceso de intercambio mundial abre un
amplisimo abanico de posibilidades de interaccion, las cuales no se circunscriben mas al
espacio concreto y reducido en el que se habita, sino que hoy es posible relacionarse con
personas del planeta entero. Lo anterior modifica de manera importante la concepcion del
otro como instancia, con quien tal vez no llegue a existir nunca un encuentro “cara a cara”
pero con quien una persona puede sentirse unida a partir de las condiciones politicas,
econdmicas, culturales y, por tanto, identitarias, que se imponen en todo el orbe:

(...) el espacio social se reduce a ser un lugar de encuentros, de conflictos o de treguas entre
fuerzas contrarias pero igualmente extrafas a la vida social: de un lado, las que provienen del
mercado, de la guerra y de la destruccion de todos los elementos de la vida, y, del otro, las
que se basan no en el orden social o el empuje del deseo, sino en la afirmacion de si y de
nosotros como sujetos de nuestra existencia y como actores de nuestra libertad. (Touraine,
2005; p. 227)

Las narraciones aprehendidas por este sujeto ya no provienen necesariamente de
interlocutores con quienes comparte lazos identitarios locales y tal vez tampoco de
instancias a las que antes acudia para ampliar su conocimiento sobre la cultura a la que
pertenecia, tales como la escuela, los museos o las publicaciones editoriales. Es decir, sus
circulos de pertenencia se han trastocado.

En consecuencia, la relacion de los paises “del sur” con los occidentales se ha dado
en medio del abuso y la devastacion de la cultura y los recursos “del sur”, a partir de lo
cual, en algunos casos, ha ocurrido el exacerbamiento de las identidades particulares,
mientras que en otros tiene lugar el arrasamiento de los rasgos identitarios locales. Ante tal
escenario, una reaccion posible de las personas es asimilarse a los cambios en la medida en
que:

(...) las grandes transformaciones ocasionadas por la globalizacién tienden a desarraigar
identidades culturales ampliamente compartidas y, como consecuencia, también afectan la
construccion de identidades personales. Se presentan procesos de desarticulacion y
dislocacion mediante las cuales muchas personas dejan de verse a si mismas en términos de
contextos colectivos tradicionales que alguna vez proporcionaron un sentido de identidad.
(Jorge Larrain en Sosa Fuentes, 2006; p. 60)

Asi, en ciertos casos, las especificidades culturales se confunden y pierden en el
avatar global, las formas de vida que antes unian en un “nosotros” se difuminan, al igual
que los simbolos que proporcionaban un sentido identitario personal y colectivo, con lo

cual la identidad sufre un fuerte reacomodo.
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Sin embargo, otra posibilidad de responder a los nuevos “valores” globalizantes que
intentan uniformar a las mentes y a los cuerpos en un mercado global, concebido como la
unica forma posible de pensar, ser y existir en el mundo, ha sido defender la identidad
propia y acudir a la tradicion, a la cual se busca preservar de manera importante. Lo
anterior ha ocurrido de manera importante en paises “del Sur”, que en el nuevo orden
mundial se han visto colocados en una situacion de dependencia de las naciones que dictan
el camino econdmico mundial. Dice Luis Villoro:

En distintos paises de Africa, Asia y América Latina, sin que haya habido influencias
reciprocas, la situacion comun de dependencia ha dado lugar a movimientos que intentan
volver a las raices culturales propias, que incitan a cobrar conciencia de su identidad, frente a
un proceso de homogeneizacién que se vive como enajenacién. Esos movimientos tienen en
comun el intento de recuperacion de una identidad cultural propia frente a la imposicion de
formas ajenas. (En Sosa Fuentes, 2006; 146)

En este orden, el arte que ocupa a este estudio no se ha quedado atrds y en la
produccion cinematografica pueden encontrarse diversas posturas que cristalizan las
diversas maneras de definirse dentro del proceso globalizador. En este sentido, existen
filmes para nifios de naciones “del sur” que buscan seguir los parametros mundializantes al
plasmar “simbolos globales”, en un acto que puede incluir s6lo de manera tangencial o
incluso dejar de lado a las identidades colectivas. Al mismo tiempo, hay también peliculas
que buscan ser casi un arma contra la globalizacion al enarbolar en ellos modos concretos
de ver, sentir, pensar y vivir con y ante el otro, es decir, la identidad de una cultura tan local
como puede serlo la de una pequefia comunidad de alguna nacion latinoamericana.

Tales filmes, sin integrarse a los flujos de comercializacion de los grandes capitales
globales, encuentran una ventana en festivales que buscan crear espacios donde se respete a
nifias y nifios y se muestren particularidades identitarias. Tales busquedas, sin compartir la
necesidad homogeneizadora de los mecanismos globalizadores, aprovechan el desarrollo de
las comunicaciones para crear interconexiones, redes y circuitos que, entre las naciones con
intereses y perspectivas comunes, potencien y estructuren un trabajo conjunto.

Como ejemplo de lo anterior es significativa la conformacion en 1988 de la Red del
Universo Audiovisual del Nifio Latinoamericano (UNIAL, ocurrida en el marco de las
actividades del 10° Festival del Nuevo Cine Latinoamericano), cuyos encuentros tienen
como uno de los ejes principales el andlisis de la “Situacion de la produccion y distribucion

de materiales audiovisuales para nifias, nifios y jovenes de Iberoamérica, como elementos
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de identidad cultural.” (Ramos Rivero, 2008; p. 4) Reconocida en diversos espacios, la
busqueda de la Red es “(...) estimular, divulgar y vincular las distintas iniciativas que, a lo
largo y ancho de nuestro continente y sus islas, integran a jovenes y adolescentes, nifios y
nifias en escuelas, comunidades, agrupaciones o redes para, apropidndose de afiejas o
novisimas tecnologias, preservar y enriquecer, desde la audiovisualidad, nuestros perfiles
identitarios.” (Ramos Rivero, 2008; p 11). Esta es otra manera de vivir la globalizacion
desde la defensa de las particularidades identitarias.

Asi, el proceso mundializador promueve una oposicion entre lo global y lo local,
donde es posible observar tanto el debilitamiento de cualquier compromiso politico de
defensa identitaria, como el fortalecimiento intenso de la tradicion y los lazos del circulo de
pertenencia. Y es que el proceso econdémico mundializador va necesariamente acompafiado
de la construccion de un imaginario que le posibilita:

En cuanto a la globalizacion, no serian tan persuasivos quienes la propagan si la precaria
integracion mundial lograda en la economia y las comunicaciones no se acompaiara con el
imaginario de que todos los miembros de todas las sociedades podemos llegar a conocer, ver
y oir a los otros, y con el olvido de quienes nunca podran incorporarse a las redes globales.
Por eso, lo imaginario se impone como un componente de la globalizacién. La segregacion es
el reverso “necesario” de las integraciones, y la desigualdad limita las promesas de la
comunicacién. (Garcia Canclini, 2000; p. 65)

Asi, si bien es cierto que hay grupos y personas que pueden aprovechar las redes
globales y los canales existentes para lograr una comunicacién que difunda sus valores,
inquietudes y pensamientos, también lo es que, como apunta esta cita, hay quienes
permaneceran segregados, en tanto no lograran insertarse en los mismos.

De este modo, hoy existe un complejo escenario donde es posible lograr una
comunicacion expedita, pronta e instantdnea con el otro lado del planeta, lo cual
conllevaria, en teoria, la posibilidad de vivir y convivir en armonia con la poblacion
mundial. Sin embargo, existe también el reverso de la moneda pues hay sectores que
continan al margen de estas posibilidades. Entre quienes lo estdn, algunos se sienten
conformes, mientras que otros, lejos de buscar los rasgos comunes, se concentran en las
diferencias, aquellas que les han hecho ser a lo largo de su historia, los circulos de
pertenencia que no comparten con el resto del mundo, es decir, el refuerzo de su identidad.

Dice Gutiérrez Martinez, evocando a Héctor Diaz Polanco:

(...) parece ser errénea la idea de que la globalizacion conduce a una especie de
homogeneizacion cultural de las sociedades, pues no sélo no provoca la uniformidad cultural
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esperada o anunciada, sino que complejiza el hecho cultural y en su seno se registra un fuerte
renacimiento de las identidades, acompafiado, como es visible en la actualidad, de luchas
reivindicatorias en crecimiento. (Gutiérrez Martinez, 2010; pp. 25-26)

En suma, la globalizacién cimbra al ser humano y, segiin Maalouf (2007), le hace
abrigar dos inquietudes, la primera de las cuales percibe la posibilidad de enriquecimiento
cultural y humano que mediante los flujos mundiales de comunicacion pudiera existir pero
al cual ven como un espejismo que, realmente, conducird a un empobrecimiento identitario
extremo, al correr el riesgo de contar todos sélo con los mismos libros, peliculas o
canciones estereotipadas porque “en efecto, estamos viviendo una época muy
desconcertante, en la que a gran parte de nuestros semejantes la mundializacion no les
parece una formidable mezcla que enriquece a todos, sino una uniformizacion
empobrecedora y una amenaza contra la que han de luchar para preservar su cultura propia,
su identidad, sus valores.” (p. 113)

La segunda preocupacion tiene que ver con la percepcion de que, en realidad,
uniformidad significa, mas que empobrecimiento, hegemonia de un pensamiento que se ha
encumbrado como el Unico viable, es decir, el modo de ver, pensar, sentir y actuar de los
Estados Unidos:

Los riesgos de hegemonia son reales, incluso es un eufemismo hablar solamente de riesgos.
No cabe duda de que la civilizacidén occidental goza desde hace siglos de una condicion de
privilegio en relacion con todas las demas, las de Asia, Africa, la América precolombina y la
Europa oriental, que se han visto cada vez méas marginadas y profundamente influidas, por no
decir remodeladas, por el Occidente cristiano. No cabe duda tampoco de que con el
derrumbamiento de la Unidn Soviética los paises occidentales desarrollados han conseguido
establecer la preeminencia absoluta de su sistema econdmico y politico, que se esta
convirtiendo en la norma para el mundo entero.

Asimismo, no hay necesidad de mucha demostracion para constatar que Estados Unidos,
convertida tras la guerra fria en la Unica superpotencia de verdad, ejerce hoy sobre el
conjunto del planeta una influencia sin precedentes. (Maalouf, 2007; p. 124)

Dentro del ambito del que esta investigacion se ocupa, la americanizacion es un
factor que preocupa a algunos cineastas, pues la industria de ese pais inserta sus filmes en

los cines a lo largo y ancho del orbe:

(...) el mercado cinematografico mundial estd dominado por el cine producido en
Hollywood. Esta a la vista. Con notables excepciones, se puede viajar por todo el mundo y
encontrar que la cartelera cinematografica es practicamente la misma. Como sefiala Gilles
Jacob, actual presidente del Festival de Cannes, ‘Estados Unidos no so6lo esta interesado en
exportar sus peliculas. También estd interesado en exportar su modo de vida.” (Casas, A.,
2006; p. 74)
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En el renglon del cine para la nifiez, el tema se agudiza. El animador danés Jannik
Hastrup comenta:

Pelear contra Hollywood es muy dificil. En 1984, cuando realicé el primer largometraje,
Sanson y Sally, en Dinamarca no habia mas que una pelicula estadounidense animada por
aflo, asi que era facil. Las peliculas animadas que venian de Disney llegaban en primavera y
nosotros estrendbamos en otoflo. Pero entonces la produccion de peliculas animadas hizo
explosion en Estados Unidos y hoy es casi imposible encontrar una semana en la cual poder
colocarse en la cartelera danesa. Y es especialmente dificil porque nuestros paises estdn
saturados con peliculas estadounidenses en la television, y ahora todo tiene que ser hecho con
animacion 3D, y personalmente yo estoy mas atraido por el estilo grafico. (en Carrera, 2006;
p-59)

Nuevamente, si el panorama es tal en un pais europeo, en las naciones “del sur” la
problematica es mayor. En el discurso que Paul Leduc pronunciara con motivo de la
entrega del Ariel de Oro, en mayo de 2016, el cineasta coment6 que a pesar de que se dice
que no hay censura, ni existe la prohibiciéon explicita de algin filme mexicano, en la
realidad el tiempo de pantalla no se dedica al cine nacional, sino al norteamericano: “El afo
pasado, se nos dice, se filmaron en México 145 peliculas. Un puiiado de ellas, recibirdn —en
esta misma ceremonia— un puilado de premios. Ojald esos premios contribuyan a hacerlas
visibles. Porque la mayoria, segiin cifras y estadisticas oficiales, podrian permanecer
practicamente invisibles. Aunque se estrenen, si lo logran.” (En
http://www .premioariel.com.mx/index.php?option=com_content&view=article&id=37&lte
mid=205)

Por su parte, el argentino Alejandro Malowicki expone la manera en la cual la

dificultad de salida y exhibicién de un filme para la nifiez, hace casi inviable su produccion:

(...) el gran problema, que es también la causa més importante por la cual tampoco se hace
un buen cine infantil en Latinoamérica, es el dominio absoluto de las majors
norteamericanas, en la comercializacion del cine infantil de ellos ocupando absolutamente
todos los espacios nuestros, con lo cual, a nosotros no nos quedan nuestras pantallas para
poder exhibir nuestras peliculas y, por ende, no podemos recuperar nuestros costos y, por
ende, una pelicula infantil se hace, no riesgosa como cualquier pelicula, stiper riesgosa.
(Entrevistado por Marcela Garcia, 2015)

Quienes dirigen festivales de cine para nifios en Latinoamérica han constatado
también la situacion. Susana Velleggia, directora del Festival de Cine para nifios Nueva
Mirada, en Argentina, comenta:

El problema es que en América Latina el 90 % del audiovisual que circula por los circuitos
comerciales de cine y television proviene de un solo pais, o sea de Estados Unidos, de las
majors, son los grandes tanques de las majors que, al menos en Argentina (...), estan en
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todos los casos entre las diez primeras peliculas del ranking. Hay dos o tres y a veces hasta
cuatro de estos grandes tanques entre los primeros lugares en materia de espectadores y
recaudacion.

Entonces el tema pasa por el monopolio, el guasi monopolio que tenemos en materia de
circuitos de distribucion y exhibicion (...) Hay un gran conglomerado nacional en cada pais
de América Latina y el resto son todos conglomerados multinacionales basicamente
vinculados a las majors. Entonces éste es un problema de politica cultural y de politica
audiovisual. (...) (Entrevistada por Marcela Garcia; 2015)

Liset Cotera, directora del Festival de Cine para nifios... y no tan nifios, en México,
menciona incluso como la situaciéon no es s6lo de disponibilidad de filmes, sino de una
forma concreta de proteger al cine norteamericano pues “(...) hay intereses, tu eso lo ves
conforme van pasando los afios, que hay un interés por no tocar los intereses de Hollywood,
ni Dreamworks, ni Disney, ni nada.” (Entrevistada por Marcela Garcia, 2016). Tal situacion
dificulta enormemente el camino del cine para nifios en tanto ni productores, ni exhibidores
“(...) le quieren apostar al cine para nifos. jPor qué? Porque Hollywood, Disney,
Dreamworks no van a permitir que esas peliculas vengan a quitarles las pantallas
comerciales. Es una lucha a contracorriente...” (Entrevistada por Marcela Garcia, 2016)

El hecho de vivir la globalizacidn-americanizacién en el contexto del cine para la
nifiez en Latinoamérica tiene, ademas, otra consecuencia muy grave que radica en el hecho
de que para muchos nifios y nifias “ver” cine significa “ver cine dominante”, con su
tematica y forma estandarizada. Comenta Alejandro Malowicki:

(...) es tan fuerte el paradigma norteamericano porque es comercial, porque es globalizante,
que te hace creer (y muchos se lo comen) de que hacer peliculas para nifios es hacer peliculas
en dibujos animados. Es el camino mas dificil para nosotros (los latinoamericanos). No para
ellos, para nosotros, y por ende, cuanto més dificil sea para nosotros el camino de hacer una
pelicula para nifios, menos dificultades tienen ellos para poder distribuir sus peliculas en
nuestras salas. (Entrevistado por Marcela Garcia, 2015)

Sobre este tema, afiade Walter Tournier:

Como el mercado estd dominado por determinado tipo de producciones entonces hay un
determinado tipo de gusto y (...) de pardmetros que no son los que uno tiene, los que uno
pudiera acceder o le interesa. Yo no quiero copiar peliculas de Hollywood pero eso pareceria
que es lo que podria ser una entrada para que los nifios pudieran acercarse a verlo. (...) Para
mi es un tema muy complicado, muy complejo (...). A mi siempre me llam¢ la atencién eso y
me interesaba llegar a los nifios de otra manera y, bueno, lo fui haciendo. Me ha costado. No
es una cosa que sea facil. Me ha costado y me cuesta (...). (Entrevistado por Marcela Garcia,
2015)
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En el mismo tenor y desde la administracion publica, se manifiesta Héctor Guido,
Director General del Departamento de Cultura de la Intendencia Municipal de Montevideo
entre 2010 y 2015, quien comenta:

Los modelos hegemodnicos han marcado nuestro publico desde hace casi cien afios,
basicamente desde cuando la industria se apodera de la produccion de arte, en todas sus
manifestaciones, reproduciéndola como producto comercializable.

La apuesta a la diversidad es un buen antidoto a tanta barbarie con visos seductores y
propaganda masiva; (...) (en Casas, 2011; p. 3)

De este modo, la globalizacion-americanizacion ha tenido grandes efectos para el
cine latinoamericano para la nifiez a un punto en que, como se comentaba al principio, las
peliculas de este corte parecieran estar condenadas a la invisibilidad, propiciada en gran
medida por el aplastante aparato de produccion y exhibicion de las majors estadounidenses.

Por todo lo anterior, una parte fundamental de este trabajo, mas alla de la dicotomia
global/local, estribaria en entender, a partir de las tematicas y formas de las peliculas, la
diversidad de nuevas identidades que manifiestan, mediante la busqueda de las pertenencias
a las que se adscriben y en las cuales las identidades comunitarias, locales o nacionales,

encuentran un espacio de enunciacion.

&1



2. Cine para nifias y nifios. Elementos cinematograficos y extrafilmicos para la
definicion del concepto y la conformacion de un corpus

El segundo capitulo de la investigacién aborda los temas relacionados con el cine para la
nifiez. El primer inciso expone brevemente el estado del arte en Latinoamérica, desde los
ambitos académico y disciplinar en los cuales se ha abordado el tema.

En un segundo momento, toco el problema de la definicion del objeto de estudio, es
decir, las implicaciones de la construcciéon del cine como un producto u obra artistica
cultural para la nifiez.

La definicion anterior sienta las bases de la estrategia metodologica de la
investigacion, la cual es materia del tercer apartado del capitulo, donde expongo la manera
en la cual conformé el acervo y, posteriormente, el corpus de la investigacion; asi como el

recorrido analitico que utilicé para aproximarme a los filmes.

2.1. Breve panorama del estudio del cine para la nifiez en América Latina

En los ultimos afios del siglo XX, el tema de la infancia en sus multiples vertientes
comenzd a ocupar un espacio importante en el pensamiento académico. El cine para nifios
no ha sido la excepcion pues se han realizado aproximaciones a este objeto de estudio tanto
desde la pedagogia como a partir del enfoque de las industrias culturales. Por otro lado, han
surgido diversas asociaciones que, de manera paralela a su prioridad de exhibir cine infantil
de calidad, también han promovido discusiones que plantean la imperiosa necesidad de
promover el acceso “a productos culturales de calidad, que (...) permitan desarrollar (a los
nifios y nifias) su pensamiento critico y participar activamente en la vida cultural y en las
artes” (En http://www.divercine.com.uy/). A continuacion, detallaremos las lineas aqui
apuntadas.

En el entorno pedagogico se ha planteado la importancia de incluir al cine en la
escuela como parte de la formacion de los alumnos, ya sea para fomentar su mirada critica
ante los productos audiovisuales, o para incluirlo como un material de apoyo que sirva a las
diversas asignaturas o propodsitos de los programas educativos. Entre estos estudios se
encuentran, por ejemplo, los de Amelia Cano Calderén quien ha explorado el vinculo entre
la literatura y el cine infantil, todo lo anterior para plantear a los docentes la posibilidad de

formarse en el cine para nifios con el propdsito de utilizarlo como herramienta didéctica.
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Dentro de las misma disciplina, en los afos noventa surgié el enfoque del cine
formativo, mismo que explora la posibilidad de incluir, entre otras, algunas peliculas
infantiles en los curricula a fin de, en primer lugar, incentivar la mirada critica ante los
medios de comunicacion audiovisuales y, posteriormente, utilizar los planteamientos
contenidos en el mismo para reafirmar la educacion en valores tales como la amistad o la
solidaridad.

Si bien fueron pioneros en el campo, los lineamientos “formativos” no han sido del
todo aceptados por docentes quienes ven al cine como arte, antes que como un producto de
industrias culturales. En este renglon, se encuentran los estudios de Alain Bergala quien
propone una pedagogia que integre al cine en los curricula a partir de su especificidad
como arte, antes que como medio para defenderse ante los embates audiovisuales de la
television y los videojuegos con los que los nifios y las nifias estan en contacto permanente.
Si bien esta ultima propuesta no habla exclusivamente de cine para niflos y nifias, si se
ocupa de subrayar la importancia de mostrar a los alumnos cine de calidad de diferentes
culturas.

Por otro lado, desde el enfoque de las industrias culturales, se han realizado
acercamientos al cine para nifios como medio de difusion de una ideologia hegemonica.
Entre ellos, podemos mencionar In front of the Children. Screen entertainment and young
audiences, una recopilacion de ensayos de los britdnicos Cary Bazalgette y David
Buckingham, quienes auspiciados por el British Film Institute cuestionaban criticamente a
peliculas industriales como Tortugas ninja (Steve Barron, 1990) o Mi pequeiio pony
(Michael Joens, 1990); o El cine infantil de Hollywood. Una pedagogia filmica del sistema
politico metropolitano, de Marcela Croce, donde la autora expone la tesis de que las
peliculas para niflos de Hollywood han representado los intereses de la politica exterior de
Estados Unidos.

En otro renglon, desde el interés por la definicion misma del género, sobresale el
mencionado articulo “Cine infantil: aproximacién a una definicion”, de Maria del Mar
Rodriguez Rosell e Irene Mergarejo Moreno, de especial interés para el tema de la presente
investigacion.

Ademas de los anteriores ejemplos, a finales del 2012, Julian Woodside publicé el

articulo “Cine y memoria cultural: ilusiéon del multiculturalismo a partir de dos peliculas
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mexicanas de animacioén”, donde ubicod ejemplos de cine infantil con referente histdrico
que, lejos de multiculturalidad, perpetran una idea reduccionista de la identidad mexicana.

También existen dos tesis de licenciatura que centran su estudio alrededor del
trabajo de La Matatena. El primero de ellos es El cine hecho por nifias y nifios en México
utilizado como recurso diddctico, de Ericka Guardado Morales, quien ubica el tema desde
una perspectiva pedagdgica. La segunda tesis fue realizada por Mariana Pérez Cabello
quien estructura su investigacion en torno al festival anual que realiza la asociacion antes
mencionada: Una mirada ludica a través de una ventana mdgica : el Festival Internacional
de Cine para Nifios (... y no tan nifios) (1995-2002).

Tales han sido las lineas que desde la academia se han planteado para explorar la
relacion entre los nifios y el cine, no siempre el producido exclusivamente para audiencias
integradas por niflas y niflos. Fuera del ambito hasta aqui abordado, existe un trabajo
importante de reflexion en torno al tipo de cine que esta investigacion intenta poner como
centro, es decir, el cine para la nifiez que, si bien no se puede ubicar dentro de la academia,
se puede clasificar dentro de un ambito disciplinar.

En tiempos recientes, se han fundado diversas asociaciones culturales en
Latinoamérica cuya tarea se ha centrado en la exhibicion de cine para nifios no comercial y
de calidad proveniente de diversas partes del mundo: La Matatena de México, Nueva
Mirada de Argentina y Divercine de Uruguay son sélo algunos ejemplos de organizaciones
cuyo objetivo es mostrar propuestas diversas a un publico conformado por nifos.

De forma paralela a la exhibicion y en el marco de los festivales internacionales que
realizan, estas agrupaciones han promovido la discusion a través de mesas redondas,
seminarios, conferencias y documentos. Entre otros temas que conciernen a la exhibicion,
la distribucion o la produccion misma, hay una linea en la cual la discusion se ha revelado
como importante para el presente proyecto: el derecho de nifos, nifias y adolescentes a
tener acceso a la diversidad cultural, mismo que se promueve desde la UNICEF y por el
cual las asociaciones mencionadas pugnan, especificamente en el renglén del medio
cinematografico. En esta linea, podemos citar como ejemplo los documentos de Susana
Vellegia, socidloga, cineasta y presidenta del Festival Nueva Mirada, quien ha abordado al
cine de calidad proveniente de diversas culturas como un asunto fundamental al que deben

tener acceso todos los nifios y nifias.
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También dentro de estos esfuerzos y en el marco de su aniversario, el festival
Divercine publico 20 arios del festival internacional de cine para nifios y jovenes
DIVERCINE (2011), una compilacién de las dos decenas de carteles de las ediciones
anuales. Al reverso de cada obra grafica, se incluyen comentarios en torno a diversos
aspectos relacionados con la experiencia del festival, donde se realza la importancia de
mostrar a nifas y nifos el cine hecho para ellos proveniente de diversos paises del mundo,
diferentes al cine hegemonico estadounidense.

Por tltimo, una publicacion relevante, ya no solo en el ambito del cine para la nifiez,
sino también en el renglon de los paises latinoamericanos, es el libro Historia del cine
infantil en la Argentina (2015) coordinado por Alejandro Malowicki. El volumen se
organiza en tres secciones, la primera dedicada a establecer la filmografia pertinente, la
segunda a entrevistas con hacedores de cine argentinos y la tercera con algunos articulos
sobre el tema. Si bien las tres partes giran en torno al cine del pais para nifios, el contenido
resulta misceldneo en la medida en la cual se aborda al mismo desde multiples y variadas
aristas que se plasman como un abanico de posibilidades de estudio académico.

En suma, es posible advertir que ha existido una discusion diversa en torno al cine
infantil que constituye una base para la discusion que en esta investigacion propongo. Los
didlogos que desde el ambito de la exhibicidon, promocion y defensa del cine de calidad para
nifios se han promovido, constituyen un aspecto importante que en esta investigacion se
planea desarrollar: la diversidad estética e identitaria. Al defender y promover la
multiplicidad cultural a través del cine como un derecho de los nifios y las nifias, se ha
abordado al mismo como un vehiculo de la diversidad estética y de la identidad cultural.
Por otro lado, la publicacion sobre el cine para nifios en Argentina (Malowicki, 2015)
brinda un panorama interesante que, como se anoto, invita a pensar las diversos aspectos
que existen en torno al tema.

En este contexto, la presente investigacion realiza una tarea no abordada antes:
integrar como conjunto y analizar a profundidad las peliculas latinoamericanas para la
nifiez. Lo anterior a partir de un aparato tedrico que proviene tanto del ambito
cinematografica, como de la literatura o las ciencias sociales, a fin de comprender a los

filmes como lugares diversos de enunciacidén con ciertas preocupaciones, temas y formas
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constantes. Lo anterior parece una labor fundamental para iniciar la comprension a este

nivel del cine para la nifiez en América Latina.

2.2. Hacia una definicion

Hacer una pelicula para la nifiez implica diversos aspectos tales como lo que define a un
nifio o0 una nifia; la concepcion adulta en torno a lo que conviene, o no, sea enunciado a un
nifio; la forma en que este adulto cineasta se aproxima, o no, a la perspectiva de la nifiez;
asi como la existencia ya sea del impulso pedagogico inherente de “ensefiarles” como
deben vivir, o bien, el interés por mostrar a los nifios una perspectiva que respete y
promueva su capacidad de elegir lo que quiere o no adoptar como propio. Es a estos
asuntos que dedico el presente apartado.

Es importante comentar que los criterios se han tomado de algunas fuentes escritas
sobre cine para nifios, las cuédles son mas bien escasas, por lo que recurri a dos dmbitos
mas: por un lado, textos sobre literatura para la nifiez, en razéon de que aportan elementos
interesantes para definir el cine en tanto ambos presentan caracteristicas afines; de éstos
retomé aquellos que se observaron en el ambito cinematografico y, por lo tanto, fueron
utiles a este momento de la definicion. Por otro lado realicé entrevistas a cineastas de la
nifiez y promotores del mismo en Argentina y México, las cuales aportaron luz a ciertos

. 1
momentos de la discusion .

2.2.1. ;Quién es el nifio o la nifia?
La particularidad de la persona a quien se dirige un filme para la nifiez define en gran
medida a tales peliculas, por lo cual la manera en que el nifio o la nifia son definidos reviste
gran importancia. En principio, se debe aclarar que no se trata de una concepto monolitico e
inamovible, sino que puede ser definido de maneras diversas, dependiendo de la cultura
desde donde se plantee; no obstante, dado que el cine hegemonico plantea una vision
dominante, el nifio suele ser descrito a partir de parametros occidentales.

En la Convencion sobre los derechos del nifio, la Unicef establece: “(...) se entiende

por nifio todo ser humano menor de dieciocho afios de edad, salvo que, en virtud de la ley

1 Sobre éstas hablo en el apartado 2.5
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que le sea aplicable, haya alcanzado antes la mayoria de edad.” (En
https://www.unicef.es/sites/www.unicef.es/files/fCDN_06.pdf. Consultado en marzo de 2016)

Segun elementos extraidos de paginas electronicas de las asociaciones dedicadas a
mostrar cine para niflos y nifias de calidad, proveniente de diferentes partes del mundo,
tales como La Matatena de México, Divercine de Uruguay o Nueva Mirada de Argentina,
¢stas entienden a los nifios y nifias como sujetos de entre 3 y 13 (o mas) afios de edad,
quienes tienen derecho a acceder a productos audiovisuales de calidad y a ser formados en
la  interculturalidad. (En  http://www.lamatatena.org/es/que-es-la-matatena/historia-del-
nombre.html, http://www.nuevamirada.com/home_esp.htm, http://www.divercine.com.uy/)

En tales sitios, queda implicito el reconocimiento de que los nifios no son los
mismos a los tres anos de edad, que a los 10, o después de los 13 afios, lo cual se muestra
claramente a partir de la segmentacion de su sdbana de programacion por rangos de edades.
Al respecto, comenta Susana Velleggia, directora del Festival Nueva Mirada en Argentina:

Nosotros clasificamos las peliculas de 4 a 6 afios, o lo que seria preschool. De 6 a 9, de 10 a
11-12, después de 13 en adelante. Esa es mas o menos la clasificacion por edades que
hacemos. Y eso es muy claro cuando te acostumbras a ver. (...) Para nosotros estd muy claro,
aunque hay veces que hay dudas, con alguna, sobre todo la categoria de 9 afios. Pero, en
general, las mismas peliculas te dicen. (Entrevistada por Marcela Garcia; 2015)

En este sentido, el cineasta Alejandro Malowicki anota la misma idea pero, en su
caso, desde la creacion:

No voy a hacer una pelicula para un nifio de cinco afios de la misma manera que la voy a
hacer para un nifio de siete, de dos, de quince o de diecisiete, pero el tema puede ser el
mismo. El tema no cambia. Lo que va a cambiar es el como voy a tratar esa historia con el
tema. (...)

Y como las necesidades de un nifio de cinco afios no son las mismas que de un nifio de siete,
ni son las mismas que de un nifio de diez, yo tengo que conocer muy bien cuales son los
puntos en los que yo me contacto con mi espectador en la historia. Si yo eso lo hago bien, esa
pelicula la puede llegar a divertirse hasta un hombre de noventa afos (...) (Entrevistado por
Marcela Garcia; 2015)

Ademas, si bien las edades implican ya una diferenciacion en el abanico intrinseco en
los términos nifio y nifia, Malowicki también comenta:

(...) yo no hablo de la infancia, te has dado cuenta que yo digo infancias. Justamente porque
no existe la infancia. Es un concepto equivocado. Lo que existe son infancias. Uno no puede
definir LA infancia. Si puedo definir a las infancias que yo conozco, con las que yo dialogo.
Cuando yo hago una pelicula, yo no pienso en LA infancia, el nifio, el nifio no existe; es un
concepto que no existe. Existe el nifio que yo conozco. Al que yo, entonces, puedo dedicarle
mi pelicula. Eso no quiere decir que un nifio mexicano y un nifio argentino y un nifio
colombiano, ... tenemos una gran patria latinoamericana, centroamericana, latinoamericana,
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que tenemos infancias con caracteristicas comunes, por supuesto, esto lo tenemos muy en
cuenta, porque es la Patria grande.

Las citas anteriores anotan elementos de diferenciacion de los nifios y las nifas. En el
primero y segundo casos, el nivel de desarrollo de la persona se vincula con la forma en que
se pensd un filme; siendo para tales audiencias, no lo es necesariamente en general, sino
desde la especificidad de un segmento con capacidades cognitivas y de desarrollo
especificas, es decir, se trata de una diferenciacion casi biologica. Por su parte, la tercera
cita remite al elemento cultural que interviene en la constitucion de los nifos, el cual se
relaciona con cdmo los espacios y la cultura donde crece una persona, y no s6lo su edad, le
hacen ser quien es, lo cual se comentaba al principio de este apartado. La ltima idea esta
presente también en la definicion de nifiez de la Unesco pues contempla que los nifios son
tales hasta los dieciocho anos, salvo cuando, en los lugares donde habitan, desde antes de
este momento se considere que han dejado de serlo. Es decir, es la cultura y no sélo la
biologia la que determina, en gran medida, quien es el nifio.

Por ejemplo, para las organizaciones que en Latinoamérica dirigen algunos festivales
de cine para nifios, en tanto estan asociadas al CIFEJ (Centre International du Film pour
I’Enfance et la Jeunesse), fundado con financiamiento de la UNESCO, su trabajo también
coadyuva con:

(...) aspira(r) a contribuir al cumplimiento de los propdsitos humanitarios de la UNESCO en
educacion, ciencia y cultura en todo el mundo (entendimiento entre las naciones, respeto a los
derechos de los Nifios y las Nifias, tolerancia lingiiistica y religiosa) por medios audiovisuales
y a través de la diversidad cultural. (En http://www.cifej.com/content/media/doc/CIFEJ-
Statues-and-Bylaws.pdf)

Por lo anterior, es posible concluir que para este tipo de agrupaciones los nifios y las
nifias son personas a quienes las obras cinematograficas deben brindar la posibilidad de
constituirse como sujetos de derechos, asi como de educarse en la interculturalidad y el
respeto y conocimiento de la misma.

Otro es el caso del cine hegemodnico, donde se piensa al cine para este sector como

un producto de entretenimiento altamente rentable y, por lo tanto, se ve a nifios y nifias

ER



como una fuente de ingresos a quienes deben proporcionarse los mayores avances
tecnoldgicas para potencializar su diversion y entretenimiento.’

Estd también la concepcion sobre los nifios y nifias de cineastas latinoamericanos
mas independientes, como, por ejemplo, la del uruguayo Walter Tournier:

(...) al tratar de hacer algo para nifios ;qué quiero? o ;qué busco? Primero los trato como
personas, como futuros individuos, los trato de igual a igual, sabiendo que son nifios (...) con
respeto. (...) Para mi son nifios que tienen un toque surrealista, por un lado, o sea, son unos
tipos que tienen de repente cosas medias locas, lo cual es muy creativo y muy bueno.
(Entrevistado por Marcela Garcia; 2015)

Desde la mirada de los derechos humanos de la Unesco, occidentalizada pero que
reconoce otras posibilidades; desde la forma de concebir al nifio como consumidor y
comprador en el cine hegemodnico de los grandes estudios; o a partir de la mirada fascinada
y personal de cineastas independientes, lo que es claro es que las perspectivas aqui
plasmadas, mas generalizadas o mas personales, concordantes, complementarias o
discordantes, son solo algunas de las vias a través de las cudles se ha pensado a nifias y

nifios desde las instancias relacionadas con el hacer y exhibir cine para ellos.

2.2.2. Inicios irruptores, mundos alternativos y finales felices
A partir de concebir a este nifo o nifia, se construyen filmes que, mayoritariamente, tienen
ciertas caracteristicas, una de las cudles es la estructura aristotélica, la cual implica el inicio,
rompimiento del equilibrio, desarrollo y final. De manera constante, el cierre de este tipo de
cine suele ser feliz y en ¢l se restablece el orden, la armonia y el balance, por lo cual
“implica ilusion y optimismo” (Nodelman, 2008; p. 216).

Sin embargo, para que exista un final feliz, es probable que el antecedente del

mismo no sea tan positivo, por lo cual algunas lineas tematicas que suelen estar presentes

* El cine para nifios de los grandes estudios norteamericanos tiene las bases de su constitucién en el
modelado de lo que varios autores (Burch, 1995; Bordwell, 1997; Vasey, 1997; Russo, 2008) han
abordado como cine clasico, moldeado a partir del interés por comercializarlo a lo largo y ancho del
mundo. Por ello, adquiri6 caracteristicas entre las cuales se distingue, para este momento, la
causalidad, es decir, la manera en la cual la narrativa estd marcada por la estructura causa-efecto-
causa..., la cual asegura un ritmo imparable. Ahora, segin Eduardo Russo (2008; p. 138) lo que
permea en la produccion hegemonica es la dindmica High Concept, la cual implica una estrategia ya
no solo centrada en la pelicula y donde el filme puede incluso llegar a ocupar un lugar menor en
toda una red de produccion alterna de atracciones de espectaculo que pone en primer término a los
estudios de mercado y el consumo. Lo anterior marca como un interés fundamental el propdsito de
venta que rige al cine de este corte.
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pueden relacionarse con algin evento traumatico o una disrupcion violenta, fisica y
emocionalmente que, cuando los nifios son protagonistas, implica que éstos inicien alguna
forma de viaje. (Wojcik-Andrews, 2000; p. 9). Lo anterior puede apreciarse en filmes
canonicos como Bambi (Bill Roberts, Paul Satterfield y Norman Wright, EUA, 1942),
donde la madre del ciervo es asesinada al inicio o, mds recientemente, en E/ rey leon (Rob
Minkoff y Roger Allers. EUA, 1994), en donde Simba ve morir a su padre, lo cual origina
que éste, al sentirse culpable, huya y deba crecer alejado del reino que recuperara hacia el
final de la pelicula.

Por otro lado, en los filmes para la nifiez frecuentemente se presenta un mundo
alternativo, como en E/ mago de Oz (Victor Fleming, Mervyn LeRoy, Richard Thorpe y
King Vidor, EUA, 1939) o, para nuestro caso latinoamericano, en Selkirk, el verdadero
Robinson Crusoe (Walter Tournier, Uruguay/Argentina/Chile, 2012) donde el protagonista
pirata debe sobrevivir durante afios en una isla desierta, lo cual logra a partir de la
revaloracion de lo verdaderamente importante en la vida: el trabajo de sobrevivir en
comunion con la naturaleza.

Lo anterior resulta de particular interés pues estos sitios fantasticos tienen cierto
paralelo con lo concebido como el universo de la nifiez que, para los adultos, suele ser vista
como “otro mundo”. (Wojcik-Andrews, 2000; p. 9) El espacio alterno proporciona a los
cineastas la posibilidad de construir a través del mismo su vision sobre la nifiez como un
lugar donde se trastoca lo establecido rigidamente en el mundo “real adulto”.

El significado de estos mundos alternos puede adoptar diferentes connotaciones. En
el cine canodnico, tras el evento traumdtico y la estancia en el mundo paralelo,
frecuentemente se sucede el final feliz, cuyo sentido se relacionaria con el regreso idilico al
lugar que puede ser identificado con la idea de la casa, valor realzado a través de la previa
pérdida del mismo (Nodelman, 2008; p. 122):

(...) la casa significa (...) dos cosas. Primero, es un lugar de seguridad, un recinto de
proteccidon que debe ser un escudo ante los peligros del mundo externo. Segundo, es un lugar
provisto por los adultos para los nifios: es donde los adultos, especificamente, mantienen a los
nifios seguros al no permitir el contacto con los peligros que no son para nifios. (...) es el
espacio en el cual una nifiez inocente y vulnerable como los adultos la conciben puede existir
de manera segura. (Nodelman, 2008; p. 224)
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En este sentido, a través de este viaje y retorno al hogar se muestran al nifio los
peligros de alejarse y se le impone una nifiez mas limitada. (Nodelman, 2008; p. 225) En tal
sentido, la construccion del filme podria leerse como restrictiva.

Por otro lado, el sentido del mundo alterno puede ser diferente pues podria no
cristalizarse como una restriccidon, sino como una perspectiva de apertura ante otras
posibilidades reales de vida, tales como la superacion de la anterior condicion opresiva de
las normas de las sociedades humanas. Al quedar validadas las vias alternas, podria
sugerirse a los nifios la importancia de imaginar otros mundos posibles y de estimular su
creatividad en aras de liberarse.

La hasta aqui descrita es una importante linea recurrente en los filmes para el sector,
la cual puede dar luces sobre las intenciones de los cineastas. En el siguiente apartado, se
delinearan ya no tramas sino elementos determinantes del grueso del cine para nifios, a fin

de llegar a una definicion basica del mismo.

2.2.3. ;Qué es cine para nifos y nifias? El adulto que determina

Wojcik-Andrews (2000), quien ha trabajado la forma en la cual se muestra una ideologia
dominante en las peliculas hechas para los nifios y nifias, plantea que en éstas se aborda una
variedad de temas tanto de la nifiez como sobre otros aspectos de la realidad, lo cual se hace
siempre a través de la mirada del adulto y de la forma en la cual éste percibe las
necesidades de la nifiez. Si bien esto resulta innegable en la medida en la cual, incluso
cuando se habla del cine “hecho por nifias y nifios”, es un adulto quien dirige la obra, la
cual puede adoptar diversos matices relacionados con el esfuerzo que el adulto hace, o no,
por acercarse a ese nifio o nifla que hace y/o sera su espectador/a.

Para el autor, la caracteristica del adulto implicito constituye un discurso
metafilmico relacionado con lo que los adultos perciben como aquello que no pueden
mostrar a los ninos. En este caso, los filmes presentaran una especie de autoconsciencia que
determina, por ejemplo, que en 7oy Story Woody llame a Buzz Lightyear “juguete”, a lo
cual el segundo responde, “Creo que la palabra que estds buscando es guerrero espacial”.
Ante tal aseveracion, Woody, furioso pero contenido, le deja claro: “La palabra que estoy
buscando no puedo decirla porque hay juguetes preescolares presentes.” De esta manera, se

explicita la autoconsciencia del filme que lleva al adulto productor del mismo a la
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autocensura, lo cual implica también una definicion subjetiva del tipo de lenguaje permitido
en una pelicula de esta naturaleza. (Wojcik-Andrews, 2000; p. 16)

Para el cineasta y docente argentino Alejandro Malowicki, tal implicacion del
adulto en el cine para la nifiez hegemonico puede notarse también en lo que califica de una
evolucion del cine estadounidense para el sector:

Los americanos fueron evolucionando, en un sentido comercial, quiero decir, fueron
evolucionando. Ellos, de hacer peliculas especificamente para las audiencias infantiles que
fue lo que primero hicieron y hasta hace muy poco tiempo, aparece Shrek como rompiendo
absolutamente ese paradigma y trayendo lo que ellos llaman ahora el family kids o el kids
family, que son peliculas para nifios con miradas hacia los adultos, pero eso es un género
especifico. Ese es un avance que la industria norteamericana desarrolld para poder tener
mayor cantidad de espectadores. La prueba esta que hoy que una pelicula que viene pensada
para los espectadores infantiles nuestros uno entra a la sala y se encuentra que hay una
enorme cantidad de adultos que estan sin nifios, viendo la pelicula. Pero esto es un desarrollo
industrial y comercial, muy bien realizado. Por supuesto con todos los conocimientos y
experiencias que ellos tienen, que son muy valiosas, puestas en un esquema comercial,
globalizante. Ellos tienen el conocimiento, el mercado, etc. (Entrevistado por Marcela Garcia;
2015)

Asi, lo que nacié como autoconsciencia y autocensura adulta, “evoluciond” y se
cristalizO en una forma comercializable més incluyente y rentable que, no obstante,
conserva el contenido inicial: un comentario implicito sobre la sociedad que lo produce, la
cual determina lo posible e imposible de decir o lo que se debe y no se debe decir/mostrar a
un nifio o nifia.

Lo anterior conlleva un elemento fundamental, a partir del cual este apartado es
pertinente pues no existe una definicion externa del “filme para la nifiez”, sino que esto es
determinado en la practica por una serie de autoridades sociales a quienes no se cuestiona.
Tales personas pueden ser los creadores cinematograficos, los directores de festivales de
cine para nifos, las productoras de este tipo de peliculas, los censores que lo autorizan o los
distribuidores y exhibidores.

Asi, la nifiez es definida en el &mbito filmico no por instancias médicas, psicologicas
o pedagdgicas, sino por quienes construyen los filmes y les distribuyen y exhiben para ese
sector a un punto en el cual, como sefiala Nodelman, “la literatura (y el cine) para nifios
representa centralmente los puntos de vista adultos sobre la nifiez, no los de los
destinatarios de la pelicula sobre si mismos.” (Nodelman, 2008; p. 149)

Asi, se observan en los nifios determinados elementos que moldean el cine para el

sector. Como lo menciona Nodelman, dentro de la literatura (e igual se percibe en el cine),
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existe una caracteristica muy importante determinada por este rasgo: la exclusion. Se
excluye de los filmes para la nifiez lo que, segun los adultos, no les gustara a los niflos, les
gustaria pero no debiera ser asi y la complejidad que rebasaria sus “reducidas” habilidades
cognitivas. Igualmente, el autor menciona también como asuntos que se excluyen a temas
como la violencia o elementos sexuales que podrian despertar su inocencia. El origen de
tales exclusiones es alguna limitacion percibida en los nifios y las nifias. (Nodelman, 2008;
p. 152). Sin embargo, si bien los elementos sexuales parecen estar ausentes del cine para el
sector, ello no ocurre de manera determinante en el caso de la violencia que, si bien
idealmente permaneceria excluido, es un componente, mas o menos tangible, en varios
peliculas para la nifiez.

Lo que se omite, entonces, incluye tanto a un d&mbito teméatico, como a la forma de
abordar tales temas, lo cual sucede con la disminucién de la complejidad; todo lo cual se
relaciona con la inocencia percibida en los nifios. En general, lo que se excluye también del
cine infantil se relaciona con una especie de “proteccion” ante lo que existe pero no debe
ser mostrado a la nifiez, a fin de no modificar su estado de inocencia al enterarle de cosas
inconvenientes. Asi, al nifio se le protege de “saber” aunque, en otro sentido, ademas de
“proteger” a los nifios del conocimiento que pueda resultarles nocivo, las exclusiones en
realidad protegen y convienen a los adultos, quienes consideran que los nifios deben tener
tales o cuales caracteristicas, entre ellas la mencionada inocencia.

Asi, mas alld de contemplar la seguridad cognitiva de los nifios y las nifas, en
realidad los adultos insisten en definirlos como una entidad distinta a ellos, un otro
diferente quien, por tanto, les ayuda a definirse a si mismos. Y es de esta percepcion de la
nifiez como la otredad, que surge también un elemento importante: el cine para nifios, antes
que evocar, muestra. En el cine para la nifiez, se privilegian los hechos, los cuales pueden
sugerir ideas, pero primordialmente se muestran para no dejar lugar a equivocos.

Otro aspecto en torno a la presencia del adulto en la determinacién del “para la
nifiez” se relaciona con lo que Jacqueline Rose observa respecto al aspecto colonizador del
pensamiento adulto sobre la nifiez: “la ficcion para nifios y nifias tiene un conjunto de ligas
establecidas desde hace mucho tiempo con el colonialismo que identific6 al nuevo mundo
con el estado infantil del hombre.” (En Nodelman, 2008; p. 163) Tal como los

colonizadores estan fuera del pensamiento de los colonizados, los adultos estan lejos de la
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nifiez, pero se conciben a si mismos como el canal a través del cual es posible expresarla.
De este modo, “La voz de muchos adultos (...) es la voz de un colonial benevolente, que
habla con los quienes estan siendo colonizados de manera amistosa pero firmemente
controladora.” (En Nodelman, 2008, pp. 211-212)

Asi, se reafirma la tesis de los adultos como quienes piensan y expresan la nifiez, al
tiempo que definen qué necesitan o no, qué puede decirseles o no, qué es conveniente
ensenarles o no, qué temas, imagenes o personajes son apropiados para los nifios y nifias y
cudles no. A partir de todo lo anterior, es pertinente mencionar la etimologia de la palabra
infante:

(...) viene del latin ‘infans’ que significa ‘el que no habla’ (...) Infantia no significa
puramente en latin ‘incapacidad de hablar’, puesto que el verbo fari no es simplemente
‘hablar’, sino hablar y expresarse en publico, o si se quiere, expresarse de manera inteligible
para otros. (En http://etimologias.dechile.net/?infancia)

En este orden, el cine para la nifiez evidenciaria la imposibilidad de las nifias y los
nifios de hablar de manera inteligible para otros en el sentido en el cual no son ellos y ellas,
sino los adultos implicitos, quienes ejercen la capacidad de expresion.

En consecuencia, en el cine para la nifiez se encontrardn no los pensamientos y
expresiones de la nifiez, sino la ideologia adulta, lo cual se observa en las representaciones
tradicionales hegemonicas que expresan el American Way of life, con sus implicaciones de
la vision del capitalismo y del poder, elementos que se afianzan, por ejemplo, en la vision
de las mujeres y los hombres “ideales” como aquellos que tienen las caracteristicas
adecuadas para una relacion amorosa heterosexual; o las profesiones que, al servir al
mundo capitalista a perpetuarse, son las representadas como positivas, lo que deja de lado
otras maneras de ser, pensar y Vivir.

Asi, por ejemplo, en el rubro hegemodnico existe el cine de princesas destinado
primordialmente a las nifas; o los filmes de ninjas o superhéroes dirigido, de manera
principal, a los nifios. Lo anterior en razon de que en ellos se plasma de manera importante
una vision de la manera correcta ser mujer u hombre: “El enfoque en el género implica una
conciencia oculta de los nifios como, al menos potencialmente, seres sexuales y sugiere la
posibilidad de que la sexualidad es al menos parte de contenido adulto sublimado, oculto,

sublimado. (...)” (Nodelman, 2008; p. 176)

AA



En la misma linea, lan Wojcik-Andrews anota que existe una distincién primera entre
el cine familiar, principalmente estadounidense, y el cine para la nifiez, especialmente
europeo, segun lo expresa el autor. En el caso del cine europeo los nifios no pueden
constituirse como deseables. En el cine norteamericano, por el contrario, los menores deben
aparecer como perfectos y constituirse en mercancias atractivas capaces de hacer dinero
para los estudios de cine, paradigma que se repite en tanto:

(...) la mayoria del cine alrededor del mundo es sindénimo del cine norteamericano para
nifios, (que) domina el mercado de cine para la nifiez: de ahi el término “imperialismo
cinematico cultural”. Esto es, con la ayuda de sus perfectas estrellas niflas el cine
norteamericano vende alrededor del mundo. (2000; p. 18)

En este punto es importante anotar que el concepto de cine familiar, en sentido
estricto, tiene sus raices en el trabajo de Roger Odin quien lo define como “un filme (o un
video) realizado por un miembro de una familia a propésito de los personajes, hechos u
objetos relacionados, de una u otra manera, con la historia de esa familia y para el uso
privilegiado de los miembros de esa familia.” (En Comella Dorda; en

http://fama2.us.es/fco/frame/frame5/estudios/1.1.pdf. Traduccidén propia del francés)

Sin embargo, es comun el uso del término cuando se trata también al cine para niflos.

Lo anterior podria responder a lo que anota Maria Soto Cano en su articulo sobre el cine

infantil en Espana:

La terminologia para referirse a un cine especialmente dedicado a los nifios fue muy amplia,
desde “cine tolerado” o “autorizado para menores”, “cine infantil”, “cine para nifios”, “cine
para menores de catorce afios” y “cine familiar”.

Los términos “cine infantil” o “cine para nifios” fueron considerados los mas adecuados, ya
que respondian a la dedicacion especifica a este tipo de espectadores. (2006. En

https://dialnet.unirioja.es/descarga/articulo/2106683.pdf)

Por lo anterior, el uso que del término “cine familiar” hace Wojcik-Andrews estaria

mas o menos generalizado, pero se relacionaria no con las peliculas producidas y destinadas
a un ambito doméstico, sino més bien con el family kids o kids familiy al que Alejandro
Malowicki aludia en la cita correspondiente, hacia el inicio de este apartado. En
consecuencia, es importante anotar que el cine para nifios no debe confundirse con el
familiar, sino que estaria mas bien vinculado con un concepto creado en Hollywood, el cual
responde a un desarrollo comercial que permite que las peliculas destinadas en primera

instancia a la nifiez, puedan también ser consumidas en gran escala por un publico adulto.
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Un tultimo elemento definitorio del cine para la nifiez es el didactico, presente en el
adulto implicito. Si para cierto segmento de cine para la nifiez ésta se caracteriza por la
carencia y la insuficiencia de conocimientos, el cine para este sector debe ensefiarle desde
asuntos simples y practicos, hasta la manera en la cual puede entender el mundo donde
viven e insertarse en éste. Para tal efecto, las peliculas adoptan una forma particular donde,
por ejemplo, los personajes deben constituirse en modelos y ejemplos de lo debido y lo
indebido; el discurso debe ser repetitivo, es decir, la imagen y lo auditivo debe ser
recurrente, al tiempo que las historias pueden repetirse unas a otras, lo cual sucede hasta la
saciedad en los filmes de princesas o de superhéroes en los que, con ciertas variaciones, se
asegura la continuidad mientras se presenta, en esencia, la misma historia una y otra vez.

Por lo demas, las peliculas para nifias y nifios muchas veces se relacionan con lo
enunciado por Perry Nodelman en el sentido de que las percepciones adultas sobre los
nifios determinan la literatura para el sector, lo cual puede ampliarse también al dmbito
filmico. Por lo anterior, un ultimo elemento aqui presente es el de las limitaciones que los
adultos perciben en los nifios, tales como la inocencia, los capacidad cognitiva restringida o
los cortos periodos de atencion que se asumen inherentes a la nifiez. (Nodelman, 2008: p.
150)

Las caracteristicas enunciadas pueden reconocerse generalmente de forma sencilla
en el cine dominante estadounidense. No obstante, algunas también pueden aparecer en el
cine latinoamericano que nos ocupa pues en ¢ste, como se decia al principio del apartado,
de manera inherente son los adultos quienes guian las peliculas para nifios y nifas y, de
manera absoluta o relativa, también intentan mostrar su propia vision del mundo. Asi, parte
de lo que surge en los filmes analizados son los debates del mundo adulto, donde pueden
presentarse diferentes formas de entender la vida, la justicia, el poder o el género, dentro de
la vision hegemonica o en contraposicion a ésta, pero siempre desde la mirada externa a los
“infantes” en un proceso cultural que les construye desde su exterioridad.

Por su parte, también en Latinoamérica se piensa en torno a ciertos rasgos
mencionados, por ejemplo, el elemento didactico. El realizador argentino Enrique Muzio,
en respuesta a la pregunta “;Por qué crees que es importante que se produzcan peliculas
para la infancia?”, anota: “Uno lleva siempre un poco el alma docente, el transmitir

experiencias, mas aun cuando la opinién de uno es contraria al mensaje en Hollywood. Me
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parece que educar a la infancia es una actitud de afirmaciéon de la independencia y de
combate a las injusticias.” (en Malowicki, 2015; p. 163) Sin embargo, el elemento didactico
se anota de manera tangencial, no como en el cine propiamente pedagogico (cuyo fin
expreso es instruir sobre cierto ambito de conocimiento), sino inserto en las historias, mas
de la forma en la que el mismo cineasta precisa: “No sé si (el cine infantil tiene que ser)
educativo en esos términos, pero si en los términos que nosotros hicimos E! Condor de
Oro, donde lo educativo entr6 que colateralmente, a través de una aventura. A través de una
pelicula muy divertida y agradable, mandamos un mensaje que si era educativo.” (/bidem;
p. 164)

Igualmente, la intencion didactica a la manera en que se comprenderia en el cine
diferente al main stream, se trasluce en las palabras de la cineasta boliviana Marisol
Barragan, creadora de varios cortometrajes para nifias y nifios, quien comenta sobre su
objetivo al utilizar la técnica de papel rasgado en sus animaciones:

Yo soy inicialmente, en general, soy profesora de arte para nifios y jévenes. Cuando yo hago

mi primera animacion que es La mufieca de maiz, a mi se me da por rasgar mi material. ;Por

qué? Porque si yo quiero motivar a los nifios entonces rasgo el material con mis manos y que

se vea que lo he rasgado, que se vea que esto estd hecho a mano y que los motive, los desafie,
digamos. (En https://www.youtube.com/watch?v=KkycoMziol4)

Si bien es posible rastrear la intencion didactica en la aseveracion, lo que se
pretende ensefiar no es un orden determinado o un mundo dado, sino, todo lo contrario:
busca estimular la creatividad, asi como mostrar a nifias y nifios la posibilidad de construir
sus propios discursos, lo cual es completamente diferente.

En el mismo sentido de no aceptar la intencion pedagdgica de su cine sino, por el
contrario, la busqueda por brindar alternativas en ¢él, comenta el cineasta uruguayo Walter
Tournier:

No me gusta decir que estoy educando, no soy nadie para educarlos. No me gusta usar la
palabra educar ... trato de no hacerlo y creo que no lo hago. Yo no digo “Hay que hacer esto”
“Tenés que hacer esta cosa”. Lo que hago muchas veces es plantear determinadas situaciones
(...) no estoy educando sino simplemente, de repente, marcando determinados valores o no
valores o que pueden existir valores, es eso, nada més y qué bueno a mi lo que me importa es
dar elementos a los chiquitines y que después cada uno de ellos tome el rumbo que quiera y
listo, elija o no elija, le guste o no le guste. (...) No soy educador ni pretendo ser educador
con ninguna de las peliculas (...) pero si tomo determinados valores y trato de ayudar a que
esos valores sirvan al crecimiento del individuo, en este caso de los nifos o adultos o
adolescentes (...), que sean elementos como para que incluso que cuestionen, que cuestionen,
que te pongan ahi, pienses, creo que lo que importa es que pienses un poco. (Entrevistado por
Marcela Garcia; 2015)
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La intencionalidad y cuidado que se ponga en el acercamiento con nifias y nifios
previo y durante la produccion de una pelicula para ellos, puede marcar una diferencia que
haga al discurso filmico més genuino y honesto, menos impositivo. En este renglon,
podrian encontrarse las peliculas englobadas bajo el rubro “cine de calidad para nifios” que
se programa en el Festival de cine para nifios Nueva Mirada, en Argentina:

Entendemos (por) cine de calidad no sélo aquel cine que entretiene a los nifios, sino que los
motiva a reflexionar, a interrogarse, a descubrir, los incita a descubrir, a imaginar (...). y,
sobre todo, plantea conflictos de valores de una manera no simplista: los buenos, los malos,
los buenos siempre ganan, los malos pierden al estilo hollywoodense; sino plantea conflictos
de valores que tienen relaciéon con los problemas, inquietudes, necesidades e intereses de los
nifios, de la vida concreta de los nifios. Y no importa el género, puede ser un género de
ficcion o de animacién. (...) Peliculas de Finlandia, de Suecia, de Dinamarca, de Alemania,
de Holanda, de Iran, de Cuba, de Corea, de la India, (...), hemos tenido de Brasil, de México
también, (...) Ademas los paises europeos tradicionales, Francia, Italia, etc. que siempre
tenemos. (Susana Velleggia entrevistada por Marcela Garcia; 2015)

Respecto del mismo cine de calidad, también habla Liset Cotera, directora del
Festival de Cine para nifios ... y no tan nifios de La Matatena, en México:

(...) yo considero que es aquel cine donde los directores, en primera, le dan un lugar a las
nifias y a los nifios, los consideran. Cuando hablamos de cine para nifios, también tenemos
que tomar en cuenta que hay una gran diversidad. No es lo mismo los nifios de preescolar, los
intereses de las nifias y los nifios entre los siete, ocho, nueve afios, los preadolescentes, los
pubertos, los adolescentes. Entonces ahi hay una gran gama pero lo que yo si puedo definir es
que el cine para nifios es aquel cine en donde los directores si se han llevado a la tarea de
explorar que es lo que les llega a las niflas y a los nifios (...). A mi me parece que las
vivencias de la poblacion infantil bueno pues, tienes pérdidas, tienes alegrias, tienes
amistades. Estas rodeado en tu entorno escolar, en tu entorno familiar con las amigas y con
los amigos te suceden cosas (...). Y cuando t0, aparte, exploras esto y a partir de ahi también
te llevas a la tarea de considerar al nifio y a la nifia y empiezas a realizar desde la perspectiva
de ellos y en donde ellos son los personajes principales, creo que empiezas a bordar fino en
este género. Es considerar a las nifias y a los nifios y que las nifias y los nifios se vean
retratados en pantalla y se reconozcan ellos mismos y con sus pares. (Entrevistada por
Marcela Garcia, 2015)

De esta forma, las voces de académicos, cineastas y promotores del cine para la nifiez
anotan ciertas caracteristicas del mismo pero, en este punto, a fin de acotar el término,
parece util recurrir a Maria del Mar Rodriguez Rosell e Irene Mergarejo quienes en el
articulo  “Cine  infantil:  aproximacion a una  definicion”  (2010. En

http://dspace.ceu.es/handle/10637/5882) comentan la diferencia entre el cine para nifios, el

cine donde aparecen ninos y el cine hecho por nifios.
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Si bien el primer rubro es la materia de investigacion, éste se diferencia del cine
donde aparecen nifios, el cual ha sido abordado por la academia en varios momentos,
ejemplo de lo cual son los articulos de Miradas conematograficas sobre la infancia. Nifios
atravesando el paisaje, libro compilado por Jorge Larrosa et. al. donde, como el mismo
autor sefala, se aborda al:

“(...) cine (que) nos abre los ojos, los coloca a la distancia justa y los pone en movimiento. A
veces, hace eso enfocando el objetivo sobre los nifios. Sobre sus gestos, sobre sus
movimientos, sobre su quietud y sobre su dinamismo. Sobre su sumision y sobre su
indisciplina. Sobre sus palabras y sobre sus silencios. Sobre su libertad y sobre su abandono.
Sobre su fragilidad y su fuerza. Sobre su inocencia y su perversion. Sobre su voluntad y su
fatiga, sobre su desfallecimiento. Sobre sus luchas, sus triunfos y sus derrotas. Sobre su
mirada fascinada, interrogativa, anhelante, distraida. El cine mira a la infancia. Y nos ensefia
a mirarla.” (2007; pp 18-19)

De tal manera que se trata de filmes donde se pone en cuadro a la nifiez y donde,
como el mismo autor senala desde una perspectiva adulta, se “nos ensefia a mirarla”, lo cual
implica hacerlo justo desde otro lugar, desde la mirada adulta de la surgen y hacia la que se
dirigen tales filmes, entre los que podrian contarse algunas peliculas de Abbas Kiarostami,
cineasta irani que en la misma publicacion es abordado por Rosana Sardi en el articulo “El
cine deviene en nifio...”:

Con todo esto, decir que Abbas Kiarostami es un cineasta de nifilos no es lo mas apropiado.
Quizas sea un cineasta del devenir-niflo. Quizas un cineasta del acontecimiento de la nifiez, el
cual subsiste apenas como vibraciones, reverberaciones, centelleos. Pues lo que su cine hace
ver no es, a bien decir, ni sujetos, ni personas, menos aiin una etapa de la vida que se ajusta a
un tiempo cronologico. (En Larrosa et. al, 2007; p. 235)

De esta manera, lo que se comprenderia por el cine donde aparecen nifios es aquel
que reflexiona sobre la infancia desde la adultez, al tiempo que invita a hacer lo mismo al
adulto que mira el filme, sin aludir al /la espectador/a nifio/a.

Por cuanto toca al rubro de cine hecho por nifios es posible decir que éste agruparia
a filmes que nifias y niflos realizan, lo cual, es importante decir, se hace bajo la direccion o
guia de adultos interesados en promover que sean los mismos menores de edad quienes se
enuncien desde su particularidad. Sin embargo, la guia adulta, por mas que se quiera
difuminar, queda siempre en el entretelén de las producciones. En este renglon podriamos
enunciar el taller de animacion “Cuadro por cuadro”, impartido por La Matatena, A.C., el
cual “busca introducir a los nifios y a las niflas en el mundo de la animacién

cinematografica y prepararlos para que puedan disefiar sus personajes y realizar proyectos
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de animacion en plastilina, en cut-out, o con pixilacion entre otras técnicas posibles.” (En

http://www.lamatatena.org/talleres/cuadro-x-cuadro.html)  Otro  ejemplo  son los

cortometrajes de Dominique Jonard, los cudles surgen de experiencias que en distintos
poblados de México lleva a cabo el cineasta originario de Francia pero afincado en México
desde hace muchos afios, en las cuales grupos de nifios realizan un cortometraje sobre algiin
elemento de su cultura.

Si bien Rodriguez Rosell y Mergarejo comentan que el cine hecho por nifios es
diferente al cine para nifos, con lo cual en principio yo estaria de acuerdo, pues no es de
forma automatica que el cine que los nifios hacen se dirija especialmente a un publico de
del mismo sector, considero que hay muchos ejemplos en los que si ocurre que el cine
hecho por es también un cine para nifios, siempre y cuando en la produccion se les haya
construido como los espectadores de la pelicula, es decir, como interlocutores del discurso
filmico.’

En un tercer momento, para explicar lo que Rodriguez Rosell y Mergarejo
consideran que es el cine para nifios, ellas recurren a un esquema basico y simplificado de
comunicacion: emisor-mensaje-receptor, lo cual les hace enmarcar el concepto de cine
infantil en mensaje y receptor, para definirlo como un cine que muestra una estética
particular determinada por el receptor del mismo. Lo anterior suena claro pero, en la
practica, resulta difuso en tanto, como lo enuncian claramente Aidelman y Colell desde la
mirada analitica: “Cuando un adulto cineasta decide hacer una pelicula de nifios, con ellos y
acercandose a ellos, empieza necesariamente desde fuera: ¢l ya no es de aquel mundo.”
(Larrosa, 2007; p. 26) Lo cual también tiene claro cineastas como Juan Pablo Buscarini,
realizador audiovisual argentino para la nifiez quien comenta: “Es el desafio y el problema
que tenemos: somos adultos haciendo cosas para chicos.” (en Malowicki, 2015; p. 105)

Entonces ;como puede un adulto cineasta conformar un discurso para la nifiez?
(Desde qué parametros? ;A partir de qué practicas concretas? ... Los caminos pueden ser
multiples. Esteban Echevarria, ilustrador, director y guionista argentino ha encontrado una
via:

Los que hacemos este tipo de peliculas (para las infancias) estamos muy conectados con
nuestro viejo nifio. Mi idea fue hacer una pelicula fantastica, mas que para nifios (se refiere a

3 Ejemplifico lo anterior en el capitulo 3, donde integré ;Y el agua? (Dominique Jonard. México,
2009).
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La maquina que hace estrellas, primer largometraje 3D estereoscopico realizado
completamente en Argentina). Fue un poco inevitable trabajar sobre mi mismo, sobre ese
niflo que todavia no se fue. Logrando de alguna manera, casi como jugando, usar esas
influencias de todo lo que a mi me gustaba de nifio, que me sigue gustando y que nunca
abandoné. (En Malowicki, 2015; p. 113)

Por su parte, Juan Pablo Zalamella, director y animador independiente enuncia otra
posibilidad:

Tenemos una preconcepcion de lo que son los chicos, yo creo que hay que verlos desde ellos,
ver las cosas desde su punto de vista. Hay que prestar mucha atencion a eso, hay que ver que
quiere un chico y que no. A los chicos hay que dirigirse de determinada manera, mas
accesible a ellos. Para saber estar atento a su manera de expresarse, no es tan distinta a la de
los adultos, lo principal es no tomarlos como tontos. (en Malowicki, 2015; p. 194)

Por su parte, el cineasta Alejandro Malowicki pone la atencion sobre la
importancia de explorar el mundo de nifas y nifios, lo cual piensa como una matriz de
produccion de su cine:

(...) cuando yo hago una pelicula para nifios, yo no soy un nifio; yo fui un nifio, por lo tanto,
tengo mi memoria emotiva pero con mi memoria emotiva no me alcanza para hacer una
pelicula para los nifios de hoy. Entonces, como yo ya no soy un nifio, tengo que salir a
conocer al nifio. Y conocer significa estar con ¢él, dialogar con ¢l, escucharlo, ir donde esta.
(Entrevistado por Marcela Garcia; 2015)

Asi, ya sea mediante la recurrencia al nifio que un dia fue o desde la mirada atenta a
los niflos de ahora, tal vez incluso desde una combinacion de ambas, es como un cineasta
adulto logra conformar un discurso para la nifiez que es, necesariamente, un lugar diferente
a aquél donde éste se ubica. Es entonces a través del acercamiento constante a la
perspectiva de nifias y nifios, que un realizador cinematografico logra, con menor o mayor
¢xito, dirigirse a los niflos, no desde su Unica mirada adulta sobre ellos, con lo que
considera que les conviene, atrae o interesa sino, por el contrario, interesado por lograr una
empatia con niflos y nifias, intentar comprenderlos, conocerlos y desde ahi generar su
discurso donde, ademds de su mirada empatica, logre traslucirse el mundo de los nifios, por
ejemplo, sus preocupaciones, problemas, capacidad de reflexion y creatividad. El resultado:
la posibilidad de brindar un cine mas honesto, menos educativo en un sentido impositivo y
mas liberador.

Asi, el hacer una pelicula para nifios pone en juego los elementos de una
conceptualizacion por parte de quienes hacen los filmes en torno a lo que son, entienden,

necesitan e intentan, o no, comprender sobre los nifios y las nifias espectadores de este cine.
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Ello puede plantearse desde visiones externas, en mayor o menor medida, y empaticas, o
no, hacia a la ninez.

Por todo lo anterior, el cine para la nifiez en esta investigacion sera definido como
aquel que, producido por nifios o adultos, toma en consideracion a la nifiez a la que va
dirigido, a fin de adoptar un discurso filmico que interese y sea comprendido por ésta. Lo
anterior es posible, mayormente en el caso del cine hecho por adultos (pero también el cine
hecho por nifios, guiado siempre por un adulto), solo a través de una intencién legitima de
acercamiento con ellos, lo cual se logra a través de estrategias como recurrir a la propia
experiencia infantil o acercarse a los nifios a quienes se dirige la pelicula. Sin embargo, en
la medida en que es desde la adultez que se construyen los discursos para la nifiez, en ellos
se expresa la vision externa a esta ultima, lo cual pone en juego una serie de limitantes que
se comprenden necesarias para el sector; al tiempo que ello puede hacerse desde el interés
didactico expreso por enseiar e, incluso, imponer a un/a nifio/a un determinado orden
establecido; o bien se intenta desde el interés de mostrar alternativas posibles que incluso
incentiven su imaginacion y necesidad de expresion. No obstante, siempre serd desde la

concepcion externa de lo que es un/a nifio/a.

2.3. Estrategia metodologica

El presente apartado pone atencidn a cuestiones metodoldgicas tales como la manera en la
cual se conformd el acervo de la investigacion, los elementos a partir de los cuales se
eligieron las peliculas que integran el corpus, asi como la forma del acercamiento a los

filmes.

2.3.1. Acervo y corpus

No fue una tarea facil conformar el acervo y posterior corpus de la investigacion, integrado
por peliculas para la nifiez producidas en Latinoamérica. Las vias de acceso a tales filmes
no son las mismas que pueden utilizarse para conseguir peliculas estadounidenses
programadas en las carteleras de los complejos cinematograficos; ni siquiera las del cine
que se exhibe mayormente en salas “de arte”. Tales titulos pueden encontrarse disponibles
en tiendas departamentales, librerias o espacios culturales, lo cual no ocurre con las

peliculas objeto de esta investigacion.
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Los apartados siguientes se dedicaran a detallar los criterios de seleccion, asi como
a describir en qué consistieron cada uno de los dos tiempos de integracion del acervo y

corpus.

2.3.1.1.Primer corte

En la conformacion inicial del acervo, la herramienta mas util fue internet. A través de la
red, pude conocer titulos de obras latinoamericanas. Posteriormente, fue principalmente
también en linea como logré acceder a la revision de los materiales.

Lo anterior resulta muy relevante pues, como se abord6 en el apartado “1.3.
Peliculas latinoamericanas para la nifiez en la era globalizada: la condicion de
invisibilidad”, la exhibicion en los paises de América Latina estd dominada por el cine
norteamericano main stream. Por ello, la red emerge como una via imprescindible para
informarse y ver cine de nuestra region. Juan Pablo Zalamella, director y animador
independiente, comenta que, a diferencia de lo que ocurria antes, “(...) hoy en Internet es
un poco mas facil mostrar las producciones”. (En Malowicki, 2015; p. 191) Por su parte,
Liliana Mazure, directora, documentalista y productora argentina, dice:

El audiovisual se ha convertido en una herramienta fundamental de comunicacién, de
interrelacion, de sobrevivencia, de opinion, de construccion de identidad y de libertad
de expresion. Internet es una de las herramientas mas importantes de la
democratizacion del acceso a la cultura y creo que todavia no tenemos claro en toda
su dimension lo que esto significa en la actualidad, y todo lo que tenemos que trabajar
en ese tema. (En Malowicki, 2015; p. 157)
Si bien no toda la poblacién tiene acceso a la red, ésta si permite, a quienes cuentan
con ella, realizar bisquedas especificas y acceder a materiales que serian practicamente
inasibles sin la misma. En el caso de la presente investigacion, fue mayormente gracias a

internet que pude contar con una filmografia latinoamericana para la nifiez, fundamental

para conformar el acervo y corpus, proceso que detallaré a continuacion.

2.3.1.2. Acervo

Al teclear en un buscador las palabras que dan nombre a esta tesis, “peliculas
contemporaneas de ficcion para la nifiez en América Latina”, dificilmente podra contarse
con resultados que proporcionen informacidn para acopiar una filmografia aceptable. La

busqueda en internet, por tanto, debid refinarse. Hice lo anterior a partir de considerar los
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pocos canales de exhibicion a través de los cuales, en ocasiones, pueden mirarse estos
filmes: los festivales de cine para nifias y nifios en Latinoamérica.

La importancia de tales espacios es amplia pues son, ademas de la red y de
exhibiciones escolares, tal vez la inica ventana de exhibicidon medianamente amplia con la
que cuentan estas peliculas. Sobre los festivales, dice el cineasta Juan Pablo Zalamella:

(...) es donde se puede encontrar determinado tipo de espacio, donde se puede ver lo que
normalmente no tiene un lugar. No me imagino otro lugar que no sean los festivales donde se
pueda ver cine de animacidn independiente (...) es mucho mejor que haya un lugar especifico
donde se vea todo eso. (...) el festival es un espacio de encuentro con otros realizadores, alli
ves los trabajos, podés verlos y tenés la posibilidad de charlar, de intercambiar. (En
Malowicki, 2015; p. 191)

Fue, por tanto, en sus paginas electronicas, donde pude encontrar lo primero que
requeria: titulos de peliculas para nifios producidas en la region. En la busqueda de los
festivales que podrian proporcionar la informacion, encontré Cinifio, una red formada por
los directores de algunos de ellos, quienes manifiestan su interés por mostrar la diversidad
cultural mundial a través de filmes pues, dicen, “Entendemos que el cine es el arte que mas
puede contribuir a su conocimiento y comprension y que estos son factores imprescindibles
del didlogo intercultural como requisito de una cultura de paz.” (Sobre principios de Red

Cinifio en http://www.divercine.com.uy/ consultado en abril de 2015). También buscan, a

través de sus encuentros, aportar herramientas de comprension de las multiples otredades
que se presentan en el mundo actual a partir de la diversificacion e intensificacion de las
posibilidades comunicativas entre personas de distintas partes del orbe, derivadas éstas de
los procesos de globalizacion.

En la medida en la cual buscaba la diversidad de paises donde se producian las
peliculas, diferentes a Estados Unidos, fue a partir de Cinifilo como escogi los Festivales de
cine para la nifiez en Latinoamérica que consultaria, a fin de obtener una filmografia guia
para la busqueda de los materiales®. Para tal efecto, revisé las listas disponibles en internet
de peliculas exhibidas en diferentes ediciones. A continuacion, enlisto los festivales y las

ediciones de los mismos consultadas:

4 Es importante aclarar que la Red cuenta con un integrante cuya pagina no se incluy6 en la
busqueda: el Festival de Cine de Pamplona, al cual no se contemplé en el interés por centrar el
estudio en la regidn latinoamericana.
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a)

b)

d)

Festival internacional de cine “Nueva mirada” para la infancia y la juventud
(Argentina). 13° edicion en 2014 (Consultado en marzo de 2015 en
http://www.nuevamirada.com/programa2014.pdf’)

Festival Internacional del Audiovisual para la Nifiez y la Adolescencia
Kolibri (Bolivia). Seleccion 2014 (Consultado en marzo de 2015
http://www.festivalkolibri.org/p.php?p=seleccion )

Seccion de la Red UNIAL (Universo Audiovisual de la Nifiez Latinoamericana)
del Festival de Cine de la Habana. En este caso no existe una programacion
especifica de la red, s6lo acceder al histérico de premios del festival, por lo cual
consulté aleatoriamente las ediciones 1% a 4%, 8%, 13% 16%, 20%, y 32* a 36, a partir
de lo cual me fue imposible encontrar filmes para conformar la filmografia, en
la medida en la cual no se presenta la clasificacion de los mismos, que tampoco
pude deducir a partir de la sinopsis presentada, por lo que result6 casi imposible
determinar si los filmes eran, o no, para nifias y nifos.

Festival Internacional de Cine para Nifos (...y no tan Nifios) (México). De la 9*
edicion en 2004 a la 19° en 2014. (Consultado en febrero de 2015 en

http://www.lamatatena.org/el-festival-de-cine/)

Festival Internacional de Cine para Nifios y Jovenes, DIVERCINE (Uruguay).
Ediciones 21 en 2012, 22 en 2013 y 23 en 2014. (Consultadas en marzo de 2015
a partir de la Seccion “Noticias” en
http://www.divercine.com.uy/grilla 21 armada noframes.htm,
http://www.divercine.com.uy/docs/22/catalogo DIVERCINE 22.pdf y
http://www.divercine.com.uy/docs/23/23DIVERCINE.pdf )

A partir de tales listados de programacion, exclui materiales que formaban parte de

series televisivas e inicié una busqueda de los filmes, la cual tuvo lugar mayoritariamente
en internet, aunque en pocos casos accedi al DVD. A las listas iniciales, se sumaron
algunos filmes que fueron localizados a partir de las sugerencias en cadena que se
despliegan en buscadores o en paginas como Youtube o Vimeo. La razén por la cual se
integraron fue por ser ejemplos de cine de algunos paises latinoamericanos de los cudles no

se contaba con ninguna pelicula.
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En esta etapa de conformacion del acervo, localicé un total de sesenta y cuatro
cortometrajes de ficcion (Tabla 1), ocho documentales (Tabla 2) y cinco largometrajes

(Tabla 3).

Tabla 1. Cortometrajes de ficcion

Pelicula Director/a Pais Afo | Dur.
Bolivia /
Abuela grillo Denis Chapon Dinamarca | 2009 | 13'
Andre Koogan Breitman y Andres
Acuarela Lieban Brasil 2003 | 5'
Los animales - 2739
Paul Leduc México 1995 |
El arbol Darinel del Carmen Dominguez Culebro | México | 2012 | 9'58"
El armadillo fronterizo Miguel Anaya Borja México  |[2009 | 7'35"
Betinho Rafael Guimaraes Brasil 2007 | 3'53"
Brincadeira de crianga Cristiano Alves de Oliveira Brasil 2008 | 1'51"
Bigotes de chocolate Agu Grego y Nacho Laxalde. Argentina | 2005 | 722"
Buscando M.E. Nelson Vera Briceiio Colombia | 2014 | 9'
) . Alexander Rodriguez, Sergio Glenes, | Cuba, 1323
El camino de las gaviotas Barbaro Joel Ortizgy Daniel I%Ierthel Brasil /22001 10 1]’ 33
Caballito de mar Yenny Santamaria Amado Colombia 428"
Calaverita Rafael Cardenas y Ratl Cardenas. México 2005 | 8’157
Composicion para goteras con
lluvia sostenida. Argentina Humus Argentina | 2010 | 1'18"
Dario y la noche Alina Anca Candia Cuba 2012 | 13'
De como los nifios pueden
volar Leopoldo Aguilar México | 2008 | 6'
Dona Tota e 0 menino magico | Adriana Meirelles Brasil 2010 | 12
Dragao no bau Rosaria Maria Moreira Tavares Ferreira | Brasil 2005 | I
En el espejo del cielo Carlos Salces México 1998 19'56"
Eskimal Homero Ramirez Tena México  |[2011 | 8'48"
En la 6pera Juan Pablo Zaramella Argentina | 2010 | 1'1"
No Escuro o D : 125
Leticia Pires Brasil 2011 |
La flauta de Bartolo - 2723
Paul Leduc México 1997 |
El frijol viajero Rayner Valdés Cuba 2004 | 1'32"
Gente grande Caroline Santos Brasil 2009 | 129"
. 10'14'
El' vuelo de At Emilce Avalos Argentina | 2009 |'
La grua y la jirafa Vladimir Bellini Argentina | 2005 | 3’
Hapunda Dominique Jonard México | 2005 |5
Hasta los huesos René Castillo Rivera México  [2001 | 11"
Hot cakes Alfonso de la Cruz México  |[2011 |6'13"
Los hijos del sol. Capitulo 1 Alfredo Ovando Bolivia 2003 | 7'15"
Luminaris Juan Pablo Zaramella Argentina | 2011 | 6'
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Imagina una nifla con cabellos
de Brasil Alexandre Bersot Brasil 2010 | 10'
Iker pelos tiesos Sandra Garcia Velten México  |2009
Jugando con la historia Jévepes gstudiantgs de la Licenciatura .

en Historia del Instituto Mora México 2013 1 6'46"
El 1apiz que no sabia escribir Students from Sdo Facundo Primary .

School, Abrantes Brasil 2011 | 4'59"
Leonel pie de viento Jair Giacomini Brasil 2006 | 15'
Luna Raul y Rafael Cardenas México | 2008 | 8'
El maestrico Isis Chaviano Cuba 2012 | 16'42”
Maria de los cerros Claudia Menéndez Chile 2012 | 6'
La muiieca de maiz Marisol Barragan Bolivia 1989 | 6'
Monarca Victor René Ramirez Madrigal México  |2011 |8
Moyana - . - 1030

Emiliano Gonzalez Alcocer México 2008 |'

. José¢ (Tonn Marquez Miguel
Nawuin Alvarac(lo & ) Y ¢ Venezuela | 2009 |5'
La nifia espantapajaros Céssio Pereira Dos Santos Brasil 2008 | 13'
La nifia y el bicho Carla Gratti Argentina | 2010 | 3'30"
., Yoan M. Leyva Garcia (Grupo de
La noche que se perdi6 la luna animacién Guij};rros) (e Cuba 2013 | 7'32"
Olvidada Paula Santos Brasil 2009 | 15’
(Para qué sirve un ladrillo? Javier Ochoa Rubiell México  [2012 |5
Paulina y el céndor Marisol Barragan Bolivia 1994 | 10’
Pequefio Ernesto Molinero Brasil 2012 | 5
Pintemos el mundo de colores | Alfredo Ovando Bolivia 1991 | 13
Papelito Pablo Delfini Argentina | 2007 | 5'43"
Plastiquito Integrantes de HUMUS Argentina | 2006 | 10'
Mi radio Mariana Miranda México 2005 | 8'
El relato de Sam Brennan Manuel Tonatiuh Moreno México 2009 | 6'
Al sol en bici Humus Argentina | 2006 | 16'
El suefio de Galileo Mariana Miranda México 2010 | 5’37
El talador arrepentido Dominique Jonard México  [2010 | 627"
Las tardes de Tintico Alejandro Garcia Caballero México 2012 | 112"
Tachuela, Varilla y Lechuga Walter Tournier Uruguay |2003 |4
Terolerolé Jaime Cruz México | 2007 | 27'
Trampantojo La Maga Films México 2006 | 1'
Tren Tren y Kai Kai Vilu Alex Moya I. Chile 4
Viaje a Marte Juan Pablo Zaramella Argentina | 2004 | 17'
ijXani Xépika! (jEste flojo!) Dominique Jonard México 2008 | 7'
LY el agua? Dominique Jonard México  [2009 | 620"
Tabla 2. Cortometrajes documentales

Pelicula Director Pais Afio | Dur.
A orillas del rio negro Marcelo Casacuberta Uruguay | 2010 | 57'32"
Candelaria Loxicha saluda a
todos los nifios y nifias. Guillermo Monteforte México | 2011 |18°13°
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De coémo nacen las estrellas Victor Vergara Chile 4'19"

Anna Weitz, Anna Klara Ahrén y |Chile
Habia una vez en el cerro Charlotta Copcutt /Suecia | 2010 |28'5"

La lengua de mis abuelos Irma Avila Pietrasanta México [ 2013 |3'17"

La  Escuelita  Ecologica.
Instituto de educacion integral

Magdalena Cervantes René Lopez Caballero México | 2013 | 12'50"
Espafia

Los hijos del Aylla Natalia Pérez y Mario Torrecillas /Peru 10'47"

Ekeko, el Ch'iti W. Ivén Castro y Franz Figueroa Bolivia [2013 | 8'8"

Tabla 3. Largometrajes

Pelicula Director/a Pais Afo Duracion
Bacalar Patricia Arriaga México 2011 94'
Bésicamente un pozo Humus Argentina | 2009 70'
Habanastation lan Padrén Cuba 2011 95'
Martin Fierro Norman Ruiz y Liliana Romero | Argentina | 2008 88'

La distribucion de peliculas quedd6 como sigue: trece de Argentina (once
cortometrajes de ficcion y dos largometrajes); trece cortometrajes de ficcion de Brasil; seis
de Bolivia (cinco cortometrajes y un documental de ficcion y un); cuatro de Chile (dos
cortos de ficcion y dos documentales, uno en coproduccion con Suecia); dos cortometrajes
de ficcion de Colombia; cinco de Cuba (cuatro cortometrajes de ficcion y un largometraje);
treinta de México (veintiséis cortos de ficcion, tres documentales y un largometraje); un
cortometraje documental de Pert; dos de Uruguay (un cortometraje de ficcion y un
documental); un cortometraje de ficcion de Venezuela; y una coproduccion Cuba-Brasil.

Asi, el acervo quedd integrado por materiales de diez de los veinte paises
latinoamericanos, con un acento claro en los cortometrajes de ficcion, los cudles integran la
mayoria de los materiales, mientras que los largometrajes localizados fueron pocos. Lo
anterior, sin embargo, reflejo la escasez de largometrajes que integran las filmografias de
los festivales pues, por ejemplo, de las de las ediciones 9° a la 19° del Festival de cine
organizado por La Matatena en México, se encontraron programados unicamente 5
largometrajes latinoamericanos. De esta forma, esta primera seleccion, parecia compilar

una muestra plural de la produccién del cine para la nifiez en Latinoamérica.
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2.3.1.3. Corpus preliminar

Una vez integrado el acervo, decidi el camino a través del cual pudiera llegar a la seleccion
de los materiales del corpus. Para ello, segui una metodologia de tipo cualitativo que
continuacion describiré y en donde mi mirada interpretativa fue decisiva.

A partir de una primera mirada general de las peliculas del acervo, hice un listado
con los elementos que parecieron sobresalientes en su planteamiento. Enlisté los aspectos
significativos en el orden en el cual surgieron al ver las peliculas, por lo cual especifiqué si
el asunto de la clasificacion correspondia al tema, a la forma o a la produccion, en la
comprension de que se trata de una division arbitraria no presente en las obras la cual, sin
embargo, me resulta de utilidad para fines analiticos. De esta manera, llegué al siguiente
listado tematico-estético:

a) Vida politica y cultural: rasgo identitario (construccion frente al otro, alimento
fundacional, lugares, idioma, ...); memoria personal/colectiva; historia
personal/colectiva; presencia/cultura indigena; valores humanos; mitos/leyendas (tiempo,
espacio, cultura definida); arte; tradicion popular; y la aparicion del espectaculo circense.

b) Entorno sociopolitico: problematica social (inconformidad, injusticia); asunto
politico; muerte; enfermedad; y globalizacion.

c) Entorno natural: preocupacion por el medio ambiente.

d) Vida en comunidad: creatividad, imaginacion, fantasia; protagonista/presencia de hombre
maduro/viejo; nifez/"mundo infantil"; y diversidad e inclusion del otro.

e) Asuntos formales o de produccion: musica como tema central o guia del filme;
produccidn colectiva; rasgo poético; intencioén educativa evidenciada; y reflexividad
documental.

A los listados de las tablas 1, 2 y 3 afiadi una columna donde enlisto los temas y/o
rasgos estéticos de presentes en cada filme. De esta forma, logré una mirada panoramica en
relacion con las peliculas que presentaban més de los rasgos comunes.

Una vez hecha esta distincion, realicé un primer corte de los materiales con mayores
incidencias, condicién que se cubrieron en los siguientes casos: once cortometrajes de
ficcion, seis documentales y tres largometrajes de diferentes realizadores y de varios paises.
La muestra asi obtenida era atin copiosa para conformar el corpus.

A fin de continuar la delimitacion, puse atencion a la posibilidad de crear cruces

entre las peliculas ya destacadas en el primer paso, para poder elegir aquellas que por
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presentar semejanzas formales, tematicas o de produccion, ya fuera por si solas o integradas

en un subgrupo del corpus, pudieran contrastarse con otra u otro subgrupo producido por

diferentes realizadores en espacios diversos. El didlogo que de éstas pudiera surgir parecia

de interés para localizar ciertas constantes en las creaciones de diferentes realizadores

latinoamericanos, lo cual podria indicar ciertos intereses y busquedas comunes.

De este modo, localicé los siguientes cruces:

a)

b)

d)

Realizaciones de Dominique Jonard en México y Marisol Barragan en Bolivia.
Ambos coinciden en: tener ya una carrera en el cine para la nifiez; sus
cortometrajes presentan una estética cercana a los dibujos de nifias y nifios;
ambos son maestros. El primero dirige filmes en los cuales el equipo de
produccion esta integrado de manera colectiva por nifios y nifias de diferentes
lugares de México, quienes son sus alumnos en sus talleres de cine. La segunda
es maestra de artes plasticas.

Producciones colectivas. De manera significativa, un grupo de materiales
presentd en comun el rasgo colectivo, caso de los filmes del grupo
cinematografico de realizacion colectiva Humus en Argentina, el estudio de
animacion Llamarada de petate en México y el proyecto comunitario Guijarros
en Cuba.

Materiales sobresalientes por la cantidad de lineas posibles de didlogo con el
contexto general de los filmes (dos cortometrajes de ficcion y dos
largometrajes).

Documentales que plasman de manera importante las experiencias vitales de
colectivos de nifios. Se trata de cortometrajes documentales que plasmaron la
vida de grupos de nifios y niflas en México, Chile y Peru, en los cuales los

rasgos identitarios fueron la constante.

Si bien los materiales seleccionados en la primera etapa de conformacién del corpus

fueron la guia inicial de las constantes presentadas, por un lado no todos los materiales

integrados en las mismas formaron parte de la seleccion final y, por otro, no todas las

peliculas que integran el corpus presentaron cinco o mas rasgos sobresalientes. No obstante,

las obras elegidas dieron luz en torno a los cruces y potenciales didlogos filmicos presentes

en distintos lugares de la region latinoamericana.
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Por todo lo anterior, el primer corpus de la presente investigacion quedaba
conformado como se plasma en la Tabla 5, en la cual la primera columna consigna el inciso

de la enumeracion anterior con el que se relaciona el filme.

Tabla 5. Corpus
Inciso | Pelicula Director/a Pais Afo | Duracién
a Hapunda Dominique Jonard México |2005 |5'
a El talador arrepentido Dominique Jonard México | 2010 | 627"
a jXani Xépika! (jEste flojo!) Dominique Jonard México 2008 | 7'
a LY el agua? Dominique Jonard México 2009 | 620"
a La mufieca de maiz Marisol Barragan Bolivia | 1989 |6
a Paulina y el condor Marisol Barragan Bolivia 1994 |10
. (Humus) Agu Grego vy
b Bigotes de chocolate Nacho Laxalde. Argentina | 2005 | 722"
Composicién para goteras con
b lluvia sostenida. Argentina Humus Argentina 2010 | 1'18"
b Plastiquito Humus Argentina | 2006 | 10'
b Al sol en bici Humus Argentina | 2006 | 16'
b Bésicamente un pozo Humus Argentina | 2009 | 70
(Llamarada de petate)
Moyana Emiliano Gonzalez
b Alcocer México | 2008 | 10'30"
i (Llamarada de petate)
b Las tardes de Tintico Alejandro Garcia Caballero | México 2012 | 112"
(Grupo de animacion
La noche que se perdi6 la luna | Guijarros) Yoan M. Leyva
b Garcia Cuba 2013 |7'32"
Bolivia /
9 Abuela grillo Denis Chapon Dinamarca | 2009 | 13’
Imagina una nifia con cabellos
c de Brasil Alexandre Bersot Brasil 2010 |10
9 Habanastation lan Padrén Cuba 2011 |95
Norman Ruiz y Liliana
o Martin Fierro Romero Argentina | 2008 | 88'
Candelaria Loxicha saluda a
d todos los nifios y nifias. Guillermo Monteforte México 2011 |18°13”
Habia una vez en el cerro (Once | Anna Weitz, Anna Klara | Chile
d upon a hill) Ahrén y Charlotta Copcutt |/Suecia | 2010 |28'5"
La Escuelita Ecolégica. Instituto
de educacion integral
d Magdalena Cervantes René Lopez Caballero México 2013 |12'50"
Natalia Pérez y Mario | Espafia
d Los hijos del Aylla Torrecillas /Peru 2013 110'47"
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Una vez obtenido este primer corte, tras una visita a Argentina y Uruguay integré al
acervo los siguientes cortometrajes del uruguayo Walter Tournier:

a) Eljefey el carpintero. 2000. 13 min.

b) Navidad cariberia. 2001. 24 min.

c) Agua.2008. 7:30 min.

Ademas, integré los siguiente largometrajes:

a) La mdgica aventura de Oscar. Diana Sanchez. Venezuela, 2000

b) El grillo feliz. Walbercy Ribas. Brasil, 2001

¢) Viva Cuba. Juan Carlos Cremata. Cuba, 2005

d) Imaginum. Alberto Mar e Isaac Sandoval. México, 2005

e) Brichos. Paulo Munhoz. Brasil, 2007

f) Los colores de la montaria. Carlos César Alberlaez. Colombia, 2010

g) Cuentos de la selva. Liliana Romero y Norman Ruiz. Argentina, 2010

h) Selkirk. El verdadero Robinson Crusoe. Walter Tournier. Uruguay/Argentina

/Chile, 2012

1) Anina. Alejandro Soderguit. Colombia-Uruguay, 2013

J) Meriique. Ernesto Padron. Cuba-Espafia, 2015

Asi, el acervo se vio incrementado cualitativamente. Por una parte, el trabajo de
Tournier es muy importante pues, junto con Dominique Jonard, es una de las pocas figuras
que, en Latinoamérica, cuenta con un trabajo constante de afios en materia de cine para la
nifiez. Por otro lado, conseguir largometrajes de la region es muy valioso pues €éstos a veces

ni siquiera son comercializados en el propio pais, mucho menos fuera de éste.

2.4. Corpus definitivo

A partir de las nuevas adquisiciones, asi como de la comprension de la diversidad
inabarcable del corpus previo, ajusté al mismo. De inicio, exclui los trabajos del colectivo
Humus, en la comprension que su cine podria ser mas clasificado como familiar que para
nifias y nifos, lo cual fue asi referido por Ignacio Laxalde, integrante del grupo
(Entrevistado por Marcela Garcia. Octubre de 2015). También exclui el largometraje

Martin Fierro, mismo que es considerado por su productor, Pablo Rovito, como una obra
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dedicada a un publico mas amplio y no sélo a la nifiez (Malowicki, 2015; p. 175).
Posteriormente, dejé so6lo una obra por director, no varias, como en el corpus primero habia
planteado.

Ademas, tomé como base dos distinciones: la establecida entre el cine de ficcion y
el documental, asi como la existente entre cortometrajes y largometrajes, mismas que en el
cine latinoamericano para nifias y nifios parece tener una vigencia importante. En el primer
caso, si bien los documentales eran muy interesantes, consideré mas apropiado integrarlos
en una investigacion que les abordara en su especificidad. Por ello, opté tinicamente por
ficciones.

En el segundo caso, asumi la importancia de las particularidades de los formatos de
corto y largometraje. Por un lado, el cortometraje, en tanto tiene una duracion menor a los
60 minutos, es un formato mas asequible que, en esa medida, posibilita la existencia de
diversas expresiones propias. Sin embargo, como lo sefalaron Alejandro Malowicki y
Walter Tournier en entrevista, se trata de un formato con un alcance demasiado limitado
pues, salvo casos excepcionales, no puede programarse en salas ni en pantallas televisivas,
por lo cual solo puede ser visto por muy pocas personas en festivales. (Entrevistados por
Marcela Garcia; 2015)

Por su parte, los largometrajes, con duracion de 60’ o mayor, requieren mas inversion
econdmica, lo cual implica, en la mayoria de los casos, restricciones para la libertad de
expresiones individuales o de pequefias colectividades. Sin embargo, la ventaja es que éstos
pueden, tras una larga batalla, programarse en salsas cinematograficas y, eventualmente,
llegar a un publico mucho mas amplio.

Sobre las diferencias entre ambos formatos, comenta Carlos Vega:

El largometraje desarrolla personajes, mientras que el cortometraje desarrolla situaciones (...)
Unos personajes no se pueden desarrollar en poco tiempo. Lo que se desarrolla es una
situacion en la que inclusive los personajes no se conocen, sino simplemente resuelven una
situacion concreta, que es lo que se puede desarrollar en este tiempo breve.(...)

El tiempo real en que se desarrolla un largometraje pueden ser dias, semanas, afios inclusive.
Y en el cortometraje siempre son maximo horas. Entonces, la situacion se debe desarrollar en
horas para que se pueda entender cabalmente la problematica que se esta usando. (...)

Y lo mismo pasa con los personajes. Los personajes de un largometraje, siempre cambian
desde un inicio al final de la historia; empezaron en un punto y acabaron en otro. Los
personajes de un largometraje no, porque nada mas resolvieron una situacién que no les va a
cambiar la vida, sino simplemente les va a resolver la situacion que esta planteada. (En
http://www.radiopodcast.unam.mx/podcast/audio/11210)
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Asi, entre la produccion de ambos formatos existen diferencias en cuanto a
posibilidades narrativas y duracion. Lo anterior aunado a la diferencia del acceso, o no, a la
exhibicion comercial. En el caso especifico del cine para la nifiez, ocurriria que los nifios
mas pequenos pudieran acceder mas facilmente a la exhibicion de cortometrajes, mientras
que para los nifios mas grandes fuera también asequible el formato de largometraje.

Por todo lo anterior, sin hacer de esta distincion el centro del estudio, ésta fue integrada
como una forma de separacion entre los materiales de acervo y corpus. Ademas, la
estructura del trabajo también acusa la diferencia anotada, por lo que el analisis de unos y
otros se plasma en capitulos diferentes: en el 3° se abordan los cortometrajes y en el 4° los
largometrajes.

Con las consideraciones antes mencionadas, y priorizando la diversidad (sobre todo en
el renglon del pais de produccion), conformé el corpus con los siguientes cortometrajes
que, coincidentemente, resultaron ser sdlo animaciones:

1. Paulina y el condor. Marisol Barragan. Bolivia, 1994. 9°20”°

2. El jefe y el carpintero. Walter Tournier. Uruguay, 2000. 13’

3. ;Y el agua? Dominique Jonard. México, 2009. 6’20’

4. Imagina una ninia con cabellos de Brasil. Alexandre Bersot. Brasil. 2010. 10’4”’

5. La noche que se perdio la luna. Yoan M. Leyva Garcia. Cuba, 2013. 7°32”’

Por su parte, los largometrajes elegidos fueron:

1. El grillo feliz. Walbercy Ribas. Brasil, 2001

2. Anina. Alejandro Soderguit. Colombia-Uruguay, 2013

3. Meiriique. Ernesto Padron. Cuba y Espafia, 2014

De este modo, reduje la complejidad que podria haber hecho inviable la
investigacion. De 22 peliculas que integraban el primer corpus, el nimero del definitivo es
de ocho filmes. Igualmente, si al elegir s6lo a las ficciones exclui peliculas de Chile y Peru,
con lo cuales eran siete los paises abordados, al integrar al acervo a las nuevas
adquisiciones, se logrd contar con materiales de seis distintos paises latinoamericanos que
son Bolivia, Uruguay, México, Argentina, Brasil, Cuba y Colombia. Por tanto, el corpus
qued6 integrado por ocho animaciones de ficcion, a las cuales se analiz6 de la manera que

en los siguientes aparatados se detalla.
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2.5. Dos momentos del analisis

Al preguntarse “;Se puede hablar de un filme?”, Alain Badiou concluye que el cine no es
mas que “toma y montaje”, a partir de lo cual lo fundamental estribaria en pensar como una
idea es convocada a partir de esa forma establecida (Badiou, 2005; pp. 27-33). En este
sentido, surge la importancia de partir de un analisis formal de las peliculas, el cual permita
dar cuenta de ideas, temas, motivaciones y estética plasmadas en ellas.

La via para realizar tal analisis es el tema de los siguientes apartados. El primero de
ellos, aborda las categorias generales, mientras que el segundo aborda la nocién de punto de
vista como una categoria que englobe a los resultados de la primera parte del analisis y asi,
de cuenta de la identidad (pertenecias-diversidad) plasmada en los filmes, materia de la

investigacion.

2.5.1. El analisis formal

Di Chio y Cassetti sostienen que “el analisis se plantea como un verdadero recorrido: se
parte de un objeto dotado de presencia y concrecion, se fragmenta y se vuelve a componer,
volviendo asi al objeto del principio, pero ya explicito en su configuracion y en su
mecanica.” (Cassetti y Di Chio, 1990; p. 17); lo anterior, a fin de llegar a entender el filme
en toda su inteligibilidad. La mirada del analista influye en la misma comprension, por lo
cual se comprende que tal recorrido sera producto, por fuerza, tanto de la evidencia textual
como de la interpretacion.

Para aproximarse desde este horizonte a los filmes, los autores proponen realizar
operaciones concretas. En principio, segmentar y estratificar el texto filmico, es decir,
separarlo en partes que posibiliten mirar mas a fondo sus componentes. Posteriormente,
enumerar sus caracteristicas de manera descriptiva para, finalmente, recomponerlos a partir
de una clave de lectura que permita establecer el entretejido de las relaciones internas del
filme.

Pero el acercamiento analitico a una pelicula debe ser antecedido por el
establecimiento de las interrogantes que se haran al mismo. En el presente estudio, tal
operacion se realizé a partir de la pregunta de investigacion: ;Cuales son las formas y

tematicas de las peliculas contemporaneas de ficcion latinoamericanas para la nifiez y, a
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partir de tales elementos y en un orden decolonial, qué identidades se manifiestan en un
contexto globalizado y, por supuesto, latinoamericano?

Para contestar la interrogante, en un primer momento recurro al texto Introduccion
al discurso filmico narrativo, de Rosario Neira Pifieiro. La autora concibe a la pelicula
como un relato o narracion que se diferencia de otros discursos en la materialidad, es decir,
por su soporte mismo.

Los componentes de una pelicula se ordenan de acuerdo a un cronotopo especifico
el cual se transforma de manera constante y se construye por medio de imagenes y sonido.
La dimension temporal implica establecer relaciones de orden, duracion y frecuencia. En el
primer caso puede existir un orden inalterado u optar por dos tipos de anacronia: analepsis
o flash back y prolepsis o flash forward. Tales alteraciones implican valores semanticos
como, por ejemplo, provocar en el espectador intriga o suspenso.

Las relaciones de duracion implican distintas formas de presentar los
acontecimientos a partir de la eleccion entre exponerlos en su duraciéon completa o
seleccionar a algunos de ellos. Las velocidades narrativas son la isocronia (cuando el
tiempo de la narracion es idéntico al del acontecimiento presentado); la elipsis (supresion
de un fragmento temporal); o el resumen o sumario (condensacion de los hechos narrados).

La dimension temporal supone también las relaciones de frecuencia, es decir, el
numero de veces que un acontecimiento es narrado, mismo que puede ser singulativo (una
vez), anaférico (varias veces lo que ha ocurrido varias veces) o repetitivo (varias veces lo
que ha ocurrido en una ocasiéon). Ademds, el tiempo de un filme puede contener
expresiones de pasado o de un tiempo que podria haberlo sido, asi como una
temporalizacion subjetiva; ambas atribuidas, generalmente, a la mente de un personaje.

Por su parte, el espacio se representa a través del plano, el cual implica la
delimitacion a través de un cuadro que, necesariamente, deja algo fuera de campo. Por ello,
se establece siempre una tension entre lo interno y lo externo a los bordes.

Segun Neira Pifieiro, existen cuatro tipos de espacios: el escenografico que, como su
nombre lo indica, incluye todos los objetos y elementos de la escenografia; el ludico, que es
el espacio creado por los movimientos y la gestualidad de los actores; el dramatico,
relacionado con los personajes, sus caracteristicas y relaciones; y el filmico, creado a partir

del encuadre, los movimientos de cdmara y el montaje. Los espacios pueden incluir algunos
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no visibles pero enunciados y otros psicologicos surgidos de la interioridad de los
personajes.

A partir de los elementos tedricos brevemente descritos, se determind retomar la
propuesta de recorrido analitico de Di Chio y Cassetti, por lo cual se realizé la
aproximacion a los filmes a partir de su descomposicion en secuencias para estar en
condiciones de describir, primero, y después de entender y exponer los diferentes elementos
puestos en juego en las obras. Las categorias a partir de las cuales se guio6 la observacion se
entresacaron mayormente de la propuesta de Rosario Neira Pifieiro.

Dentro de la estructuracion espacial se contemplaron: el espacio escenografico, el
ludico y el filmico (dividido por un lado en encuadre y movimientos de camara y, por otro,
en montaje), el fuera de campo y, por Gltimo, la manera de la descripcion del espacio, su
estructuracion y significado. En relacion con el tiempo filmico se puso atencidon a las
relaciones de orden, duracién y frecuencia, asi como a si existia, 0 no, una expresion de
pasado o temporalizacion subjetiva.

Hasta aqui las categorias anotadas sirven para entender la estructuracion de las
peliculas como narraciones. A ellas se afiadieron otros ambitos, en la medida en la cual son
relevantes para la dilucidacion de los temas abordados en los filmes, sobre todo el
identitario.

Primero, se agregaron las categorias de pertenencia y diferencia, mismas que
ayudaron a dilucidar si lo presentado en la secuencia podia entenderse desde la semejanza o
a partir de la diferenciacion. Igualmente, a fin de reforzar el aspecto tematico e identitario,
resultd util la incorporacion de un par de categorias propuestas por Di Chio y Cassetti
quienes, en el texto antes aludido, proponen para el andlisis de la representacion la revision
de ciertas aspectos relacionados con la forma en la cual se construye un cierto orden de
mundo a partir de determinadas caracteristicas. La primera categoria incluida fue la de los
informantes de los personajes y de las acciones (en la imagen y el audio), es decir, los
rasgos que conforman, describen y definen a los mismos. En tanto la investigacion se centra
sobre la identidad, esta categoria revistio particular interés en la medida en que permite
dilucidar las entrafias de los personajes. La segunda fueron los temas, ttiles para definir el

nucleo principal de la trama.
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De tal manera, el andlisis de los filmes incluye los campos comentados para,
posteriormente, retomar para la exposicion del andlisis no la informacion completa
entresacada en la totalidad de categorias, sino solo de aquellos que resultaron presentes o
fueron realzados por las peliculas mismas. Con esta comprension profunda de las peliculas,
es posible establecer un segundo momento analitico dedicado a determinar las pertenencias

identitarias presentes en ellos, lo cual se abordara en el siguiente apartado.

2.5.2. La identidad a partir del punto de vista cinematografico - Pertenencias

Si bien el recorrido analitico descrito en el apartado anterior permite conocer a fondo a los
filmes, para efectos de esta investigacion, ain resta dilucidar las identidades, con sus
diversos circulos de pertenencia implicados. Para ello, se introdujo la categoria del punto de
vista, entendida en el sentido amplio que a continuacion se detallara, el cual servird para
entender el abanico de pertenencias de los filmes que, en conjunto, constituyen la identidad
establecida en ellos.

El punto de vista en el cine es un tema complejo que ha sido entendido de multiples
maneras. En general, el concepto ha evolucionado desde concebirse como un tema que
atafie Unicamente a lo fisico, hasta comprenderse como todo un entramado ideologico
cognitivo.

En Introduction to film (1983), Robert S. Withers define al punto de vista como un
elemento relacionado, fundamentalmente, con el plano de lo fisico, es decir, con el espacio
desde donde se plasman los elementos audiovisuales de la pelicula:

Muchos puntos de vista diferentes pueden presentarse en el curso de un filme. De hecho, cada
toma dentro de una escena puede presentar un punto de vista diferente, y la banda de sonido
puede confirmar o contrastar con el punto de vista presentado en la pelicula. El entramado de
estos diferentes puntos de vista crea posibilidades draméaticas que no son posibles en el teatro.
(p. 32. Traduccion propia)

Como puede verse, el autor comprende fundamentalmente como punto de vista el
creado desde el emplazamiento de la cémara, el cual puede incluso ser diferente al
establecido por la banda sonora, es decir, concibe como independientes a estos dos
elementos imprescindibles para crear el lenguaje audiovisual. En este orden, una pelicula
podria presentar un punto de vista objetivo (en tercera persona), como el de un espectador

teatral; subjetivo, el cual adoptaria tintes emocionales o psicoldgicos; o plasmar multiples
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puntos de vista. Por supuesto, la opcién podria cambiar en diversos momentos de una
misma pelicula.

Withers contempla también una dimension “amplia” proveniente de la literatura a
partir de la narrativa subjetiva en primera persona y la tercera persona “omnisciente” que,
por supuesto, pueden combinarse: “(...) estas diferentes voces y puntos de vista aplican al
cine tanto como a la literatura. Ambas, la forma narrativa en primera persona y la forma
objetiva pueden ser usadas al estructurar un filme. Las mismas posibilidades existen en
variaciones menores dentro de la estructura total.” (Withers, 1982; p. 41. Traduccion
propia)

De esta forma, partiendo de las comparaciones cine-teatro y cine-literatura, el autor
plantea un concepto basicamente limitado al emplazamiento de cadmara que, sin abordar
abiertamente distintas implicaciones del mismo, ya vislumbraba puntos basicos como la
importancia del encuadre, la interrelacion entre visualidad y sonoridad, asi como la
complejizacion de un filme a partir de la presencia de “diversos” puntos de vista.

Mas de una década después, Robert Stam (1999) abordaria ya la complejidad de un
término que ha conservado su hermandad con la teoria literaria pues si bien podria
entenderse de manera basica como la perspectiva visual de un personaje, en realidad puede
ampliarse a una cuestion que involucra al narrador de una pelicula con su postura ante los
personajes y frente a los acontecimientos plasmados. Ante ello, Stam realiza una aclaracion
fundamental: “El NARRADOR puede ser definido como el agente, inscrito en el texto, que
relata o refiere los hechos del mundo ficcional. El narrador se distinguiria del autor real y
de los personajes que habitan el mundo ficcional, aunque en ocasiones un personaje puede
adoptar el papel de narrador hasta un extremo ilimitado.” (Stam, 2002; p. 106)

Por otro lado, el autor sefiala la diversidad de acepciones para las cuales el término
“punto de vista” ha sido utilizado: elementos técnicos como la “toma de punto de vista”, o
plano subjetivo; la perspectiva del autor de una obra filmica; e incluso la vision y
percepcion del espectador. Al mismo tiempo, Stam (2002) sefiala la importancia de un
articulo de 1982 escrito por Nick Browne, “The Spectator in Text: the Rethoric in
Stagecoach”, donde se concluye que:

(...) un agente mas poderoso se muestra como el que controla los mensajes que fluyen desde
la escena, permitiendo al espectador determinar la validez del punto de vista representado
como simplemente una perspectiva entre otras. (...) Browne sefiala que una combinacion de
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autoridad narrativa e identificacion espectatorial produce una perspectiva que excede el punto
de vista optico representado” (Stam, 1999; p. 108)

De este modo, se supera la perspectiva puramente fisica para comprender al “punto
de vista” como un problema en el cual el narrador, a partir de lo que plasma en el filme, es
capaz de mostrar cierta postura ante ello y comunicarla al espectador, a quien
proporcionaria claves de lectura. Como el mismo Stam sefala, el término trasciende la
frontera fisica pero conserva la comprension del mismo como un asunto de dos términos: la
instancia narrativa y el espectador, comprendiendo a este ultimo como un ente casi pasivo a
quien se le “inocularia” desde la pantalla. (Stam, 1999; p. 108)

Posteriormente, el autor discute también el texto Points of View in Cinema, de 1984,
donde Branigan aglutinaria en el “punto de vista” tanto al discurso como al mundo de la
historia, lo cual “proporciona a su vez al espectador un conjunto privilegiado de
indicaciones altamente significativas, produciendo un conjunto altamente rico de
indicadores textuales (...)” (Stam, 1999; p. 110). De este modo, el concepto adopta ya
tintes que advierten la forma en la cual los recursos técnicos de construccion de un discurso
cinematografico y las decisiones de lo que se plasma en la pantalla, no sélo “relatan un
mundo”, sino que lo hacen desde una perspectiva determinada, misma que colocan ante el
espectador.

Por otro lado, en la critica al eurocentrismo que Ella Shohat y el mismo Robert
Stam hacen en Multiculturalismo, cine y medios de comunicacion (2002), los autores
comentan que resulta fundamental entender cuestiones como “;Quién habla mediante la
pelicula? (...) (o) ;/Qué deseos sociales empujan la realizacion de la pelicula?”’ (Shohat y
Stam, 2002; p. 212).

Al comentar el trabajo de Genette en la teoria literaria sobre el “punto de vista”,
dejan claro que éste no s6lo alude a la perspectiva optica de un personaje, sino a la
“estructuracion de la informacion dentro del mundo de la historia a través de las
coordenadas cognitivo-perceptivas de sus ‘habitantes’.” (Shohat y Stam, 2002; p. 212) En
el contexto del libro, los autores aluden a la importancia de esta comprension cuando se
estd ante filmes producidos desde una perspectiva eurocéntrica, en los cuales la vision del

“otro” no es presentada, aunque su figura permanezca todo el tiempo a cuadro.
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Por su parte, en Introduccion al discurso filmico narrativo, Rosario Neira Pifieiro
comenta: “El punto de vista, denominado también aspecto, focalizacion o perspectiva,
remite a la posicion del narrador ante la historia, es decir, el &ngulo de vision desde el que
se contempla a la misma.”. (Neira, 2003; p. 243). Siguiendo la linea de Stam, la autora
comprende al término mas alld de lo mecanico perceptual, en tanto se pone en juego qué se
informa o no y en qué momento del filme, asi como un bagaje cultural (horizonte espacio-
temporal, valores, ideologia, ...).

De esta forma, la focalizacion o punto de vista tendria tres dimensiones diferentes:
perceptiva, cognitiva y psicoldgica (Neira, 2003; p. 265). En el primer caso, se aludiria a
aquello que se representa como lo que se ve o se escucha, es decir, lo percibido. Si bien en
ocasiones lo que un personaje ve u oye puede implicar lo que piensa y, asi, dar acceso a su
conciencia, esto no ocurre siempre asi y no sélo a través de estos mecanismos puede darse a
conocer la interioridad del mismo.

El punto de vista cognitivo atiende a la informacion que se proporciona, o no, en
una pelicula por cualquiera de los medios que se utilicen: la imagen, la palabra, los sonidos,
etc. En esta dimension, se atenderia a la categorizacion antes aludida de Genette: la
focalizacion es cero u omnisciente, interna o externa. La focalizacion cero corresponde a un
relato no focalizado, es decir, aquel donde el narrador proporciona mayor informacién que
la que poseen los personajes pues no cuenta con limitantes espacio-temporales.

La focalizacion interna, por su parte, se da cuando el narrador sélo se circunscribe a
lo que conoce un personaje, por lo cual, naturalmente, se encuentra limitado en tiempo y
espacio. Lo anterior podria ayudar a que en el filme se oculte informacion importante que
solo se proporcione hacia el final del mismo, lo cual ayudaria a crear suspenso o sorpresa.
Es conveniente anotar también que el punto de vista interno puede ser fijo, variable o
multiple, es decir, el narrador puede organizar su relato a través de lo que conocen uno, dos
0 mas personajes, lo cual puede incluso llegar a rozar los linderos de la focalizacion cero.
Por otro lado, en este tipo de punto de vista, puede implicarse el acceso a la interioridad del
personaje.

La tercera opcion del narrador es un relato que se mantenga al margen de lo
conocido por los personajes. Si esta es la opcion elegida, la informacidon que se proporcione

sera ajena pues se dara desde un punto exterior al universo de la pelicula, esto es, desde una
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focalizacion externa. Por supuesto, estas generalizaciones son dindmicas y en una pelicula
pueden ser, por ejemplo, que el narrador comience con una focalizacién externa y, a lo
largo de ésta, adopte una focalizacion interna o, incluso, omnisciente.

Por ultimo, en la dimension del punto de vista psicolégico y de interés, Neira
Pifieiro anota que ésta ocurre cuando el narrador se interna y muestra la conciencia de uno o
varios personajes. Lo anterior, anota la autora, puede darse a través de diferentes medios
como la toma subjetiva, la coloracion de la pelicula, el close-up, cierta deformacion del
audio o flash-backs que plasmen recuerdos, por ejemplo.

Asi, el punto de vista seria la categoria a través de la cual puede desentranarse a la
instancia narrativa emisora del relato filmico, la cual selecciona y jerarquiza sus elementos.
Al hacerlo, implica un punto de vista fisico pero, sobre todo, una construcciéon cognitiva
relacionada con qué se muestra y qué no, asi como con un bagaje cultural (determinado
horizonte historico-geografico, ideologia especifica y valores concretos) que presenta al
espectador. A partir de ello, pude acercarme a la adscripcion de pertenencias establecida en
los filmes que, en su conjunto, dieron noticia de las identidades en ellos plasmadas.

Asi, el acercamiento metodoldgico integré las categorias anotadas en el caso de los
cortometrajes en su totalidad. Sin embargo, en el caso de los largometrajes, en razén de la
necesidad de acotar el trabajo analitico, decidi analizar s6lo segmentos de los mismos. Para
ello, seleccioné secuencias de acuerdo con un procedimiento que a continuacion detallaré.
Mir¢ las peliculas una primera vez de manera integra. Posteriormente, enlisté las secuencias
(escena/s que transcurre/n en un mismo tiempo-espacio) que las componen y anoté en
pocas palabras el asunto desarrollado en cada una.

En este primer listado, seleccioné los momentos clave de los largometrajes, lo cual
logré a partir de dilucidar la funcion de cada secuencia en la diégesis completa, de acuerdo
con los siguientes momentos basicos generales de las mismas:

a. Inicio. Presentacion de la accion y el personaje principal, al tiempo que se

acota el marco espacio-temporal del filme.

b. Rompimiento del equilibrio. Surgimiento del conflicto de la historia.

c. Desarrollo. Diversas reacciones ante el conflicto. En este caso, de todas

las secuencias que componen este momento, seleccioné aquellas que de
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manera mas amplia presentaron las distintas lineas de reaccion ante el
rompimiento del equilibrio.
Desenlace. Resolucion del conflicto y, por tanto, momento de un nuevo

equilibrio.

Tal aproximacion me permitid entresacar las secuencias que parecieron mas

significativas por la informacion que proporcionaban para el desarrollo de la historia.

En el caso de El grillo feliz (Walbercy Ribas. Brasil, 2001), el filme se desarrolla a

lo largo de setenta y cinco secuencias, de entre las cuales elegi veinticinco, distribuidas en

los cuatro grandes rubros anotados:
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—
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Sec.
Sec.
Sec.
Sec.
Sec.
Sec.
Sec.
Sec.
Sec.
Sec.
Sec.
Sec.
Sec.
Sec.
Sec.
Sec.
Sec.
Sec.
Sec.
Sec.
Sec.

Sec.

3. La Casa-Grillo

4. Estrella Linda

5. Las notas magicas

6. Las luces funestas

11. Reciclar para crear una maquina
12. Advertencia a Eugenio

13. El tronco-castillo

18. La aldea

21. Bufoncillo y los sapos

23. Esclavas

24. Asamblea

27. Lanzamiento de Bufoncillo

29. Se prohibe...

31. El caracol anciano

34. Un rockero

36. Tucan magico

48. Saqueo a las casas

49. Fiesta

51. Extrafiar a Caracolito

53. Flashback. La guitarra heredada
(66) 67. Malandro y el pavor en la aldea
68. La pelea
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w. Sec. 72. La liberacion de los insectos

x. Sec. 73. Malandro vs. Grillo

y. Sec, 74. La casa voladora

En el caso de Anina (Alejandro Soderguit. Uruguay-Colombia, 2013), seleccioné
veintiuna de las setenta y siete secuencias que la componen:
Sec. 1. Salida de la escuela

Sec. 2. Autobus (Créditos)

IS

Sec. 4. Recreo

e o

Sec. 6. Ensofiacion en el circo
Sec. 9. En el cine
Sec. 10. Platica con vecinas

Sec. 14. Flash back. En la direccion

5= @ oo

Sec. 16. Entrega de sobres 1

—

Sec. 17. Entrega de sobres 2

J. Sec. 22. Ensofacion de terror

k. Sec. 26. Flashback. Cumpleaiios nimero 6
1. Sec. 29. Los nombres mas feos

m. Sec. 32. ;Cudl es la “sancion?

n. Sec. 41. Visita de las vecinas

e

Sec. 63 y 64. Camino al “tribunal”
Sec. 65. En el “tribunal”
Sec. 70. En la tienda

o B

r. Sec. 71. Anina “elefanta”

s. Sec. 72. El exilio

t. Sec. 77. Un regalo para Yisel

El tercer largometraje, Merique (Ernesto Padron. Cuba, Espafia, Venezuela, 2014)
se desarrolla a lo largo de setenta y tres secuencias, de entre las cuales seleccioné veinte
para el analisis a profundidad:

a. Sec. 1. Ubicacion

b. Sec. 2. Presentacion de la ladrona

c. Sec. 3. Robo
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Sec. 4. Huida
Sec. 5. Reparticion
Sec. 6. Persecucion

Sec. 10. Presentacion Menique

5= @ oo

Sec. 17. La “media naranja”

Sec. 29. El anuncio real

—

j. Sec. 31. En la carreta

k. Sec. 32. Bosque encantado

1. Sec. 46. Meiiique y la ladrona se conocen
m. Sec. 47. La primera platica

n. Sec. 51. La oportunidad para Mefiique

0. Sec. 52. Intento exitoso por cortar el arbol
p. Sec. 54. Intento exitoso con la fuente
q. Sec. 57. El mamey encantado

=

Sec. 62. El gigante

s. Sec. 69. Resolucion

t. Sec. 72. Boda

Una vez elegidos los segmentos aqui especificados de las tres peliculas, les analicé
toma por toma a fin de identificar temas, estética y planteamientos identitarios de los
filmes.

Es importante comentar que, antes de plasmar enteramente el andlisis de cortos y
largometrajes en los capitulos 3 y 4 de la investigacion, integré las sinopsis de los
materiales, a fin de contar con una base para la comprension cabal. Igualmente, en el caso
de los largometrajes (capitulo 4) incluyo también textos breves que reunen informacion
importante como el listado de las secuencias revisadas a profundidad o ciertas
generalidades de la estructura narrativa, asi como un minimo de aspectos extradiegéticos
que ayudaron a exponer de mejor manera el lugar de los largometrajes tanto en la
trayectoria de sus creadores, como en la cinematografia de sus paises de origen. Es
importante aclarar que inclui tales elementos solo cuando fueron utiles para la comprension

de la identidad plasmada en las peliculas.
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2.6. Entrevistas

Como punto ultimo de este capitulo, me parece importante mencionar que si bien la tesis se
plantea como un recorrido que tuvo como centro a las peliculas, un momento del desarrollo
de la investigacién contempl6 la realizacion de entrevistas a algunos cineastas o personas
dedicadas a difundir el cine para la nifiez en Latinoamérica, con el fin de acopiar
informacion en torno a la especificidad del mismo. Si bien estos didlogos podrian ser
importantes en cualquier investigacion sobre cine, en el caso de los filmes para la nifiez,
dada la escasez de publicaciones al respecto, las entrevistas son fundamentales para abordar
al objeto de estudio.

Los cineastas entrevistados fueron los argentinos Ignacio Laxalde, Walter Tournier
y Alejandro Malowicki. Laxalde es un joven cineasta, parte del colectivo argentino Humus,
un grupo que, lejos de la teoria de autor, concibe al cine como un acto colectivo donde
cualquier integrante puede desempefar diferentes labores como escribir el guion, fungir
como director, actuar o producir. Sus filmes, entre los que se encuentran el videominuto
Composicion para goteras en lluvia sostenida (Grupo Humus, Argentina, 2010) o el
interesante largometraje Bdsicamente un pozo (Agu Grego, Ignacio Laxalde, Federico
Barroso Lelouche y Ber Chese. Argentina, 2009), han sido programadas en festivales para
nifios, por lo cual sirvieron para integrar el acervo de la investigacion. Sin embargo, la
platica con Ignacio Laxalde sirvid para delimitar la definicién del cine para la nifiez en la
medida en que ¢l comentd que, a pesar del hecho enunciado, su labor no estaba
exclusivamente dedicada al sector de la nifiez, sino que se planteaba para todos los
integrantes de la comunidad, desde nifios hasta adultos mayores.

Walter Tournier es un amable, generoso y consagrado director uruguayo con una
trayectoria importante en el cine para la nifiez, creador de multiples cortometrajes como E/
Jjefe y el carpintero (Uruguay, 2000) o Tachuela, Varilla y Lechuga (Uruguay, 2003); series
televisivas como “Mi familia” (2002) o “Tonky” (2009), programado por el Canal
argentino Paka Paka; asi como de Selkirk, el verdadero Robinson Crusoe (Uruguay-
Argentina-Chile, 2012), el primer largometraje uruguayo de animacion. El director se
preocupa por hablar a nifios y nifias sin una postura didéctica, sino desde la voluntad de
plasmar ante ellos una via posible donde se encuentran presentes el respeto, la tolerancia, la

ludicidad y la forma opuesta al main stream. Sus trabajos filmicos han obtenido diversos
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premios y ¢l mismo ha dictado conferencias y cursos en distintos paises latinoamericanos
como Ecuador, Colombia, Argentina y Peru.

El director Alejandro Malowicki es creador de los largometrajes argentinos para la
nifiez Pinocho (1986) y Las aventuras de Nahuel (20119), entre otros. Ademas, ha
concentrado su labor en la docencia y el estudio del cine para la nifiez, con un acento
importante en el que es producido tanto en su natal Argentina, como en la region
latinoamericana. Cred y es presidente de la Asociacion del Cine para la Infancia (APCI) y
Director del Observatorio Nacional del Audiovisual para la Infancia y la Adolescencia.
Promovid y cre6 la materia Direccion y Produccion de Cine y Television para Nifios y
Jovenes en la carrera de Disefio, Imagen y Sonido de la Universidad de Buenos Aires, unica
sobre el cine para el sector. Dentro de su labor en APCI, coordiné el libro Historia del cine
infantil en Argentina, Unica fuente de su tipo en un pais latinoamericano.

Ademas de sobre las especificidades de las trayectorias personales, en las
entrevistas con los tres cineastas las preguntas versaron sobre las caracteristicas que tiene el
cine para la nifiez, a quiénes consideran nifios, qué elementos debe integrar un guién y una
pelicula para la nifiez, qué piensan sobre el cine latinoamericano para el sector, si
consideran que en éste puede hablarse de tendencias tematico-formales, asi como sobre las
condiciones para producir este cine en América Latina. Es decir, temas fundamentales para
trazar la presente investigacion.

En la comprension de que los protagonistas del cine para la nifiez en Latinoamérica
no son solo quienes lo hacen, sino también quienes abren las pocas ventanas en que éste
puede mirarse, las dos entrevistas restantes fueron a dos directoras de festivales de cine
para nifios y nifias: Liset Cotera y Susana Velleggia. Cotera esté al frente del “Festival para
nifios ... y no tan nifios” de la Matatena, en México, el cual tuvo su 22a edicion en el 2017.
En estos espacios no so6lo se ha buscado promover los filmes latinoamericanos, sino los del
mundo entero, al tiempo que, en sus varias ediciones, se han programado mesas redondas,
platicas y conferencias con cineastas, productores o gente que promueve el cine para la
nifiez. Ademas, en La Matatena se realizan cursos dirigidos a nifias y niflos sobre
apreciacion y hacer cinematografico. Con ella se abordé la especificidad del cine para la

nifiez, asi como su vision en torno a los filmes y la produccion de América Latina.
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Susana Velleggia dirige el festival Nueva Mirada para la Infancia y la Juventud, en
Argentina, el cual tuvo su 15 edicion en 2016. Como conocedora del tema, la entrevista
con ella abordd los temas del cine de calidad para nifios, el concepto de nifio y las
tendencias y volumen de produccion el panorama de cine para la nifiez en Latinoamérica.

Hablar con la gente vinculada al cine para la nifiez en la region fue muy util para
comprender, a la luz de su experiencia directa, las fuentes escritas que hablaban de otros
entornos geograficos, todo lo cual me ayud6 a dimensionar la inexistencia o validez de su
vigencia en el cine latinoamericano. De manera puntual, las entrevistas dieron luz a
diferentes momentos del trabajo, tales como la definiciéon del concepto de cine para la
nifiez, la conformacion del acervo y corpus e incluso a los andlisis de las peliculas. Es
importante aclarar que, en el ultimo caso, s6lo fueron contempladas en la medida en que los
filmes presentaron aquello que los expertos habian comentado pues, como lo he
especificado, el centro y guia de los capitulos 3 y 4 es el andlisis formal de las obras

cinematograficas.
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3. Identidad latinoamericana en los cortometrajes: de lo propio latinoamericano al
dialogo intercultural

El presente capitulo aborda el resultado del andlisis de cinco cortometrajes en los cuales se
observan rasgos estilisticos y tematicos compartidos por dos o mas filmes. Por ejemplo,
Paulina y el condor (Marisol Barragan. Bolivia, 1994) e /Y el agua? (Dominique Jonard.
México, 2009) presentan un mundo donde el dmbito rural y el urbano se confrontan. Los
cortometrajes mencionados, junto a /magina una nifia con cabellos de Brasil (Alexandre
Bersot. Brasil, 2010) se construyen con las formas propias del papel cortado, los dibujos de
nifios o la segunda dimension. Igualmente, ;Y el agua? y El jefe y el carpintero (Walter
Tournier. Uruguay, 2000) comparten la preocupacion por temas ecologicos y el
cuestionamiento a la idea del “progreso” moderno.

Por su parte, La noche que se perdio la luna (Yoan M. Leyva Garcia. Cuba, 2013)
difiere del resto de las peliculas tanto en la estética formal, como en el abordaje de la
tematica presentada a través un mundo maniqueo que estuvo ausente del resto de los
cortometrajes analizados.

Los elementos mencionados son las bases sobre las cuales se desarrollan los
siguientes apartados. Todos ellos se vinculan a través del analisis del punto de vista filmico,
mismo que ayuda a desentrafiar como se concibe la identidad en estos cortometrajes de la
region latinoamericana, objeto de estudio de la presente investigacion.

Por ultimo, es pertinente mencionar que el formato de cortometraje, cuyos
requerimientos econémicos de produccidon son menores respecto a los largometrajes, tal vez
sea el medio donde se expresen con mayor claridad las posturas culturales diversas. Lo
anterior adquiere relevancia al comprender a los filmes como voces de una cultura
especifica donde se plasman valores e ideologia particulares y se manifiesta una identidad

especifica, con rasgos culturales propios.

3.1. De la originalidad creativa al convencional 3D

Los filmes analizados exhibieron una diversidad que, sin embargo, coincidia en la presencia
de formas diferentes a las del cine hegemoénico convencional. Sélo el filme cubano, La
noche que se perdio la luna, utilizd la 3d en su produccion. Los apartados siguientes

plasman la multiplicidad estética que exhibieron las obras filmicas.
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3.1.1. La invencion de una técnica
Paulina y el condor es una pelicula muy especial en el sentido estético pues en ella se
plasma una técnica inventada por la cineasta Marisol Barragan. Durante poco mas de nueve
minutos, el cortometraje plasma el mundo indigena en la historia de Paulina, una nifia
aimara quien debe ser “entregada” por sus padres pastores y campesinos a una acreedora
citadina, pues éstos no pueden pagar una deuda con la mujer. La nifia, gracias a la amistad
que forja con un coéndor andino, logra regresar a su casa y burlar el abuso de la prestamista.

El cortometraje fue escrito, disefiado y dirigido por la boliviana Marisol Barragén,
una de las pocas cineastas quienes realizan animacion en su pais. La técnica que utiliza en
sus cortometrajes fue una invencién de la artista, quien estudié pintura y disefio en la
Sorbona de Paris. Lo anterior fue la base para la creacion de una técnica propia para su
obra, consistente en rasgar con las manos papel de diferentes tipos y colores, a fin de crear
personajes y escenarios que, posteriormente, son animados digitalmente, en este caso por el
uruguayo Pepe Infantozzi.

La cineasta explica la razon por la cual utiliza en sus creaciones tal forma:

(...) si yo quiero motivar a los nifios entonces rasgo el material con mis manos y que se vea
que lo he rasgado, que se vea que esto estd hecho a mano y que los motive, los desafie,
digamos. Y si bien ha sido al principio un poco dificil de defender, esta mi técnica, porque
estaban acostumbrados a la pulcritud, nada rustico, nada. (...) hoy por hoy es una técnica que
ya no necesito defender a capa y espada como lo tuve que hacer antes pero esa ha sido la
razon, para motivar a los nifos. (en “Marisol Barragan: Cineasta boliviana”, recuperado en
noviembre de 2015 en http://www.youtube.com/watch?v=KkycoMziol4)

Ademas del papel rasgado, en diferentes cuadros del cortometraje, Barragan realiza
collages que integran fotografias fijas documentales, lo cual se muestra en los espacios
citadinos de La Paz, aspecto que se abordara mas adelante.

Si la visualidad del filme se rige de manera importante por las figuras rasgadas, lo
mismo ocurre por la forma en la cual éstas son animadas. Si bien es importante contar de
manera solvente y fluida una historia, la preocupacion no estd centrada en hacer una
emulacion de la realidad, por la cual en muchas ocasiones la animaciéon evade el
movimiento “natural” de las figuras, tal como ocurre, por ejemplo, cuando se mira a los
personajes en tomas cercanas mientras €stos hablan y los labios no emulan los movimientos

necesarios para la pronunciaciéon e incluso permanecen inmoviles. Algo similar ocurre
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cuando, en la secuencia donde el camion llega a la plaza donde se encuentra la casa de la
prestamista Candelaria, se escucha un barullo de mercado, sin que se perciba ahi a la gente
que lo produce. De esta manera, visualidad y sonoridad no estdn intrinsecamente
relacionadas en una logica de accion y efecto, es decir, muevo los labios y se escucha la
palabra que con ellos articulo, o se muestra a la gente y el barullo que sus platicas genera.

Por el contrario, puedo ver una plaza casi desierta o mirar un personaje con labios
inamovibles y, sin embargo, escuchar barullo o palabras. Lo anterior no significa que lo que
escucha provenga de un plano sobrenatural sino que se estd frente a un tipo de discurso
interesado en otra manera de relacion entre los distintos elementos cinematograficos.

Y este discurso visual se liga también al mundo literario. Lo anterior puede
comprenderse desde la primera pantalla, en la cual se plasma el titulo del cortometraje vy,
por debajo, las palabras: “de: Marisol Barragan”. Lo anterior superpuesto en un cielo azul
colocado en la parte superior de un cuadro cuya parte baja muestra la tierra café y la lineas
de montafas en el horizonte. Lo anterior se muestra sin movimientos de camara o sonido
alguno. Tal composicion emula una portada de libro, la cual se refuerza con las primeras
palabras del filme, a cargo de la voz en off : “El cuento que te voy a narrar”, con lo cual se
hermana el acto narrativo literario con el cinematografico.

Por su parte, el montaje se establece en la mayoria de los casos de modo
convencional, es decir, a partir de la union de elementos que forman parte de la misma
historia, situacidon o accion. Sin embargo, nuevamente en relacion con los cortometrajes
antes mencionados, en este caso se introduce un caso de montaje que implica elipsis
diferentes. Cuando Paulina se encuentra de espaldas al mirar la plaza en la que estd la
vivienda de Candelaria, el fondo en exterior donde aparece una parte del muro, un par de
puestos, los sacos de papas y las escaleras que salen del lugar, se disuelve para dar paso al
interior de la casa de la mujer, donde se aprecia la television, el trastero y la figurilla del
Ekeko (dios de la abundancia, fecundidad y alegria).

Otro tanto ocurre a través de la sucesion de sombreros que aparecen de manera
alternada en la cabeza de Paulina mientras, en compafiia de su padre, se prueba varias
opciones en el puesto de la feria que visitan para conseguir la prenda que servira a su labor

de pastora. Al final de la secuencia, es nuevamente Paulina en medium shot de frente quien
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permanece cuando se disuelve el fondo del puesto del mercado, por el espacio exterior de
su casa. Tales manejos de montaje con elipsis, resultan un rasgo remarcable del trabajo.
Otro manejo interesante resulta el del fuera de campo. Es desde ese sitio que Paulina
es aludida por una Candelaria que, desde el quicio de la entrada de su vivienda, sefala y
mira hacia donde se supone estard la nifia, mientras propone al padre saldar su deuda si la
pequeiia se queda en la ciudad. Igual ocurre cuando aparece Paulina sosteniendo entre la
manos la estufa en miniatura que ha comprado en la Feria de Alasitas, en La Paz, mientras
se escucha a Candelaria hablar sobre la seguridad en que si compra el mueblecito en
miniatura a la nifa, El Ekeko “pueda hacerle quedar”.
Asi, tanto con el papel rasgado y los stills documentales, como a través de la
caracteristica forma en animacién y montaje, Paulina y el condor constituye una propuesta

diferente y propia que habla desde la region latinoamericana.

3.1.2. La madurez de un cineasta

El jefe y el carpintero relata la historia de una isla caribefia cuyo gobernador, al sentirse
insatisfecho con los logros que ha tenido en su vida, se obsesiona por construir la torre mas
alta del mundo que le permita ganar la gloria a través de ser el tinico hombre quien haya
tocado la luna. A pesar de contar con la amistad del viejo Sansin, quien intenta frenar su
descabellada idea, el hombre hace talar todos los arboles del lugar y desmontar todas las
casas, tarea en la cual hace trabajar a todos los habitantes de la isla para, finalmente,
comprender que ¢l no debia ser méas ni menos que las demas personas y que conservar la
naturaleza es un asunto fundamental pues ésta hace viable la vida misma.

El cortometraje estd construido con la técnica de stop motion que anima a
personajes construidos con plastilina, los cuales se mueven en escenografias construidas
con materiales diversos. La técnica es muy utilizada por el cineasta Walter Tournier,
ademas de que estd muy presente en el cine para nifos de la region, por ejemplo, en el
trabajo de la chilena Vivienne Barry, quien cuenta con una trayectoria interesante en la
creacion audiovisual para nifios; o el trabajo del argentino Julidn Pastor, quien, atn en
Espaia, trabaja sus cortometrajes para la nifiez en la técnica mencionada.

La técnica imprime una estética particular pues los movimientos de los elementos

dentro del cuadro parecen no ser tan fluidos como aquellos que pueden conseguirse con el
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live action o la 3D, sin que ello implique una sensacién de inmovilidad o represente un
obstaculo para la fluidez de la narracion.

Este trabajo es el tnico que utiliza una cadmara verdadera, es decir, como en el cine
convencional, se monta una escena a cuadro y se fotografia con la camara. Tal vez lo
anterior sea la razoén por la cual el cortometraje muestra movimientos de camara que
revelan el trabajo de un cineasta madura que plantea movimientos de cdmara que expresan
diferentes situaciones y dan al espectador informacion diversa, como aquel que desde la
puesta en escena y en cuadro se plantea cuando el Gobernador, al pie de la torre en
construccion, la cual ya ha costado la tala de todos los arboles en la isla, exige desmontar
las casas para hacerla mas alta. Mientras el gobernador habla con su esposa y el carpintero,
la cdmara que al inicio le miraba a ¢l al pie de la torre, realiza un paneo hacia la derecha
que le sigue pero que en primer plano coloca la base de la torre, donde se encuentra la nifia
Angela quien cuida el unico arbolito que ha quedado en pie, gracias a que lo ha escondido
en la base de la torre, y donde ha colocado también nidos de pajaros. Igualmente, al
continuar el movimiento planteado, al tiempo que se escucha que el gobernador exige
desmantelar las casas, el cuadro muestra el lugar ya talado y a la gente del pueblo cansada y
triste, ante la decision del gobernador. Asi, mediante un solo movimiento de cadmara y
mientras se pone en cuadro la decision del gobernador de que se continte la torre, se
muestra también, a través de un s6lo movimiento, el efecto que esta decision produce en la
gente del lugar, asi como el hecho de que, aun dentro de esa devastacion, existe una
esperanza de salvacion, a través de la accion de conservacion de la nifia.

Por su parte, la edicion del cortometraje opera en el mismo sentido de dar multiples
ideas en un mismo segmento filmico. Por ejemplo, en la secuencia mencionada
anteriormente, se insertan tomas de la pareja de ratones de la isla, la cual habia aparecido
desde el inicio del filme en diferentes momentos, pero ahora se muestra zarpando en una
balsa rustica, lo cual informa sobre lo inviable que la vida en esa isla se ha vuelto, a partir
de la devastacion ahi llevada a cabo.

El disefio sonoro de la pelicula también fue ampliamente trabajada y estd marcada
por la composicion de una musica de ritmo caribefio, bailable, que enraizan el espacio del
filme en este espacio geografico, y un son que habla sobre la locura del Gobernador que

quiere tocar la luna. En este sentido, se trata del Unico cortometraje que cuenta con la
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composicion del son en la pista sonora. La musica, entonces, se concibe como una obra de
arte particular que afiade y aporta sentidos y significados a la pelicula, no como una simple
comparsa del mismo.

Pero la sonoridad se desarrolla también en silencios musicales, construidos
mediante el uso de didlogos y sonidos incidentales que aportan significados, como el trinar
de los pajaros que acompana a la secuencia descrita, los cuales podrian informar sobre la
esperanza que existe, aun en la devastacion, a partir de la conservacion de un naciente
arbol.

En suma, la puesta en cuadro y la puesta en serie del filme muestra un uso mas
apegado al lenguaje cinematografico tradicional, obra de un cineasta maduro quien utiliza
su experiencia y conocimientos en la materia para hablar a los nifios desde una técnica

similar a la que se utilizaria para hablar hacia los adultos.

3.1.3. La pelicula hecha por niiios y nifias

Dirigido y realizado por Dominique Jonard, ;Y el agua? (México, 2009) se presenta como
el trabajo de ninos de Valle de Bravo quienes, segiin se consigna en los créditos, realizaron
cuento, dibujo, voces y animacion grafica.

Ubicada en dos temporalidades, la pelicula narra el “antes” y “después” de la
construccion de la presa del lugar, hecho que marco y determina la vida de los lugarefios,
quienes debieron abandonar sus tierras de cultivo y hoy sufren la presencia cotidiana de
turistas citadinos desinteresados en conocer la cultura del sitio y dedicados a desperdiciar
agua, llenar las calles de automoviles y tirar basura.

Si bien se trata de un cortometraje dirigido por un adulto, éste fue trabajado en un
taller con nifios de Valle de Bravo. En el conocimiento de que existe una discusion en torno
a la posibilidad real de que sea la voz de los nifios la que se enuncie en tales obras, lo cierto
es que, a diferencia del resto de los cortometrajes aqui estudiados, /Y el agua? cuenta con
su importante participacion en la produccidon entera. La visualidad y sonoridad de la
pelicula muestran una estética que no intenta, en lo absoluto, ser un calco de la realidad.
Los dibujos de los nifios construyen una forma propia de origen que, ademas, es animada

de forma basica. Por lo demas, los diferentes componentes del cuadro no estdn construidos
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con base en proporciones reales y una persona puede ser de tamafio similar a una montafia,
lo cual conlleva también significaciones y sentidos.

Por ultimo, las voces diegéticas y extradiegéticas que construyen la pista sonora son
también las de nifias y nifios creadores, por lo cual, lejos de las voces profesionales,

terminan de delinear un mundo muy diferente al mundo “real” del cine comercial.

3.1.4. La linealidad del 2D

Imagina una nifia con cabellos de Brasil narra la historia de una nifia de quien no se
informa el nombre, al igual que el del resto de las nifas que aparecen en la pelicula, pero de
quienes se sabe su nacionalidad a través de sus peinados que tienen la forma de los mapas
de sus paises de origen. La nifia con cabellos de Brasil estd a disgustos por su peinado y, a
lo largo del filme, intentard cambiarlo, mas aun a partir de sus conflictos con sus
compaifieras de escuela, entre las que se encuentran las nifias Estados Unidos, Alemania o
Italia, quienes se burlaran de lo que ella come o la relegaran de su grupo. Sin embargo, se
hard amiga de una compaiera nueva: la nifia India; al tiempo que acudird a ayudar a la nifia
Africa quien solloza y tiene hambre. Al final, tras una pelea en la cual participan todas las
nifias, la nifia Brasil desechard el cepillo con el que intentaba cambiar su peinado pues éste
se ha reducido al mismo que el del resto de las compafieras de escuela quienes, al verse
despeinadas por igual, han reido juntas de buena gana.

Es un cortometraje construido con una visualidad sencilla en una segunda
dimension con una paleta de colores reducida y un aspecto plano permanente,
absolutamente alejado de la grandilocuencia del 3d que los nifios observan en el cine
hegemonico, por ejemplo, en los cortometrajes de Pixar.

Sobre un fondo sencillo color crema, con una linea horizontal que delimita el
espacio entre el suelo y el inicio de la pared y una escenografia marcada por el mobiliario
casi nulo, los elementos que ahi son dibujados con lineas negras movibles que marcan las
siluetas de cada elemento, aparecen y desaparecen a cuadro tal como las lineas de un dibujo
en una hoja de papel. Los contornos de las figuras tienen segmentos de intermitencia, lo
cual aporta un sentido de movimiento constante, a pesar de los pocos movimientos del
cuadro, que por momentos se mantiene casi estatico en un trabajo filmico mayoritariamente

sobrio.
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Y estas lineas dibujan también frases como en “Pede pra sair!" (jQuiere salir!), en la
séptima secuencia, frase elocuente cuando las nifias se encuentran en el salon de clases y
aparecen materiales documentales de partidos de futbol en los cuales Brasil anota goles a
Alemania u otros paises. Estos momentos de las frases o con los insertos de materiales de
archivo, asi como cuando audio y video se disparan a través de elementos que son
referentes e ideas, (la espada Jedi, las notas de Imagine o las de Asi hablo Zaratustra) todas
contienen fuertes con fuertes cargas culturales y constituyen momentos en que se disloca lo
plano y casi estatico de la forma narrativa.

Pero el discurso narrativo conserva un espacio plano, donde los pocos elementos de
escenografia o utileria que aparecen pueden llegar a tener una importancia grande, como
ocurre con el tocador de la habitacion de la nifa Brasil, en cuyo cajon contiene los cepillos
con los que intenta moldear su compleja cabellera, y donde esté el espejo grande en el que
ella se observa y cuestiona su identidad misma. Ese elemento es el que sugiere entonces el
espacio de la recdmara de la nifia, como los pupitres o el escritorio sefialaran el salon, en
espacios casi sugeridos planteados sobriamente donde lo importante es la accion que en
ellos ocurre. En estos sitios, la forma en que se presentan las figuras, coloreadas o no,
marca una diferencia entre ellas, las nifias aparecen coloreadas, mientras que el tronco de
un arbol, o la maestra misma, s6lo aparecen mediante los bordes negros, pero su color es el
mismo del fondo.

La edicién del cortometraje no corresponde al corte directo o el fade a negros, sino
que se construye con disolvencias casi imperceptibles entre las lineas dibujadas en la
pantalla, lo cual exime al filme del corte directo y proporciona una continuidad natural
entre las secuencias. Ese tipo de edicion, que no corresponde con el corte tradicional, hace
que el cortometraje muestra una continuidad que habla de una historia continua, que sigue,
que ocurre y transcurre.

En este sentido, aparecen transiciones mediante paneos en un cuadro que avanza
horizontalmente y con ello hace progresar la narracion al dar lugar a una secuencia nueva
con personajes, iguales o diversos, que aparecen en una locacion y/o tiempo diferente, lo
cual ocurre, por ejemplo, cuando el cuadro muestra a la nifia con cabellos de Brasil
mientras, de perfil, lanza una trompetilla al corro de nifias de paises del Norte, quienes la

han dejado atréds, se infiere que durante el arribo al colegio, para después realizar un
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desplazamiento lateral izquierdo, ver s6lo el cuadro con el fondo constante y luego
encontrar al mismo corro pero ya en el juego de saltar la cuerda, lo cual se infiere ocurre en
un receso escolar. Tales movimientos otorgan al filme un sentido de horizontalidad que tal
vez aluda a la equidad que se pone en escena en el trabajo filmico.

Los acercamientos del cuadro subrayan momentos clave de la pelicula, como aquel
que, al inicio del corto, muestra el rostro de la nifia reflejado en el espejo de mano, previo al
momento en el que se revela su peinado; o el momento en el cual el cuadro viaja hacia el
cajon del tocador abierto, donde la nifia elige de entre los utensilios, un cepillo para
cambiarse el peinado.

La pista sonora es también sencilla aunque con caracteristicas muy particulares, de
entre las cuales sobresale la ausencia de didlogos, lo cual imprime otra forma de
intercambio entre los personajes. El silencio es un elemento constante que se interrumpe
por expresiones como la risa burlona y la onomatopeya de un mono que producen las nifias
del norte al ver a la nifia-Brasil comer un platano; el de la trompetilla que les lanza la nifia
Brasil; o incidentales como el “Taran” que se escucha cuando la nifia Brasil presenta sus
peinados diferentes o el incidental de electricidad cuando la nifia Brasil conecta la secadora
del cabello, uno de los varios que aparece en el filme; o las notas de tango, el sonido de la
guitarra flamenca, las notas de musica pop nérdica cuando éstas aportan un gentilicio al
peinado que alternadamente logra por segundos la nifia Brasil que intenta cambiar la forma
de su cabello.

Igualmente, la pelicula se compone de algunos sonidos incidentales que hablan de
otro plano pues se introducen risas o exclamaciones corales de asombro (como la que se
escucha al ver a la nifia frente al tocador con una espada Jedi), o sonidos de aplausos, todos
extradiegéticos, que aluden a un posible publico o grupo de espectadores que se manifiesta
desde el fuera de cuadro. Este ultimo aspecto ayuda a construir un fuera de cuadro que
interactta con la narracion y que aporta sentidos de lectura para lo que acontece a cuadro.

Sin didlogos ni cortes claros entre secuencias, con pocos sonidos intradiegéticos, un
publico acustico extradiegético, canciones o composiciones ampliamente conocidas
(Imagine o Asi hablo Zaratustra, por ejemplo), musica que evoca al gentilicio y referencias
a personajes religiosos o cinematograficos, Imagina una nifia con cabellos de Brasil es un

conjunto estético simple que, sin embargo, presenta elementos grandilocuentes sugeridos
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de manera puntual. Todo lo anterior hace del filme una propuesta inédita donde se enuncian
varias ideas a través de elementos mayoritariamente discretos que, en muchos casos,

constituyen simbolos.

3.1.5. La convencionalidad formal de la 3D

La noche que se perdio la luna narra la historia de una intriga. Una rata delgada que
desprecia incluso a su hermana por ser pobre y no tener mas ambiciones que comer basura,
monta un engafio para librarse del gato y lograr asi acceder a su comida. El plan es
convencer a los miembros de la comunidad (perro, lechuza, conejo y saltamontes) de que
el gato se ha comido a la luna, a fin de que todos hagan pagar al felino por su crimen. En
su intento, convierte a su hermano en carnada del gato, con lo cual le expone a la muerte, al
tiempo que engana al resto de los miembros de la comunidad quienes, al percatarse en el
ultimo momento del engano de la rata, le persiguen.

Es un trabajo cubano que se diferencia ampliamente de Una nifia con cabellos de
Brasil del resto de los cortometrajes aqui abordados. Se trata de un cortometraje en 3D con
una propuesta estética de ritmo rapido, construido a través de un movimiento de camara
continuo, casi sin pausas, al cual sigue el movimiento interno del cuadro, con personajes
que se trasladan y mueven continuamente. A las tomas convencionales, se afiade la
repeticion de tomas aéreas que imprimen grandilocuencia a la pelicula. Desde el inicio, tras
la pantalla que informa que ICAI produce el filme, aparece una animacioén de Guijarros que
comienza con una pelota azul que salta en la pantalla, a lo cual acompafia un incidental del
rebote que termina con la colocacion de la pelotita en la letra i, del nombre de la
productora, lo cual se asemeja mas a la animacion de la ldmpara que presenta a Pixar, la
compafiia cinematografica estadounidense, que a cualquier productora de los cortometrajes
aqui analizados.

Si la cdmara muestra esta movilidad mencionada, también ocupa un recurso que no
aparece en ningun otro cortometraje analizado, como lo es la camara lenta de la
persecucion del gato a la rata afable, cuando ésta ha servido de carnada para el felino. Este
segmento se acompaifia de una musica de “accion” y un grito de “Auxilio” de la rata, o cual

asemeja este segmento a alguno de “accidon” en las peliculas hegemonicas.

1NR



Por lo deméds, la edicion de la pelicula suele eliminar tiempos muertos a través de
elipsis, lo cual implica que en todo momento ocurren acciones, las cuales pueden llegar a
ser lentas, mas nunca hay un momento en que la puesta en escena y en cuadro implique una
idea que surja de la inmovilidad, como si ocurre en Una nifia con cabellos de Brasil, por
ejemplo, en el momento en el cual ella se mira al espejo y ni la cdmara ni ella se mueven,
mas implica el planteamiento de su conflicto con tener los cabellos de Brasil.

La banda sonora incluye musica incidental que utiliza convencionalmente al
relegarla a un plano de refuerzo de la diégesis, pues ésta da pistas sobre lo que ocurre en el
filme, por ejemplo, las notas que sugieren intriga al tiempo que ésta se desarrolla. Por otro
lado, algunas notas con instrumentos especificos sonorizan la presentacion de cada animal:
las notas de fagot acompafian la presentacion del perro viejo, una ligera flauta dulce
anuncia al grillo, mientras que una sonorizacién sobria presenta a la lechuza. Asi, la
musica, al estilo de la composicion sinfonica de Serguéi Prokofiev Pedro y el lobo, ayuda a
¢éstos a comprender la personalidad y el rol de los personajes mediante la sonorizacion, una
concesion que se identifica con la caracterizacion del discurso filmico para la nifiez.

En suma, La noche que se perdio la luna, con la tercera dimension, el ritmo
continuo o la musica que se limita al papel de reforzador diegético, es formalmente el mas

convencional de los cortometrajes analizados.

Los cinco cortometrajes analizados presentan una marcada diversidad estética que incluye
la invencidén de la técnica del papel rasgado en Paulina y el condor; la madurez en la
utilizacion de la técnica de stop motion en El jefe y el carpintero; la utilizacion de una
estética desprendida de los dibujos y las voces de nifias y nifos de /Y el agua?; la
sensacion de lo plano y la linealidad de una 2D no grandilocuente que, sin embargo,
contiene notas que apuntan hacia ese sentido, en Una nifia con cabellos de Brasil; y, por
ultimo la utilizacidon inédita de una tercera dimension que apunta mas al sentido del cine
hegemonico y que marcha a contrapelo del resto de los cortometrajes del corpus, con La
noche que se perdio la luna. Es importante remarcar la forma en la cual la busqueda
estética del grueso de los cortometrajes no marcha en el mismo sentido de la del cine
hegemonico, con su intenciéon por imitar la realidad, sino en sentidos diversos como

promover la creatividad de los nifios en un discurso por momentos estatico construido con
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el papel rasgado; el stop motion realizado desde la correccion del aprendizaje del lenguaje
filmico clasico ocupado mas por la expresion que por la fluidez “perfecta” de los
movimientos; la inmovilidad y marcaje de proporciones diferentes a las “reales” donde lo
primordial son los trazos y voces infantiles no profesionales; asi como la forma propia de
Una nifia con cabellos de Brasil que se hermana con los dibujos sencillos sobre una hoja de
papel que no se interesa en lo absoluto ni por los volimenes ni por las formas “reales”.

En un sentido divergente a las cuatro peliculas, La noche que se perdio la luna si
acusa un interés por la técnica de la tercera dimension, la cual se preocupa por la imitacion
de la realidad y corresponde a la utilizada por el cine hegemoénico estadounidense para la
nifiez. Sin embargo, si bien el interés formal confluye, serd en el contenido donde la

pelicula se distancie de la corriente mayoritaria estadounidense.

3.2. Nosotros y los otros

Como se abordo en el apartado 2.1, la identidad es un proceso continuo e incesante que se
construye a partir de establecer pertenencias con aquello que puede ser propio, asi como de
comprender y asimilar como diferente a aquello que no puedo integrar a mi ser. De este
modo, en los filmes se muestra claramente una diferencia entre lo propio, el nosotros, y lo
externo, el ustedes, reiterado en varias ocasiones tanto de forma visual como a partir de
elementos sonoros como, por ejemplo, algunas voces en off.

Lo anterior se dilucida a través de desentranar el punto de vista de los filmes,
categoria con la cual podemos identificar el nosotros y el otros planteado en ellos. En
general la narracion de los filmes es omnipresente, aunque, mediante diferentes elementos,
es posible encontrar desde donde se enuncian pertenencias y diferencias.

En Paulina y el condor la narraciéon comienza con la utilizaciéon de una voz en off que
estara presente en todo momento, la cual se articula también en el plano sonoro con lineas
de didlogo de los personajes. Esta voz en off maneja desde el inicio los tiempos, lleva la
historia y aporta significaciones a elementos que se observan en el filme.

Esa voz también conduce la historia y, de manera importante, sefiala elementos
significativos y cumple una funcidon de reiteraciéon pues repite ideas que ya han sido

expresadas en la visualidad.
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En la construccion del punto de vista se afiade la representacion de la interioridad, la
cual se plantea por medios indirectos, es decir, mediante las reacciones (gestos, mimica,
exclamaciones) de los personajes, asi como por medios directos, lo cual ocurre a través de
las subjetivas cuando la nifia llega a Chuquiago y se muestra su mirada panoramica, o
cuando vuela con su amigo condor y aprecia, con tomas aéreas, el sitio.

Los elementos, visuales y sonoros mencionados, construyen en conjunto una
narracion omnipresente en la forma de una instancia superior y externa que, sin embargo,
incluye también la dimensidn perceptiva de forma directa de los personajes. Asi, desde la
exterioridad inicial de la voz en off, el filme avanza con la mostracion de la interioridad de
los personajes hasta la identificacion de Paulina y la gente andina como el nosotros de la
obra, a partir de lo cual el lugar de los otros queda reservado a los citadinos y el espacio de
Chuquiago / La Paz.

El jefe y el carpintero, también estd construido desde la omnipresencia con una
camara que introduce el lugar desde una panoramica, o que muestra lo que ahi acontece
desde una mirada de la instancia que observa, pero que no participa en la accion diegética.
Sin embargo, la preocupacion constante por la mostracion de la interioridad de los
personajes por medios indirectos, construye paulatinamente una identificacion de la
pertenencia con el carpintero o la nifia Angela, quienes representan a la gente no poderosa
jerarquicamente, pero quienes se encuentran de lado de la razén al intentar preservar la
ecologia y la cultura del sitio, ante la locura del Gobernador quien, en su afdn megaldémano,
arrasa casi con todo en el sitio.

Como en el primer cortometraje aludido, /Y el agua? inicia con una voz en off que
guia la narracion y presenta un antes y un después marcados por la construccion de la presa
en el lugar. Esta voz, que corresponde fisicamente a la de un nifio del sitio, parte del equipo
que ha hecho el cortometraje, se relaciona con elementos diegéticos en la progresion
narrativa, por ejemplo, la puesta en cuadro donde aparecen los nifios del lugar en la plaza,
y se entreteje hasta llegar, al final del filme, a identificarse en la voz off coral de los
“vallesanos” que quieren “quedarse sanos”, como lo dice el rap en off que concluye el
filme, lo cual ratifica la pertenencia mostrada en la pelicula, la de los vallesanos, y coloca a

los citadinos turistas y no turistas en el sitio de la otredad.
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Asi, si bien al principio del filme la focalizacion parecia ser omnisciente, hacia el
final aparece la clave de lectura al respecto, cuando el nosotros de la voz en off se identifica
con los nifios de Valle de Bravo. A partir de esta identificacion, es posible deducir que la
focalizacion del filme es interna y se configura a través del nosotros de los nifios y nifas
vallesanos. Lo remarcable en este caso seria que si bien en algunos casos la focalizacion
interna significa en los hechos una restriccion al conocimiento de un personaje (o varios),
en ;Y el agua? se cristaliza en un conocimiento que puede hablar de tres tiempos: el pasado
desde el conocimiento histérico y la herencia cultural que en el presente significa; el
presente en el que viven esos nifios y nifas; y el futuro que pueden ayudar a construir.

En Una nifia con cabellos de Brasil, las voces y didlogos estan ausentes, por lo cual
la pertenencia y la diferencia se ubican a partir de la puesta en escena y en cuadro. Desde la
presentacion del filme, se observa al personaje principal en su conflicto por tener los
cabellos de Brasil. A través de tomas subjetivas que muestra su interioridad, se observa en
el espejo lo que ella misma mira y la problematiza. Es desde este momento que la
pertenencia comienza a construirse en ella, en tanto nifia Brasil. Posteriormente, con las
tomas que muestran al corro de nifas de paises no latinoamericanos, quienes segregan a la
protagonista, se plantea la otredad en ese grupo. La puesta en cuadro continia en la
construccion y la narracion introduce entonces la presencia de dos nifias mds, a quienes
posteriormente agrupara con la nifia Brasil: la nifia India y la nifia Africa.

Igualmente, el fuera de cuadro aportard a la vision pues, por momentos, muestra a la
nifia Brasil que interactua con el corro de nifias que la segregan y que permanecen en el
fuera de cuadro; lo mismo que ocurre, alternadamente, con ese grupo que también, hacia el
fuera de cuadro, mira a la nifia Brasil. Asi, la pertenencia quedara ubicada en el espacio de
las nifias Brasil, India y Africa, al tiempo que la otredad se reservara al grupo mayor de las
nifias que les segregan.

En La noche que se perdio la luna la cdmara aérea inicial muestra desde ese momento
la omnipresencia narrativa que en el desarrollo del filme, incluird tomas subjetivas que
muestran claramente la interioridad de los personajes, asi como formas indirectas de
expresar a la misma. Hay en el filme una presencia que abre y cierra la narracion: la rata
bonachona que busca comida entre la basura. Es en ésta que eventualmente podria ubicarse

el lugar de la pertenencia, aunque, en este caso, no es posible afirmar tan claramente el
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nosotros identitario. Si la hipotesis fuera correcta, el otros se reservaria para los demas
personajes, aunque con éstos podria también formarse un grupo.

De esta forma, desde la omnipresencia, a partir de la categoria de punto de vista, se
distinguen las pertenencias y diferencias identitarias presentes en los filmes y recién
mencionadas en las lineas precedentes, cuyas implicaciones avanzan en diferentes sentidos

y a las cudles se dedican los siguientes apartados.

3.2.1. Nuestro territorio y su ciudad

A partir de la identificacion del nosotros y el otros en los filmes, se reveld un tema comiin
en Paulina y el condor y en ;Y el agua?, la diferenciacién identitaria a partir de
comprender al nosotros como quienes habitamos nuestro territorio con especificidades que
nos forman, quienes no somos citadinos y reservar la otredad para aquellos que habitan la
ciudad que, ademas, nos afecta de alguna manera.

Paulina y el condor muestra el espacio andino, lugar en el que comienza la
narracion donde los espacios abiertos, el sonido del viento y las cimas de las montafias son
la constante. Ahi vive la protagonista Paulina con su familia, es ése el lugar donde esta su
casa, y vive ajena al problema que su padre tiene de no poder pagar una deuda a la
prestamista citadina Candelaria. Ante tales dificultades familiares, Paulina, al igual que su
hermanito bebé, en su calidad de nifios pueden permanecer casi indiferentes, porque, como
lo indica la voz off, ella “de todo esto, muy poco sabe”.

La familia de Paulina es también una presencia constante en el cortometraje y forma
parte de la pertenencia. En este sentido, difiere de ;Y el agua? y de Una nifia con cabellos
de Brasil, donde no hay sentido de ese grupo. La primera vez que se ve a la nifa es,
justamente, cuando el paneo que abre su relato se detiene en una panoramica aérea sesgada
y realiza un acercamiento sobre la casa familiar, cuyos integrantes se encuentran trabajando
en el patio de la vivienda.

La abuela es la primer integrante de la familia, es representada a través de una toma
lateral mientras trabaja para hacer la honda de Paulina. Posteriormente, el padre serd el
encargado de llevarla a Chuquiago y quien se empefard en comprar el sombrero para que

se convierta en pastora, aiin con la presion de su acreedora para que le deje a su hija.
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La madre y el hermanito también tendran una toma exclusiva para ellos cuando
despidan el camion donde padre e hija van a la Ciudad. Incluso el bebé, cargado a espaldas
de su madre con un rebozo, sera encuadrado en un acercamiento donde se le vera sonriente
mientras se escuchan balbuceos.

Ademas de la presentacion descrita, habra dos momentos de la familia que marcan
el tema del cortometraje. El primero ocurre cuando la familia ha escuchado el reclamo de
Candelaria de llevarse a Paulina pues, para saldar la deuda, no alcanza el dinero que le han
dado a través de una toma de conjunto, se miran de perfil la madre, al fondo, Paulina,
abrazada de ella y su padre, en el primer plano, mientras se escucha a éste decir “Ay
Paulina, nada puedo hacer para que te quedes.”, al tiempo que la cdmara hace un zoom in
hasta quedar en una toma media de las tres figuras mientras el padre baja la cabeza. Este
momento, como el ultimo gesto del hombre, estd marcado por la derrota de la familia, la
cual ocurre en la medida en que no puede retener a su hija a causa de la pobreza.

El segundo momento antecede a la toma final con el condor que vuela hacia la luna.
Se trata de un encuentro intimo en el interior de la austera casa donde el centro no lo
constituyen los objetos que en ella se encuentran, sino la familia que ahi se retine. En este
caso no es la derrota sino la felicidad y la union la que marcan el segmento. Nuevamente, la
figura de la abuela en toma media, pero ahora con una sonrisa llena de paz, inaugurara el
segmento. Posteriormente, ella quedara de espaldas en la toma de grupo donde, en circulo,
todos los integrantes, con la figura al centro del padre, a su derecha Paulina y luego la
mama con el bebé en brazos moviendo feliz brazos y piernas, disfrutardn la union que, a
pesar de todo, puede ser completa porque, ademads, estard rodeada de una belleza cosmica
que se ha mostrado en la secuencia precedente en la cual se observa el exterior de la casa de
Paulina en una toma abierta en la que se observa en el limite inferior la cerca de piedras y,
en el superior, el cielo azul estrellado con la luna llena de lado derecho. Por supuesto, en el
horizonte puede verse la linea de los Andes en un bello conjunto que cobija a la familia.

Asi, al inicio y al final del relato, con el condor antecediendo y precediendo a la
misma, la familia se convierte también en un tema importante de la pelicula. Una familia
conformada por personas de distintos segmentos de edad, desde bebé hasta anciana y donde
todos trabajan, como lo muestra la presentacion, todo lo cual solo puede posibilitarse en el

espacio andino.
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En la linea de pertenencia identitaria del nosotros Paulina-familia, el elemento
comunitario queda casi excluido. Sin embargo, si hay un apunte sobre la comunidad cuando
la familia llegue al paradero del camion. La secuencia comienza, justamente, con el full
shot fijo con tres habitantes del pueblo, dos hombres y una mujer quienes estaran
recargados, casi sentados, en tres pefiascos, y permanecen casi tan inmoviles como la toma.
Serd la mujer, al centro del conjunto, la que, mirando hacia el espacio fuera de cuadro, de
lado izquierdo, sefialard con un movimiento de brazo hacia el sitio, al tiempo que el hombre
que se encuentra de perfil de ese mismo lado, levantara cabeza y mano, en sefial de saludo.
Se vera entonces al padre de Paulina en una toma media de perfil levantar la mano
contestando y se le escucharda decir: “Buenos dias, Andrés y buenos dias, Eulogia”.
Posteriormente, se oye una voz fuera de cuadro, presumiblemente la de Andrés, decir:
“Esta llevando su cosecha a dofia Candelaria para pagar su deuda”. Este breve apunte,
sugiere una relacion estrecha entre los miembros de esta comunidad pues conocen tanto los
nombres de cada uno como la situacion en la que se encuentran. Asi, la comunidad, aunque
no en el centro del relato, es referida en esta poblacion andina.

Y Paulina, su familia y comunidad conforman ese nosotros identitario de la pelicula
pues comparten circunstancias vitales en el espacio andino tales como ciertos modos del
trabajo y la vida cotidiana. Pero en el proceso de conformacion de la identidad el marcar la
diferencia con el otro, identificar lo que no soy, es importante pues ayuda a marcar los
limites de la pertenencia.

En la linea narrativa, el conflicto se vislumbra a partir de la existencia de la deuda
del padre con la prestamista citadina Candelaria quien, como se apreciard mas tarde,
ahonda la confrontacion a partir de su intento por arrebatar a la nifia del seno familiar
andino y su deseo de evitar que la nifia se convierta en pastora.

Si ya en la historia se vislumbra esta confrontacion entre la pertenencia andina y la
contraparte citadina boliviana, la puesta en escena también subraya esta oposicion.
Mientras el espacio propio era mayoritariamente el abierto exterior, Chuquiago (La Paz, en
aimara) sera todo lo contrario, lo cual se presentara en el primer momento desde la vision
subjetiva de Paulina, cuando una toma panordmica emule el campo de vision de la nifa al
momento en que ésta es despertada por su padre en el camion, pues ya han llegado a la

capital. Paulina ve entonces una ciudad con espacio vacio mas alla de sus confines pero con
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casas y varios edificios atiborrados dentro de ellos. En esta toma, tal como ocurre en su
pueblo, las montafias permanecerdn como testigos en el horizonte, lo cual no serd la
constante en las posteriores imagenes del lugar. La ciudad se construiré a partir de entonces
como un lugar donde incluso la plaza donde se encuentra la casa de dofia Candelaria, es un
espacio cercado por otras construcciones o puestos, nunca se observa ahi un espacio de
libertad equiparable a los del lugar propio de Paulina.

En las tomas subsecuentes, como los full shot a través de los cudles se presentan de
la plaza donde vive Candelaria, la calle por la que transitan hacia la Feria de Alasitas o la
misma Feria, los sitios estaran marcados por ser espacios desde medianamente hasta
demasiado llenos de construcciones o de gente. Chuquiago se diferenciara del pueblo de
Paulina a partir de este primer aspecto de la construccion filmica del espacio.

Desde la percepcion de los personajes, habra dos miradas encontradas a partir de la
diferencia, es decir, de lo que proviene de Chuquiago. Al llegar, Paulina mira el sitio y
exclama: "Ay, que linda.", con lo cual lo diferente citadino se presenta desde la belleza. Sin
embargo, serd la abuela quien mire a lo externo como amenazante al advertir, cuando
Paulina ha vuelto, que Candelaria le ha regalado una estufa en miniatura, lo cual desde la
creencia en el Ekeko (dios de la abundancia y la fertilidad, cuya representacion en estatuilla
forma parte de la cultura boliviana) significa que éste le arrancara de su casa.

La vision de lo externo como amenaza a través de este objeto se vera reforzada
hacia el final de la secuencia donde Paulina y el condor entablan la amistad. Mientras en
una toma abierta se mira el espacio al fondo del cual se miran las siluetas del condor y
Paulina volando, en el primer plano, enclavada en la tierra café, se vera la estufa negra que
anunciard la desgracia.

La amenaza del otro se confirma en la secuencia en la que Candelaria reclama el
pago de la deuda a través de Paulina, en la cual se mirara a la mujer enojada, reclamar,
mover bruscamente el brazo mientras ocupa casi medio cuadro, al tiempo que la familia se
distribuira en la mitad restante, lo cual confirma la posicion de superioridad de la mujer
quien, en ese momento, tiene el poder de reclamar a la nifia como pago de la deuda y de
llevarsela. Tal peligro ya habia sido anunciado por la puesta en cuadro y el montaje a través
de dos formas. La primera de las cudles mostraba a dofia Candelaria como alguien que

irrumpe en el mundo armoénico de Paulina y su familia. Ocurre cuando se aprecia en full
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shot el puesto de sombreros, donde los personajes del vendedor, el padre de Paulina y la
nifia aparecen en el lado derecho del cuadro. El momento es relevante en tanto el motivo
del viaje de la nina es justamente comprar el objeto requerido para ser pastora. Por ello, la
figura de Candelaria de espaldas sesgada en direccion a donde ocurre la compra, que
irrumpe en el cuadro hasta ocupar una importante porcion de esa mitad, sugiere justamente
esa funcion irruptora en la vida de la futura pastora.

La segunda construccion filmica que habia reiterado la amenaza que dofa
Candelaria representaba es la comparacion que puesta en cuadro y montaje habian
establecido entre ella y la figura atemorizante del Ekeko. De inicio, la figura masculina
sonriente, habia sido vista por vez primera en la casa de la mujer por una Paulina de
espaldas en la parte baja del cuadro y en primer plano pues la parte superior de la toma esta
ocupada por la television, un trastero y, al centro, el Ekeko. Al mirar la figura, un close up
de la nifia la muestra con cara de sorpresa y, posteriormente, cubrirse los 0jos mientras se
escucha una fuerte risa que acompaiiara al hombrecillo cada vez que aparezca.

La segunda vez que se ve la estatuilla es en la Feria de Alasitas, donde es
precisamente Candelaria la que explica a Paulina: “todo lo que uno desea tener se compra
aqui en miniatura, después pues el Ekeko nos da en grande lo que hemos comprado aqui.”

Tal personaje es un elemento que siempre se mira como parte de lo externo, de lo
citadino y al lado de la mujer que representa el lado negativo de la otredad, dofia
Candelaria, quien en multiples ocasiones presenta en el cuadro la misma risa que
caracteriza a la figura. Un ejemplo de tal juego ocurre cuando, en el camioén que lleva a
Paulina y Candelaria hacia la ciudad, tras una toma de Paulina con la cabeza baja, los ojos
cerrados y las ldgrimas que ruedan por su rostro, aparece el Ekeko en una toma media que
gira a la derecha mientras se acerca al cuadro y le sucede también una toma media pero
ahora de dofia Candelaria, ambos con una maliciosa sonrisa amplia. Asi, el encuadre y el
montaje establecen una analogia entre el personaje magico y la mujer.

Y si los propios, es decir, Paulina, su abuela y familia miran a lo externo desde la
fascinacion o la reserva inicial que, posteriormente, se confirmard como una fuerte
amenaza, la narracion construye desde lo externo (el personaje de Candelaria), una mirada
hacia los propios del filme desde la alevosia y la superioridad. La primera secuencia en la

que la mujer aparece es cuando el padre de Paulina toca a su casa y ella le abre. El espacio
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ludico, mismo que construyen los personajes en el interior del cuadro, estd marcado por el
respeto y casi inmovilidad del padre de Paulina ante la mujer, a quien habla de usted y
nombra siempre como dofia Candelaria; mientras que Candelaria, por el contrario, tutea y
se muestra invasiva ante el espacio del hombre, como cuando le abre la puerta de su
vivienda y, al mencionar los dos sacos de papa que le ha traido, sin dejarlo terminar y
empujandolo ligeramente, la mujer dice: “Eso no alcanza. Me sigues debiendo. ;Has traido
a tu hija? Que se quede pues para ayudarme. ;Cémo se llama pues?”.

A partir de ese momento y ante el empefio del hombre porque su hija se convierta
en pastora, mostrard una actitud alevosa al intentarlo por todos los medios, desde el ser
ligeramente seductora ante Paulina, hasta francamente agresiva. Un ejemplo de lo primero
es cuando en la Feria de Alasitas, ante el asombro de Paulina con las miniaturas, la mujer le
da la explicacion de la creencia en el Ekeko. Posteriormente, en el mismo lugar, aparece un
ejemplo de lo contrario cuando, ante el gusto que muestra la nifia por la estufita, ofrece
comprarsela para después pensar para si, en una muestra de subjetividad directa narrativa a
través de un primer plano en el cual esboza una sonrisa alevosa mostrando todos los
dientes, similar a la del Ekeko (el cual no puede ver Paulina pues se encuentra de espaldas a
Candelaria y de frente al puesto), al cual se afiade una voz en off de ella misma: “Si yo le
compro esa cocinita a esta india, seguro que el Ekeko le puede hacer quedar. Seguro.
Seguro.”

Y si en ese momento de reflexion nombra a Paulina como “esta india”, antes no
habia tenido reparo en decir a su padre y frente a la nifia que era un “animal de campo”
pues no conocia las cosas (television, Ekeko, estufa) que habia en su casa. Igualmente, a
Paulina misma le habia dicho “nifia zonza” cuando pensé que en la Feria de Alasitas se
vendian juguetes, no miniaturas. Por ultimo, cuando Candelaria esta muy preocupada tras el
rescate de Paulina a manos del coéndor, no duda en decir que a sus padres, si vienen: “les
diré que era una bandida que se ha escapado con la plata del pan.”, como se escucha decir a
su propia voz y se ve en el cuadro a Paulina en toma media surcando el aire con el condor.

Un ultimo rasgo narrativo que aporta a la diferenciacion entre lo propio andino y el
otro citadino radica en las imdgenes que aparecen en el segmento en Chuquiago. Como ya
se anotd, en el cortometraje se combinan figuras hechas a partir de papel rasgado de

colores, pero también se incluyen imagenes fotograficas, por ejemplo, algunas torres de
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sombreros que Candelaria y Paulina observan cuando la primera lleva al padre y a la nifia a
la Feria de Alasitas en Chuquiago; o, de manera importante en el mismo sitio, también
aparecen fotografias de figuras humanas que no son ni ligeramente animadas, al tiempo que
forman parte de la multitud o son vendedoras o el vendedor de los puestos.

La insercion de tales figuras fotograficas ocurre so6lo en los momentos que
transcurren en la Ciudad, pues la primera aparece cuando a su llegada al sitio al que han ido
para comprar el sombrero de pastora de Paulina, asi como para ir a pagar a la prestamista,
el padre y Paulina ven Chuquiago desde el camion. Posteriormente, como se anotd, integran
también el segmento de la Feria de Alasitas. En este orden, tales imagenes podrian también
leerse desde un interés casi documental por una manifestacion cultural importante, misma
que es explicada en el guidn, a través de cuanto Candelaria comenta a Paulina sobre la
costumbre y creencia de las miniaturas y el Ekeko. Por lo anterior, no pareciera casual que
las fotografias se inserten justamente en este segmento de la ficcion y afiadan a la misma
ligeros toques de un acercamiento cinematografico documental.

También en el segmento de la feria, se hace evidente el manejo de elementos fijos
casi en la totalidad de los cuadros. Por ejemplo, mientras la camara realiza un paneo en la
hilera de puestos de miniaturas que recorren Paulina y Candelaria y ambos personajes se
mueven de formas diversas, lo que miran en los puestos es una composicion fotografica que
permanece inanimada y s6lo serd a través de la sonoridad de un barullo que se sugiera lo
animado del sitio.

Asi, desde la mirada del otro como amenaza, la superioridad con que la otra, dofia
Candelaria, alude al propio, asi como a través de elementos formales como las fotografias
“documentales” en La Paz y el no-movimiento de las imégenes, se subraya que el espacio
citadino no es el de la pertenencia, que a éste se le observa no desde la familiaridad de lo
propio, sino que se le mira con interés documental y se le observa como a una fotografia
fija del que se guarda el recuerdo cuando un sitio ajeno se ha visitado, todo lo cual
corresponde con una diferenciacion construida entre lo propio andino y la diferencia

externa citadina.
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En ;Y el agua?, el asunto identitario cobra relevancia. A continuacién se abordaran los
elementos que permiten establecer un nosotros comunitario, frente a un otros turistas,
citadinos, quienes no habitan en Valle de Bravo pero visitan el lugar recurrentemente.

El nosotros comienza a plantearse desde el inicio del filme, incluso desde la primera
pantalla donde, sobre negros, puede leerse en caracteres azules el titulo mas la leyenda: “Un
cuento creado por ninos de Valle de Bravo”. Tal comienzo se corresponderd con la seccion
de los créditos finales cuando, también sobre negros, de lado derecho aparezcan los
nombres de los nifios y las nifias al tiempo que, de lado izquierdo, se inserten imagenes en
blanco y negro de diversos momentos de la creacion del filme en los cudles ellos seran los
protagonistas, mientras que s0lo en una imagen aparecerd, de espaldas, el director con
quien dialogan.

Si bien los nifos y nifias correspondientes al mundo exterior al filme no pueden ser
confundidos con quienes aparecen como personajes en el discurso, si existe al final de la
pelicula un guifio al respecto operado por el montaje. Mientras la imagen muestra diversos
aspectos, el audio del filme durante las tltimas secuencias, incluyendo la de los créditos
permanece estable: se trata de un rap en off mediante el cual el nosotros interpela al
ustedes: “;Y el agua a donde va? Ustedes tienen techos ... y el agua cae en los techos.”,
rezan las voces de nifios mientras aparecen imagenes de la ciudad con lluvia que dan paso a
la secuencia de créditos, lo cual el montaje une al resto del filme pues mantiene la cancion,
por lo cual las imagenes de los niflos y nifias en los diversos momentos de hacer la pelicula
tienen como fondo a ese rap, mientras que la primera frase de tal secuencia es “Somos
vallesanos y queremos quedarnos sanos.”

Si bien es obvio que el universo diegético es independiente del mundo exterior
donde éste es concebido y creado, el discurso narrativo de alguna manera sugiere que los
personajes de ese mundo filmico tienen semejanzas e incluso pueden identificarse con
aquellos quienes lo concibieron y construyeron. Lo anterior opera entonces un juego doble.
Por un lado, los nifios de los créditos son quienes, junto con Jonard hacen el filme, pero, a
su vez, conforman también una presencia que puede incluso entenderse como la de un
personaje mas, aquél que si bien se manifiesta en la voz en off presente a lo largo del filme,

al final muestra su propia imagen en los insertos donde estos nifios aparecen.
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En el filme los vallesanos constituiran el nosotros y entre ellos no sélo se contaran a
nifios y nifias. Serd un adulto quien aparezca en la primera secuencia de la pelicula, don
Pepe, quien establecera el enlace entre las dos temporalidades: el pasado y el presente. Si
bien en ambos segmentos aparecera como campesino, al lado de arado y buey, en espacios
marcados por el sembradio y las montafias, tal labor no sera igual en los dos momentos. En
el pasado plantaba en el terreno plano del valle, pero en el presente de la pelicula debe
hacerlo en el lejano terreno duro y empinado de la ladera, lo que conlleva posteriormente
vivir con prisa pues, para realizar sus demds actividades, debera recorrer una distancia
mayor. Y todo eso debido al desplazamiento provocado por la construccion de la presa que
inundo sus tierras, de las cuales debid despedirse.

Como al inicio del segmento en pasado, en el del presente, sera también don Pepe
quien aparezca y después quien, en su camino, encuentre al segundo personaje adulto de la
pelicula quien forma parte del nosotros: la maestra. En la secuencia clave del filme
aparecen nifios y adultos, propios y extrafios, los cuales se encuentran e interactiian en la
plaza del pueblo, y en ella don Pepe también serd ese personaje que ancle con el pasado y
represente esa herencia como raiz que en la posmodernidad tiende a rescatarse (ver
apartado 1.1.1.). Mientras se habla del desperdicio y la posibilidad de aprovechar mejor el
agua, el hombre relatard, con una voz cansada, como “Antes, en los conventos, el agua de
la lluvia se recuperaba en el aljibe. Y eso desde mucho antes.”, al tiempo que el montaje
interrumpird la sonoridad marcada por el rap para insertar, en el momento de su
declaracion, la misma musica apacible que le acompafid mientras trabajaba en la siembra.
A este personaje, las voces de nifios y nifas desde el rap responderan “;Desde antes?”’, con
lo cual establecen ese didlogo con el pasado que les proporciona arraigo pues pueden
establecer una continuidad entre su existencia y la precedente, lo cual es un componente de
su identidad.

Al lado de don Pepe, otro personaje adulto serd fundamental: la joven maestra, con
quien ésta se cruzard ya en el segmento del presente. La encontrard en un paseo en el
campo, con una flor en la mano, al lado de un arroyo, tarareando, rodeada de conejos y una
especie de abeja que volara sobre su cabeza casi en todo momento, sin importar cuanto ella
se desplace. En el encuentro en aquel paraje verde, la maestra y don Pepe interactuaran

cordial y amablemente. A través de su canto, el ritmo de su paseo y la manera en la que
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habla al hombre, es decir por lo que Neira Pifieiro (2003) llama medios indirectos para
mostrar la interioridad de los personajes, se conocerdn rasgos internos de la maestra, quien
se revela como una persona amable, calida, que disfruta ampliamente a la naturaleza.

Posteriormente, la mujer pasard por el paraje al que llega el primer turista del
segmento en presente, donde serd acosada e incluso agraviada por éste; en ese momento y
en otro posterior, el hombre la hostigard de manera grosera. Ante esto, la maestra no
mostrara reaccion alguna. Sin embargo, si actuard de manera inmediata cuando reciba una
llamada telefonica de auxilio para detener el “desastre” que ocurre en la plaza. La maestra
se transportard en bicicleta, tanto en la carretera, como en el malecon de la presa, al cual
debe subirse pues la calle vehicular esta saturada de automoviles que, mientras ella se
desplaza, aparecen inmoviles a causa del embotellamiento.

En compaifiia de la abeja que vuela cerca de su cabeza, la maestra sera quien detenga
y guie a los nifios para revertir el desastre ambiental que han ocasionado en la plaza. En el
lugar, unos nifios han jugado a aventar globos y el nifio Diego no ha cesado de disparar la
pistola de agua, todo lo cual ha ocasionado un desperdicio del liquido, mientras que otros
nifios, ya en la voragine, se han aventado basura.

La sola llegada de la maestra implica un cambio en la dindmica frenética que se
habia establecido en la plaza, lo cual indica el cambio de musica de fondo, mismo que
ocurre tan pronto como el cuadro muestra la llegada de la mujer. Una vez ahi, recuerda a
los nifos: “Pues ya saben que hacer.”, para, posteriormente, decir “jAsh! Otra vez a
empezar.”, frase que se convierte en un indicio de la repeticion de actos parecidos y que el
ritmo percutivo propio del rap subraya. Seglin parece, desastres como ése, antiecoldgicos y
en los que se disturba al lugar y a los lugarefios, ocurren periddicamente. Ademads, ante
ellos, la maestra debe llamar la atencion, detenerlos y guiar hacia el remedio, lo cual en este
caso logra al recordar la regla ecoldgica de las 3 R’s, la cual es subrayada a cuadro pues,
mientras la maestra la enuncia en toma media, aparecen como sobreimpresiones tres
numeros 3 dispuestos en tridngulo con tipografia de color verde, los cuales son sustituidos
por 3tres letras R que, posteriormente, se convierten en flechas verdes de reciclaje que
trazan un circulo con su movimiento. Lo anterior parece mostrar la intencion pedagogica

presente en gran parte del cine para la nifiez.
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La maestra también ensefa a recuperar y no desperdiciar agua. Asi, se constituye
como un personaje estereotipico, facilmente reconocible pues nifios y nifias estan
familiarizados con ¢l. Ademads, es una figura femenina, en comunién con la naturaleza a la
cual incluso podria asociarse pues la labor de la mujer es procurar el cuidado del planeta.
Siendo un personaje importante en la narracion, tras esa intervencion fundamental, la
maestra-naturaleza no aparecera en las secuencias posteriores. De este modo, fueron dos
adultos quienes comenzaron el relato tanto en la visualidad como en los didlogos, desde una
temporalidad mixta pasado/presente.

Sin embargo, desde la sonoridad se ha construido otra presencia primordial a través
de la voz en off. En el filme entero, de forma determinante en el principio y hacia el final
del mismo, habrd una multiplicidad de voces tanto individual como en conjunto, operada
por nifias y nifios. Al inicio, sera ésta la que marque el “Antes” en Valle de Bravo como un
verdadero Valle y, con verbos en pasado, indique “pero, se construyo la presa” que si bien
atrajo veleros y el mundial de parapentes al lugar, en realidad se hizo “para llevar energia y
agua a la Capital” pues “Eso es el progreso.”

Después, no solo se escuchardn nifios sino que apareceran en el cuadro como
personajes pero, si bien los adultos de la pelicula son en mayor o menor medida
identificables como vallesanos o turistas por sus acciones, didlogos y vinculacion con el
espacio, no ocurre siempre asi con los nifios. No obstante, si hay un sefialamiento claro de
los nifios que son externos, los cudles, hacia el final de la secuencia del “desastre”, son
aislados por el encuadre junto con dos adultos y aludidos como ustedes por la voz en off: se
trata de Diego y uno de los nifios quienes avientan globos de agua.

Si bien son solo dos los marcados claramente como externos, los nifios y las nifias
que aparecen en la pelicula pueden ser tanto agraviados por el dispendio de agua, como por
el desastre con la basura. Asi ocurre en el caso de la nifia quien, en la primera secuencia
donde aparece la plaza, se encuentra a la mitad de la profundidad del campo del cuadro,
centrada, de espaldas y en la fuente. Cuando Diego la moja con su pistola de agua, ella se
queja y corre en el mismo eje del centro del cuadro pero hacia primer plano, a partir de lo
cual la frase “Ay, me mojo.” puede producir un efecto de interpelacion al espectador.

También es agraviada otra nifia quien, al ser mojada por un globo de agua, lanza un grito de
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terror. Preocupado también por lo que ocurre en la plaza, un nifio mas intentara detener la
“guerra” con basura.

Por lo demas, al llegar la maestra alude a los nifios por igual: “Ay, nifios, jQue
desastre hicieron! Pues ya saben que hacer.” Uno de ellos contestara: “A recoger todo y
echarlo a la basura.” Otros se mostraran conocedores de las “3 erres”, a las cudles aplican,
asi como de la captacion de agua de lluvia en botes. A uno de ellos, quien intent6 detener el
desastre y posteriormente comenta que “Con millones (de papeles reciclados) se salva un
bosque.”, la abeja que habia sido la compafiera de la maestra, agradecera su actuar.

Posteriormente, sera la voz en off de nifios y nifias la que produzca una serie de
cuestionamientos a los citadinos: “;Para qué tanta gasolina si contaminamos aire y
quemamos bosques?”; “;Para qué tantas prisas y autopistas si aqui vienes a descansar?”’; o
“.Y el agua a donde va?”. Igualmente, una voz coral en off aseverara “Ustedes tienen
techos. ... Y el agua cae en los techos. Y nos piden agua y el agua no se les niega. Somos
vallesanos y queremos quedarnos sanos.”

De este modo, en la narracién hay una fuerte presencia de nifios y nifas, tanto a
través de personajes a cuadro como de la voz en off. En cuanto a los primeros, es
interesante notar que no forman dos grupos (vallesanos y turistas) que estén separados en
todo momento, por el contrario, interactilan tanto en el desastre como en su resolucion. Una
lectura posible de tal hecho es la de dejar abierto el camino para que entre todos, propios y
externos, sea posible conformar un frente comun en la medida en que todos tienen una
responsabilidad con el planeta.

Por otra parte, en el caso de las voces en off, sobre todo las que hablan al final del
cortometraje, si se hace una clara distincion identitaria. Quienes hablan a través de ella son
los “vallesanos”, quienes quieren quedarse “sanos”, frase que es ademas relevante pues si
bien la temporalidad del filme ha ubicado un presente desde el cual se relata lo ocurrido en
el pasado, podria también vislumbrar un futuro que podrian vivir esos vallesanos. Asi, los
nifios y las nifias estarian siendo, desde esta lectura, ese futuro que sucederia al filme.

Por lo demas, dentro del colectivo de los habitantes de Valle de Bravo aparecen
también otras personas adultas con intervenciones menores, aunque significativas. Se trata
de tres mujeres quienes aparecen a cuadro de espaldas: dos de ellas venderan tacos sentadas

frente a su comal y otra permanecera a su lado, de pie, con un bolso en la mano. Las
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mujeres al lado del camino, veran frente a ellas como se detiene la camioneta del primer
turista del filme. Las vendedoras le ofreceran infructuosamente tacos ‘“calientitos”,
“deliciosos” o pambazos y, junto con la tercera mujer, le dirdn amablemente como llegar a
la cascada Velo de novia para, después, responderle negativamente cuando pregunta sobre
la posibilidad de llegar en coche a un mirador.

Si bien estas mujeres no muestran su rostro, pues soélo la de en medio dejara ver sus
dos perfiles al negar con la cabeza, pueden ser ubicadas como personas del lugar quienes
amablemente ofrecen su trabajo a un turista desinteresado por el mismo, al tiempo que no
logran entenderse del todo con éste pues cuando ellas le proponen caminar y dan una via
para tal accion, el hombre pregunta por un camino que pueda recorrerse en automovil.

De esta manera, el nosotros se ha construido desde la pertenencia vallesana que se
identifica a través de rasgos comunes que se determinan por la construccion de la presa que
surte el consumo irracional de agua de la Ciudad de México, al tiempo que les confiné a ser
destino de fin de semana de los citadinos. El nosotros vallesanos se contrapone entonces
con el otros-citadino més, como en la pelicula se sefiala, no seran ellos sino ustedes. Tal
distincion ocurre en varios momentos de la pelicula y es remarcada por la visualidad y la
sonoridad hacia el final de la secuencia donde, con la maestra a la cabeza, se interrumpira e
intentara subsanar el “desastre” que se cometio con el desperdicio de agua y el desorden de
la basura. Tras la intervenciéon de don Pepe cuando, mostrando el pasado, alude a la
captacion de agua de lluvia que se hacia en los aljibes de los conventos “desde mucho
antes”, aparece un encuadre en varios planos en el primero de los cuales puede verse, de
lado izquierdo, al turista quien habia llegado a preguntar por la cascada “Velo de novia”; en
un plano siguiente, de lado izquierdo, apareceran Diego, su madre y un nifio entre ambos; el
resto del cuadro, en planos subsecuentes, estard conformado por el espacio de la plaza, en
donde puede verse un par de jardineras ambos lados, la fuente y, hasta el fondo, el muro de
una construccion.

Sobre este cuadro, las voces en off preguntaran “;Ustedes no tienen techos?”, (se
entiende que para captar agua de lluvia), al tiempo que sobre tales figuras aparecen de
forma alternada e intermitente, grandes y coloridos signos de interrogacion. Tal
construccion permite comprender al ustedes, conformado por los visitantes, los que vienen

de fin de semana y ocupan los espacios del lugar que les son ajenos. Ademads, se les
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construye como los interrogados, pues la voz en off , ya sobre otras imagenes, preguntara:
“;Para qué tanta gasolina si contaminamos aire y quemamos bosques?” o “;Para qué tanta
prisa y autopistas si aqui vienes a descansar?”’.

Posteriormente, vendra también la recomendacion, cuando sobre imagenes de la
Ciudad, con altos edificios, caiga una persistente lluvia y la voz en off pregunte: “;Y el
agua a donde va? Ustedes tienen techos, pues aqui hay techos y el agua cae en los techos. Y
nos piden agua, y el agua no se les niega.”

Los ustedes son los habitantes de la Ciudad, pero no cualquiera, sino la de México,
idea que expresada por la mencion a la misma en dos momentos, el primero de los cuales
ocurre hacia el final del segmento del pasado: sobre las imagenes de un gran tubo sobre la
tierra verde, con el fondo del horizonte de montafias y cielo y tras un paneo que sigue su
camino, se aprecia la union de la presa con lo que la voz en off llama “la Capital” a la que
se lleva “energia y agua” pues, “Eso es el progreso.” La segunda mencion explicita es en el
epilogo del cortometraje, donde, sobre un cuadro negro, aparecen dos pantallas con letras
azules. En la primera de éstas, puede leerse “De seguir el gasto irracional de agua en la
ciudad de México, la presa de Valle de Bravo tendra unicamente ocho anos de vida.”

Aunque no se personalizaran, los ustedes existieron desde el final del segmento en
pasado a través de la imagen de su espacio y la enunciacion de “la Capital”, al tiempo que
son los responsables de ese tiempo posterior al filme, en el epilogo, donde a través del
futuro en el verbo “tendrd”, su existencia se asegura también, despersonalizada, pero a
través de los efectos que la misma produce, es decir, el “gasto irracional de agua”.

Presentes en el tiempo pasado y el futuro, la actualidad del filme se constituye a
través de dos personajes mayores y algunos nifios. El primer adulto visitante, tal como
Candelaria en Paulina y el condor, irrumpe en la primera secuencia donde aparece el paraje
de la carretera. La camioneta del personaje citadino entra por el lado derecho del cuadro y
se situa al centro, aunque en un plano posterior al de las dos vendedoras de comida y la
mujer de pie, todas de espaldas. Sin bajar de su camioneta, pregunta por la cascada y por un
mirador al que pueda llegar en su auto. Si desde su primera intervencién se muestra como
amante de los vehiculos que son contaminantes, en sus posteriores apariciones seguird en el
tono de afiorar lo que no es propio del lugar: ante el ofrecimiento de un “taquito”, pedira

una hamburguesa. Igualmente, en la secuencia donde aparecen la carretera y los
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automoviles que son testigos de la disminucidon de nieve en la cima del Nevado de Toluca,
el hombre insistira “Yo quiero que me traigan el aeropuerto aqui.”

Por si no fuera suficiente su apego a lo contaminante, su actitud de falta de respeto
con la maestra, a quien adula de manera irrespetuosa en un par de ocasiones (“Asi se hacen
los bisteces.” o “Bdjate de esa bici y subete a mi nave.”) lo construye aiin mas como un
personaje desagradable quien, si bien es cuestionado con los demds en el cuadro antes
mencionado con los signos de interrogacion superpuestos, posteriormente, al pedir el
aeropuerto, se muestra como alguien que, desde la incompatibilidad de experiencias de vida
y anhelos con los vallesanos, no modificard su conducta.

Los siguientes turistas serdn también irruptores en el cuadro, se trata del nifio Diego
y su madre, quienes entraran corriendo, uno disparando agua con su pistola de juguete, y
otra gritando, infructuosamente, “Ay, Diego, parate.” En la secuencia posterior Diego, con
la misma accidn, irrumpird también en la plaza del lugar donde una nifia se encontraba al
lado de la fuente y, al parecer sin reparar en ella, casi como automata, la mojara, tal como
haré con otro nifio en una secuencia posterior. Diego y su madre se muestran asi, asociados
al desperdicio de agua, al automatismo, al desenfreno y a la incapacidad de autocontrol. En
su ultima presencia, cuando ya han estado en el desastre, sido parte del mismo y escuchado
las explicaciones sobre una conducta ecoldgica, en el momento donde se interpela al
“ustedes”, ellos se mostraran calmados, sonrientes, al parecer en una actitud de
entendimiento con el interlocutor que, en este caso, esta representado a través de la voz en
off.

En ese mismo cuadro, estaran acompanados también por el segundo nifio que es
claramente identificable como citadino, a partir de su presencia en el mismo. El aparecera
solamente en la plaza, donde serd mojado por Diego, participara de la guerra con globos de
agua y también escuchard atento a la maestra cuando dice “Ay, nifios. jQué desastre
hicieron! Pues ya saben que hacer.” Este nifio serd el unico citadino que entre en
interlocucion directa con la maestra a quien €l respondera “A recoger todo y a echarlo a la
basura.” Para, posteriormente, preguntar “;Y esta agua tirada?”. De tal manera, el nifio se
mostrard como ampliamente dispuesto a integrarse en ese nosotros mas amplio que cuidara

el ambiente en tanto ha podido ya establecerse como escucha y también interlocutor.
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Los ustedes apareceran mayormente en espacios no propios donde irrumpen desde
la incomprension, el descontrol e, incluso, la groseria. Sus espacios, la Ciudad de los
grandes edificios, atiborrada, concentrada, gris en oposicion al verde de Valle de Bravo,
destinataria del agua y la energia que ésta no produce y a la que no procura, se muestra
siempre deshabitada y quienes ahi viven casi sélo intervienen en los sitios del pueblo que
les son ajenos. En consecuencia, la Ciudad se construye mayormente desde la
despersonalizacion.

Solo en dos momentos se verd a los citadinos. Hacia el final de la pelicula en la
Ciudad, aparece por el camino el turista desagradable quien regresa en su camioneta.
Posteriormente, la cdmara muestra la parte baja de un edificio, para después hacer un #ilt up
hasta los dos pisos mas altos del mismo, en cuyas ventanas se encuentran macetas con
plantas, lo mismo que en la azotea; desde la derecha superior, una persona saluda y, a
través de su presencia casi fugaz, se muestra como el citadino que puede vivir respetando a
la naturaleza, quien es consciente y, por ello, puede ser parte del nosotros que cuida al
planeta.

Y si los propios se construyeron desde su vinculacion con la naturaleza, los ustedes
seran los unidos a un concepto cuestionado, el “progreso” que engendra automotores
contaminantes como los aviones o las camionetas, te desvincula de tu cultura y provoca
estar al borde de acabar con un recurso vital, el agua, motivo central del filme. Por eso, el
personaje que mas proclive es al mismo, ese primer visitante quien es comedor de
hamburguesas, tiene sobrepeso, casi no vive sin del auto y agrede e insulta a la maestra-
naturaleza, es el estereotipo de lo desagradable citadino. Por su parte, los demas, aunque
irruptores, descontrolados e ignorantes de la importancia de su papel en la conservacion del
planeta, ain pueden conformarse como un equipo con los vallesanos, pueden ser
interlocutores y, tal vez, lograr entender un mensaje que, al parecer, un citadino ha ya
comprendido.

Resulta interesante como la pelicula no habla desde la individualidad, no se trata de
yo y tu, sino de colectivos, de nosotros y ustedes. Nombrar a los otros como ustedes
posibilita un didlogo que, en este caso, se da mayoritariamente desde la interpelacion de los
vallesanos hacia los citadinos pero que, no obstante, se vislumbra como posible porque al

final el nosotros podria constituirse por todos los que cuidan el ambiente, tanto quienes
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interpelan como los interpelados y cuestionados. Lo anterior se refuerza por el hecho de
que ambos grupos existen, existieron y pueden existir, es decir, se ubican en la tres
temporalidades establecidas por la pelicula.

De tal forma, el nosotros del narrador hereda el ser desplazados, saqueados en los
recursos por los capitalinos, el nosotros cosechaba agua de lluvia desde mucho tiempo
antes, es aquel de quienes viven en comunién con la naturaleza, utilizan aparatos no
automotores (como el arado y la bicicleta), sufren desde el pasado la irrupcion del
progreso/robo/maltrato a la naturaleza y desde entonces estan, ciclicamente, reparando los
dafios o guiando la reparacion de los mismos. Luchan e intentan interpelar a los citadinos, a
veces de manera infructuosa, como en el caso del turista obeso que no quiere bajar de su
coche.

El nosotros tiene una cultura que a ustedes no interesa pero aun asi les interpela y,
en algunos casos, piensan que es posible establecer el didlogo para formar un frente comin
y cuidar el agua para todos. Lo anterior lo posibilita también la construccion espacial. Los
espacios nuestros y los de ustedes se muestran antitéticos: en Valle de Bravo domina lo
horizontal y el verde, con presencia importante incluso en la plaza del pueblo, mientras los
espacios de ustedes son verticales, atiborrados y grises. Sin embargo, ambos son abiertos,
reciben lluvia del cielo y, por eso, es posible formar el frente comun.

Si bien en el cortometraje la identidad no es el asunto mas importante, el tema
ecologico central utiliza al planteamiento nosotros/ustedes para lograr que su mensaje
quede mas claro: el ustedes negativo es el encarnado en el personaje estereotipico
desagradable del citadino inmutable y amante del progreso, mientras que el ustedes positivo
se plantearia como aquel que puede cambiar y emular en el cuidado del ambiente al
nosotros agradable y armoénico.

En suma, Paulina y el condor e ;Y el agua? se colocan desde la dimension
identitaria a partir de la construccion de un nosotros quien habita los Andes o nuestro
Valle, y se diferencia de una alteridad-ustedes citadina que irrumpe en su territorio y les
afecta al punto de constituir incluso una amenaza en tanto puede impedir que Paulina sea
pastora u ocasionar que Valle de Bravo se quede sin el agua vital pues la Ciudad de México

opera un gasto irracional del liquido.
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Si bien ambas pelicula confluyen en el planteamiento provincia vs. ciudad, se
diferencian en la idea que se presenta en /Y el agua? donde pareciera que se busca un
didlogo para que todos se conviertan en un nosotros no de vallesanos, sino de personas
conscientes que cuidan el agua y aseguran la viabilidad de nuestra vida, lo cual pareceria
del todo irracional en el caso de Paulina y el condor, donde la existencia de un nosotros

amplio parece vedado.

3.2.2. “iEso es el progreso!”: el nosotros en la preocupacion ecologista y la
interpelacion a la modernidad

En El jefe y el carpintero e ;Y el agua? hay un nosotros que se construye desde el
cuestionamiento al paradigma moderno, mismo que agrupa la pertenencia en torno a la
defensa de la ecologia y de frente a los embates de un progreso que, en la realidad, dista de
serlo. En el analisis del Fausto, de Goethe, Marshall Berman (1988) destaca a las grandes
obras fausticas como el ejemplo claro y palpable del afan de desarrollo caracteristico de la
racionalidad moderna. Por éstas, el autor comprende a las magnas obras de infraestructura
como inmensos puentes o estadios hechos por hombres poderosos del mundo, quienes dan
la orden y el impulso para edificarlas, pero en cuya construccion no intervienen
directamente, como si lo hacen copiosas cantidades de trabajadores andénimos quienes
despliegan por completo su fuerza y energia laboral en una construccioén que, por lo demas,
implica también enormes costos ecologicos.

La figura del héroe tragico de Goethe que emerge en la obra es, para Berman, un
gran desarrollista, es decir, un hombre cuya mente puede concebir la renovacion constante
de un mundo que considera obsoleto y en donde la tradicién no es sino un sedimento
nocivo que impide el avance de la raza humana. Dice Berman: “(...) el Fausto de Goethe,
en su actividad como “desarrollista” que encamina al mundo por una nueva via, es un héroe
moderno arquetipico. Pero el desarrollista, tal como lo concibe Goethe, es tragico a la vez
que heroico.” (p. 58) Y es asi porque, en su afan de renovacion irrefrenable, arriba a un
punto en que ¢l mismo se interpone en el avance y, por tanto, debe desaparecer.

Esta obsesion por el progreso entrafia asi una necesidad de destruccion de todos los
obstaculos del avance que, tal como el Fausto lo presenta, son aquellas personas o

elementos que representan la tradicion, es decir, la raiz y el porqué de lo que existe en el
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presente. Sin embargo, para el desarrollista, ese valor no es tal, las magnas obras modernas
y el arrojo y la vitalidad que éstas requieren, son mucho mas valiosas que la obsolescencia
de la tradicion. Como se anotd al inicio de este segmento, tales ideas en torno a la
modernidad parecieran discutirse en El jefe y el carpintero e ;Y el agua?, las cuales
coinciden en expresar su insatisfaccion y reclamo ante la irracionalidad de las obras
fausticas.

Casi al comienzo de la pelicula de Tournier, al final de la gran cena cocinada para el
sabio Sansin por la gente del lugar (la cual solo disfrutan el gobernador, su esposa y el
homenajeado), el dirigente, sentado en la cabecera de la mesa, se mira en una toma media
insatisfecho, incomodo. Desde una top shot que enmarca el sitio de la mesa con los tres
platos de los comensales, se aprecian dos de ellos terminados, el del sabio y el de la esposa
del gobernador, mientras que el del hombre permanece intacto.

Ante el cuestionamiento del sabio sobre la razén de la intranquilidad del
gobernador, éste responde: "El tiempo pasa, Sansin, y cada dia estoy mas viejo. (...) tu
eres reconocido como un hombre sabio, en cambio, yo...". El sabio pregunta: “;Ser un
gobernador no es suficiente?”. El hombre, al tiempo que golpea con su pufio la mesa, dice:
"Ser un gobernador no es suficiente, lo que yo quiero es que todos me recuerden por haber
hecho algo stper especial". A partir de la situacion inicial, el Gobernador puede equipararse
con el Fausto, de quién Marshall Berman anota: “(...) no s6lo es de mediana edad (...) sino
ademas tiene casi tanto éxito como puede tenerlo un hombre de mediana edad en su mundo.
Se le reconoce y estima como doctor, abogado, tedlogo, filésofo, hombre de ciencia,
profesor y administrador.” (p. 32) (...) “Y, sin embargo, todo lo que ha obtenido suena a
hueco, todo lo que lo rodea tiene el aspecto de un monton de deshechos.” (p. 33)

Por ello, el gobernador, un personaje al que la cdmara contempla a través de
contrapicadas, reconociendo su nivel de poder, estd tan insatisfecho como el Fausto. Por
ello, busca en su mente la manera de superar su malestar, la cual encuentra a través de
producir una obra magna, de realizar un logro tinico que le de fama y riqueza: ser el primer
hombre en tocar la luna. A pesar de lo descabellado que la idea suena para el resto de las
personas de la isla, todos deberan trabajar sin descanso para construir la mas alta torre

jamas edificada.

121



Para salvar a los arboles que el hombre ha mandado cortar, se mira a los habitantes
de la isla planear la forma para hacerlo, lo anterior hermanados por la camara a través de
tomas de conjunto. En esos momentos, el nosotros identitario de la pelicula se afirma
también desde el interés por conservar el equilibrio y la naturaleza, una vision fundamental
en las cosmovisiones precolombinas, a la cual la modernidad del progreso y el desarrollo
colocaron en un plano de menor importancia. Incluso esta temadtica en el filme, puede
hermanarse con la propuesta del “Buen Vivir”, surgida de los pueblos indigenas
latinoamericanos, donde el nosotros deseado es el que incluye a la naturaleza (Ver apartado
1.1.3.4.).

Deciden entonces proponer que se apilen todos los muebles del sitio, idea que
agrada al gobernador, pues permitird una tarea mas rapida. Sin embargo, la altura de la torre
resulta insuficiente. Cuando estan todos apilados, el gobernador trepa, pero, al no lograr su
objetivo, ordena entonces cortar los darboles pues, dice "Los arboles creceran
eventualmente, pero yo no tengo mucho tiempo asi que, a trabajar!”. Si en la secuencia
anterior tanto la labor de los habitantes de la isla en la construccién como la subida del
gobernador eran acompafiados de un son alegre que rezaba “El jefe quiere tocar la luna, el

b

jefe quiere tocarla...”; en la secuencia posterior, la musica es desoladora, mientras las
imagenes muestran la caida consecutiva de los arboles y la migracion de pajaros y demas
animales de la isla: la Naturaleza ha sido devastada y, con ella también el nosotros del
filme compuesto por el Carpintero, Angela (la nifia presente desde la secuencia inicial del
filme, presuntamente la hija del carpintero) y los demas habitantes de la isla.

Tomas abiertas muestran la deforestacion de la isla pero, al no ver logrado aun su
objetivo, el hombre ordena deshacer las casas, todas, incluyendo la propia. En una
contrapicada se ve al gobernador ascender la enorme torre y, una vez en la cima, estirar su
brazo mientras esboza una sonrisa ambiciosa. En su delirio, al creer que estd por lograr su
afan, y no contemplar nada mas que devastacion en el lugar, ordena retirar el banco que
estd en la base de la torre.

Si la camara le habia mirado en contrapicada, cambia la perspectiva al verle sordo
ante la explicacion de las consecuencias de tal acto. El cuadro entonces muestra a un

hombre desde un angulacion normal, se pone a su altura para mostrarlo, el gobernador ya

no es tan poderoso como antes, no estd mas en lo alto, por encima de los demaés, ahora es
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retratado como el resto de la gente. En la toma siguiente, el cuadro se nubla y so6lo se
escucha su grito: el hombre ha caido desde la punta de la torre, naturalmente, sin lograr su
cometido: no sera famoso, no serd recordado por haber logrado lo que nadie, no conseguira
la riqueza ilimitada. El son que ahora se escucha reza “La luna no quiere que la toquen,
pero la luna nos toca a todos.”.

Dice Berman sobre el protagonista de Goethe:

La batalla de Fausto con los elementos parece tan grandiosa como la del rey Lear, o incluso
como la del rey Midas azotando las olas. Pero la empresa faustica sera menos quijotesca y
mas productiva, porque recurrird a la propia energia de la naturaleza y utilizard esta energia
como combustible para los nuevos propositos y proyectos colectivos de la humanidad, con
los cuales dificilmente hubieran podido sofiar los reyes arcaicos.”

“Esboza grandes proyectos para utilizar el mar con fines humanos: puertos y canales
artificiales por los que puedan circular barcos llenos de hombres y mercancias; presas para el
riego a gran escala; verdes campos y bosques, pastizales y huertos; una agricultura intensiva;
fuerza hidraulica que atraiga y apoye nuevas industrias; asentamientos pujantes, nuevas villas
y ciudades por venir: todo esto se creard a partir de una tierra yerma y vacia donde los
hombres nunca se atrevieran a vivir.” (p. 54)

Como en el Fausto, el Gobernador, en su afan desarrollista, ha arrasado todo a su
paso. Pero, a diferencia de éste, ha fracasado pues su obra so6lo ha entrafiado devastacion
generalizada y ni siquiera logro6 atisbos de progreso y fama para €l y la isla. Sin embargo,
tal vez la empresa ha sido mas fecunda pues el hombre ha aprendido de ella, lo cual se
aprecia en las tomas abiertas posteriores; en ellas, se centra a un gobernador con vendaje en
la cabeza y curaciones en el rostro, acompafiado de Angela. Ella es quien ha luchado desde
entonces por conservar un retofio que se convertird en arbol y, en ¢él, un nido con dos
pajaros. Ambos se encuentran en el centro, en la relativa oscuridad de la noche que atn es
cortada por la potente luz de la luna. La nifia pregunta al hombre si desde entonces, en
adelante, se portard bien. El gobernador responde: "Yo sé¢ que no puedo hacer lo que
quiero, y tengo que respetar a la gente, y a la naturaleza.”

A diferencia de los cuadros anteriores, cuando la camara nunca mostraba al
gobernador en conjunto con el resto de los habitantes del sitio (salvo cuando les ordenaba
despotico), la toma final muestra al grupo, el gobernador y su esposa entre ellos,
ligeramente sonrientes: a pesar de la devastacion generalizada, Angela ha logrado conservar
un retofio que riega y se conforma como la esperanza de la reforestacion. El cuidado de la

nifia para el pequefio retofio parece tener sus raices en las tradiciones ancestrales del respeto

por la entidad Naturaleza de los pueblos precolombinos y, en consonancia con el Buen
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Vivir, se plantea como una forma de vida, no de muerte; con el pequefio retofio, la
esperanza vital existe. El nosotros del filme, que en un principio se encontraba ubicado en
los personajes del lugar, ahora se ha conformado por todas los personajes, gobernador
incluido, pues todos son conscientes de que, frente al espejismo del progreso y la
devastacion natural y humana que genera, lo fundamental para la existencia es el respeto al
projimo y a la naturaleza, también parte de nosotros.

Y si en El jefe y el carpintero se pone en cuadro la obsesion del Fausto, en otro de
los trabajos analizados, /Y el agua?, se aborda el efecto de la obra faustica. En la secuencia
inicial se muestra parte de una milpa, donde vemos a don Pepe, un campesino quien trabaja
la yunta; posteriormente, la toma se abre para incluir también una porcion mas amplia del
lugar, y dejar ver las montafias en el horizonte, las cudles seran una constante. La musica es
apacible; la voz en off relata “Valle de Bravo antes era un valle donde la gente cultivaba la
tierra”. La secuencia posterior, rompe la tranquilidad: el verde del paisaje es sustituido por
el gris de los cerros desgajados, al tiempo que la pista sonora es dominada por el ruido
ensordecedor de una maquinarias que, a manos de trabajadores andnimos, rompen la tierra
para “construir la presa”.

El espectador es testigo de la despedida de Don Pepe, a quien ve de perfil bajar a
tomar un puflado de tierra y derramar una lagrima. Asi, desde las tres secuencias iniciales,
se ha establecido como la empresa faustica arrasa con la tradicion e irrumpe desde lo
externo en la cotidianidad de la gente del lugar. Si bien el constructor permanece anénimo,
tal anonimato implica también el nulo interés de sus razones.

Posteriormente, se mira en una toma panoramica el ascenso a las montafias del
mismo don Pepe, nuevamente acompafiado de la yunta y el buey, quien debe practicar su
labor en las laderas, con toda la dificultad que ello implica. Si en tales secuencias ha
dominado la horizontalidad de las montafias y el agua de la presa, no ocurre asi al final del
flash back, cuando el cuadro hace un paneo siguiendo una enorme tuberia que descansa
sobre el paisaje verde y llega hasta un lugar de altos edificios grises: la Capital. Sobre tales
tomas, la voz en off declara la verdadera razon de la construccion de la presa, que no es,
como habian comentado otras voces, para que el turismo pudiera velear, ni para hacer el
campeonato mundial de los parapentes, sino para “llevar energia y agua a la Capital” pues,

segun dice con un tono irdnico la voz del nifio: “jEso es el progreso!”.
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Como se ha mencionado en apartados previos, el resto del cortometraje se ubica en
la época actual y aborda la forma en que, lejos de su pasado como Valle, el sitio se
convirtid en un destino de fin de semana para los turistas citadinos, quienes producen,
semana a semana, un problema ecoldgico mediante el desperdicio de agua y la basura.

En primera instancia, para el nosotros-vallesano, el progreso ha significado dejar
con dolor su tierra, ser desplazados y vivir el despojo de sus recursos para el beneficio de
los habitantes de una lejana Capital a la cual proveen de agua y electricidad. Los elementos
de la destruccion de la tradicién, y las magnas obras desarrollistas, no han traido sino
pesares a quienes se relacionan con éstas, un pesar que surge de la vision utilitarista de la
naturaleza como recurso, no de la concepcion precolombina.

Ubicados en una concepcion diferente, lo que ellos buscan es, como lo hicieran
Angela, el carpintero y los lugarefios, conformar con la otredad, llamese Jefe-Gobernador o
citadino, un nosotros consciente que interpele al desarrollismo moderno y plantee otras
maneras alternas que pongan en el centro el respeto al otro y a la naturaleza, tal como
ocurre con la propuesta de los pueblos indigenas del Buen Vivir.

Asi, los dos cortometrajes, producidos en lugares diferentes de América Latina con
particularidades propias, pero hermanados en una tradicion regional, coinciden en enunciar
la preocupacion por un planteamiento moderno de desarrollo y progreso, al cual no
reconocen como propio en tanto pone en peligro la viabilidad ecologica general. En el
mismo sentido, construyen un nosotros diferente, heredado de las concepciones
precolombinas del respeto al otro y a la Naturaleza, un nosotros no exclusivo del grupo que

han formado, sino al que el otro queda convidado.

3.2.3. Somos el Sur, no el Norte

Como se abordo en el apartado 1.1., el colonialismo implicé colocar a Europa y, mas tarde,
a Estados Unidos, como el centro civilizatorio racional que quedaba por encima de los
demas paises. En este esquema, cobra validez la diferenciacion entre los paises del Norte y
los del Sur, misma que no corresponde a su ubicacidon en el globo terraqueo, sino a la
colocacion en un esquema de poder que implica la colonizacion donde primero la raza y

luego el género se constituyen como las matrices de diferenciacion.
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El planteamiento anterior parece estar presente en /magina una nifia con cabellos de
Brasil donde la pertenencia identitaria se construye justamente a partir de la nacionalidad
de la nifa, cuyo peinado le pesa a un punto en que cambiarlo es el eje del filme. La
protagonista se presenta en la segunda secuencia de la pelicula, cuando su rostro
sorprendido se refleja en el espejo que ella misma empuifia. El cuadro permanece ahi por
algunos segundos, luego un zoom back muestra el reflejo desde otro angulo y comienza a
mostrarse su peinado. Posteriormente, un nuevo zoom back encuadra el tocador, en cuya
superficie la mano de la nifia deja el espejo pues un nuevo reflejo, el de un espejo de pared,
muestra su figura con el peinado de Brasil. Hasta entonces, las tomas han sido subjetivas y
resulta curiosa la manera del planteamiento donde ella misma y el espectador no la perciben
directamente, sino a través de reflejos, lo cual pareciera aludir no al yo de la protagonista,
sino a su representacion.

Posteriormente, la cdmara panea para situarse frente a la figura en medium shot, la
nifia se nota con el mapa de Brasil como cabello, por lo cual saca una liga para atarlo. Sin
embargo, éste permanece desplegado, ante lo cual ella se muestra molesta. En ese
momento, inicia su aparicion el publico extradiegético del que se oyen las risas. El cabello
exhibe tonos azulados, como la prenda que el personaje porta en la mitad inferior pues en la
superior muestra una camiseta blanca. La nifia suelta su cabello, el cual retorna la forma de
Brasil.

Enojada, pone sus brazos en el tocador, la camara hace un #i/t up hasta una toma
cenital donde abre el cajon del tocador, sitio donde aparecen varios cepillos, la cdmara hace
un zoom in a éstos mientras se ven las manos que eligen uno cilindrico. Tras ver a cuadro a
la nifia con el cepillo convertido en una espada de Jedi, se le mira deslizar el cepillo por el
cabello para intentar peinarlo, para lo cual se inclina de lado hasta lograr un cabello liso
acomodado como un arcoiris, ante lo que se escucha una musica de presentacion (“Taran”)
y una exclamacion coral (“{Ohhh!”), al tiempo que ella se muestra sonriente. Sin embargo,
un cabello se suelta sobre su oreja mientras se escucha un incidental de resorte. El cuadro
hace un zoom in al medium close up del rostro desafiante cuando ella lo arranca. En el
instante, el cabello vuelve a su forma de Brasil, se escucha un incidental de risas, al tiempo

que el cuadro hace zoom back.
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Desde la primera secuencia, se ha establecido la problematica del filme: la nifia con
cabellos de Brasil est4 a disgusto con su peinado, por lo cual desea cambiarlo por diferentes
medios y, aunque no lo logra, lucha por hacerlo. En este segmento, hay dos elementos
importantes: si bien es ella quien se encuentra inconforme, en realidad no se esta mirando a
ella misma pues, como lo sugieren los espejos, estd mirando una representacion de si
misma que, con ayuda de la espada Jedi, simbolo de la cultura norteamericana, intenta
cambiar.

El cabello con forma de Brasil implica que la identidad de la nifia esta cimentada en
el hecho de haber nacido en un pais sudamericano, lo cual le disgusta, por lo cual intenta
cambiar esa representacion de si misma y lo hace, curiosamente, con ayuda de un elemento
cultural norteamericano. Ademas, en la intimidad de su cuarto, no se encuentra sola, el
publica extradiegético le observa y se rie de lo infructuoso de sus intentos. Hasta ese
momento del filme, se identifica a una nifia sudamericana que tiene problemas con su
representaciéon como tal y busca cambiarla a través de un elemento cultural extranjero,
proveniente del pais que detenta la hegemonia cultural.

La siguiente secuencia da mas noticias acerca del planteamiento del filme. En un
full shot se mira a la nifia quien camina de perfil con libros en la mano. La sonoridad del
momento la marcan primero risas y, posteriormente, entran las notas de la cancion
“Imagine”, de John Lennon, de quien se escucha entonar "Imagine all the people,...". La
nifa, al centro del cuadro, contintia su caminata.

Aparecen a cuadro otras niflas por detras de ella, quienes portan un cuaderno en las
manos, igual que la nifia Brasil y se encuentran ataviadas con la misma camiseta blanca,
falda azul, calcetines blancos y zapatos negros. El grupo camina en el mismo sentido,
rebasan a la nifia Brasil. La primera nifia es mas baja y regordeta, tiene cabello verde con
forma de Estados Unidos; otra es la mas alta y delgada y su peinado es el mapa de
Alemania en color amarillo mostaza; Francia es delgada y tiene el cabello azul; Reino
Unido aparece con el cabello color rosa mexicano; Italia tiene complexion media y el
cabello amarillo; Japon aparece con complexion menuda y estatura baja, con el cabello azul
claro; y Canada, alta y gruesa, con cabello rosa, es la ultima que aparece y, una vez que han

rebasado a la nifa-Brasil, voltea y la mira con rostro malicioso.
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Cuando han salido del cuadro, se aproxima otra nifia de cabello azul claro con
peinado de Rusia. Se coloca detrds de la nifia-Brasil, quien se vuelve, por lo cual ambas
quedan frente a frente, se sonrien. Un posterior medium close up les muestra a ambas,
frente a frente al tiempo que abren mas la sonrisa y muestran los dientes: se simpatizan. Se
escuchan incidentales de risas y un silbido (la han llamado las nifias del corro), Rusia cierra
los ojos y entorna hacia abajo los labios; se asoma hacia atras de la nifia Brasil, regresa a
mirarla, rie apenada y continia su camino, pasa por delante de ella y sale de cuadro

La nifa Brasil se vuelve, queda de perfil pero mira hacia donde se fue Rusia, un
zoom back se establece en el full shot que muestra a la nifia-Brasil y al conjunto de las otras
nifias. Estados Unidos se asoma hacia la nifia Brasil, la mira y regresa a hablar con las otras,
regresa a mirarla y se toca el cabello, nuevamente la mira y todas voltean a ver, regresan a
ver a la nifia Estados Unidos y rien burlonas. S6lo Rusia mira a Brasil quien también le
mira. Las demads se van, Rusia se vuelve, quedan ambas frente a frente pero Estados Unidos
regresa, la toma de la mano y ambas se alejan. Brasil queda sola de perfil, a la derecha de
cuadro, mira al fuera de cuadro, se dobla y les hace una trompetilla.

Si desde la secuencia de presentacion de la nifia Brasil se vislumbraba un
planteamiento donde ella se concebia como una nacion del Sur, la secuencia descrita parece
confirmar la idea al plantearla en contraposicion al corro de nifias de las naciones del Norte,
es decir, las que en un esquema de poder se encuentran en el lugar hegemoénico. Asi, la
pertenencia del filme, ubicada en la nifia Brasil, se concibe desde el hecho de ser del Sur,
mientras que la otredad la conforman las naciones del Norte.

La contraposicion entre ambas instancias, se construye también desde la
construccion espacial del filme, por ejemplo en la secuencia descrita el espacio se
estructura por mitades, derecha e izquierda, donde Brasil est4 en la derecha, Rusia al centro
y el corro, al rebasarla, se ubica en la mitad izquierda, al tiempo que la miran hacia atrés, a
través de lo cual se sugiere que la ven como “atrasada” o “subdesarrollada”. Al mismo
tiempo, el hecho de que Rusia sea empatica pero Estados Unidos le impida acercarse a
Brasil, habla también de una concepcion de la organizacion del mundo tras la posguerra,
cuando existieron dos polos, el capitalista y el socialista, este tltimo encabezado por la

URSS.
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La caracterizacion del Sur y el Norte continua al tiempo que avanza la narracion. En
la sexta secuencia, la nifia Brasil vuelve a aparecer frente al espejo de su tocador, enojada.
Nuevamente, busca en el cajon del mueble. Entre los cepillos, elige una plancha de cabello
color rosa mexicano. Cierra el cajon, el cuadro hace zoom back hasta el medium shot, en
disolvencia, el fondo se pone rojo, ella usa lentes oscuros, cuadrados, su ropa cambia de
color a camiseta gris y falda negra, se escucha la musica que evoca al filme Cobra,
protagonizado por Silvester Stallone, el segundo icono de la cultura norteamericana
hegemonica. Dentro de su identidad Brasil-Sur, ella se encuentra también inmersa en la
globalizacioén donde la cultura norteamericana permea en el orbe entero.

Regresa la iluminacién normal y, con rostro fiero, ella "carga" la plancha. Tras un
incidente con la conexion, aparece la nifia Brasil en medium shot, se plancha el cabello a un
lado y a otro, entra un incidental de guitarra flamenca, al tiempo que aparece su cabeza con
cabello rojo con la forma del mapa espafol; ella sonrie y se escuchan risas colectivas.
Luego, el peinado se le cae sobre la cara, el cabello se alborota y queda como en picos, de
color azul, para después regresar a la figura de Brasil.

La nifa se enoja, los ojos se le enrojecen y cae sobre el tocador. Después, aparece
con rostro fiero y cuatro brazos, a la manera de una deidad hind{, cada uno con un
implemento: spray, peine, cepillo y secadora de cabello. Utiliza los implementos y el
cabello se le pone amarillo, con forma de la peninsula escandinava, al tiempo que se
escucha musica pop de la region. Sonrie complacida pero el peso del cabello ladea su
cabeza. Aunque se sostiene del tocador, cae y desaparece de cuadro. Cuando se levanta, su
cabellera es azul en la forma de Argentina, su rostro se muestra dolorido y se sostiene la
cabeza, mientras en su mano sostiene el espejo de mano donde se mira y produce un gesto y
sonido de asco. Si las figuras escandinavas y espafolas le agradaron, la Argentina le
produce malestar: ser el Norte es deseable; ser el Sur (Brasil o Argentina) causa dafio. Por
ello, nuevamente mira hacia el frente con cabellos de Brasil y muestra un gesto triste.

Desde la soledad inicial, la situacion de la nifia avanza. Hacia el final de la séptima
secuencia, en el salon de clases donde se encuentran todas las nifias, el cuadro muestra a la
maestra, de quien se aprecia desde su boca hasta su cadera, en el mismo color crema del
fondo, ella lleva una bata y porta una "vara" que golpea levemente en el escritorio, para

llamar la atencidn de las alumnas. La maestra extiende su brazo izquierdo y el cuadro panea
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hacia la derecha hasta el medium shot de una nueva alumna India, quien tienen la piel mas
oscura, cabello negro, lunar negro en la frente y ceja unida. India sonrie, levanta los brazos
y rie mas ampliamente, la cdmara se desplaza lateralmente y muestra en medium shot a la
nifia Brasil con pafioleta en la cabeza, quien levanta el brazo y saluda, sonriente.
Nuevamente, comienzan a sonar las notas de “Imagine”.

Ahora la nifia Brasil estd acompanada de otra nifia del Sur, con quien conforma un
nosotros mas amplio. Con ella camina por el patio escolar y también escucha unos sollozos
desde lejos en la novena secuencia. India detiene su andar y el de Brasil, a quien pide
silencio. Voltea hacia la izquierda y camina hacia alla, Brasil la sigue. Se observan dos
medios muros grises y una especie de tronco de arbol del color del fondo, ambas nifias
avanzan hasta ese sitio, el cuadro viaja en movimiento circular y se detiene en un medium
close up de las nifias, asomadas por detras del tronco.

Un paneo con tilt down muestra el full shot de una nifia despeinada de cabello chino,
ataviada solo con un camison blanco. La nifia est4 acostada, con ojos cerrados y boca triste
reposa su cabeza sobre la parte baja del tronco, y por, detras, recarga su espalda en un muro
gris; se encuentra en posicion casi fetal. Un zoom in, acompanado de un 7/t up muestra a
Brasil e India en medium close up cuando se miran entre ellas y regresan la mirada hacia
abajo.

La lectura de la descripcion del espacio en esta novena secuencia es elocuente pues
Brasil e India se encuentran de pie y voltean hacia abajo, hacia donde la otra nifia se
encuentra postrada. Una estructuracion arriba-abajo coloca en posiciones simbolicas
superior/inferior a las nifias. Mientras las dos primeras, nifias del Sur, menos poderosas que
las del Norte, son agrupadas por la camara, la nifia que ahora se presenta estd ain mas
segregada, en el suelo, en posicion fetal, sin siquiera asistir a la escuela, ese espacio que se
comparte con todas las nifias.

A continuacion, en una casita minascula, tal vez la de la nina Brasil, se mira a la
misma nifia acostada, débil. La nifia Brasil, con el cabello cubierto con la pafioleta que se
ha colocado desde la secuencia del salon de clases, la alimentard y peinard para descubrir
que su cabello es de Africa, el mundo més pobre, no el de un pais en especial, sino de todo

el continente, peinado que la nina exhibe sonriente.
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En ese momento, Brasil se voltea hacia el espejo que se encuentra en la pared de la
habitacion, se mira y el cuadro se desplaza en un dolly semicircular hasta verla en medium
shot. En el tocador, se distingue un cepillo circular con mango rosa y cerdas negras hacia el
cual voltea a ver para luego voltear hacia arriba, hacia su propio cabello. Tras voltear a
Africa, quien se encuentra acostada en una cama detrds, mira nuevamente hacia el frente (se
intuye que al espejo), se quita la pafioleta, sacude su cabellera mientras gira la cabeza vy,
orgullosa, mira su cabello de Brasil, voltea su cuerpo hacia la izquierda del cuadro pero su
cabeza permanece frente al espejo, se escucha un "{Oh!” y aplausos extradiegéticos.

De esta forma, mirar a la otra nifia que s6lo tras comer y restablecerse logra adoptar
su cabello de Africa, lo cual hace con una bella sonrisa, motiva en la nifia Brasil la
aceptacion de su propia identidad Brasil-Sur que, junto con India y Africa, conformara un
nosotros-Sur que no existia desde el principio, como si ocurria con la otredad-Norte, sino
que se conformd paulatinamente, a fuerza de empatia y solidaridad, valores decoloniales.
La condicién “Sur” que deseaba eliminar, cambiar o, al menos, disfrazar o cubrir, se ha
conformado en una identidad que acepta, lo cual reconfigura su identidad desde si misma y
desde un nosotros colectivo, desde una vision de un mundo conformado por paises del Sur
y del Norte.

En el cortometraje, la alteridad de las nifias del Norte no se contempla desde una
vision comprensiva. En un receso escolar, juegan a la cuerda. Alemania y Francia la
“echan” mientras que Italia, Reino unido y Japon saltan, al tiempo que Estados Unidos y
Rusia las miran. Un paneo izquierdo centra a la nifia de Brasil que salta la cuerda sola y
voltea a la derecha, hacia donde esta el grupo que la segrega.

En el recreo, la nifia Italia come pizza, Estados Unidos 4ot dog y Alemania bebe una
lata, presumiblemente de cerveza. Desde un medium three shot las tres miran a la nifia
Brasil, Alemania y EU con actitud maliciosa, al tiempo que esta ultima imita a un chango.
Alemania rie y un paneo derecho deja ve al resto del grupo mientras todas rien diferenciada
y sonoramente, salvo Rusia, quien nuevamente se diferencia del grupo del Norte, pues se
encuentra ligeramente apartada y mira hacia la izquierda, sin comer su pastel de crema con
cerezas, hacia el fuera de cuadro donde se encuentra Brasil.

La burla hacia la nifia Brasil por comer un platano, posiblemente sea una alusion a

la mirada del Norte que contempla al Sur bajo el término de “republicas bananeras”,
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acufiado en 1904 por el escritor William Sydney Porte. Si bien el término no nacié con
tientes peyorativos, se deformo hasta aludir a “paises monoproductores, con instituciones
gubernamentales débiles y corruptas, donde una o varias empresas extranjeras influian en
las decisiones nacionales.” (En

http://www.bbc.com/mundo/noticias/2016/04/160427 america_latina_origen termino_rep

ublica_bananera_ap)

En otro momento, en el salon de clase, antes de llegue al grupo la nifia India, las
nifias del Norte ocupan las primeras filas. Mientras que Brasil se encuentra la fondo, con
una pafioleta en la cabeza, en alusion a ella Italia imita a un chango y Alemania rie, lo cual
ocasiona el enojo de Brasil, quien se quita un zapato y lo avienta a Italia. Se sucede
entonces un intercorte del material de archivo de un gol de Brasil a Italia, presumiblemente
en la final del mundial del '70. Acto seguido, la nifia Brasil avienta otro zapato a la nifia
Alemania, tras lo cual se realiza un intercorte de un nuevo material de archivo de un gol
contra Alemania. En medium shot se muestra nuevamente la empatia de Rusia pues la nifia,
sentada en su escribe con una mano mientras que, con la otra, cubre su risa. Las lineas del
contorno de las figuras se transforman en las letras "Mandou Bem!" (jMand6 bien!). Tras
haberla molestado y ante la reaccion de la nifia Brasil, se miran a cuadro las nifas
Alemania e Italia, quienes sentadas en pupitre voltean a nifia Brasil con mucho enojo.

La insercion de material de archivo habla de una diversidad discursiva, al tiempo
que evoca la Historia, elemento imprescindible de la formacion identitaria. Los goles
repetidos se convierten en un simbolo de los momentos en que Brasil ha podido “ganar”,
desde su posicion inferior en la escala de poder a ese grupo burldén que le segrega, se burla
de ella y la desdefia.

Si la otredad y la distincion de los sectores Norte y Sur habia quedado establecida,
ahora se ha convertido en un conflicto abierto que se habia dibujado desde la primera
secuencia cuando las nifias del Norte habian rebasado a Brasil y evitado que estableciera
relaciones con Rusia.

Sin embargo, la propuesta del cortometraje no termina en ese punto. La
confrontacion aumentara hasta generalizarse, lo cual dara pie a una idea nueva. En la tltima

secuencia de la narracion, cuando Africa e India se encuentran en la escuela y el cuadro les
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muestra en full shot, por el lado izquierdo aparece saltando Estados Unidos y jala el cabello
de Brasil quien salta, enojada y corre hacia donde Estados Unidos escapo.

Si bien hasta ahora no habia sido confrontadas, cuando India y Africa miran hacia el
sitio donde sali6é de cuadro Brasil, Alemania se acerca sigilosamente por detras de ellas y
las despeina. Cuando ellas voltean a mirar a la agresora, por detras de ella, aparece Japon a
cuadro y, al intentar escapar, choca con ella, lo cual inicia un altercado fisico. Por detras de
las nifias India y Africa, al centro del cuadro, de lado derecho, aparece también otra nube-
altercado. Las nifias se avientan al conflicto de lado izquierdo del cuadro.

Mientras ambos conflictos suceden al mismo tiempo en las dos mitades del cuadro,
desde el fondo, al centro aparecen otras nifias del Norte: Italia, Francia, Canadd, y las
restantes se incorporan, alternadamente, a una u otra nube de conflicto. Ambas se juntan y,
al hacerlo, se desprende de ellas una silueta de hongo atéomico, al tiempo que se escucha un
incidental de explosion.

Al tiempo que la nube se disipa, las nifias se miran en full shot, se hacen dafio en
parejas o en grupos y sus siluetas inmoéviles emulan el Guernica, de Picasso.
Posteriormente, todas se ponen de pie, se escucha el incidental de un silbido. Se encuentran
despeinadas, se miran unas a otras; luego, todas se rien de ellas mismas pues se ven iguales.
La nifia Brasil avanza, aun riendo, hacia el tocador que aparece en el espacio frontal del
cuadro. El resto de nifias queda fuera de cuadro, la camara la sigue, hace un zoom back con
reencuadramiento hasta verle en medium shot frente a tocador. En el plano sonoro, se
escuchan las notas de “Asi habld Zaratustra”, la cual evoca también a la pelicula de Stanley
Kubrick, Odisea 2001 .

La nifia Brasil voltea hacia ambos lados del cuadro, no mira a nadie, por lo que saca
el cepillo y sonrie ampliamente mientras parece mostrarlo, se lo lleva a la cabeza mas,
hacia el fondo del cuadro, aparecen las demas con manos en la cintura; le lanzan miradas
expectantes, casi retadoras, y la boca torcida. La nifia Brasil baja el cepillo y la cabeza, las
otras se retiran como aparecieron. Posteriormente, avienta hacia arriba el cepillo, el fondo
se colorea como cielo en tonos violetas que se degradan hacia el naranja-ocre y se hila la
secuencia de créditos que muestra al cepillo flotante en el espacio.

La secuencia final muestra un camino similar al de ;Y el agua? y EI jefe y el

carpintero, con su apuesta que concibe la posibilidad de construir una identidad que incluya
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a la alteridad. Si bien la conversién no resulta tersa, pues sobreviene tras un terrible
conflicto bélico, al final resulta posible conformarnos como un nosotros amplio, una vez
que nuestras pertenencias previas, las cabelleras-paises se han desdibujado.

Si bien el planteamiento surgi6 desde la pertenencia Sur y la alteridad Norte, al final
proponen un nosotros que nos reconozca al mismo nivel, sin el esquema previo de poder
aplastante.

Y tal vez lo anterior pueda ocurrir en la medida en que vivimos en un mundo
globalizado en el cual mantenemos referentes comunes que provienen de multiples lugares:
la cultura cinematografica norteamericana con Star Wars, Cobra y 2001: Odisea del
espacio; la diosa hindu del conocimiento, Sarasvati, con sus cuatro brazos que representan
los cuatro aspectos de la inteligencia (mente, intelecto, vigilia y ego); la musica mundo
popular escandinava; las notas flamencas; el tango argentino; el futbol brasilefio; el
“Guernica”, de Picasso pero, sobre todo, “Imagine” de John Lennon. Y si bien la
globalizacion ha permitido y se ha generado en el esquema Norte-Sur, el filme pareciera
decir que tal vez sea posible aprovechar los referentes comunes y construir un orden

distintos donde todos podamos construir un nosotros.

3.2.4. La vision maniquea

A contracorriente del resto del corpus en el aspecto formal, La noche que se perdio la luna
presenta también un abordaje diferente de los temas, a través de un mundo maniqueo que si
bien pareciera estar presente en Una niria con cabellos de Brasil, al final se desdibuja en el
cortometraje brasilefio. Ello no ocurre en el filme cubano, el cual conserva en el universo
diegético la presencia del “malo”, cuya accion es el motor de la historia. Asi, en estética y
estrategia narrativa, el filme se asemeja al cine norteamericano para la nifez.

Sin embargo, el planteamiento ideologico que opera en la pelicula dista de ser el
comun en el cine hegemonico en tanto la propuesta plantea un mundo estratificado en
clases y sectores sociales donde es posible la intriga pero, al final, se devela la mentira.
Tras la secuencia inicial de una toma aérea sobre los techos de las casas, en un cuadro que
recorre los tambos abandonados en un callejon, se escucha una voz en off que dice
“1Vamos, vamos!. Ya. jSal de ahi!.” En un bote se divisa la parte trasera de una rata que alli

se encarama. Se le mira en close up mientras dice "Espera un poco. Ya casi lo tengo". En
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un full shot se aprecia tanto la regordeta rata encaramada, como una delgada, erguida, en
pie como un ser humano, la cual ha quedado en medium shot: “Ahora entiendo por qué los
pobres son cada vez mas pobres. Porque piensan y act@ian como pobres.” dice. Cuando la
rata sale del tambo, ofrece a la otra comida, la cual es rechazada: “No comeré eso. Merezco
algo mejor. Y sé donde buscarlo”.

En la secuencia siguiente, las ratas se encaminan hacia la cocina de la Sra. Grufiona,
desde donde se desprende un apetitoso olor que invita a la rata delgada. Sin embargo, el
gato del lugar impedird que lleguen a la comida, lo cual hace que el roedor frague un plan
para quitarlo del camino.

Desde las dos secuencias desccritas, el planteamiento ha sido claro: desde su
segunda linea de didlogo, la rata delgada ha hecho un comentario en torno a la condicion de
la pobreza y sus razones, al tiempo que se ha distinguido de su propio hermano, la rata
regordeta, pues, dice, “Merezco algo mejor” de comer. Como personaje, la rata de voz
altiva y modales exquisitos (la cual en secuencias posteriores cuidara que su hermano no
observe al perro mientras este Gltimo orina en un poste, mas no tendra reparo en convertir a
su pariente en carnada del gato), pareciera una reminiscencia de la moral burguesa que,
cuidada y recatada en el exterior, en realidad enmascara la falta de valores humanos.

Si las iniciales razones y autoestima de la rata delgada, asi como sus deseos de
superar la pobreza podrian resultar validos, lo cual le ubicaria en el lugar de la pertenencia
identitaria, hay elementos que anuncian lo contrario. Su voz astuta, el tono calculador que
emplea y la musica de fondo de suspenso e intriga, parecen sugerir que el personaje resulta
mas bien siniestro, lo cual se confirma en secuencias posteriores.

Al ver al avejentado perro salchicha, la rata idea una mentira en la que involucra
tanto a éste, como a otros animales que arriban al sitio tales como un joven conejo, una
afiosa lechuza y un nifio grillo. A todos les comenta que la luna ha desaparecido y el
culpable es el gato, quien se la comio. A los personajes mencionados podria vérseles como
una presencia comunitaria pues todos habitan el mismo sitio y se hablan cordialmente.

Como se menciond, ademas de la rata que opera la intriga, aparece en el filme la que
busca en la basura, la cual se presenta como un personaje afable, inocente y amable, cuya
preocupacion es comer. Sin embargo, es capaz de asustarse cuando siente que algo le

amenaza, como cuando aparece la lechuza, posible predadora.
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El perro, “Sr.. Salchicha”, es el tercer personaje del filme. Es de edad avanzada y
estd dispuesto a creer, casi sin reparo, el disparate de que el gato ha comido la luna. Lo
anterior por prejuicios contra el animal pues “Yo sabia que ese gato no era de fiar”, dice.

También aparece el conejo, un animal joven, esbelto, agil y activo quien carga una
montafia de paja entre las manos, se trata de un personaje trabajador. Ademads, se exhibe
mas inteligente que el can, en tanto el conejo no cree la imputacion de la rata: “La luna esta
muy alta, no hay quien pueda comérsela.”, dice en un tono cubano. Ante la contra-
argumentacion de la rata delgada, prefiere consultar a otro personaje, pues no cree en lo que
va contra sus conocimientos y sentido comun.

La lechuza, por su parte, aparece suntuosa, pausada, como un personaje maduro que
no cree en principio la mentira de la rata pues reflexiona: “Yo que vuelo tan alto, nunca he
podido llegar al astro.” Aunque, posteriormente, su sabiduria y capacidad de reflexion se
tambalean al no ver a la luna en el firmamento.

Por ultimo, aparece el grillo, un personaje nifo, esbelto y agil quien, intrigado, se
acerca al grupo pues les ve mirar el cielo. A ¢l el grupo le comunica que el gato se ha
comido la luna, ante lo cual no opone resistencia.

Cuando el grupo se encuentra reunido, sigue la voz rata: “Si ha comido la luna, debe
pagar por ello.” Todos se encaminan a la casa de la Sra. Gruiiona, donde la rata calculadora
coloca a su hermano como carnada, con lo cual hace que exponga su vida, en aras de
conseguir la comida que ¢l personaje calculador “merece”.

Ya ante el gato, el grupo le acorrala en el callejon y, cuando estan a punto de hacer
pagar su falta, un rayo lunar ilumina el sitio para impedir la injusticia, ante lo cual el perro
voltea a ver a la rata delgada y le dice “Nos engafiaste, rata.” Posteriormente, comienza la
persecucion de la rata que oper?6 la intriga, de la que el inico personaje que permanece al
margen es la rata afable quien, al mirar a la luna, imagina una pizza.

Si bien la rata delgada habia conseguido desenvolver una intriga sobre una
imputacion falsa, al final, como el personaje malo y en una resolucion tradicional, ésta no
logra su cometido y es castigada por su maldad, tal como ocurre en el cine hegemodnico
maniqueo para la nifiez. Sin embargo, la historia aborda un tema ausente de tal forma en el

cine mencionado: la tendencia politica y la estratificacion social.
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Lo anterior se menciona al nivel de la historia pero se construye fundamentalmente
mediante la puesta en cuadro, la cual opera una significacion del espacio en la que las
tomas han agrupado en derecha e izquierda a los personajes. En la tercera secuencia, por
ejemplo, la rata esbelta aparece siempre de lado derecho, con su altivez, desdén y desprecio
hacia la pobreza, mientras que la rata gorda, “pobre” y sin mayores aspiraciones,
permanece a la izquierda del cuadro. Asi, la derecha estaria caracterizada por el desdén ante
la escasez de recursos materiales, el nulo respeto por el otro (inclusive si se trata de un
familiar), la falta de valores como la honestidad y la capacidad de llegar incluso a fabricar
un culpable, a fin de conseguir su objetivo individual.

Por su parte, la izquierda es caracterizada como inconsciente, ocupada solo por
resolver la subsistencia diaria, sin mayores alcances que lo que puede ver a ras del piso
porque, aunque voltee al firmamento, no ve sino la inmediatez de la alimentacion diaria.
Bonachona e inocente, es susceptible de que los otros le coloquen en una situacién de
riesgo para su vida, de lo cual sale avante, gracias a su ingenuidad.

Por otro lado, el arriba y abajo también sugiere otra perspectiva pues, por ejemplo,
la lechuza aparece siempre en la parte superior del cuadro, mira a los demas hacia abajo y
se presenta como un personaje engolado “de altos vuelos”, con una personalidad altiva y
elegante. Por otro lado, el grillo y la misma rata “pobre” sélo pueden habitar el suelo. De
esta forma, el conjunto de la estructura social se representada en capas y sectores
socioecondomicos.

En conclusion, el quinto cortometraje analizado, pone en escena la preocupacion por
una sociedad que dificilmente se acercaria al ideal de comunidad propio de la vision
descolonizada latinoamericana y mas bien asume al nosofros de una sociedad rota,
estratificada, capaz de crear y creer en las injurias mas ilégicas, manipulables y donde el

orden se resume en oposiciones: rico-pobre, derecha-izquierda o bueno-malo.

3.2.5. Ser nuestro territorio

Un rasgo comun en los trabajos filmicos analizados fue la importancia que concedieron al
territorio donde se desarrollo la diégesis, el cual fue la apertura de Paulina y el condor,
subrayado en El jefe y el carpintero y La noche que se perdio la luna, asi como una parte

fundamental del hilo conductor de ;Y el agua? y Una nifia con cabellos de Brasil.
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Tras la pantalla inicial de presentacion del cortometraje, en Paulina y el condor se
introduce la idea del territorio donde acontece la historia, plasmado en un mapa de
Sudamérica, sin un fragmento de Centroamérica y, por supuesto, sin México. Es interesante
observar como el filme, pudiendo adscribirse a una identidad nacional o cultural, se inserta
en un espacio latinoamericano del que, curiosamente, son excluidas algunas naciones que,
en rigor, forman parte de la region.

Asimismo, el espacio es presentado como un ‘“continente” y descrito
geograficamente desde la visualidad (en el mapa aparecen arboles y montafias), y la
sonoridad, donde se refuerza la existencia de diversos ecosistemas. Es en esta
Latinoamérica que sucede la historia, como declara la voz en off, al tiempo que aparece en
la pantalla el territorio de los pueblos andinos a través de un paneo panoramico cuyo fondo
esta constituido por las cimas nevadas. El interés por la descripcion geografica del territorio
pone de manifiesto la importancia que le concede la narracion, lo cual resulta relevante en
el renglon de la identidad pues, como se abordd en el capitulo 1, el lugar donde se
construye la identidad personal es fundamental para su constitucion.

El territorio estd marcado por las montafias, una presencia fisica y cultural
fundamental que, como en ;Y el agua?, aparecen constantemente al fondo de los encuadres
0 se veran en acercamientos a sus cimas nevadas. Los Andes son el Ultimo elemento
geografico que aparece sobre el mapa de Latinoamérica y se dice que serd en las faldas de
los mismos donde ocurrira la historia.

Si bien desde la visualidad son una presencia constante como fondo de la mayor
parte del cortometraje, su importancia se subraya en dos momentos, fundamentales en la
historia. Cuando inicia la amistad entre Paulina y el condor, en una subjetiva de la nifia
llevada en el vuelo del animal, se observa el cuadro con las montaflas en movimiento
mientras se escucha a la voz decir: “(...) en medio de aquellas montafias silenciosas,
Paulina logr6 convencer al condor de algo, algo que s6lo las montafias y las llamas
vieron.”.

Posteriormente, son las protagonistas de una toma larga al final de la secuencia en la
que Paulina es rescatada del camion donde la lleva Candelaria, por el condor con el cual
sell6 una amistad. Se trata de un long shot sesgado donde la linea del horizonte montafioso

confluye, al final, con la del camino de tierra café al inicio de la toma. Sobre estas imagenes
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puede escucharse a Candelaria mientras comenta que dird a los padres de Paulina que la
nifia se escapd por ser una bandida y, posteriormente, la importancia que la visualidad
otorga a los Andes se confirmara por la voz en off que enuncia: “El sol que ya se ponia, las
montafias silenciosas guardaron aquel gran secreto de un condor volando con una pastora”,
mientras la toma, sin movimiento, muestra un cambio de iluminaciéon que, tras iniciar de
dia, terminara en los tonos rojizos del atardecer, lo cual deja al horizonte en negro y al cielo
en tono rojizo.

La idea de las montafias como testigos mudos establece su relevancia como
elemento que otorga identidad pues, como el condor, son también personalizadas y miradas
como testigos. Ademas, son también el lugar nevado donde comienza la inmensidad. Asi,
los habitantes de ese espacio estdn marcados por vivir a las faldas de esta cordillera sin la
cual su mundo no seria tal.

Y si bien es posible ver al final del filme el interior de la casa, la mayor parte de las
escenas que ocurren en el pueblo andinos son exteriores y se muestran desde panoramicas,
aéreas o tomas muy abiertas que regularmente reservan el fondo para el horizonte de los
Andes mientras el resto del cuadro estd marcado por el color café claro de la tierra y otras
tonalidades ocres. A través de tal paleta cromatica, el sitio se diferencia del pueblo
verde/azul de ;Y el agua? pero compartira con el mismo el horizonte montafioso y la

constante de los espacios abiertos y bellos.

El lugar de El jefe y el carpintero es la casa de personajes morenos, ataviados sencillamente
con ropas caracteristicas del espacio, salvo el gobernador y su esposa, quienes utilizan
prendas mas pretenciosas. En el sitio, todos trabajan en tareas propias, y estan a las 6rdenes
del gobernador, un hombre déspota que los trata mal.

La secuencia que abre el filme es la del titulo del mismo, el cual aparece con letras
color naranja sobre una toma nocturna panoramica de la isla; bajo el mismo, aparece la
frase: “Una historia del Caribe”. Como en Paulina y el condor, desde el inicio de la
pelicula se enfatiza el sitio geografico latinoamericano, lo cual no resulta un dato menor: no
es en cualquier isla o sitio que la accion puede ocurrir. [luminada por la luz de la luna, la

isla se aprecia llena de copas de arboles y se distinguen algunas luces encendidas.
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La toma de inicio se hermana con la secuencia de los créditos finales: una
panordmica de la isla devastada, en medio del mar, iluminada por la luna y con una sola luz
artificial proveniente del sitio donde se encuentra el retofio de arbol y los habitantes del
sitio.

El espacio es también protagonista en los full shots del momento en que Sansin y el
gobernador platican sobre la insatisfaccion del segundo; en ese momento, inclusive en el
didlogo se menciona la importancia de la naturaleza, la cual se aprecia en la toma en todo
su esplendor.

Ademas, la camara reserva varios espacios para describir el territorio. En la edicion
se insertan paneos sobre las palmeras con cocos y las plantas, los cuales anteceden a los
momentos en que se realiza la accion diegética de las labores de los lugarefios que preparan
la visita de Sansin o cuando aprestan muebles para construir la torre. Igualmente, las
transiciones dia-noche-dia se presentan a través de full shots de distintos espacios de la isla,
cuya composicion deja ver una esquina de la playa, alguna canoa de madera y la
vegetacion.

Las chozas de madera con techos de paja aparecen esporadicas en los paneos por el
sitio, o en la toma casi cenital del momento en que los lugarefios planean evitar la tala de
arboles. Posteriormente, cuando el jefe da la orden temida, las tomas también son abiertas:
full shots con paneos muestran el espacio del territorio donde se derriban los arboles, o
bien, panoramicas dejan ver el sitio sin planta alguna.

También la puesta en cuadro opta por continuar la mostracion del lugar en los full
shots de las viviendas que se desmantelaran, asi como cuando la pareja de ratones de la isla,
tras la devastacion, se aleja en una balsa en el mar abierto.

Por ultimo, la toma final de la diégesis es una panoramica que deja ver, desde las
alturas y no en un campo/contracampo en medium shots, la platica que el Jefe sostiene con
Angela, toma que inclusive es ampliada con el zoom back que deja a cuadro a la gente de la
isla en su trabajo para superar la condicion de devastacion.

De esta forma, con tomas abiertas, un principio que subraya el lugar caribefio, y los
paneos sobre copas de arboles o chozas, la pelicula muestra un interés particular por el
territorio, el cual es dador de identidad a quienes ahi habitan pues esos personajes no

podrian hablar o vivir de la misma manera si no fuera en ese su sitio, lugar al que no
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abandonan por devastado que esté; todo lo contrario, trabajaran por reconstruirlo pues

constituye una pertenencia fundamental..

En ;Y el agua? el territorio es un eje de la diégesis pues la identidad se define por la
pertenencia al mismo, tal vez por ello el cuadro lo muestra de manera constante. La
mayoria de las acciones ocurren en espacios exteriores del pueblo marcados por la
presencia del verde de la vegetacion, inclusive aquellos que corresponden a la plaza, donde
los encuadres incluyen plantas en jardineras y el suelo o frondas de los arboles por encima
del muro del fondo.

El cortometraje abre con el espacio abierto del Valle, donde don Pepe cultiva su
tierra. Tras enmarcar el campo labrado en semipicada, la cdmara abre el encuadre para
mostrar el horizonte, con las montafias y el cielo incluidos, aunque con una ligera
deformacion de proporciones derivada del disefio de los dibujos, los cudles muestran de un
tamafio mayor a las figuras de don Pepe, el arado y el buey, que en lineas surcan un espacio
de la tierra. Tal cambio de proporciones opera de manera semejante en el resto de la
pelicula, lo cual en varias ocasiones posibilita la inclusion del horizonte con montafias y
cielo, en la mayoria de los ultimos planos de las secuencias, como sucede cuando la
maestra se traslada en su bicicleta hacia la plaza por la carretera.

La inclusion del horizonte verde con cielo azul y nubes no parece ser menor pues
marca la visualidad de una gran cantidad de espacios, lo cual subrayaria la importancia de
las montafias que circundan el lugar. Esa tesis podria reforzarse con la mencion del
derretimiento de la nieve de la cima del Nevado de Toluca, en la pentltima secuencia del
filme.

Por otro lado, el espacio natural de los parajes verdes se muestra tranquilos y
armoénicos, lo cual se logra desde la sonoridad con musica en esos tonos, durante las
secuencias donde don Pepe siembra o la maestra pasea en un paraje. Tal armonia es rota
después cuando la situacion cambia. Sin embargo, los espacios no alterados del lugar,
mantienen tales caracteristicas.

Tal como el verde es una constante, también lo es la presencia del agua, la cual
aparece desde la primera secuencia en forma de nube y en momentos posteriores en la

abundancia en la acumulacion de la presa o el arroyo al lado del cual camina la maestra.
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Posteriormente, en la plaza también las tomas la incluyen constantemente cuando surge de
la pistola de agua de Diego, sale disparada cuando explotan los globos, surge de la fuente
de la plaza o cae del cielo en forma de lluvia.

A través del verde y el agua parece subrayarse el mensaje ecologico de la
importancia de la convivencia arménica con la naturaleza, el cual es reforzado a través de
las diversas categorias de espacio que enuncia Neira Pifieiro (2003): escenografico (el cual
incluye a los objetos propios de ésta) donde montafias, el verde de las plantas y las nubes o
el agua son importantes; filmico, pues tanto el encuadre como los movimientos de camara
lo subrayan asi, tal como se mencion6 en el caso de la cdmara que abre el cuadro e incluye
el horizonte en varias secuencias; y ludico, compuesto a través de la gestualidad de los
actores y las relaciones que establecen éstos, porque, por ejemplo, personajes como la
maestra y don Pepe se miran dichosos cuando la naturaleza no es agredida o alterada.

Desde la construccion de todos los espacios, el territorio con sus caracteristicas es
un elemento fundamental en la construccion filmica, lo cual se reafirma a través de la
historia, donde el ser vallesano es lo que la posibilita, en tanto lo que marca el rompimiento
del equilibrio y marcé un antes y un después fue precisamente la construccion de la presa

en el lugar.

Por su parte, Una nifia con cabellos de Brasil no retrata el territorio como espacio de la
accion pero lo implica desde el titulo. Como se coment6 en el apartado 3.1., la puesta en
cuadro es mayoritariamente sencilla. Sin embargo, al igual que en Paulina y el condor, la
adscripcion a un espacio geografico determinado resulta tan relevante, que incluso se
incluye el mapa del sitio.

En el caso del cortometraje brasilefio, si no se comprende el mapa como el lugar de
la accion, si es fundamental pues se lleva sobre la cabeza. Es decir, aunque no se presenta
como el espacio diegético, la pertenencia al mismo adquiere otro sentido pues tal vez la
diégesis ocurre en un lugar globalizado donde pueden estar juntas nifas de diferentes
paises. Sin embargo, la nacionalidad y el territorio es algo que se lleva a donde sea y
constituye de manera fundamental el ser, tal como ocurre con las nifias y sus peinados de

mapas.
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Si bien la descrita parece la linea bésica del cortometraje, el desenlace del mismo
apunta hacia otro sentido. Al final el mapa desaparece de la cabeza de las nifas, a partir de
lo cual se propone la construccion de un nosotros sin el pais a cuestas, al concebir la
posibilidad de ser juntas si se desdibuja la pertenencia al mismo. Aunque tal cierre propicia
una posible lectura en otro sentido, el tema del territorio que conforma la pertenencia

contintia en un lugar de primera importancia en el trabajo filmico.

Por ultimo, en La noche que se perdio la luna, si bien nunca se hace referencia a un espacio
geografico particular, el interés por mostrar el sitio es evidente. Como en El jefe y el
carpintero, la secuencia inicial muestra desde las alturas el espacio donde se desarrolla la
diégesis. En este caso, acorde con las caracteristicas formales antes enunciadas (Apartado
3.1.5.), la toma no es estatica, sino que realiza un recorrido por los techos de las casas que
ahi se erigen, de entre las cudles dos se apreciaran con focos exteriores encendidos y el
resto serdn iluminadas por la luz general nocturna. Es sobre este fondo que aparecera el
titulo del filme.

Las mismas casas seran el fondo del cortometraje entero, por lo cual se veran desde
las alturas en otras ocasiones, por ejemplo, en las tomas subjetivas de la lechuza en vuelo,
cuando este personaje esta por aparecer a cuadro.

Igualmente, otros espacios seran descritos por el cuadro, lo que ocurre en la
secuencia donde se presenta a los dos personajes ratas. En ese momento, el cuadro realiza
un inserto de los tambos abandonados al fondo de un callejon, donde existen desperdicios y
basura. La cdmara viaja por el espacio hasta encontrar un tambo dentro del cual se ha
encaramado la rata bonachona. Posteriormente, una toma aérea muestra el piso y luego,
tras un tilt up, el espacio contrario al fondo del callejon, donde se aprecia la parte trasera de
las casas. Si bien el espacio exterior se ha mostrado ampliamente y en sus diversos angulos,
(tendencia constante en la puesta en cuadro) el interior se niega, lo cual sugiere que la
puesta en cuadro subraya el espacio comun, no el individual. Como el callejon, sera
también mostrado otro paraje: el sitio donde el grupo encontrard al Gltimo personaje, el
grillo. El sitio esta delimitado también por casas, algunas de las cuales exhiben una cerca de

madera, ahi se apreciaran algunas piedras y un arbol.
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Pero el sitio es més grande, lo cual se aprecia en la secuencia siguiente, cuando las
ratas caminan por la banqueta en una de las calles que confluyen en la esquina donde
encontraran al perro. Y es que, justamente la calle en penumbras o bien iluminada, el
espacio exterior comun plasma una percepcion de amplitud, un sitio que puede recorrerse,
un lugar que es de todos quienes habitan en ese espacio del mundo.

De este modo, aunque en ciertos rasgos formales y el planteamiento maniqueo el
cortometraje siga la corriente del cine comercial para la nifiez, el espacio del mismo no
podria haber aparecido en un filme de ese tipo en tanto se parece mas a un sitio
latinoamericano, que a un vecindario pulcro y desierto de las ciudades norteamericanas.
Aun cuando no se enuncia desde la especificidad de un mapa o un nombre geografico, el
espacio de La noche que se perdio la luna constituye un elemento de diferenciacion

concebido dentro del &mbito comunitario de una ciudad o pueblo cubano.

La preponderancia del espacio o territorio fue una constante en los cinco cortometrajes
analizados, lo cual los inserta en una tendencia por reconocer y enunciar los filmes desde

los lugares propios, un rasgo fundamental en la constitucion identitaria.

3.2.6. La herencia que nos conforma

El papel de la herencia es relevante en la conformacion de las identidades y éste se encontro
enunciado en tres de los cortometrajes analizados: Paulina y el condor, El jefe y el
carpintero e ;Y el agua?. Lo anterior operd a través de personajes mayores quienes, al
tener una larga experiencia vital y relacionarse con los nifios o adultos de los filmes,
comunican, recuerdan o reafirman experiencias y valores culturales.

Transmitida a través del otro, la herencia me enraiza con una cultura a la cual
pertenezco porque comparto con ella la tradicion. En este marco, la presencia de los
personajes viejos de los filmes resulta interesante al leerla desde el afdn por construir
identidades propias en una América Latina que, en tiempos de globalizacion, vive una
americanizacion aplastante.

Una abuela en Paulina y el condor, el campesino don Pepe en /Y el agua?, asi
como el sabio Sansin en El jefe y el carpintero, son presencias fundamental que recuerdan y

validan las raices de las culturas propias de una América Latina que, antes colonizada y
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después sumergida en la globalizacion, se pierde en las culturas dominantes, a partir de lo
cual se aleja de sus saberes propios.

El personaje de la abuela es secundario y aparece en tres ocasiones: al inicio, a poco
mas de la mitad y al final, es decir, en momentos relevantes. El principio del filme, tras
ubicar el espacio latinoamericano y, dentro de éste, el andino, desde una toma panoramica
que paulatinamente se acerca, presenta a la protagonista con su familia en la parte exterior
de su casa. La toma siguiente es un two shot que muestra a la abuela de perfil quien teje una
honda, mientras Paulina la mira y se escucha a la voz en off decir: “Ya la abuela estaba muy
viejita para pastorear.” Es asi como se presenta el mundo de los pastores, actividad familiar
que, segun se explica, requiere del uso de dos objetos: el sombrero y la honda.
Precisamente, como dice la voz: “la abuelita ya estd tejiendo una k’orawa (honda) para
Paulina”. EIl montaje hace suceder en la visualidad a una toma media de la mujer con su
sombrero de pastora, quien luce preocupada mientras la voz enuncia “... pero el sombrero
debe comprarse en Chukiago” (La Paz). Asi, es la abuela el personaje que con sus manos
forja un instrumento fundamental para seguir la tradicion familiar de pastores.

Cuando Paulina regresa de Chukiago es la abuela quien, conocedora de las
tradiciones, la mira desde una toma media y advierte el peligro que pasé inadvertido para
padre y nifia: “Ay Paulina, ;quién te ha dado esa cocina? El Ekeko no es bueno para todos.
Te van a llevar de aqui.”, dice.

En el desenlace de la pelicula, la familia se encuentra en su casa, reunida
nuevamente. La primera toma al interior de la casa, es de la abuela, quien sonrie mientras
mira a la familia de pap4, mam4, Paulina y hermanito, al tiempo que la nifia cuenta la
historia de su regreso: “Sofi¢ que mi abuelita me estaba llamando y de ahi vine volando.”

Si bien la abuela se mantiene en un segundo plano, su presencia e importancia
atraviesa el filme entero, es ella quien le fabrica la honda que haréd continuar la tradicion y,
ademads, es fundamental para el inicio de la amistad de la nifia con el condor, el animal
simbdlico en la cordillera andina cuya amistad salvadora logrard que Paulina no se aleje de
su vida tradicional. También es ella quien advierte el peligro que acecha, al tiempo que, en
el relato de la protagonista, fue la persona que la llamaba a regresar a su tierra, a continuar

con sus raices y, con ello, retomar su herencia, la cual debe continuar presente en la
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conformacion de su identidad, propia de ese espacio andino latinoamericano y alejada de la

influencia citadina.

El jefe y el carpintero inicia cuando el segundo quiere cortar un arbol al tiempo que relata a
Angela que sus trabajos son para hacer un gran banco con motivo de la visita de Sansin, el
gran sabio. Lo anterior ha sido indicado por el gobernador, a quien el carpintero llama
“jefe”. Las visitas del sabio son un acontecimiento para el gobernador, quien, en la ocasion
pasada, ordend a todos los habitantes preparar los mejores platillos.

Sansin, el gran sabio, cena con el gobernador y, al finalizar, agradece amable y
tranquilamente la deliciosa cena. El hombre, al contrario del gobernador, es un hombre
viejo sencillo y gentil de cabellos canos y largos, ataviado sencillamente con escasas
prendas. El gobernador se muestra insatisfecho, lo cual nota Sansin y pregunta la razon. El
gobernador le habla de su insatisfaccion por no haber alcanzado la gloria suficiente. Sansin
interpela al hombre diciendo que ¢l también estd viejo... y estd bien. El gobernador no se
conforma: Sansin ya tiene la gloria con ¢l en tanto es “el gran sabio”.

Posteriormente, los dos hombres recorren la isla y Sansin mira al gobernador tratar
mal a su pueblo. Al final, en una pausa en la playa, le interpela: “;Quién eres ti para
tratarlos de esa manera?”, ante lo cual el gobernador alude a la investidura de su cargo.
Entonces, Sansin le dice: “Un buen lider debe tratar con respeto a su gente.” Y afiade un
elemento crucial: “Toma como ejemplo a la naturaleza, ;no es que la luna brilla igual para
el gobernador, que para el carpintero?”.

Sin atender el sentido de las palabras que le han pronunciado, el hombre mira la
luna y concibe una idea descabellada: tocarla, a partir de lo cual, piensa, sera famoso.
Naturalmente, bajo sus 6rdenes, todo el pueblo esta obligado a contribuir a la realizacion de
su desacabellada hazafia. Primero quiere construir una gran escalera. Para salvar a los
arboles, el carpintero, en acuerdo con el resto de la comunidad, deciden proponerle apilar
los muebles. Naturalmente, la torre no es tan alta como para alcanzar al satélite terrestre,
por lo cual hay que deshacer las casas y cortar todos los arboles a fin de formar la pila. El
hombre, al final, no logra su cometido pero arrasa con todo. El cortometraje culmina con la
secuencia donde el gobernador come con las demas personas en la isla destruida. Sin

embargo, hay esperanza, ¢l ha aprendido su leccion pues, tras apagar la vela que ilumina la
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noche, voltea a la luna y dice: “Tu tienes razén, Sansin, la luna brilla igual para al Go,...,
para el jefe, que para el carpintero.”.

De esta forma, si bien el viejo Sansin, el sabio, aparece so6lo al inicio, es justamente
su enseflanza la que pervive, incluso tras la destruccion, y evoca la importancia de tomar el
ejemplo de la naturaleza: respetar y ser para los demas. En este caso, el viejo no es una
persona de la comunidad, sino un hombre que se distingue de ella. Al parecer, tampoco
ofrece un ejemplo de la tradicion de esa isla en especial. Sin embargo, una mirada atenta a
las palabras del sabio hacen que éstas se revelen como una parte de la sabiduria ancestral
caracteristica de las culturas latinoamericanas, en las cuales el vinculo y respeto por la
naturaleza era parte constitutiva de su ser, de su identidad. A diferencia de la nocién de los
colonizadores, para quienes la naturaleza era salvaje y podia constituirse como un recurso,
pero no como un igual, mucho menos como una deidad o maestra. Por ello, habia que
dominarla y utilizarla, pero no respetarla.

El sabio Sansin, entonces, es ese viejo que lleva la tradicion ancestral de las culturas
latinoamericanas a los oidos del afan individualista de gloria y riqueza personal, encarnado

por el gobernador y su locura megalémana.

Y el agua? presenta al campesino don Pepe, personaje que aparece en los dos tiempos
diegéticos del filme. En el flash back inicial, trabaja la tierra, con su yunta y su buey, en el
otrora valle del pueblo. Tras una breve secuencia en la que irrumpen las ruidosas méaquinas
de construccion, se mira al campesino de perfil agacharse a tomar un pufiado de tierra al
que besa y después arroja mientras dice “Adios, tierra. Nunca te voy a volver a ver.” Tras
una secuencia de la inundacion, la voz en off informa “...y mandaron a los campesinos a
cultivar su tierra mds arriba.”, mientras se mira en una panoramica a don Pepe subir las
montafias, con su yunta a la espalda y seguido de su animal.

Es el mismo personaje quien abre el segmento del hoy, pues se le mira ya
encanecido pero fiel a su trabajo con la tierra, s6lo que ahora en la ladera, por lo cual
exclama “Oy, aqui estd muy duro.... Oooy, me acuerdo cuando la yunta de all4 abajo se iba
derechita”, aludiendo a la dificultad de sembrar un terreno en las laderas, condiciones

actuales, y contrastandolas con el ayer.
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Posteriormente, se le vera apurado pues mira al sol avanzado en el cenit, con lo cual
se percata de que ya se le hizo tarde. En su trayecto, saludard amablemente a la maestra.
Don Pepe aparecera también en la secuencia principal en la plaza, donde se le mirard en
una toma media de perfil, sobre el fondo de uno de los edificios tradicionales que circundan
el sitio, con aire por delante, espacio desde donde se insertard la imagen de un convento,
mientras llueve sobre €l y se mira, con un efecto de tierra recortada, como el agua que cae
en la superficie, se conduce hacia una cisterna bajo la construccion, donde se acumula y
guarda. Mientras tanto, don Pepe explica: “Antes, en los conventos, el agua de lluvia se
recuperaba en el aljibe. Y eso desde mucho antes.” con lo cual ayuda a proponer vias para
reconstruir la viabilidad ecoldgica, mediante el aprovechamiento de los techos de las
construcciones citadinas.

Presente en el ayer y en el hoy, don Pepe es parte de un pasado que pervive y, en el
presente habla de lo que ocurri6 ayer a quienes no estuvieron ahi pero conocen la tradicion
a través de su presencia, la cual sirve para enraizar la herencia y hacerla vigente en el hoy.
La identidad de los nifios vallesanos quienes aparecen en el filme y lo construyen, esta
marcada entonces por esa herencia que a través de don Pepe pervive en su hoy y les
constituye una identidad colectiva hecha de cuanto ha ocurrido y ocurre en su lugar, en su
espacio, lo cual llevan al discurso en este filme que vehicula, nuevamente, una voz

particular de una poblacidon mexicana y, naturalmente, latinoamericana.

A través de la abuela de Paulina, el sabio Sansin y el campesino don Pepe, los nifios de hoy
pueden construir su identidad desde la pertenencia a una colectividad con una tradicion
especifica propia. En ellos, logrardn reconocer el valor de los saberes adquiridos desde
generaciones atrds y la importancia de la preservacion de los mismos pues los personajes
son los vehiculos de esas raices que, a pesar de todo, siguen siendo la base para el ser

latinoamericano, en todas sus vertientes, multiculturalidades y mestizajes posibles.

Los cortometrajes abordados coinciden en el interés por pensar y plantear un mundo desde
la perspectiva propia que marcha a contracorriente de la vision comercial hegemonica. Si

bien los estudios decoloniales postulan la necesidad de que Latinoamérica se repiense a si
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misma desde pardmetros propios, a través de lo cual es posible construir una identidad
cultural de la region, ello parece tener eco en los cortometrajes.

A través de formas inventadas, busquedas diferentes a la emulacién de lo real
plasmada en el 3d, e incluso mediante el uso de esta tecnologia, los trabajos filmicos
enuncian preocupaciones propias latinoamericanas. En ellos, salvo Una nifia con cabellos
de Brasil, ain cuando los temas principales no es la identidad, se traslucen preocupaciones
por enunciarse desde los propio y diferenciarse del otro a quien, en varios casos, invitan a
formar parte de una de sus identidades colectivas a través de unirse, por ejemplo, en el
interés por el respeto al projimo y a la Naturaleza o el rechazo a un progreso y desarrollo

que s6lo conlleva pérdidas devastadoras.
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4. Identidad latinoamericana en largometrajes de la region
El ultimo capitulo de la investigacion se dedica a desentrafiar, a través del analisis filmico,
lo que en torno a la identidad latinoamericana se presenta en ellos, y que tiene como base lo
expuesto sobre la region en el primer capitulo.

Mientras que los primeros apartados se dedican a plasmar las sinopsis de los tres
largometrajes, las secuencias analizadas toma por toma en los mismos, asi como algunos
datos sobre su produccion o estructura narrativa; los posteriores se dedican a revisar los

elementos identitarios latinoamericanos que se desentrafiaron a partir de los analisis.

4.1. Las peliculas

De acuerdo con lo que se expuso en el capitulo 2, el corpus contemplo tres filmes
latinoamericanos: uno brasilefio, otro uruguayo y un tercero coproduccion cubana-
venezolana-espafola. En el Gltimo caso, si bien la pelicula cuenta con apoyo hispano,
decidi incluirla en el corpus por haber sido una idea originada y producida en Cuba que, sin
embargo, acudi6 a financiamiento externo para llegar a término, hecho que da noticia sobre
una posibilidad del cine latinoamericano para concretar la realizacion integra de las

peliculas en el actual entorno globalizado.

4.1.1. El grillo feliz (O grilo feliz - Walbercy Ribas. Brasil, 2001. 80°)°

La pelicula cuenta la historia de Grillo Feliz, un insecto que vive en el bosque y hace
musica con una minuscula guitarra, la cual alegra su vida y la de los demas, por ejemplo, de
sus amigos Rafael Langosta, Eugenio, Morenita, Cien Patitas, Caracolito y la mariposa
Juliana, asi como la de otros insectos que viven en el pueblo. Sin embargo, la tranquilidad y
felicidad de la comunidad es interrumpida por la llegada del Rey Malandro, un lagarto que,
acompafiado de un ejército de sapos y un insecto llamado Bufoncillo, cambiard la vida del
lugar al prohibir la musica, deforestar y ansiar poseer la estrella més grande del
firmamento, Estrella Linda, con la cual los insectos, en especial Grillo y sus amigos, tienen
una relacion muy importante. Para lograr su cometido, el Rey no tendra reparo en pasar por
encima de los derechos de los habitantes del bosque, a quienes llegara a catear las casas,

quemar la aldea e incluso hacerles prisioneros. Sin embargo, la musica y felicidad de

5 Accedi a la pelicula en la version doblada al espafiol.
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Grillo, asi como la solidaridad, organizacion e inteligencia del grupo, lograran derrotar a
Malandro y su ejército, asi como recuperar los bienes naturales comunes y lograr que
Estrella Linda brille para todos.

El grillo feliz es una animacion convencional en 2D en la que se distinguen algunos
rasgos narrativos. La pelicula comienza con la secuencia de la llegada de los sapos con
antorchas, en medio de la noche, la cual corresponde a la ruptura de un equilibrio que se
plantea posteriormente. Por otro lado, el uso del fuera de cuadro es casi constante a partir
de la sonoridad, plano en el cual pueden obtenerse informaciones originadas desde fuera del
mismo. Igualmente, existen secuencias paralelas, como las de la resolucion del filme,
cuando los amigos se han separado en el castillo de Malandro y se pone en escena
alternadamente lo que ocurre a cada grupo hasta que, finalmente, todos se retinen. Por
ultimo, en un flash back en la forma de un recuerdo de Grillo, la pelicula incluye una puesta
en cuadro del pasado que es, al mismo tiempo, una imagen mental. Pareciera ser que el
filme exige al espectador un mayor atencion para lograr la comprension del mismo pues se
le pide atender aspectos tanto fuera como dentro del cuadro, asi como sucesos que ocurren
en otras temporalidades o en momentos paralelos. En este sentido, la propuesta pareciera
reconocer en el nifio o la nifia espectadores una capacidad amplia para comprender los

discursos audiovisuales.

4.1.2. Anina (Alejandro Soderguit. Uruguay-Colombia, 2013. 80°)

El filme relata la historia de Anina Yatay Salas, una nifia de diez afios muy especial por ser
portadora de un nombre triplemente palindromo o capicta, el cual da gran orgullo a su
padre. Sin embargo, a ella le hace oscilar entre ese sentimiento y otros no tan bellos, pues
debe soportar la incomprension y hasta las burlas de sus compaifieros. El mundo de Anina
transcurre entre su vida familiar, la escuela y los trayectos en autobus hacia ésta, o a pie por
su barrio. Desde el inicio del filme, el espectador conoce el rompimiento del equilibrio de
la historia: se ha metido en un “lio de novela” pues, en medio del recreo, ha tenido un
altercado a golpes con una compaiiera que detesta y a la cual llama “la Elefanta”. Como
consecuencia, la directora de la primaria pone una consecuencia a las nifias, la cual tendra a
la protagonista en vilo durante el filme, al tiempo que le dard tiempo para conocer a “la
Elefanta” y pensar que la persona detestable que veia en su compafiera, tal vez reside en

ella misma.
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En el boletin de prensa, se plantea que se trata de “una pelicula que habla sobre el
valor de la amistad” (Consultado en noviembre de 2016 en

http://www.lbv.co/velvet voice/antorcha/anina/com007_datos_conversatorio.html), aunque

también se toca de manera importante el asunto de la educacion de los nifios, tanto dentro
como fuera de la escuela.

Se trata del segundo cortometraje uruguayo de animacion, el primero de los cuales
fue Selkirk, el verdadero Robinson Crusoe (Walter Tournier, 2012). Es una adaptacion de
la novela homoénima para niflos escrita por Sergio Lopez Suérez e ilustrada por Alejandro
Soderguit, quien posteriormente dirigio la pelicula.

Lopez Suarez, quien fuera también coguionista del filme, fue maestro de primaria y
en la novela plasma la historia de una de sus alumnas, “quien llevaba el mismo nombre y
tenia la misma personalidad fuerte de Anina” (Boletin de prensa. Consultado en noviembre
de 2016 en

http://www.lbv.co/velvet voice/antorcha/anina/com007 datos_conversatorio.html)

La pelicula no rompe el orden aristotélico tradicional en el cine para la nifiez,
mismo que implica inicio, rompimiento del equilibrio, desarrollo y cierre, mas si realiza un
planteamiento mas complejo en relacién con la presencia de una estructura que implica
isocronias en tres temporalidades: presente, tiempo anterior a través de flash backs y un
tiempo mental onirico, con ensofiaciones y una dimension perceptiva recurrente.

Desde el planteamiento, se traslucen varios temas de identidad, asunto que atafie a
esta investigacion. Por un lado, la formacion del ser de la nifia marcada de forma
importante por su nombre capictia. En ese sentido, lo que la forma a ella misma depende
también de la interaccion con los otros quienes son afines, como su padre, o con quienes no
estan de acuerdo en la “belleza” del nombre, como ocurre con Yisel, “la Elefanta”. Todo lo
anterior, acontece en el espacio especifico de un Montevideo que evoca mas a la Ciudad de
un pasado reciente, que al presente, y el cual se constituye como un espacio que tal vez
llega a ser casi un personaje mismo, dador de identidad a quienes le recorren y habitan. Por
ultimo, es interesante el juego que implica la consecuencia al altercado a golpes entre las

nifias: ponerse en el lugar del otro.
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4.1.3. Meiiique (Ernesto Padron. Cuba, Espaiia, Venezuela, 2014. 80°)°

Meriique es una adaptacion del cuento Poucinet (Pulgarcito), del francés Edouard
Laboulaye. Cuenta la historia de Mefiique, un campesino pobre que logra, gracias a su
tezon, curiosidad, valentia e inteligencia y tras varios obstaculos, entre los que se cuentan
los interpuestos por sus propios hermanos, superar su condicién marginal y convertirse en
el esposo de la princesa de su comarca y en el rey de la misma.’ La pelicula ocupa un lugar
importante en la cinematografia del pais pues se trata del primer largometraje cubano de

animacion en 3D.

4.2. Pluralidad estética y discursiva. De la autoafirmacion identitaria al discurso
plural posmoderno/globalizador

Cada uno de los tres largometrajes abordados present6 una estética particular y diferente a
las del resto del corpus, lo cual habla de la pluralidad formal que puede encontrarse en el
cine latinoamericano para la nifiez, misma que no se presenta de igual manera en la
cinematografia hegemonica estadounidense para el sector.

Anina y Merniique comparten el hecho de ser adaptaciones literarias y, aunque las
obras de las que abrevan son muy diferentes, la relacion con ese otro arte es significativo.
Por su parte, si bien El grillo feliz no proviene de cuento o novela alguna, si presenta en la
diégesis el interés tanto por el género de la poesia, como por la musica. De esta manera,
parece relevante encontrar en las tres peliculas el interés por establecer didlogos artisticos y
no solo centrarse en el cinematografico.

Ademas, llama la atencion en Meriique la manera en la cual incluye discursos
provenientes de otras latitudes (la estética de alguna pelicula europea o la adaptacion de un
cuento de ese continente), asi como formas que han sido entronizadas por otras
cinematografias (el 3D caracteristico de las peliculas estadounidenses para ninos).

En el renglon identitario, estas didlogos con elementos provenientes de diversos

espacios geograficos o con otros a&mbitos artisticos, apuntan a la interrelacion inherente a la

6 Como coproduccion entre Cuba, Venezuela y Espaiia, la pelicula cuenta con versiones en espafiol
cubano, gallego, castellano espafiol e inglés. Es importante aclarar que la version de la pelicula a la
que se tuvo acceso fue la del espaifiol castellano.

7 La sinopsis aqui plasmada es muy breve en razdn de que en el apartado 4.2.3., donde trabajo
la relacion entre la pelicula y el cuento, es donde se desarrolla mas ampliamente la historia.
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época globalizada y, con ella, a la conformacion de la pluralidad discursiva caracteristica de

la era posmoderna.

4.2.1. La poesia como via de expresion de la protesta
Cuando en E! grillo feliz los habitantes del bosque se han percatado de la terrible amenaza
que las fuerzas del Rey Malandro significan, los amigos de Grillo cantan y bailan con éste
en la aldea, mas cuando la musica llega a oidos de Malandro, éste se muestra molesto. El
Rey envia entonces a su sirviente, el insecto Bufoncillo, a prohibir el canto. Ante ello,
mientras todos se entristecen, Grillo declama desolado:

(Prohibido cantar?

Si estoy vivo es porque canto.

La musica me hace sofiar!

Esa orden es de espanto.

Yo vivo libremente.
Amo al mundo con respeto.
Yo comparto con la gente.

Y con nadie me entrometo.

Ese rey no vale nada.
Quiere acabar con el canto y mutilar a la flor.

Usa un ridiculo manto y una corona de impostor.

En este orden, los versos de Grillo sirven tanto para expresar la tristeza de su alma,
como para externar la protesta ante un poder que considera inutil y devaluado, en tanto
mutila los valores que el personaje protagénico enarbola: la musica, la vida, la libertad y el
respeto.

Con el poema, se entrelazan en esta secuencia tanto el género literario como el musical, el
cual atraviesa el filme pues, como se verda mas adelante (En “4.3.3.1. La naturaleza de la
que somos parte”), la propia identidad de Grillo estd marcada por su relacion con la musica,

misma que lo vincula de manera importante con la naturaleza y el cosmos. Asi, la presencia
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de la poesia en este filme y, por tanto, el didlogo que entre este arte y el cinematografico se
establece, ha servido para condensar la tristeza, desesperacion y rabia ante un poder injusto
que prohibe la expresion misma, es decir, para establecer, enarbolar y defender valores

identitarios.

’

4.2.2. Literatura y cine: hermanados en la creacion artistica

Al provenir de una novela, Anina presenta una relacion interesante con el mundo literario,
sobre todo a través de una estética que no opta por la dimension “realista” de la tercera
dimension, sino por las dos dimensiones de los dibujos de la literatura para la nifiez. Al
respecto, dice el director del filme, Alejandro Soderguit:

A nosotros nos gusta mucho la ilustracion literaria y el papel, y queriamos que en 'Anina’
hubiera textura, trazos. En 'Anina’ todo estd en foco, como en las paginas de un libro. Y los
recursos que usamos para generar profundidad no son fotograficos, sino pictoricos: el dibujo
que esta mas lejos pierde detalles, se simplifica, se reduce la paleta de colores. (En “Uruguay
apuesta por animacion rumbo a los Oscar”’, 21 de octubre de 2013. En
http://www.huffingtonpost.com/huff-wires/20131021/esp-cine-uruguay-

oscar/?utm hp ref=style&ir=style)

Asi, el filme parece evocar mas un libro para nifios, dibujado en papel, lo cual
proviene de la experiencia misma del director como ilustrador literario. Al mismo tiempo,
esta forma da a la pelicula una personalidad propia, lejana a los cdnones dominantes del
cine estadounidense para el sector, al tiempo que invita al niflo o nifia espectador a
compartir un discurso cinematografico que se exhiba a si mismo hermanado con este arte.

Ademas, la relaciéon con la literatura se reafirma en la diégesis misma pues la
pelicula inicia cuando Anina declara estar metida en un lio “de novela”, lo cual claramente
hace referencia al mundo de los libros. Y, hermanado con la literatura, el cine también
cuenta historias, una de las cuales la pelicula pone en cuadro al abordar el origen de la
relacion amorosa entre los padres de la protagonista, es decir, el origen mismo de la nifia.

Lo anterior ocurre en un flash back que sucede a una escena donde Maria Salas, la
madre la nifla, se encuentra sentada en la cama de Anina, en la recamara de ésta, antes de
que ella duerma. El full shot de una sala de cine por detras de las butacas, deja ver al fondo
la pantalla, a la cual se realiza un zoom in. Aparece después en medium shot una Maria
joven, sentada en una butaca. En la fila trasera, se encuentra Sergio Yatay, el futuro padre

de la nifa, a quien se ve en medium shot cuando la cdmara hace un paneo izquierdo.
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Nuevamente, el cuadro muestra un full shot de la sala con la pantalla al fondo, en ella se ha
visto a una pareja que se encuentra, se abraza y se besa. Posteriormente, una vez que ha
terminado el filme que se proyectaba en la sala, con el pretexto de una pafioleta de Maria
que se ha caido al asiento, Sergio aborda a la mujer aludiendo con sus palabras al didlogo
de los personajes que han visto en esa sala de cine.

El cuadro final de la secuencia es un two shot en plano americano con el fondo de la
pantalla en blanco al que la cdmara realiza un zoom back hasta cuando ambos estan al
fondo, al tiempo que la pantalla misma se deforma para crear un corazéon. La naturaleza del
espacio es la oscuridad, la cual permite la aparicion de la magia de las historias reflejadas
en ese lienzo blanco donde se ha proyectado el filme.

Los elementos aqui aludidos muestran el vinculo y didlogo que se establecen en este
largometraje uruguayo entre el cine y la literatura, ambos pertenecientes al mundo de la
creacion artistica, que es el escenario donde se produce Anina. En realidad, si el lio que
atraviesa el filme es “de novela”, el origen de la protagonista dentro de la diégesis es “de
pelicula”, todo lo cual indica que Anina es, en realidad, una nifia de historias que, literarias

o cinematograficas, son hermanas en el mundo de la creacion artistica.

4.2.3. El cuento francés que se convirtio en una pelicula cubana-global

La eleccion de la historia francesa adaptada en la pelicula cubana Meriique, conlleva, sin
embargo, un elemento cultural nacional en tanto se trata de un cuento con tradicion en el
pais latinoamericano. En julio de 1889, habia aparecido una adaptacion del original francés
en el primer nimero de la revista cubana “La Edad de Oro”, escrita por Jos¢ Marti. En una

revision sobre la version martiana, Alejandro Moreno Herrera comenta:

3

(...) entre personajes, hechos y elementos fantasticos ‘...hay alusiones y simbolismo de
reivindicacion social...” (...), como apunta Herminio Almendros, o ‘...denuncia del poder
mondrquico...” como indica José Ismael Gutiérrez, a la vez que °...elogio de la curiosidad y
de la sabiduria, de lo pequefio y lo modesto como virtudes del individuo...” (...), con ‘...una
intencion envuelta en la fabula alegre: la buena fortuna que acompafia al que es inteligente,
sabio en la vida...” (...), como nos dice Fryda Schultz de Mantovani. Faltaria agregar que
hay también en Meflique una exposicion de tipos humanos con retratos fisicos y morales que
devienen en arquetipos ejemplarizantes de que lo que se logra en la vida depende en gran
medida de la actitud del hombre. (2013)
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En el mismo texto, el autor anota la significacion que para Marti tuvo el adaptar al
autor francés, en la medida en la cual se trataba de un periodista y pedagogo liberal quien
escribiera, entre otros textos, el prologo de Reformas de las islas de Cuba y Puerto Rico, de
Porfirio Valiente Cuevas, Consul en Paris de la Republica de Cuba en armas, quien peleaba
por la independencia de las colonias de la corona espafola. Dice Moreno Herrera (2013):
“En el mencionado prélogo Laboulaye se manifiesta de forma clara contra el gobierno
colonial espafiol, sefiala el terrible sistema de opresion y explotacion implantado por la
metropoli y da pleno apoyo a las demandas de los criollos.” Asi, adaptar al Poucinet
implicaba poner al alcance de los nifios cubanos la obra de un autor con inclinacién

anticolonialista.

A partir de entonces, la presencia del relato en la cultura de la isla creci6 al punto en
que, para Ernesto Padron, director de Meiiique, hoy en dia éste es “un cuento de cabecera
para todas las generaciones de cubanos” (En “El Mefique de Ernesto Padron” en

http://cubasi.cu/cubasi-noticias-cuba-mundo-ultima-hora/item/28320-el-menique-de-

ernesto-padron-%20-trailer-y-videos). Padron quien, dicho sea de paso, es hermano de

Juan Pablo Padron (director de la iconica Vampiros en la Habana), era fanatico del cuento
desde nifio y lo habia adaptado ya en el formato de comic cuando dirigia la revista para
nifios Zunzun, tarea que termind en 1998. Para €1, la historia se vincula fuertemente con los

nifnos:

Lo que te llama la atencion del cuento es que es la victoria de un pequefio campesino que por
su tenacidad, por su curiosidad y por apropiarse de unos objetos mdagicos, gracias a esa
curiosidad, pues logra vencer los obstaculos que tiene. Y eso le atrae mucho a un nifio porque
te ves un poco reflejado en el tamafio que tiene el personaje. (Entrevista a Ernesto Padron en
“ ‘Mefiique’, primera pelicula cubana animada en 3D” en
https://www.youtube.com/watch?v=1Zk9zBZnK7M”).

Poucinet, el cuento de Leboulaye en la traduccion de Marti, cuenta la historia de un
campesino pobre y diminuto quien vive con su padre y dos hermanos en un lugar donde
reina la miseria material. Lejos de ahi, en el palacio del Reino, ha crecido un arbol magico
que le ha tapado la luz; al intentar cortarlo, lo unico que se logra es hacerlo mas robusto y
frondoso. Ademas, aunque en la comarca brota agua de todas partes, el palacio, construido

en lo alto de una roca, carece del liquido. La situacion orilla al rey a prometer una
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recompensa a quien logre cortar el arbol y cavar un pozo, consistente en la mitad del reino
y la mano de la princesa; sin embargo, a quien falle en el intento, se le cortaran las orejas.
Meiique y sus hermanos se despiden con dolor de su padre y su terrufio para ir al palacio
no a probar fortuna, sino a conseguir, entre la afluencia de gente atraida por la recompensa,
alguin trabajo que les permita superar la miseria.

En el camino, Meiiique, quien era tan pequefio como la bota de su padre, pero muy
inteligente y curioso, escucha primero hachazos, luego el ruido de un pico y, al final, el de
agua corriente, sonidos que para sus hermanos resultan comunes, por lo cual no ponen
atencion en ellos. Sin embargo, Menique tiene una actitud diferente y se aleja por
momentos de sus hermanos, a partir de lo cual logra hacerse de tres objetos magicos: un
hacha, un pico y una nuez de agua, con los cudles logra cortar el arbol, primero, y luego
cavar el pozo y hacer brotar agua de éste, después.

El rey cumple la primera parte del trato, es decir, la recompensa en monedas y la
mitad del reino; no asi la segunda, pues la joven no desea casarse con Mefiique. Para lograr
concretar la boda, el protagonista hace gala de su inteligencia a fin de cumplir la nueva
peticion del rey: llevar como criado de su hija al gigante que habita por esos lugares; y el
requerimiento de la muchacha: responderle tres acertijos y entablar con ella un duelo de
mentiras y exageraciones en el que el protagonista hace gala de su profusa imaginacion. Al
final, Mefnique logra convertirse en Marqués, casarse con la princesa y gobernar el reino
durante décadas, labor en la que, como escribe Marti:

(...) dicen que mand¢ tan bien que sus vasallos nunca quisieron mas rey que Meflique, que no
tenia gusto sino cuando veia a su pueblo contento, y no les quitaba a los pobres el dinero de
su trabajo para darselo, como otros reyes, a sus amigos holgazanes, o a los matachines que lo
defienden de los reyes vecinos. Cuentan de veras que no hubo rey tan bueno como Meiiique.
(Version original del escritor en La Edad de Oro, En
http://laedaddeorodejosemarti.com/menique.htm)

En este parrafo, el pentltimo del cuento en la version de Marti, quien ya habia
hecho anotaciones sobre la tozudez y falta de buen gobierno del rey, el escritor no realiza
una traduccion directa del francés, sino que redacta el segmento para poner la atencion
sobre el sentido de un mandato legitimo, el cual debia contemplar el bien del pueblo.

Por su parte, el filme de Padron conserva al personaje Meiiique, asi como la presencia de
los objetos magicos, pero contiene modificaciones de las que dos son importantes pues

varian el sentido de la obra general. Por un lado, el co-protagonismo de una ladrona-
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princesa (Ver “4.3.1.3. La princesa cubana”) , asi como y la modificacion del sexo del
tercer objeto magico que encuentra Mefique, el agua de un rio, el cual en el cuento francés
es masculino pero en el filme se convierte en la sefiora Arroyo (Ver “4.3.3.5. Naturaleza,
arte y técnica”) Por otro lado, el segundo cambio es la presencia de maldad en personajes
tales como uno de los hermanos de Mefique, o de otros que no aparecian en la version
literaria, caso de la bruja (tia de la princesa) y el hijo de ésta.

La presencia de “malos” hace que el mundo en el filme se polarice, lo cual le coloca
mas en la linea del cine norteamericano hegemonico, que del cine latinoamericano al estilo
Anina. Si en la version de Marti el protagonista era bueno, sagaz, inteligente y valiente, los
atributos negativos a los que en la pelicula se contrapone, dan un tinte diferente que le
coloca en un mundo de “buenos y malos” absolutos e impide una mirada mas critica de las
situaciones que se plantean, al tiempo que obstaculizan el conocimiento claro de la
naturaleza humana.

Ademas de estas dos modificaciones que inciden el sentido de la historia, existe en
la pelicula un tercer rubro de diferencias que podria tener diversas lecturas. En la secuencia
de créditos, cuyo motivo es el trayecto de Pedro, el hermano de Mefiique, desde la ciudad y
de vuelta con sus hermanos (quienes habian permanecido en su terrufio), la ocasion permite
mirar diferentes lugares del sitio: un bosque frondoso con cascadas y un lago de donde
emerge una especie de dragéon nadador; un sendero donde Pedro cruza con otros viajeros
quienes son, nada mas ni nada menos que el Quijote y Sancho Panza; o lugares aridos con
ruinas por cuyo cielo vuela un dragén al tiempo que lanza fuego por la boca.

Cuando el filme avanza, se miraréd a otro personaje, la princesa, quien se encontrara
en su habitacion y se mira en un espejo: el de su tocador. La joven se sienta ante su reflejo
y, desde una medium shot esquinada frontal, la cdmara la rodea para contemplar también el
espejo mas, posteriormente, el medium shot en el cristal es nublado por un flashazo blanco,
el cual da paso a un mundo en dos dimensiones, el Unico segmento de esa técnica en la
pelicula, el cual dura mientras lo hace una cancién que entona la joven. La letra versa sobre
el dia en que llegue “su otra mitad” sofiada, es decir, su pareja. Las imagenes son planas y
parecieran estar hechas a base de papel con impresiones de fantasia, en el cual se recortan

un dragoén, un principe sobre un corcel, la princesa y la ladrona, asi como casas.
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Por lo demés, uno de los objetos magicos que encuentra Meiiique, el Pico, llevara el
nombre de Picoretto que, ineludiblemente, recuerda al artista italiano Tintoretto, relacion
que se vuelve mas clara cuando se piensa al pico no como una simple herramienta, sino
como un artista, lo que sera claro cuando esculpa la fuente en el reino.

Los elementos antes anotados: dragones, el Quijote y Sancho Panza, Picoretto o la
princesa con su principe en corcel hablan de un mundo mas europeo que latinoamericano.
Por otro lado, el segmento en dos dimensiones pareciera evocar ciertos aspectos visuales y
tematicos de filmes rusos para nifios como el dibujado en el cortometraje Dos princesas
(Maria Stepanova, Rusia, 2009), o ciertos segmentos del filme Principes y princesas
(Michel Ocelot, Francia, 2000).

La presencia de los rasgos que hablan de Europa, ya sea desde la forma o el fondo,
pudieran tener dos lecturas. Por un lado, pudieran subrayar el origen del relato de
Leboulaye y asi reconocerlo. Por otro, atendiendo también a la coproduccion con Espafia,
podrian ser también testigos de la conciencia del mundo globalizado en el renglon
econémico pero también en el aspecto cultural, asi como del acto de asumir la herencia
cultural del viejo continente en la identidad de la isla.

Por otro lado, un elemento sobresaliente es la utilizacion de una técnica novedosa en
la isla, pues la eleccion por el 3d implicé un cambio para la cinematografia del pais, lo cual
no resulta menor. De inicio, la produccion implico la capacitacion del equipo que trabajo en
él:

(...) En el 2008 empezamos practicamente de cero a hacer el proyecto. Y los retos fueron
muchos porque es la primera pelicula que se hace en animacion 3D. No habia muchos
especialistas. Sobre todo animadores. Hay muy buenos animadores en 2D pero no tenian la
experiencia en 3D. Entonces la pelicula fue, ademas de un filme, una gran escuela de
preparacion, de formacion de esta especialidad. (Ernesto Padrén en “ERNESTO PADRON
PRESENTA SU PELICULA ‘MENIQUE’ EN ECUADOR” en
https://www.youtube.com/watch?v=JIQLbp2TgDo)

La manufactura significo la insercion en una plataforma que es la usual para el cine
norteamericano main stream para nifos, pero no en las posibilidades y realidades de la isla.
La visualidad estd marcada por una forma que no es la tradicional en Cuba, donde la
animacion en 2D o en stop motion es mas comuin. A esta diferencia, abona también el
hecho de que los movimientos dentro del cuadro y los propios de la “camara” adoptan un

ritmo mas rapido, menos pausado, en movimiento casi continuo.
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Por lo demas, establecer ese didlogo con el cine estadounidense para el sector,
implic6 que el filme fuera comparado, al menos formalmente, con éste:

(...) y hay, por ejemplo, un critico espafiol que en el estreno de Meriique en Espaia dijo: ‘Yo
fui al cine y, de pronto, dije, bueno, esto no es la méxima calidad de la Pixar o Dreamworks
pero hubo un momento que la historia me atrap6 y me olvidé que era una pelicula hecha con
tecnologia, etc. y (a) los nifios que estaban en la sala tampoco les importd los niveles de
calidad tecnologico. Aunque debemos aspirar a tener un nivel de puesta en escena muy
bueno. (...) lo hablo porque como este critico hizo la comparacion y no es valida la
comparacion en el sentido que no son la misma cantidad de recursos, de dinero invertido en
la pelicula de tecnologia. Pero tenemos que competir con historias, con ideas, con valores,
transmitir nuestros valores. (Entrevista a Ernesto Padrén en “ ‘Meiique’, primera pelicula
cubana animada en 3D en https://www.youtube.com/watch?v=17Zk9zBZnK7M”).

En este sentido, utilizar la técnica en el largometraje significd expresar la necesidad
de que en América Latina se busque competir en desarrollo tecnologico, aunque desde las
tematicas y preocupaciones de la region. Y la manera que Padron encontrd para tal efecto
fue formar una “escuela” de la nueva técnica en el estudio de animacion, lo cual es
relevante pues desde la enseflanza busco modificar la situacion de desconocimiento técnico.

Por todo lo anterior, la opcidn por la técnica 3d, asi como los elementos diegéticos
anotados del co-protagonismo, el mundo polarizado y la evocacion europea que modifican
sensiblemente la historia respecto a la traduccion de Marti, convierten al filme en una obra
que habla también desde otro lugar, otro tiempo, otra realidad.

Meriique no es una fabula edificante por si misma, sino una historia que reconoce su
pertenencia latinoamericana en la reivindicacion femenina que supone la insercion de una
co-protagonista mujer, asi como en la presencia femenina del elemento agua como
naturaleza. Por otro lado, el filme asumiria también dos influencias extranjeras, la del cine
para nifios dominante estadounidense, con toda su tradicion tecnoldgica con la cual intenta
entablar un didlogo que también existe a partir de la emulacion de las historias
simplificadas en un mundo de buenos y malos; asi como la vinculacion con una Europa que
hereda valores culturales y que, hoy dia, presenta un cine para nifios diferente al
hegemonico estadounidense.

Asi, desde su vinculacion con la literatura francesa a partir de un cuento que
reconoce casi como cubano, y a partir de su relacion con discursos cinematograficos
estadounidenses y europeos, Merique se presenta como una pelicula cubana y

latinoamericana pero desde una forma actual globalizada y posmoderna que, al tiempo que

171



enarbola su identidad particular, implica un conocimiento y relaciéon con otras voces y

formas expresivas.

4.3. La mirada latinoamericana en la condicion pluricultural
Aqui expongo la manera en la cual los tres largometrajes abordaron ciertos temas comunes

que tienen que ver con temas relativos a concepciones propias de América Latina, que son
las conceptualizaciones de la mujer, la naturaleza y el principio de comunidad; asi como la
evocacion en las diégesis de los filmes de las dictaduras como procesos historicos que

marcaron el presente de la region.

4.3.1. La mujer revalorada
Los siguientes textos son producto del andlisis de El grillo feliz y Meiique, filmes que
mostraron un planteamiento en torno a la mirada hacia la mujer, uno de los conceptos

abordados por la teoria decolonial.

4.3.1.1. Del reconocimiento de la desvalorizacion a la revaloracion

En torno a la mirada “revalorizante” de la mujer-feminidad, plasmada en las tradiciones
prehispanicas e indigenas, Grillo feliz expone una linea que podria considerarse planteada
en este sentido. En momentos en los cudles se informa sobre la interrelacion de los
elementos de la comunidad, y en varios de ellos se exhibe en el grupo de amigos una
diferencia entre el sexo femenino y el masculino. Si bien juntos bailan e incluso pelean
contra los sapos, es de llamar la atencidén que en ciertos momentos como la ofensiva con los
batracios, la puesta en cuadro les separa y, mientras a los amigos Eugenio, Grillo y Rafael
les muestra juntos y aguerridos, el full shot de las amigas Morenita y Juliana, les ve en
medio del llanto tras haber recibido los escupitajos en sus cascos y haber caido.

Si bien el detalle comentado podria resultar insignificante, el tema vuelve a
abordarse explicitamente en dos ocasiones. Cuando los amigos se encuentran con Tucén
magico en el pantano previo al bosque de los erizos, en una contrapicada se mira al ave en
una rama, con un cielo ocre como fondo mientras informa a los nifios que ¢l no puede llegar
a los erizos para lograr el rescate de Estrella Linda. En un full shot se muestra la barca en el
pantano, con Eugenio, Grillo, Juliana, Cien Patitas, Caracolito y Morenita, quienes se

sorprenden ante tal negativa, por lo cual Grillo pregunta la razén. Nuevamente, en
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contrapicada, se mira a Tucan, quien les informa: “Porque si ellos me pinchan, yo pierdo la
magia." En medium shot Morenita se asusta y dice: "Entonces yo no voy.” En la toma
siguiente, desde una contrapicada se mira a Cien Patitas, Caracolito y Juliana mientras se
muerde las ufias. Cien Patitas dice con una cara de susto: "Yo tampoco. No quiero. Me dan
miedo los erizos". Un close up muestra el ala de Tucan, mientras se escucha su voz fuera de
cuadro que dice “Esta bien. Las nifias se quedan aca. Es mas seguro ;jno?". Cien Patitas,
Juliana, Morenita y Caracolito se suben al ala. En plano americano de perfil se ven Grillo y
Eugenio, quienes permanecen en la barquita, el primero pregunta "Y nosotros, ;cOmo nos
vamos a defender?". Aunque Grillo muestra también preocupacion, el tucan les explica que
es con la musica como pueden vencer a los erizos negros. Finalmente, los “nifios” se
marchan para recuperar a Estrella.

Asi, explicitamente se ha hecho una diferencia entre nifios y nifias que recuerda a la
tradicion que habla de la valentia de los primeros y la debilidad de las segundas, la cual
coincide con los llantos de las nifias que se muestran a cuadro en la batalla, cuando les han
derribado los escupitajos de los sapos: las nifias se han mostrado temerosas, asustadizas y
débiles, en contraposicion a los nifios, quienes se supone deben ser valientes y, aunque en
un primer momento flaquean, al final ellos enfrentan la situacion, a diferencia de las nifias.

Igualmente, hacia el final de la pelicula, cuando las “nifias” han logrado hacer que
“funcione” el mecanismo volador de la casa de Emilio, la camara les mira dentro de la
misma y, en un full shot, detras de la maquina, en primer plano, Morenita y Grillo “chocan”
las palmas al tiempo que el protagonista dice: "Las nifias son muy valientes". El
reconocimiento de Grillo remarca la actitud de “valentia” de las amigas, de la cual habian
“carecido” cuando se trataba de buscar a Estrella Linda con los erizos. Sin embargo, ellas
salvan a los amigos, con lo cual se muestra una especie de “superacion” de las “nifias”, al
adoptar la actitud que se esperaba de los “nifios”, pero no de ellas.

Asi, la comunidad estd constituida en parte por los niflos y nifias, cada uno con
caracteristicas definitorias del género aunque las “nifias” pueden “superarse” y, ante la
necesidad, adquirir habilidades y valores que hasta entonces s6lo correspondian a los
“nifios”. Lo anterior parece ser un intento de revalorizacion de la mujer, aunque realizada

desde una mirada que, en principio, les ha minimizado. Por ello, pareciera ser que la
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pelicula exhibe cierta relacion con la postura decolonial, aunque desde una perspectiva atin

incompleta.

4.3.1.2. La revaloracion consumada

En Anina ocurre lo opuesto a El grillo feliz. La figura femenina es planteada en la pelicula
mayormente a través del personaje principal, una nifia que sobresale del grupo en el que se
asiente, por ejemplo, del primer colectivo donde se le mira: el de personas quienes esperan
el autobus. En esa ocasion, si las demas personas estan ataviadas con colores en tonalidades
ocre, ella tiene mayor luminosidad en su vestimenta y, sobre todo, en su caracteristico
cabello rojo que no cae hacia sus hombros de manera automatica, sino que se acomoda en
un peinado con movimiento hacia los lados.

Su presencia se nota, no de manera negativa, sino que aparece como una figura
fuerte. Anina se distingue del resto de las personas del filme, lo cual ocurre por su identidad
particular que estd marcada, de forma importante, por el nombre que la voz off que a
continuacion se insertara, hace conocer. Cuando arriba el autobus, se coloca entre la lente y
la parada, la cdmara hace un zoom in a la ventanilla para ubicar a la nifia, en close up, al
tiempo que se escucha la voz off que rompe con el sonido de la lluvia: "Me llamo Anina
Yatay Salas. Tengo diez afios y estoy metida en un lio de novela." Al término de sus
palabras, irrumpe el sonido del motor del camion. Tal voz off de la protagonista es la que
informa un asunto fundamental: el equilibrio roto del relato.

Al poner atencion sobre la dimension cognitiva del filme en su aspecto mas
simplificado, es decir, aquél que se obtiene a partir del aspecto formal, si bien es posible
decir que la focalizacion fisica de la pelicula corresponderia a cero, en tanto la informacion
que la instancia narrativa presenta es superior a la de cualquier personaje en la pelicula, en
muchos momentos la representacion de la interioridad de Anina hace que el espectador
acceda a su punto de vista, lo cual la convierte en el personaje cuya perspectiva domina el
relato.

Desde el inicio, a través del procedimiento directo de la voz en off, es posible
percibir el conflicto de Anina y la afirmacion de su identidad a partir de su nombre. Ser una
nifia con el triple palindromo le hace diferente a los demas. Su padre le regala una frase

palindroma incomprensible en su sexto cumpleafios, obsequio que reafirma su ser a través
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de su caracteristica “de ida y vuelta”. Y eso que en su familia le hace especial, marca una
diferencia entre ella y los otros, quienes no siempre celebran la particularidad. Por ejemplo,
cuando en la fiesta de cumpleafios de Anina, Jonathan, su compafiero de escuela y nifio
preferido, observa el letrero-regalo de su padre que dice “Débale arroz a la zorra el abad.”
Anina comenta al nifio que colocara el letrero en su habitacion a fin de que éste le
acompaifie en sus suefios de ida, los que imagina “antes de dormir ”, y vuelta, aquellos que
recuerda al despertar, ante lo cual Jonathan esboza un gesto de incomprension y dice “Vos
estas medio loca. ;[ No?”.

A lo largo de la pelicula, la nifa que ya se distinguia agradablemente de entre los
demas (fisicamente y a través de su nombre), aquel al cual la focalizacion privilegia al
poner en cuadro su percepcion en multiples ocasiones, sera el personaje del que se mire un
crecimiento interior fundamental, el mas importante de la pelicula: entender que los otros
pueden llegar a ser los nuestros, asi como comprender que nosotros podemos llegar a ser
atroces.

Por todo lo anterior, es posible decir que en la pelicula nunca se muestra una vision
desvalorizada de la mujer, sino por el contrario, se muestra a una nifia hermosa, fuerte,
valiente, inteligente y divertida quien ademas, a lo largo del filme, crece intelectual y
emocionalmente. Por ello, seria posible decir que una concepcion propia de América

Latina, la revalorizacion de la mujer, esta presente en el filme de manera consumada.

4.3.1.3. La princesa cubana

Meiiique no comienza, como el cuento Poucinet, con la presentacion del protagonista, su
padre y hermanos, asunto que es relegado en aras de presentar al reino de Guanacabo y a un
personaje que disputa con Menique la calidad de principal: la ladrona quien, como Robin
Hood, roba a ricos para repartir a los pobres, labor en la que acta sola y de la que sale
avante gracias a su destreza fisica e inteligencia, a pesar de que la guardia real la acecha sin
misericordia. La ladrona complementa al personaje femenino dual al ser, también, la
princesa, lo cual tiene implicaciones importantes pues roba a su propio padre, critica su

avaricia y lo denuncia, hacia el final de la pelicula, ante la gente del reino.
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En sus dos vertientes, la ladrona-princesa es presentada como un personaje
inteligente, de buen humor, fuerte, bella y sagaz. Es ella quien abre el filme y, con
Meiiique, lo cierra en la boda de ambos, cuando, ante la peticion de los asistentes (“Beso.
Beso. Beso...”) resuelve la situacion descendiendo algunos escalones, a fin de estar a la
altura de su esposo, a quien toma en brazos y besa. También es a través de sus acciones que
de manera importante se conoce el reino de Guanacabo, cuando por las noches lo deambula
en su personaje de ladrona.

A nivel narrativo, el hecho de que ella inicie y cierre el filme le concede un lugar
primordial. Ademas, la puesta en cuadro incluye tomas subjetivas: el cielo de dia en la toma
que inicia la primera secuencia diurna del filme; desde una azotea, la calle por la que
transitan los peatones, en el nivel bajo de la ciudad; o, hacia el final, cuando esté acorralada
por la guardia real, la subjetiva en un full shot de tres soldados con gestos fieros, quienes le
apuntan con ballesta, la del full shot de cuatro guardias que hacen movimientos
atemorizantes y portan hachas y escudos, o aquella donde se mira al jefe de guardias al
centro, con espada y escudo, delante de cuatro guardias con lanzas cuando éstos le
acorralan.

Asi, el personaje doble femenino queda a la altura del mismo Mefique en cuanto a
importancia diegética, por lo cual la modificaciéon que el filme hace en este caso no es
menor. Equiparar un personaje femenino con la misma inteligencia, capacidad y sagacidad
al protagonico masculino implica una postura politica que contempla la equidad de género.

Por otro lado, en cuanto a la modificacion del estado que permea en la
estratificacién y condicion social, esta princesa se da cuenta de la avaricia y las injusticias
que promueve su padre, y lucha frente a éstas, lo que deja en un buen lugar a la monarquia,
siempre y cuando ésta actue por el bien del pueblo, con lo cual conserva el sentido de la
version de Marti con el apunte de Mefiique como rey justo.

Por todo lo anterior, es posible decir que la mirada revalorizante de la mujer existe
pero desvinculada de la naturaleza o de la madre tierra, sentido en que la concepcion
prehispanica le concibe. Por ello, a través del personaje de la princesa-ladrona, el filme
presenta una construccion revalorizadora pero desviada de la postura decolonial en tanto no

esta hermanada con la naturaleza, ni con la madre tierra, sino mas bien se trata de una
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heroina independiente, que podria parecer mas una princesa europea emancipada, capaz de

tomar en brazos a su esposo y besarle apasionadamente.

El grillo feliz y Meriique evidencian un intento por revalorizar a la mujer. En el primer caso,
la pelicula plantea una situacion inicial donde ésta parece inferior, condicién que supera,
con inteligencia y valentia, superar. En el segundo caso, la revaloracion se hace desde la
introduccion de un elemento no contemplado en el cuento original: la presencia de una
heroina, la princesa-ladrona, quien se eleva al nivel de personaje co-protagénico, dotada de
inteligencia, sagacidad y conciencia social. Sin embargo, si bien en el primer caso el intento
podria representar un apego al postulado decolonial, en la segunda pelicula la forma que
¢éste adopta se asemeja mas al planteamiento de una princesa anglosajona emancipada, que

a una mujer que se revaloriza desde la tradicion latinoamericana.

4.3.2. La naturaleza
Los siguientes textos son producto del andlisis de El grillo feliz y Meiique, filmes que
mostraron un planteamiento en torno a un concepto decolonial importante: la naturaleza. A

continuacion, entonces, desarrollaré la forma en que ésta es concebida en las peliculas.

4.3.2.1. La naturaleza de la que somos parte

La tercera secuencia de E! grillo feliz estd ubicada en el interior de un tronco, donde se
encuentra la casa del personaje principal, la informacion dada en ésta resulta muy
importante pues habla sobre quién es el protagonista y, con ello, sobre los valores y temas
importantes de la pelicula y, por supuesto, la identidad validada en la misma, en tanto la
puesta en cuadro y la importancia que en este segmento se da a los espacios en la
conformacion de la personalidad del personaje principal, construyen una focalizacion que le
coloca en el centro identitario del filme.

El primer espacio interior que se pone en cuadro es la casa de Grillo, enclavada en
el bosque, dentro de un arbol. Un inserto muestra una columna con un reloj de pared en
forma de casita, por encima de la cual hay una figura de Grillo con su guitarra y, por
debajo, el péndulo tiene la forma de una nota musical. Un paneo a la derecha pasa por la

mesa de madera y muestra los objetos sobre ella: una "flauta", un diapason, libros, un cofre,
y
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lapices, una lampara de flor y, al centro, las hojas pautadas con notas que aparecen,
magicamente, originadas por un par de destellos que pasan por la partitura, al tiempo que se
escuchan los incidentales de las notas al escribirse.

En un full shot lateral esquinado de la entrada, vista desde dentro, se miran los
objetos en las paredes: fotografias, cestos de cordon con rollos, guajes, instrumentos de
viento. El par de destellos recorre una silla sobre la que se encuentra recargada la guitarra
sin cuerdas (fabricada con una céscara de almendra) y provoca su caida. El ruido despierta
a QGrillo, un personaje azul con alas verdes y algunos cabellos largos en la cabeza, ataviado
con una pafoleta roja asida al cuello y quien se ve en medium shot, acostado frente a las
partituras, sobre la mesa que antes estuvo a cuadro. Algunas hojas cubren su cabeza y el
insecto se levanta, adormilado. Un inserto muestra la guitarra sin cuerdas, Grillo se
aproxima, la toma y exclama "jMi guitarra!", un zoom back le muestra de cuerpo entero y
un paneo a la derecha sigue la marcha del animal hacia la puerta de entrada, donde se
detiene al percibir un cambio de luz.

El objeto de la secuencia es, mas que presentar un lugar, presentar al personaje. El
segmento ocurre por la noche, pero la iluminacion no resulta escasa. La luz en tonalidades
azules, como la piel misma de Grillo, parecen indicar una interrelacion y correspondencia
entre el espacio doméstico y el personaje: uno como continuacion del otro. En este sentido,
una lectura de la mostracion de la casa en el inicio del filme informaria sobre la
personalidad misma de Grillo, su casa es ¢l, mirar el interior de su vivienda es ver el
interior del personaje mismo, sobre todo a partir de una puesta en cuadro que recorre el
sitio, lo muestra a través de paneos y se detiene en insertos de los objetos ya mencionados,
lo cual también remarca el interés de describir el espacio-personaje.

Algo que salta a la vista es la presencia de la musica, la cual pareciera protagonista
del segmento, exhibida como un elemento definitorio del personaje. Es anunciada desde el
inicio, con la imagen del reloj donde aparece Grillo con su guitarra y donde el péndulo es
una nota musical. Después, el diapason, la flauta y la partitura sobre la mesa, subrayada por
la aparicion magica de las notas. Por ultimo, el elemento de la guitarra, remarcada por su
caida y por la misma accion del insecto al percatarse del hecho. La musica se eleva desde
ese momento del filme como un asunto fundamental, al ligarse con la identidad del

protagonista.
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El interior de la casa de Grillo, en tonos azules como él, es breve, repleto, amable,
armonico, acogedor y en éste reinan los materiales naturales: madera, carrizo, lazos,
papeles. Las paredes son el interior del arbol, sus entrafias. La guitarra, el elemento iconico
de Grillo, esta fabricada con una cascara de almendra, todo lo cual marca una interrelacion
del personaje con la naturaleza. En primera instancia, ¢l ama la naturaleza, a la cual le canta
constantemente en el filme, en la melodia cuya partitura se completa en esta secuencia, la
cancion es la que bailan los amigos y demas pobladores del sitio.

Si atendemos a la importancia de la edicion en el sentido relacional, la secuencia
adopta aun otro matiz a partir de contemplar los segmentos que le anteceden y le suceden.
Antes de ver la casa de Grillo, el cuadro ha comenzado a mostrar el establecimiento del
equilibrio narrativo con una secuencia donde la imagen es guiada por tres destellos de luz
que deambulan por el bosque. En un long shot cuyo plano ultimo muestra una cascada y los
primeros planos son ocupados por las abundantes plantas del lugar, aparecen los tres puntos
de luz viajeros, los cuales entran a cuadro tras las plantas y se aproximan a la lente.

Después de un dolly back se deja ver el interior de un tronco, abierto por los dos
lados, a través del cual pasan el cuadro y las luces; el movimiento de la cdmara continta y
muestra un espacio del bosque en el interior del mismo, con hongos, helechos y troncos. La
camara se encuentra en el interior de este espacio natural, mas o menos a ras del piso, por
donde las luces siguen su camino y un paneo hacia la derecha les acompafia. Tras ellas son
muy visibles hojas de colores, flores y vegetacion en general, un zoom back deja ver la
entrada a un tronco hueco al cual se introduce uno de los destellos que desaparece para
después reaparecer y llamar a los otros dos con un destello y un movimiento especifico. Por
el tronco se introducen los tres destellos, la camara los sigue primero en un espacio
completamente oscuro. Al continuar el camino, los mismos destellos iluminan brevemente
el espacio hasta que llegan a un sitio con mas luz, la casa del protagonista, en la cual
contindan su viaje en el que dejan ver lo que anteriormente se describio.

En este segmento inicial, ha sido mostrado un espacio natural y armoénico, sin
intervencion humana, un lugar con cascadas, lleno de plantas, hongos y arboles, un bosque
en el cual, ademas de los seres vivos descritos, vive uno mas: Grillo Feliz. Por medio del
montaje y reforzado por ser los destellos la guia de las dos secuencias, Grillo Feliz y su

casa-interior quedan unidos a este entorno natural. Grillo no vive en el bosque, la naturaleza
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no le es externa, sino que el personaje protagénico que da su nombre al filme forma parte
de este espacio bello, natural y pleno.

Ademads, en €l se inserta con su componente particular: el arte musical que es
intrinseco a su persona. Un grillo “canta”, es parte de su naturaleza, y este Grillo Feliz
compone, canta y toca su guitarra sin cuerdas, hecha con una cascara de almendra. Ademas,
la musica no es solo de su creacidn, sino que es compuesta en parte por estos destellos de
los cuales atin no se conoce la procedencia, pero que se revelan magicos pues, al pasar por
la partitura, completan la composicion que, se adivina, Grillo no podia terminar en tanto se
habia quedado dormido frente al pentagrama.

Antes del término de la secuencia, hace caer la guitarra de la silla de mimbre, el
sonido que despierta al insecto y las luces salen por la abertura de entrada al lugar. Grillo
despierta, mira su guitarra y camina hacia la entrada de su casa donde, como se comentaba,
le ilumina un amplio haz de luz proveniente del cielo y cuyas particulas son visibles,
mientras un sonido incidental acompafia a los destellos que realzan la importancia de la
iluminacion celeste.

La secuencia posterior a la casa-Grillo queda unida a ella no sélo por la proximidad
en el tiempo narrativo, sino porque los destellos que aparecieron desde el inicio le
conducen a otro sitio. El recorrido guiado por las luces en la secuencia anterior le ha
enlazado también al bosque, la cascada, los arboles, las plantas, la casa-Grillo y ahora se
entrelazan con algo nuevo que llega a la entrada del sitio y la adhiere también a un exterior
que no es lo opuesto al interior de la casa, como tampoco el bosque lo era, sino que existe
en continuidad con el mismo.

Un full shot del cielo azul oscuro, nocturno, plagado de pequefios puntos de luz que
sugieren estrellas lejanas muestra, al centro del cuadro superior izquierdo, el gran destello
de un astro enorme sobre el cual Grillo informa desde el espacio fuera de cuadro. Si bien el
haz luminoso que le banaba en la toma anterior le enlazaba a la bdveda celeste donde se
originaba, en esta toma se establece la misma unién pero ahora mediante la voz en off de
Grillo al pronunciar "Es Estrella Linda", al tiempo que un resplandor mayor se desprende
del astro.

En un long shot de la rama exterior que conduce a su vivienda, Grillo avanza por la

rama mientras un rayo le ilumina. El mira al cielo y un zoom in realza la luz que lo sigue
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hasta cuando se detiene en un nudo de la rama que hace las veces de una pequefia
plataforma circular. En un full shot se aprecia al personaje, al tiempo que el rayo hace volar
la guitarra, la cual se mantendra flotando y en movimiento continuo; ello se mira después
en un inserto donde un zoom in breve remarca al diapasén cuando en éste aparecen
destellos y se escuchan las notas que las primeras luces habian escrito magicamente en su
paso por la partitura sobre la mesa de Grillo.

Asi, mediante el paseo de los destellos por el bosque y la casa de Grillo, en los
segmentos anteriores; el haz luminoso del inicio de esta secuencia (el cual proviene de
Estrella Linda en la boveda celeste y era el mismo que entraba al quicio de la puerta de
Grillo al final del segmento anterior); asi como el uso de la voz off de Grillo al decir “Es
Estrella Linda”, mientras a cuadro aparece el firmamento, la edicion y la puesta en cuadro
producen una especie de unidn entre el espacio exterior terrestre del bosque, el espacio
interior de la casa del protagonista y el espacio celeste desde donde refulge la estrella.

No hay, entonces, segmentacion entre los lugares recorridos por los destellos de luz;
entre ellos existe una continuidad que sugiere una relacion completa del personaje con su
entorno, el cual no se limita a la parte baja de un segmento del bosque, sino que se extiende
por tierra y cielo. Todo cuanto le rodea estd interconectado, lo que ocurre en un espacio,
afecta al otro. Y, de acuerdo con el orden en el montaje, que han dejado en el espacio
intermedio la casa-Grillo, el personaje es quien une la tierra y el cielo, con lo cual él mismo
se constituye como parte del universo, con el que se encuentra interconectado, asi como una
parte de su organismo se encuentra unido con el resto.

Naturalmente, esta unioén no es s6lo de proximidad pues entre Grillo y el resto de los
lugares/espacios hay comunicacion. La secuencia avanza. Desde un full shot lateral se
aprecia al protagonista en leve contrapicada, al tiempo que el haz de luz estelar le ilumina y
¢l exclama "Lo conseguiste!", en referencia a que Estrella le dio las notas faltantes para
terminar su cancion. En una toma desde el interior de la casa hacia el exterior donde esta el
personaje mirando el cielo, un zoom back deja en primer plano a la partitura, al tiempo que
se iluminan las notas que escribieron los puntos de luz en la secuencia previa. En una
picada full shot de Grillo, la guitarra flota hacia sus manos, lo anterior le produce gran
felicidad, por lo cual toca el instrumento sobre la rama, baila, da vueltas y exclama: ";Qué

bien!". Un posterior full shot a sus espaldas, menos iluminado, le muestra cuando dice a
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Estrella Linda que es toda una compositora. Posteriormente, otro full shot frontal muestra al
fondo la entrada de su casa, Grillo le comenta a Estrella que "Ahora solo falta la letra." Las
tomas abiertas de este segmento permiten continuar la idea del personaje como parte de una
totalidad mas grande de la que es parte pues no lo miran en un close up que excluya el
espacio donde se encuentra para mostrar su personalidad sino que, al contrario, muestran su
forma de ser, le presentan, pero en relacion con el lugar habitado, al cual sus acciones
afectan y de donde forma parte.

En cuanto a la letra de la composicion musical, si bien ya no se mostrara a cuadro el
proceso de su escritura, ésta se cantard en numerosas ocasiones a lo largo del filme en
momentos cuando Grillo comparte con sus amigos y con los demas habitantes del bosque el
baile y la alegria con los versos siguientes: “Hay que cantar. Hay que bailar. A la belleza
que la naturaleza nos da. Hay que bailar ... Yo vengo tocando con mi guitarra feliz. Amo la
vida y no me gusta lo gris. Que venga pronto el que me quiera escuchar. ;Qué es lo que
espera, que venga conmigo a bailar”. Asi, las notas que fueron compuestas por Grillo y
Estrella Linda son una composicién en armonia con el universo y hablan de un elemento
fundamental para la cultura latinoamericana: la Naturaleza como dadora de una belleza que
produce felicidad y a la cual se canta en repetidas veces, por lo cual su presencia, ademas
de ilustrada a lo largo del filme a través de sus elementos y creaciones (plantas, hongos,
flores, lagos, cascadas, animales, Grillo mismo...) resulta también constante en este plano
de sonoridad y arte.

En este sentido, la propuesta del filme, donde Grillo no estd separado sino en
armonia con la naturaleza, parece ser consonante con las propuestas del Buen Vivir (ver
apartado 1.1.3.4. La naturaleza y el “Buen Vivir”), la cual contempla una relacién reciproca
entre los hombres y ésta. Igualmente, esta propuesta, surgida de los pueblos indigenas
latinoamericanos, concibe a la entidad natural como un ser vivo, lo cual parecen también
hacer Grillo y sus amigos, lo cual se remarca en la medida en que le dedican su cancion.

En el remate de la secuencia, Grillo se da vuelta y avanza hacia su casa mas, a unos
pasos, le toca un rayo que es acompafiado en el plano sonoro por un sonido incidental
caracteristico. Grillo voltea y se sorprende pues mira, en medio de la oscuridad, a las
columnas de sapos con antorchas que llegan al tronco que ocupara Malandro en el bosque.

Desde el firmamento, un astro le ha ayudado a componer la cancién en la cual trabajaba, al
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igual que le ha avisado de la presencia de los personajes que terminaran con la paz en el
lugar. Asi, Grillo estd en comunicacion cercana con el universo, habla con la Estrella mas
brillante del firmamento, en gran medida a partir de su arte (la misica proveniente de esa
guitarra sin cuerdas, del tamafio de una cdscara de almendra), lo cual indica que un
elemento tan pequefio es también parte de la totalidad.

Asi, los espacios informan sobre la identidad del personaje principal, a la cual la
focalizacion ha validado como la voz de la pelicula. De inicio, a partir de su casa que se
muestra como una continuacién del interior del mismo Grillo, a quien se ha planteado a
partir de tres elementos: la musica, la naturaleza y el espacio celeste. Respecto a la musica,
se ha visto que esta presente en todo momento pues la imagen primera que de ¢l se aprecia
estd plasmada en un reloj cuyo tema es el musical, al tiempo que la primera vez que se le
muestra, esta dormido tras trabajar en una partitura que no podia terminar y, por ultimo, el
didlogo que entabla con Estrella Linda estd marcado por la musica. El protagonista tiene
también una relacion fundamental con la naturaleza, la cual fue mostrada por los destellos
en la secuencia previa a aquella donde aparece el personaje principal y la ligd a su casa en
la continuidad de su viaje, una casa enclavada en un tronco, con muebles, objetos y
utensilios fabricados con eclementos naturales, todo lo cual lo hermana, como se ha
mencionado, con las propuestas del Buen Vivir.

La focalizacion del filme define también la identidad de Grillo en su relacion con el
firmamento, a través del didlogo estrecho que entabla con Estrella Linda, lo cual amplia el
margen de su experiencia; un didlogo que surge, en gran medida, a partir del arte musical
condensado en la guitarra heredada de su padre. Asi, Grillo se presenta como feliz porque
hace musica y puede compartirla, porque es parte de la naturaleza de la que también estd
rodeado y porque su mundo no tiene limites estrechos, sino que se extiende hasta el
firmamento, lo cual le otorga al personaje el valor de la libertad que, posteriormente, a lo

largo del filme, serd abordado.

4.3.2.2. La naturaleza que debemos cuidar con imaginacion
Otra casa que en E/ grillo feliz funge como el interior de un personaje es la de Eugenio, el
pequeiio escarabajo amigo de Grillo con alas y patas color rosa mexicano, un sombrero de

flor anaranjado, cuerpo café oscuro y cara y brazos color piel. La primera secuencia donde
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se presenta al personaje es cuando éste se encuentra en su casa y Grillo le visita para
advertirle sobre la llegada de personas extrafias al bosque.

El segmento abre con un inserto de una maquina cuyas partes son un boton de ropa,
un corcho, un lapiz, un clip, una corcholata y diversos engranes en movimiento, entre otros
objetos. La pista sonora es llenada por el ruido de la maquina. Un breve paneo a la derecha
deja ver que de la maquina se desprende un espiral metalico que cae sonoramente al suelo,
lo cual es acompafado del ruido incidental correspondiente. Por detras de la maquina sale
Eugenio, a gatas, se levanta y, molesto, patea el metal. Desde fuera de cuadro, se escucha el
llamado de Grillo, "jPero qué inoportuno!", dice Eugenio al tiempo que avanza hacia la
derecha, rumbo a la puerta de su casa. Un paneo le sigue y deja ver, por detras del
personaje, un paraguas, engranes acomodados en estructuras, maderas y, cerca de la
ventana, una polea que la desliza hacia arriba. Contrariado por la interrupcion, Eugenio tira
de la polea. En este espacio interior, no se encuentran materiales naturales como en la casa
de Grillo, sino objetos que hablan de un interés diverso. Eugenio no se muestra interesado
en el arte musical, pero si coincide con Grillo en el amor al trabajo creativo cuyo fin es, en
este caso, las invenciones mecanicas. El personaje se perfila entonces, a partir de la
mostracion del espacio de su casa, como un ser creativo, trabajador y apasionado por su
quehacer.

La toma siguiente es un full shot exterior de la fachada de la casa de Eugenio: una
cara de payaso donde los parpados de los ojos son ventanas. Grillo, quien se encuentra de
tres cuartos espaldas a la lente, pregunta “;Qué haces?” a un Eugenio, asomado por el
parpado izquierdo del payaso, quien le informa "Inventando una maquina con unas cosas
que encontré en la basura." Tras una breve platica y en un medium shot de Eugenio
asomado por la ventana, se mira a Grillo saltar hacia la nariz del payaso, al lado de la
ventana, para informarle que debe tener cuidado pues unos “monstruos” se apoderaron del
tronco viejo donde jugaban. Tras otras frases, Grillo se retira y Eugenio, en medium shot y
de cara hacia el lente, con gesto de preocupacion por los “monstruos” pregunta “; Qué seran
esos extrafios...?”. Sin embargo, interrumpe la frase pues rdpidamente cambia su
pensamiento al escuchar el ruido de un estruendo desde fuera de cuadro, por ello voltea a la

izquierda, sonrie y exclama "jViva, mas piezas para mi invento!"
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Asi, la casa del insecto no estd enclavada en un arbol, en un espacio subterraneo, ni
en ningln otro entorno natural. Por el contrario, se trata de una habitacion dentro de un
objeto construido pues la cara de payaso muy probablemente fue también extraida del
tiradero y acondicionado como su casa. La inclusion de la figura del payaso es importante
en la cinematografia brasilefia para nifios. En el segundo capitulo de este trabajo, dedicado
al acervo y corpus del mismo, se incluye un listado tematico de los filmes elegidos (Ver
2.3.1.3. Corpus). Uno de los rubros de elementos repetidos en las peliculas del acervo fue
justamente la presencia circense, lo cual ocurrid en cuatro peliculas brasilenas: Dona Tota e
o menino magico (Adriana Meirelles, 2010), Olvidada (Paula Santos, 2009), El camino de
las gaviotas (Alexander Rodriguez, Sergio Glenes, Barbaro Joel Ortiz y Daniel Herthel,
Cuba-Brasil, 2010) y, por supuesto, Grillo feliz.

Gabriel Carneiro, en el articulo “A problemdtica do cinema infanto-juvenil
brasileiro” comenta: “El cine brasilefio siempre se comunico con el publico infantil-juvenil
en general con comedias circenses, como los filmes do Mazzaropi y del grupo Os

Trapalhdes.” (En http://revistadecinema.uol.com.br/2014/08/a-problematica-do-cinema-

infanto-juvenil-brasileiro/, Traduccién propia) De tal manera que la cabeza de payaso que

alberga la casa de Eugenio aludiria a una tradicion filmica brasilefia del cine para nifios y
jovenes, por lo cual constituiria, en si misma, un tema identitario de esa nacion.

Por otro lado, sin mostrar en su entorno doméstico objetos naturales, la casa de
Eugenio también ostenta un interés ambiental pues €l recicla, no ve en el tiradero un lugar
de basura, sino un espacio de aprovisionamiento para sus inventos, lo cual le ocupa la
mente mucho mas que el peligro que le han anunciado. En este punto, entonces, el filme
presenta una vision sustentable, opuesta al estilo de vida capitalista cuya fe en un
“desarrollo” consumista més bien conduce a la devastacion social y natural. En este
sentido, estaria también en congruencia con la propuesta del Buen Vivir, la cual surge
justamente en contra de tal concepcion a la cual los pueblos indigenas miran como un falso
desarrollo.

Si bien en los segmentos descritos no existe una continuidad entre el espacio de la
casa y el que le circunda, pues las tomas se limitan a mostrarla por dentro y por fuera, la

aparicion de la misma hacia el final del filme serd diferente. Cuando Rafael Langosta,
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Grillo y Eugenio han encontrado a Caracolito y vencido a Malandro, el tronco se encuentra
en llamas y deben salir de ahi, lo cual parece complicado pues, ademas, estan en alto.

Un full shot muestra el barandal de la saliente del tronco donde se han reunido, por
detras del cual se eleva una casa con aspas “de helicoptero”, tras de la que se observa el
cielo estrellado. Un medium shot de Eugenio le muestra cuando corre por el espacio hacia
el limite y exclama, sorprendido, "jEs mi casa!". La casa aterriza al final del espacio, entran
a cuadro Rafael y Grillo, quienes se dirigen hacia la cara de payaso. Un inserto de la sonrisa
con un diente faltante, deja ver el interior de la cara, un zoom in aproxima al espacio
interior por donde se asoman la catarina Morenita, la mariposa Juliana y la ciempiés Cien
Patitas, las amigas de Grillo. Posteriormente, aparece un long shot donde sélo se ven la
cabeza de payaso voladora y el cielo nocturno con estrellas. En la secuencia siguiente, un
long shot desde el firmamento, deja ver la casa en primer plano, un segmento terrestre,
arbolado en un plano intermedio y, al fondo, el firmamento con una inmensa luna.

En estos ultimos segmentos, la casa enclavada en la tierra, aislada del entorno y con
una maquina en movimiento que no servia a un fin especifico, se revela entonces como un
vehiculo con el cual la tierra y el cielo pueden unirse. Si la casa de Grillo mostraba esta
unién gracias a la puesta en cuadro con tomas abiertas que la vinculaban al firmamento, la
edicion que operaba en el mismo sentido y un espacio ladico donde las acciones del
protagonista lo vinculaban también a Estrella Linda, la casa de Eugenio opera fisicamente
tal vinculo no so6lo para el constructor, quien no logr6 poner el toque final a su invento, sino
para todos sus amigos, accion posible s6lo gracias al logro de las amigas.

Si se atiende a la construccion con reciclaje de una casa que se une al firmamento y
vincula la tierra reforestada con este ultimo, la lectura posible es, justamente, la
reafirmacion de la alternativa ante la vision depredadora capitalista a través del
reconocimiento de que la vida en el planeta es viable s6lo a través de la concepcion que
vincula tierra, naturaleza y universo en un todo vital, lo cual seria un rastro de la

cosmovision indigena antes enunciada.

4.3.2.3. La naturaleza en la cosmovision totalizadora
Si bien los segmentos antes mencionados de E/ grillo feliz ponen en cuadro al firmamento,

seran un par de secuencias a continuacion descritas las que daran cuenta de la concepcion
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de tal firmamento al que estan unidos los insectos de la historia: cuando Estrella Linda cae
del cielo y el momento en el cual regresa al mismo.

El primer segmento comienza con un long shot de la boveda celeste desde el
exterior de la tierra, pues en la parte baja izquierda del cuadro, se aprecia una parte del
globo. Al centro, muy pequeiia, se ve la casa voladora. Desde la esquina derecha una mano
enorme se abre, deja salir a cuatro pequefias hadas luminosas y se retira. Las hadas vuelan
hacia la nave. Desde fuera de la casa, en medium shot, Juliana, asomada por ventana, sefiala
a las hadas. En una toma subjetiva, se aprecia un full shot del firmamento y a las figuras
femeninas que vuelan hacia la nave. Un inserto del ojo/ventana de la casa payaso, deja ver a
Grillo quien sale, sube a la nariz del payaso y, mientras sus amigos le miran por la ventana,
exclama: “Hay que regresar a Estrella Linda al cielo.” La opcion por el long shot une
entonces la casa de Eugenio (con los insectos dentro), con ese firmamento poblado de
estrellas desde donde se les ha compartido, a ellos, habitantes terrestres, a la mas brillante:
Estrella Linda. La mano gigante, el astro y las hadas muestran que el espacio celeste no es
inerte.

Un inserto del ojo abierto de la cara de payaso muestra a Caracolito y las “nifias”
cuando lloran en medium shot y preguntan: ";Por qué se tiene que ir?". En un full shot
Grillo aparece de perfil parado en la nariz de la casa, Eugenio y Rafael le miran asomados
por la ventana y Caracolito entra a cuadro, gatea por la nariz y se aproxima al protagonista.
Las “nifas” también salen y caminan por el mismo sitio mientras Grillo responde: “Porque
Estrella debe brillar para todos”. Después, Grillo besa a Estrella y la suelta, ésta se eleva,
les cubre con un destello y sale de cuadro.

De este modo, las tomas cerradas de los personajes indican que la devolucion del
astro es un asunto de ellos, que los individuos terrestres deben decidir y actuar en
consecuencia pues Grillo deja en claro que la riqueza del cielo (englobada en Estrella Linda
a la que el Rey lagarto Malandro confunde con un brillante y desea que brille sélo para ¢él),
es de los habitantes terrestres y, por tanto, debe compartirse con todos. Nuevamente, esta
mirada contraria al individualismo tan vigente en la era de la globalizacion, muestra una
postura del filme mas afin con la mirada de la comunidad como la que reviste mayor
importancia, lo cual los pueblos indigenas tienen claro (Ver apartados “1.3. Peliculas

latinoamericanas para la nifiez en la era globalizada: la condicién de invisibilidad” y
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“1.1.3.5. La comunidad”), concepcion que también se hermana con las pertenencias
identitarias colectivas, en tanto es el bien comun el que Grillo cuida con el acto de regresar
a Estrella Linda para que ésta brille para todos.

Un full shot del firmamento muestra a las hadas y a la estrella brillante que flota con
ellas hacia la esquina superior derecha del cuadro. Al fondo de un nuevo full shot del
firmamento, se aprecia un rostro masculino brillante pero en tonos azulados, transparente,
sereno, avejentado y con barba crecida, por debajo del cual se mira una mano brillante que
recibe a las hadas quienes transportan a Estrella. La mano se cierra un momento, vuelve a
abrirse y suelta a Estrella, la cual brilla intensamente. El rostro desaparece en disolvencia,
Estrella permanece y la casa entra a cuadro, ambos elementos permanecen un instante. De
esta forma, ademas de las hadas y del astro, aparece en el filme una figura importante para
la concepcidn del universo; ese rostro masculino avejentado pareciera una especie de Padre
Celestial que referiria a una deidad bondadosa y serena reinante en el firmamento, pero que
también se interrelaciona con la Tierra. La figura podria aludir al Dios cristiano de la
cultura occidental que fue inoculado en América Latina desde la Conquista. El orden del
universo del filme quedaria entonces estructurado también con la presencia de ese Dios que
reinaria en Cielo y Tierra.

Secuencia y pelicula terminan con un long shot donde aparece en primer plano un
segmento terrestre en tonos arena. La casa vuela en el cielo y, por detras, Estrella brilla
intensamente, ilumina todo y produce un gran destello para después quedar mas pequena, al
fondo del cuadro, en el cielo. Con el destello, la tierra arida se reforesta paulatinamente, lo
cual subraya un zoom back lento y continuo. El otrora “desierto” terrestre, se llena de
vegetacion y rios. Desde los extremos del cuadro, aparecen insectos felices, quienes vuelan
sobre las plantas. Lo anterior es acompafiado de musica grandilocuente e incidentales que
subrayan el gran destello de Estrella y la “magica” aparicion de las plantas. Al fondo
permanecen en el firmamento la casa voladora y Estrella, hasta que ocurre el fade out.

El circulo que comenzo en las primeras secuencias mostrando la unién de la
Naturaleza, la casa de Grillo y el firmamento, en una direccion Tierra-Cielo, contintia y se
cierra, hacia el final del filme, con la relacion donde la Estrella, desde ese firmamento

(donde también estd incluida la casa voladora), reforesta la Tierra y la renueva, lo cual es
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visto en un long shot donde tierra, habitantes, firmamento, Estrella y casa voladora estan
incluidos en una vision holistica

Asi, el analisis de los espacios del filme y la unién que entre ellos realizan los
medios cinematograficos a lo largo del filme (desde el mas pequefio e infimo terrestre,
hasta el mas amplio del universo), revela una concepcion identitaria donde tanto la Madre
Naturaleza latinoamericana como el Padre Celestial occidental estdn presentes, asi como el
valor de la comunidad, relacionado con la mirada decolonial, con todos los cuales Grillo y
los demads insectos se interrelacionan, pues se saben a si mismos parte de la naturaleza y de

un universo donde cada elemento forma parte de la totalidad.

4.3.2.4. Los espacios humano-naturales en la interrelacion hombre-naturaleza

Si bien El grillo feliz mostrd un interés explicito por abordar el tema de la naturaleza, el
cual presentd coincidencias con la vision precolombina en torno a éste, asi como con la
actual corriente del Buen Vivir, en Meriique ocurri6 que si bien el tema de la interrelacion
hombre-naturaleza no se mostré6 como un asunto explicito, si existe un planteamiento al
respecto. Tal tema se devel6 a través del analisis de la construccion del espacio filmico del
Reino de Guanacabo donde ocurre la pelicula, lugar que si bien habria sido construido por
manos humanas, presenta una relacion formal con la naturaleza, misma que abordaré en
este apartado.

La primera secuencia abre con un big long shot con zoom in a unas montafias, en el
espacio se ven algunas palmeras y un camino. Posteriormente, un big long shot muestra al
fondo, entre montafias, una planicie y construcciones rodeadas por una muralla cuadrada, al
centro y al fondo de la cual se alcanza a apreciar una construccién mas alta y grande, un
castillo particular. A este conjunto visual, se afiade el super: "Reino de Guanacabo. 5a
Centuria". Posteriormente, un long shot con zoom in muestra la entrada al Reino donde se
observan las torres de la muralla, dos de las cuales flanquean la puerta y, en su parte mas
alta, tienen dos banderas. Detras de la muralla, el castillo se muestra mas claramente, se
trata de una construccion alta, “abombada”, diferente al cléasico castillo de Disneylandia que
los nifios han visto hasta la saciedad en filmes. A este conjunto, se afiade otro super:
"Ciudad Guanavana Vieja".

Si bien “Guanacabo” y “Guanavana Vieja” juegan con los nombres de sitios cubanos,

no se muestran como tales en general. Al respecto, comenta Ernesto Padrén:
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En la adaptacion que le hace Marti al cuento, él comienza escribiendo: “En un pais muy
extrafio...” Y eso me dio pie para concebir una mezcla de Medioevo colonial cubano en la
imagen, y el resto de las mixturas en la musica y los didlogos. Era divertido imaginar un
dragon surcando el valle de Trinidad; a unos giiijes en un bosque europeo y a una bruja que
emplea un mamey envenenado. (...)

No se trataba de ‘“cubanizar” la historia, porque hay alusiones a la literatura universal, a
peliculas norteamericanas y japonesas, y a lugares de Latinoamérica, como la isla de Pascua.
Es un menjurje donde prima, claro esta, el costumbrismo criollo como base del humor. (En
http://www.cubadebate.cu/noticias/2014/08/10/a-proposito-de-menique-la-pocion-magica-de-
los-padron/#.WI-NmIWSMyS5)

Y si no se trata de cubanizar la historia, si existe un juego con elementos tipicamente
nacionales, a los que un analisis del espacio aporta una lectura mas profunda. Es interesante
que el inicio del filme sea la secuencia de ubicacidon con tres tomas subsecuentes que
presentan al lugar. El castillo no resulta, como se dijo antes, una construccioén reconocible
de las peliculas de princesas norteamericanas. Mas bien, si sugieren alguna herencia, ésta
podria ser vagamente ubicable en las construcciones arabes, lo cual llevaria mas a la
influencia hispano-arabica. A ello también conduce la muralla que circunda la ciudad, con
la carga medieval que ya anotaba el director.

El paisaje que circunda este espacio es principalmente una planicie que esta rodeada
brevemente por escasas montaas, lo cual parece hablar de esa Cuba que: “A excepcion de
sierra Maestra, cordillera abrupta con altitudes de hasta 1.974 m (...) y de las sierras
menores de los Organos, al Oeste, y de Trinidad, en el centro, la isla es llana. La montafia
ocupa una cuarta parte del territorio.” (Salvat, p. 4094) Si bien el sitio no luce tropical, se
encuentran salpicadas plantas que lo parecerian, tales como palmeras o plantas de grandes
hojas que lucen selvaticas

La mayoria del paisaje, entonces, es planicie, en tonos verdes y rojos que parecieran
evocar “La llanura (que) estad constituida por terrenos sedimentarios, principalmente calizas
terciarias.” de la isla cubana. (Salvat, p. 4094)

Sobre este terreno se edifica una ciudad que luce abigarrada y donde el castillo es la
construccién mayor, la que se extiende por un espacio mucho mas amplio que el resto de
las viviendas. Si bien la primera secuencia ocurre de dia, la noche serd también un
momento recurrente de la pelicula, el cual estard marcado por ser un espacio azulado,

abierto, iluminado por una luna brillante.
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La segunda secuencia informara sobre el castillo y lo magnificara con una toma
contrapicada desde la azotea, donde algunas partes mas altas lucen abombadas. En lo alto
de la construccidn, un vigia con armadura enciende un cafion, mientras otro miembro de la
corte toca un tambor y se escucha la detonacion: el castillo estd vigilado. Las torres son
altas, lo cual indican las picadas y contrapicadas que les alargan. Sin embargo, pese a la
altura de la construccion y la gente dispuesta para ello, la vigilancia no es efectiva, pues
desde esa segunda secuencia se mirara a la ladrona trepar exitosamente por las torres para
robar las riquezas.

En la cuarta secuencia, también nocturna, se informa mas sobre la ciudad. Ello
ocurre gracias a la accioén de huida de la ladrona, quien recorre gran parte del sitio, dejando
al descubierto varios de sus rincones. La camara hace un full shot a la parte exterior del
cuarto a donde se ha introducido para robar. Por fuera, se observan las ventanas amplias y
altas, que indicaran el estado de riqueza de sus inquilinos. En la esquina exterior de ese piso
alto, la mujer camina a fin de saltar a otro techo. En ese momento, se aprecia un remate
arquitectonico de la construccion, cuyas columnas en las esquinas presentan un nacimiento
"tipo cebolla" en la base. Posteriormente, la mujer avanza en su camino de huida.

Un big long shot del Reino deja ver las construcciones y edificios, oscuros,
azulados, al tiempo que algunas luces encendidas se cuelan por ciertas ventanas. En esta
secuencia, el espacio se muestra recargado, crecido hacia lo alto, en "torres" ladeadas,
algunas de las cudles, tras elevarse del suelo en una sola direccion, en un cierto momento,
hacia lo alto, se apefiuscan y ramifican en dos o mas columnas irregulares. En ciertos
lugares, hay cables que unen algunas partes con otras. En la parte alta de una torre, se
aprecia una veleta en forma de gallo. El todo resulta un espacio que asemeja una conjunto
de construcciones caprichosas, con torres ramificadas unidas por una telarafia de cables.

Otro full shot muestra la pared exterior de un piso alto. La pintura que la recubre es
lisa pero, en la parte baja, presenta disefios ornamentales plasmados con pintura de un tono
mas oscuro. El personaje continllia su marcha. Si los primeros espacios eran de gente a la
que podia robar pues contaba con riquezas, los siguientes se tornan menos suntuosos. Un
paneo que sigue a la mujer mientras transita pecho-tierra, deja ver al fondo una pared
menos arreglada. En la siguiente secuencia, la quinta del filme, la mujer reparte, al estilo

Robin Hood, el botin. El espacio ahi se torna menos amplio, varios full shots muestran una
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azotea de forma irregular, alargada y curveada, limpia y vacia, cercada por un barandal bajo
de piedra, cuyas columnas muestran formas abombadas y disefiadas. La estrechez es
espacial pero revela también un cariz econdmico: se trata de azoteas de viviendas humildes.

En el perimetro del lugar, se elevan tubos metdlicos rematados por conos al revés a
manera de “cubiertas”, cada una de las cuales se muestra similar mas no igual a las otras,
algunas presentan adornos de perforaciones de circulos, unas estan abiertas, otras cerradas o
ladeadas; a ellas se aproxima la ladrona para dejar caer alternadamente algo del botin: cada
uno llega a una vivienda diferente. Los tubos revelan que el espacio es compartido. Al
fondo pueden verse otros tejados de construcciones abigarradas, algunas parecieran estar
entre nubes, hay luces encendidas en algunas ventanas, y los cables que se extienden de un
lado a otro. El espacio especifico de la azotea, con sus conos que rematan los tubos, asi
como lo irregular y caprichoso de las otras construcciones que pueden apreciarse, continllan
el estilo de la ciudad.

Si en los lugares donde la ladrona robaba eran amplios, aqui el espacio de la azotea
dista de serlo pues, ademds, es comunitaria, compartida, aunque cada tubo habla de
habitaciones y viviendas contiguas, pegadas y reducidas. Por otro lado, los cables que van
de un lugar a otro de los tejados, parecieran poner en relaciéon una vivienda con otra y
evocar un espacio comun donde las personas, como las construcciones que habitan,
pudieran establecer diferentes relaciones.

La ciudad no es el reflejo del orden pulcro, sino mas bien se alza como un espacio
selvatico, con crecimientos en todas direcciones, abigarrados, conectados entre si por cables
que podrian pensarse como lianas, los edificios se alzan no desde los angulos y lineas
rectas, sino desde las curvas que evocan el crecimiento de los arboles y, como tales,
ligeramente separados en sus bases, se juntan y tocan en los “follajes”.

Esto puede ser leido desde la importancia que para la identidad latinoamericana
(dadas sus raices precolombinas) tiene la naturaleza pues una ciudad, construida por los
hombres, emula justamente a ejemplares y formaciones naturales como bosques con arboles
que, desde el tronco, se bifurcan; cables que forman telarafias; columnas que, como las de
la construccion de la que sale la ladrona, asemejan huesos de animales o nacimientos de
cebollas; y otras plantas y animales, con lo cual puede sugerirse la forma del vinculo que el

hombre tiene con la naturaleza, asi como el pensamiento de que éste es un ser mas
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vinculado, creado y parte de ésta. Ademas, es remarcable que esta naturaleza emulada no
corresponde a la del desierto, sino a una formacion tropical, correspondiente con la de la
Cuba caribefia.

Y si la ciudad asemeja a una construccion de la naturaleza, hay otra secuencia que,
desde la naturaleza, refiere al espacio ligado al hombre. Se trata del segmento en el
“Bosque encantado”, lugar donde Meiique, guiado por la curiosidad, encuentra el primer
objeto magico. Un letrero da la bienvenida al protagonista cuando éste, de camino a la
ciudad y en la carreta con sus dos hermanos, decide incursionarse en el lugar, tras escuchar
una musica extrafia. Si bien la condicion de “encantado” refiere a un espacio no
convencional, inclusive no “real”, lo que ahi ocurre pareciera ser el contrapunto de lo que
se ha visto en la secuencia anteriormente referida. El color que domina la imagen no es el
verde, como ocurriria en un bosque, sino tonos ocres y cafés, los cuales remiten a su
particularidad.

Desde un full shot que contempla el letrero de “Bienvenida”, se observan troncos de
arboles con caras, alguno con lentes, otro con bigotes grandes y barba, sélo con algunas
hojas en tonos casi cafés. Detras de los arboles dispuestos a uno y otro lado del letrero
(como si se tratara de un comité de recepcion), se aprecian segmentos de maderas a modo
de cerca. Al centro, hay lianas con flores que forman una “cortinilla”. Estos arboles tocan
una melodia con percusiones, se mueven, bailan. A la toma se suceden varios insertos: tres
"flores" cantantes; un tronco y una planta bailarines; o tres troncos cantantes que bailan.
Los elementos reunidos en el espacio general mostrado por el full shot, son subrayados y
ampliados por los insertos subsecuentes. En ellos se aprecia un bosque que, aunque
encantado, habla de una presencia importante de la naturaleza. Pero no se trata de la
naturaleza per se, sino de una intervenida por la magia, presente en muchos segmentos del
filme. Una magia que proviene de una fuente desconocida la cual, sin embargo, evoca la
accion humana a partir de la presencia de elementos que apareceran luego de las tomas
iniciales.

Desde un full shot parecido al inicial de bienvenida, se realiza un zoom in al centro
para observar la aparicion de un “telon” de lianas que se abre para dar paso a un hacha
flotante humanizada a partir de rasgos faciales, la cual entra vertiginosa a cuadro y canta "...

corto de lado... de frente...". Con su sola presencia, la herramienta habla de un utensilio
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fabricado por el hombre para ayudar en el trabajo de transformacion de los elementos
naturales a bienes. Canta y baila en un sitio cercado al fondo con madera azul, del cual
algunas tiras se encuentran cortadas en terminaciones ramificadas. Desde el full shot se
observan también flores dispuestas a los costados de un camino color de barro, cuyo piso se
encuentra fabricado con tejas de barro. Es decir, el espacio contiene elementos naturales
pero éstos han sido modificados por una herramienta encantada, magica, pero siempre
producto de la mente humana. El hacha, ademas, estd personificada a través de un nombre
propio, “Harchibaldo”, de lo cual informa un diploma que aparece a cuadro colgado de una
cuerda, sobre la toma.®

Un full shot posterior, no ligado a este conjunto pero si cercano, continuard con la
evocacion de los productos humanos pues en éste aparece una estructura de madera que
asemeja un arbol, pero tiene tuercas, lo cual remarca un zoom in a la parte superior, por
delante de la cual pasa Harchibaldo. Otro full shot dejara ver a un arbol gris con utensilios
de cocina y carpinteria colgados, a manera de frutos; la camara hace un paneo derecho
breve y fija la atencion, a partir de un zoom in, a la parte superior, donde hay arroceras, en
una de las cuales Harchibaldo se recuesta. Los arboles que dan frutos producto de la mano
del hombre, parecieran ser una sintesis del proceso de la creacion de utensilios humanos y
recordar que si éstos son posibles, son porque la naturaleza provey6 de materiales para los
mismos.

Una cancion entonada por la herramienta dice “corto de frente, de lado y de prisa...
El bosque encantado asi me autoriza.” En la imagen aparecen insertos de troncos cortados
de arboles, también con rasgos faciales, los cuales hacen coro y bailan. En un full shot
Harchibaldo corta una rama de arbol, éste sdlo cierra los ojos y luego los abre, sin mostrar
dolor. Los versos de la cancion aluden a la accion humana de transformacion, la cual debe
hacerse a partir de la autorizacion previa del bosque, el cual se eleva entonces como una
entidad propia que da su permiso para ser modificado. Al ampliar esta nocion, aparece
entonces la Naturaleza como una entidad propia que autoriza al hombre para modificarla,
aunque éste debe mostrarse respetuoso con la misma, respetarla e intervenirla tinicamente

hasta obtener su anuencia.

8 El nombre aparece escrito en el filme con “H” inicial
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De cualquier manera, el proceso resulta no ser tan facil para los elementos naturales.
Desde un full shot donde se miran Harchibaldo y dos troncos (uno mas grande que el otro),
el hacha canta: "Yo cortos arbolazos y corto arbolitos". Al tiempo que el primero le
esquiva, el mas pequefio se escapa, accion que repite en una toma donde el centro son éste
y el hacha. Posteriormente, en un full shot Harchibaldo reposa sobre un espacio en un

"

tronco mientras canta "... y duermo un ratito.", mientras que especies de hongos, con
textura café¢ de tronco, corean su cancion. En ese momento, el arbol que se ha escapado se
acerca a mirarle dormido, en un inserto Harchibaldo descansa mientras el tronco se inclina.
Cuando el hacha abre los ojos y se levanta, el tronco retrocede. Nuevamente, contintan las
tomas generales, para mostrar el entorno, un full shot de otro paraje muestra troncos con
hojas a la mitad, a manera de faldas color morado que, cuando el hacha pasa, se separan,
brincan. Este segmento pareciera poner en relieve el hecho de que, a pesar de la
autorizacion del bosque encantado de que se corten y modifiquen sus elementos, la accion
no exime a los mismos de pasar un proceso desagradable pues, ante la eventual accion del
hacha cantarina, a la cual pueden incluso sonreirle, sienten la necesidad de retroceder, de
escapar. Por otro lado, en la siesta de Harchibaldo parece haber un elemento humano que
alude al trabajo y al cansancio que éste produce, pues es necesario reposar un poco para
continuar con el arduo laborar. Nuevamente, elementos humanos y naturales se mezclan, tal
como ocurri6 en el espacio de la ciudad-telarafia/bosque.

Pero si el hacha evoca al humano, el lugar pareciera ser un sitio cerrado a los
visitantes, lo anterior aunque el espectador sabe de la presencia del protagonista, mostrada
desde el inicio y reafirmada por un full shot donde baila al compas de la musica. Tras las
tomas mencionadas del bosque, en otro full shot se aprecia un arbol de rayas inclinadas
colores mamey, amarillo y verde, que en vez de fruta tiene golosinas, el cual se muestra
serio, por lo que Harchibaldo se aproxima a su cara (remarcada por un zoom in) e
interrumpe la cancidn para preguntar: ";Qué pasa, tronco?". La respuesta visual se ofrece,
nuevamente, en otro full shot donde Meiiique, sobre unos troncos, alin golpea sus piernas
con ritmo y baila con los ojos cerrados pues, en principio, no se percata del silencio que le
rodea. Momentos después, el hombre se sorprende, y Harchibaldo flota hacia ¢l
vertiginosamente. Las tomas entonces se hacen menos abiertas para mostrar la tension entre

ambos a través de un two medium close up que muestra al protagonista asustado al ver que

105



Harchibaldo le "encara", le pregunta quién es y qué hace en su bosque. Como Meiique no
contesta, el hacha le reta y comienza una musica que subraya la “accion” la cual, como los
cercamientos, acompafia cuanto acontece en el cuadro, pero nunca va en contrapunto.
Diegéticamente, la presencia del humano en un bosque con productos que evocan su
presencia, ha sorprendido el orden del sitio.

Se sucede entonces una pelea, la del hombre contra la herramienta que su especie ha
creado. Harchibaldo reta a Meflique y para igualar circunstancias le lanza un cuchillo.
Meiiique se defiende y entablan un duelo al estilo de los espadachines, remarcado por
sonidos incidentales de metales al golpear. En un momento, Menique corre hacia el hacha
pero el encuadre hace parecer que se dirige al eje de la cdmara. Si al principio se veia al
hombre sorprendido, un zoom in de full shot a close up lo muestra fiero pero reflexivo, pues
ha ideado un plan: hacer al hacha incrustarse en un arbol pegajoso.

En la carrera hacia el mismo, la camara muestra el desplazamiento de la herramienta
a través de una toma subjetiva vertiginosa de la misma hacia Menique, quien lo espera por
delante del tronco para, al momento que va a llegar, desplazarse ligeramente hacia el lado y
lograr su cometido. Si el hacha ya estaba personificada a través de los rasgos faciales y las
acciones humanas de bailar, cantar, trabajar y descansar, la toma subjetiva subraya tal
condicion. En un medium shot de Menique donde se mira a Harchibaldo de perfil mientras
intenta infructuosamente despegarse del tronco, Menique pregunta ";te rindes?",
blandiendo el cuchillo/machete, pero el hacha contesta: "Ahora verds pequefio tramposo,
deja que te agarre." Desde una contrapicada medium shot del protagonista que sugiere la
victoria humana, aparece también Harchibaldo y el rostro bonachon del arbol. Mefiique
avienta el machete y hace cosquillas al hacha, logrando la rendicion del contendiente. Si en
principio varias tomas mostraban a uno u otro contendiente, al final les ven en conjunto
sugiriendo la naciente amistad entre ambos. El hombre ha luchado pero ha logrado someter
a su instrumento, con el que entablard una relacion beneficiosa para €l, justo como ocurre
con las herramientas de trabajo convencionales.

Contintan su marcha juntos por un sendero color de barro con algunos verdes. Por detras,
se miran dos arboles “orientales”, uno con rasgos faciales que asi lo indican y con ldmparas
“chinas” colgantes a manera de frutos; otro con dulces de chocolate. Por un lado, la

presencia de tales elementos continuarian la idea de los arboles como proveedores de
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bienes humanos, para los cudles se habria requerido, fuera del bosque encantado, un
proceso de transformacion. Por otro lado, los arboles orientales sugeririan una sociedad
multicultural, con tradiciones plurales presentes en el mismo espacio, lo cual estaria en
congruencia con otros momentos del filme cuando aparece la gente del lugar (ver
“4.3.4.2.3. La sociedad-coro”), al tiempo que subrayaria que en todas las culturas el hombre
ha utilizado los elementos naturales para sus creaciones y que las obras humanas se proveen
y estan posibilitadas por la naturaleza. En este sentido, si bien el planteamiento del filme
une a la naturaleza con el humano, reforzaria hasta cierto punto la vision utilitaria de la
primera, mas acorde con una mirada colonizada capitalista. Sin embargo, ésta se matizaria
en la medida en la cual se ha puesto en relieve un respeto por la naturaleza.

Meiique, quien ha oido que el Rey deposara a su hija con quien logre cortar el arbol
que tiene cercado su castillo y cavar un pozo del que brote agua, ve la oportunidad para
triunfar en la empresa a partir de llevar al hacha consigo, es decir, de utilizar la herramienta
humana para beneficio propio para el cual, en principio, fue creada. Pero es preciso
convencer a la herramienta, para lo cual Menique habla del roble que habria que cortar.

Desde un close up frontal se ve al protagonista, con ojos entornados y fieros,
mientras se escucha su voz decir "Es un roble gigantesco.". En otro close up esquinado se
ve a Harchibaldo, pensativo, escuchar la descripcion que proviene de fuera de cuadro
"..encantado, magico...", a partir de lo cual éste levanta la cabeza y se anima. Hombre y
herramienta son tratados al mismo nivel visual, son hermanados por los close ups.
Posteriormente, en un full shot se ve a los dos mientras Mefique tira la rama con la que
simulaba los cortes y avanza por el camino al decir: "No creo que exista nadie que pueda.”
Desde un two medium close up lateral, el hacha rodea a Meifique, ¢l le seguird con la
mirada hasta que vuelva a colocarse al frente para ofrecer su ayuda en la empresa. Mefiique
pregunta: ";Entonces, acepta el trabajo, Sr. Harchibaldo?".

Sin embargo, a pesar del interés de la herramienta, desde una picada esquinada
donde se ve a Meifiique con brazos cruzados esperar la respuesta, el hacha aplaza su
decision pues solicita antes conocer la razon para cortar al roble. Si en general el
tratamiento visual del filme ha mantenido un ritmo constante, rapido e incluso vertiginoso,
en este instante los movimientos de camara se ralentizan para dar paso a la movilidad

interna del cuadro. Casi de frente al hacha, Mefiique responde con una pregunta, ";Por
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amor?", a lo cual Harchibaldo responde: ";Por amor? Ah, pues, entonces no tienes que
contratarme, lo inico que te pido es que seas mi amigo..." , para agregar, desde un big
close up esquinado “... y que no me dejes solo. Sobre todo por las noches porque le tengo
miedo a la oscuridad.”. En un nuevo big close up, ahora de Mefiique, el hombre afirma "Ya
soy su amigo. Y le prometo que jamas le dejaré solo."

Hombre y herramienta sellan un pacto para trabajar y cortar el roble, accién que no
puede ser llevada a cabo sin una razén de peso. En este caso, el amor resulta valido y toda
la accién no es s6lo aprobada por el hombre y su creacion, la herramienta, sino por la
naturaleza del bosque encantado misma, pues el remate de la secuencia muestra a los
dialogantes al centro de la toma, desde una picada esquinada, abierta, sobre un piso de
duelas de madera, tras lo cual la cadmara se desplaza, los rodea y se acerca a ellos en full
shot cuando Meiiique empufia a Harchibaldo y ambos salen de cuadro para mostrar, por
arriba, un tronco que les sigue con la mirada y sonrie. Asi, el elemento natural, el arbol, ha
aceptado también el pacto amistoso por el cual se cortard un roble “por amor”. Asi, es la
amistad la que juega un papel de peso: hacha y humano sellan un pacto posibilitado por
ella, ésta es la via que también valida la ayuda de la herramienta para el hombre.

En el plano auditivo, apoyado también por la visualidad, la musica inicial que canta
y baila Harchibaldo con ayuda de todo el bosque, juega un papel importante como elemento
protagonista e identitario. Los ritmos cubanos, herederos de los africanos, son
caracteristicos de la isla. El ritmo caribefio, con percusiones en primer lugar, que invita a
bailar y mover las caderas, hace su aparicion en este segmento del filme. Se trata de un
vocalista, el hacha, de un cantante, pero requiere de la orquesta del bosque, y contagia a
todos los elementos del mismo; las flores bailadoras y coristas hacen gala de la vida que por
ella transita, tal como ocurre con los sones y ritmos caracteristicos cubanos actualizados en
esta musica pero que contintian la herencia afro y logran la musica elegante, percutiva y
bailable.

En el mismo plano sonoro, los incidentales, por ejemplo el que evoca el sonido del
aire cortado por el machete, acentta la velocidad de los movimientos dentro del cuadro vy,
con ello, construyen también el ritmo de la secuencia.

El bosque, entonces, no es el entorno natural que la palabra sugeriria, se trata de un

ecosistema que da cuenta de la relacion entre el hombre y la naturaleza. Es un lugar en
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armonia con la vida natural, una naturaleza con vida que ha tenido ya contacto con la
especie humana la cual, a partir de la herramienta creada por el hombre, ha sido “trabajada”
con su autorizacion para tal metamorfosis y se ha convertido en proveedora para la creacion
de utensilios y objetos ideados por el hombre. Lo anterior es claro a partir de la paleta de
colores utilizada, donde no es el verde el color dominante, sino tonos “naturales” cafés y
ocres en distintas intensidades, los cuales remitirian a un espacio seco, si éste no mostrara
la vida en cada elemento.

Asi, el bosque encantado esta compuesto por arboles de diferentes edades, algunos
muy afiosos, por plantas que evocan la normalidad pero que, en realidad, se construyen
como una metafora de la labor del hombre a partir de los materiales que la naturaleza
provee al dar como frutos dulces, utensilios o pegamento, al cantar y bailar un ritmo
cubano. Y este contacto del hombre con el espacio natural no resulta traumatico ni doloroso
para la vida, sino que exhibe la armonia que le ha integrado, construido y que le exhibe
como producto del trabajo encarnado en Harchibaldo.

El vinculo hombre-naturaleza se comprende desde la integracion de las culturas,
pues hay utensilios que remiten a la hispanidad, como las pailas o paelleras que cuelgan de
algun arbol, o aquellas que remiten a culturas orientales, como las lamparas mencionadas.
Por ello, desde la mirada identitaria, se pone en relieve la concepcidon de una sociedad
cubana pluricultural, exhibida de manera notable en la musica que deja entrever la herencia
africana. Esta sociedad se piensa también desde la relacion que entabla con la naturaleza a
partir del trabajo con las herramientas que la transforman dia a dia, labor que se lleva a
cabo de forma casi incansable pero no deja de requerir una siesta breve para reponerse, y
que, sobre todo, no puede llevarse a cabo de manera irresponsable e irrespetuosa, sino con
la anuencia de ese bosque que permite ser trabajado.

En este renglon, el trabajo estd en primer término y es posibilitado por la
herramienta a la cual se mira como un puente entre hombre y naturaleza y se concibe como
un simbolo del trabajo humano, de la transformacion que el hombre posibilita, para lo cual
es imprescindible construir, entre hombre y herramienta, una relacion meramente humana,
en este caso, una relacion amistosa.

En suma, la construccion de los espacios abordados en este segmento, por un lado la

ciudad-telarafia/bosque y, por otro, el bosque humano, dan cuenta de una interrelacion
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profunda donde el hombre no existe en oposicion a la naturaleza, ni viceversa, sino que
ambos términos existen integrados, inseparables: uno modifica al otro, le influye y, como
en las panoramicas de la ciudad telarana o en el arbol cuyos frutos son objetos creados por
el hombre, no puede distinguirse donde acaba uno y donde empieza el otro. Por ello, las
secuencias aqui anunciadas proporcionan luz sobre una relacion que caracteriza a una
mirada latinoamericana reelaborada, en contacto con culturas de otras latitudes que se
distinguiria de las nociones ‘“del norte”, pues, desde el planteamiento aqui mostrado,
permaneceria constante la idea del hombre como parte de la naturaleza y no opuesto a ella,
en la medida en que ésta es el modelo de la estructura de la ciudad, al tiempo que la mano

humana permea también en el bosque.

4.3.2.5. Naturaleza, arte y técnica

Si ya en el segmento anterior, sobre Meriique, se ponia de relieve el trabajo y la
herramienta, este aspecto se torna mas evidente en tres segmentos en los cuales el
protagonista lleva a cabo tareas importantes e imprescindibles para el desarrollo de la
historia y de su logro personal.

El personaje es presentado en la décima secuencia del filme, la cual comienza con el
big long shot de un espacio arido, en cuyos primeros planos se miran una cerca de madera
y una barda baja de piedras encimadas; al fondo se aprecian montafas y, tras un velo de
niebla, una hilera de cumbres mas altas. Se trata del espacio donde vive Meiiique, al cual
vemos tras un zoom in que le muestra en la porcion de tierra dentro de la barda de piedras.
En ese momento, comienza una cancidon entonada por el protagonista. Una contrapicada
acentia su baja estatura en full shot que le muestra también esbelto, atlético, de cabello
negro con cola de caballo baja, cejas negras muy presentes y ojos muy grandes
grises/azulados; viste una camisa verde, pantalon verde/caqui, sombrero café de tres picos,
cinturén y sobre-hombrera café, asi como botas de piel, en un conjunto que evoca a Robin
Hood, otro personaje de un relato clasico pero que en el filme le acerca ala labor de la
princesa ladrona, lo cual constituye un indicio de la relacién que se entablara entre ambos.

Si la figura del protagonista parece solida y su personalidad se muestra armoniosa y
fuerte, la caracteristica estatura baja del personaje tradicional, le resta a la imagen

suficiencia. Sin embargo, en esta primera escena hay un objeto que ‘“contrarresta” esa
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caracteristica: un par de zancos que se han apreciado ya desde la toma general, mientras
Meifiique camina por el campo que siembra al extraer semillas y lanzarlas al suelo, mientras
canta.

Pero tres insertos dejan mas clara la constitucion de los zancos. Estos no se ocupan
solo para ser mas alto, sino que estan equipados con garrafas y regaderas que, al caminar
Meiique, lanzan chorros de agua sobre la tierra seca, en los lugares donde las semillas han
caido. Los zancos, entonces, no son sélo herramientas para “parecer” mas alto, sino que se
utilizan para la siembra, para la labor del campesino, subrayada por una puesta en escena
que incluye close ups de las manos al lanzar las semillas. El mecanismo de los zancos se
completa por un par de fuelles que inician en la cadera de Meiiique, lo cual se muestra
mediante un acercamiento a los mismos. Nuevamente, una herramienta, claramente
construida por el trabajador, es mostrada y ampliamente explicada a través de la puesta en
cuadro.

La secuencia es larga, tanto como la cancion del protagonista donde se habla del
cinsontle y de la relaciéon con su entorno natural en versos como "Soy amigo del monte y
todas sus criaturas”. Lo que se enuncia en el plano sonoro, se muestra a través de la puesta
en cuadro, por ejemplo, en la contrapicada full shot donde se aprecian Meiiique y el suelo
seco y agrietado que intenta sembrar, al tiempo que un péjaro entra al cuadro, revolotea
ante ¢l y se posa en el ala de su sombrero, para recibir las semillas que le ofrece el
protagonista.

El péajaro le acompana durante toda la secuencia, donde se muestra también otra
caracteristica del entorno: la humildad que le caracteriza. A través de un big long shot
subjetivo de Mefiique se mira su casa pobre en primer plano, con un arbol seco al lado y
una maltratada torre de molino. Posteriormente, un nuevo inserto de subjetiva en
movimiento dejara ver el tendedero lateral del que penden trapos agujerados. Un tercer
inserto que sigue a esta linea de subjetivas dejara ver la parte lateral de la casucha, la cual
se muestra limpia pero muy humilde. El conjunto lo completa un cuarto inserto subjetivo y
en movimiento, como los precedentes, que muestra un agujero lateral en parte baja de la
casa de donde sale una pareja de ratones con dos hijitos, todos en torno a una minudscula
carreta. Estas tomas son mostradas a través de la mirada del protagonista, quien canta y

siembra pero a partir de una realidad de carencia en el arido lugar.
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En la linea de la presencia de animales en el filme, al tiempo que el pajaro
acompaiia el canto, los roedores subrayan la precariedad del sitio. Tras una toma circular a
Meiiique en medium shot (la cual deja ver al fondo el paisaje y es una muestra del
dinamismo de la apuesta visual), al tiempo que el hombre abre los brazos siguiendo su
canto, la edicion une un inserto de la carreta de ratones en contrapicada, a la cual sigue un
paneo que deja ver como andan rapido, frenan un momento y voltean a ver, se intuye que al
protagonista, a cuya toma sucede el medium shot con un ligero movimiento circular que
deja ver al pajaro en vuelo. Posteriormente, hay un nuevo inserto de la carreta de ratones
cuando éstos, sorprendidos al mirarle, contintan su apresurada marcha y huida del lugar
pues, se intuye, su existencia ahi ya no es viable.

El acto de los ratones y las subjetivas de Mefiique hacia su humilde casa, asi como
las tomas panoramicas que dejan ver el suelo agrietado por la sequia, dan cuenta de la
pobreza del sitio. Sin embargo, la alegria y canto del protagonista, la compaiiia feliz del
pajaro, asi como el tratamiento visual grandilocuente con tomas que asemejan los
movimientos continuos de un dron que viaja a las alturas para ver todo el terreno, o rodea
con soltura al hombre, expresan otra idea, una idea de suficiencia en el sitio que, segin
parece, ocurre no por las condiciones de mismo, sino por la relacion estrecha del hombre
con la naturaleza que ahi pervive, asi como por contar con su trabajo, potenciado por la
herramienta de los zancos, la cual muestra su inteligencia para afrontar las adversidades.

Por ello, la relacion que €l entabla con su entorno es la de un vinculo fundamental
con la naturaleza a través del trabajo, como la cancion lo evoca en un verso: “Con mi
trabajo quisiera ser de mi suerte monarca y que este don se esparciera sobre mi pobre
comarca". La relacion hombre-trabajo-herramienta-naturaleza ha sido nuevamente
remarcada en esta secuencia y, al parecer, es ésta la que podria ser la causa del optimismo y
entereza de Menique quien, en su seguridad, rema a contracorriente del pesimismo que
pudiera desprenderse de habitar un espacio humilde, amplio y arido donde la sobrevivencia
resultara incierta. Si bien se mira a la naturaleza como proveedora, ello se muestra desde el
amor y el respeto por la misma, y solo a partir de la necesidad de subsistencia de los seres
vivos. Lo anterior podria ser visto como una linea que seria armonica con la idea del Buen

vivir pues muestra, ante todo, un carifio y respeto particular ante la entidad natural.
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Posteriormente, en la secuencia trigésimo segunda, abordada en el segmento previo,
hay un segmento que comienza a dar nuevo matiz a esta linea de argumento. Cuando
Meifiique busca interesar a Harchibaldo para que le acompaiie a cortar el roble en palacio, se
sienta en unas piedras encimadas en el Bosque Encantado y desde una picada full shot

esquinada frontal del hombre, éste habla al hacha: "... No creo que usted pueda cortar un
arbol de ese tipo. Habria que darles cortes dificilisimos en diagonal, estilo europeo, con
cortes perpendiculares de 45°...", dice, para en un full shot esquinado y desde sus espaldas,
Meifiique avanzar dando "cortes", a partir de lo cual Harchibaldo retrocede, al tiempo que la
camara hace un paneo derecho para seguir el movimiento. Las lineas del didlogo y la puesta
en escena remarcan un aspecto de la relacion establecida al integrar un nuevo término: la
herramienta no vale por si sola, requiere de la “técnica” imprescindible para llegar a buen
puerto en la relacion.

Pero es cuando Menique logra cortar el roble que invade el palacio, donde se pone
en relieve y se enuncia el nuevo término. El segmento inicia con un big long shot en el cual
se destaca el gran arbol con hojas moradas, al tiempo que se escuchan fanfarrias pues
tendrd lugar un nuevo intento por cortarlo. Tras tomas de los presentes, gente y realeza
incluidos, se muestra un full shot de la tarima que llega a lo alto del tronco, por la cual han
subido los fracasados contendientes previos. Ahi se encuentra Mefiique, vestido de verde, al
estilo Robin Hood, subido al barandal desde donde saluda.

Un medium shot esquinado muestra al protagonista empufiar a un Harchibaldo
dormido, lo cual es remarcado por un zoom in que se frena en el medium close up del
hombre quien se sorprende y preocupa al no lograr despertar a su herramienta amiga. Tras
abucheos de la concurrencia, una contrapicada en full shot con Mefiique al centro, deja ver
que Harchibaldo despierta y Mefiique sujeta fuertemente su empufiadura, mientras la
herramienta lo eleva hasta la rama superior, donde se realiza un zoom in que deja ver a un
orgulloso Mefiique. El protagonista preocupado lo estaba en razén de que su herramienta no
le servia pues estaba dormida; sin embargo, el orgullo que muestra la toma abierta y
acentua el zoom in es posibilitado justamente por la capacidad de potenciar su trabajo.
Nuevamente, la relacion hombre-herramienta-trabajo-modificacion de la naturaleza se

traslucen en el filme.
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Posteriormente, un medium shot esquinado de Mefique con Harchibaldo, muestra al
hacha decir lo que hara: “... una vuelta por aqui, un tajazo por alla ...”, lo cual pareciera no
tener sentido, en tanto el arbol habia resistido embates furiosos de anteriores contendientes
que resultaron, a pesar de todo, infructuosos; en este orden, la propuesta enunciada por la
linea de dialogo pareciera no tener sentido. Esa idea la refuerza un full shot lateral donde se
observa el tronco y, en éste, la “boca” del arbol que, mientras Mefiique y Harchibaldo
suben (lo cual se muestra con un ¢ilt up al que sucede un tilt down) muestra en cuadro una
sonrisa maliciosa que no tiene precedente en el filme. Esa risa da cuenta de la incredulidad
de que logren cortarlo, como se ha sefalado, pero también sugiere una maldad que no habia
sido puesta en cuadro cuando de los elementos naturales se trataba.

Sin embargo, este arbol no es como los otros que han aparecido en el filme, ni como
aquellos que estan en diferentes secuencias y no son personificados a través de acciones o
rasgos faciales-corporales humanos, ni por aquellos que si lo son, en el bosque encantado.
El roble que ahora debe cortarse es producto de un hechizo proveniente de la maldad y esté
afectando la vida en el palacio, pues lo ha invadido por completo. Es decir, este roble afecta
la vida del hombre y, tal vez por ello, deba ser cortado. Asi, el hecho subrayado desde la
visualidad del filme, da cuenta de un elemento nuevo en la concepcion de la relacion con la
naturaleza: cuando ésta invade y afecta al ser humano de manera intempestiva, tal como
crecid el roble, es viable su destruccion.

Un posterior full shot lateral de Mefiique lo muestra en una rama elevada, donde da
pequefios y subitos hachazos, al tiempo que la musica acentia su rapidez. Un full shot
frontal, desde el tronco, deja ver a la rama a la cual dan pequenos cortes. Un nuevo full shot
deja ver a una rama ondulada a la cual Mefiique recorre y da ligeros hachazos de los cuales
salen pequenas estrellas que se difuminan. Otros full shots muestran al hombre y la
herramienta en lo alto del tronco, mientras, con un zoom in ligero, se elevan y salen de
cuadro; en otro espacio de la enramada, bajan; vuelan de la rama y dan piruetas en el aire; o
se ven desde esa toma abierta en el entarimado a donde Mefiique y Harchibaldo aterrizan.
Han terminado su labor mas, al parecer, no han hecho mella en el frondoso y fuerte arbol
que continta de pie. Las tomas repetidas de la accion evidencia la importancia d ela misma

en la diégesis.
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En este contexto, un close up de Harchibaldo enuncia la frase fundamental:
"Chiqui, chiqui, la técnica es la técnica. Y sin técnica, no hay técnica, tronco." La
herramienta adelanta el desenlace pues un posterior big long shot, parecido al que abri6 la
secuencia, muestra como cae un pedazo de follaje y, acto seguido, ocurre lo mismo con otro
segmento. Posteriormente, se observa desde esa toma tan general el vertiginoso
encogimiento del arbol hacia la raiz y su desaparicion, a lo cual acompaia el incidental de
un rechinido de madera y un efecto sonoro de rapidez. En un medium shot esquinado,
Meifiique besa a Harchibaldo, quien le guifia el ojo. Hombre, herramienta y técnica han sido
capaces, a pesar de la cortisima estatura del primero, de algo increible: alcanzar el objetivo
que no lograron los demds. Entonces, el conocimiento técnico, aunado a la herramienta
adecuada empufiada por el hombre, logra lo imposible.

Asi, la secuencia es contrapunto de los intentos previos de hombres fuertes que
daban tremendos hachazos al 4rbol y no conseguian sino fracasar. Las tomas abiertas y muy
abiertas contrastan el tamafio pequeiio de Mefiique y Harchibaldo que, en apariencia casi
insignificantes ante el enorme roble, consiguen, a través de su conocimiento de la materia,
cumplir el cometido. No era imprescindible la corpulencia ni la fuerza bruta, lo que
importaba era saber como llegar a la meta. Lo anterior, a través de una puesta en escena que
prefiere los planos generales y s6lo acentlia segmentos clave, como es el caso del close-up
cuando Harchibaldo enuncia la frase cubana iconica, atribuida al boxeador Félix Savon,
quien, a pregunta expresa, responde: “Creo que lo dijo Teéfilo y me lo achacaron a mi.
Bueno, no esta mal dicho, estd bien dicho. La técnica es la técnica y sin técnica no hay
técnica, es como decir que Revolucion es Revolucion y sin Revolucion no hay
Revolucion.” (En http://www.cubadebate.cu/noticias/2014/12/23/savon-la-frase-famosa-de-

la-tecnica-es-la-tecnica-la-dijo-teofilo/#. WI-Xu4 WSMy7).

La frase se volvio tan popular que incluso el cantante cubano Tony Avila compuso
una cancion que la lleva por titulo. Asi, el hecho de dar tan fuerte peso a la técnica que
pudo ser expresada a partir de la relacion hombre-herramienta-naturaleza, no es un asunto
identitario menor, pues afirma la nocién cultural cubana como gente trabajadora e
inteligente, con conocimientos para vencer las adversidades y contruir una relacion con la
naturaleza en la que ésta puede ser amigable y debe respetarse a un punto en que se

requiere su anuencia para modificarla, como en el caso del Bosque Encantado, o puede
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afectar al hombre y, por ello, merecer ser eliminada, como en el caso del roble embrujado
pero, de cualquier manera, una relacion fundamental para la vida de su pueblo.

En este orden, una ultima secuencia merece ser comentada. Se trata del segmento
que sucede al anterior, donde Mefiique logra cavar un pozo y esculpir una bella fuente de
donde emanara el agua del palacio. En esta ocasion, cuenta con la ayuda de los dos objetos
magicos restantes: Picoretto, el pico escultor sordomudo que sabe leer los labios, a quien
Harchibaldo y Mefiique encontraron en el tinel del viento; y la Sra. Arroyo que, como ella
misma cant6 cuando conocié a Meiiique, tiene un “(...) destino: hacer cascadas, arroyos,
rios que broten, fluyan corran y hagan bien”, encarnada en una especie de esfera con rostro
femenino.

A este respecto, es importante comentar que una modificacion que opera en la
pelicula muestra una concepcion particular de la entidad natural. Lo anterior ocurre con el
ultimo objeto magico pues el Arroyo del cuento original se convierte para el filme en
Sefiora Arroyo, lo cual dota de riqueza al elemento natural del agua y lo hermana con la
madre naturaleza tradicional de la cultura latinoamericana, diferente a la herencia europea
presente en la historia.

Asi, en el segmento del pozo, como en la anterior secuencia comentada, Mefiique
se halla ante la gente reunida para presenciar su triunfo o fracaso, entre ellos, por, supuesto,
el rey y la princesa. Por eso, la toma que abre el segmento es una contrapicada medium shot
del protagonista, quien empufia al pico, saluda y sonrie a quienes lo vitorean.
Posteriormente, la tarea comienza, lo cual se muestra a través de una picada de Mefiique y
Picoretto quienes, sobre una gran piedra semiesférica con inscripciones, comienzan
ritmicamente a dar golpecitos a la misma. Un inserto lateral muestra a Picoretto mientras
pega, al tiempo que contintia el ritmo. Una tercera toma, un full shot lateral, muestra la
accion del pico y Meifiique. Posteriormente, el cuadro hace un #ilt up y llega a ser una toma
cenital. Asi, a través de tres tomas sucesivas que repiten la misma accién de golpear la
piedra, la pelicula toca nuevamente el tema de la técnica y el trabajo, pues no se trata de
golpes cuya directriz sea la fuerza, sino todo lo contrario.

Picoretto y Mefiique trabajan con un objetivo claro, con calma y destreza en un
trabajo que sirve incluso para crear, en si mismo y mientras éste sucede, una obra artistica

musical, lo cual queda claro en las tomas que siguen a las mencionadas. Un full shot
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muestra a una orquesta que sigue el ritmo, cuyos integrantes bailan y recuerdan a grupos
africanos. Otro full shot muestra al verdugo de la corte quien afila su hacha en la “bicicleta”
y baila al compas, mientras los dos hermanos de Menique, quienes habian fracasado en el
intento por cortar el roble, esperan su castigo. Asi, el trabajo de cavar el pozo no es
meramente utilitario pues en su desempefio reviste un velo artistico inicial, a través de la
creacion de un ritmo musical que nuevamente evoca los ritmos africanos, sugeridos
principalmente con el primer full shot del grupo musical y bailarin. En este segmento, la
puesta en cuadro con los dos full shots seguidos donde se muestra a ambos grupos que
gozan la musica, pareciera sugerir el aspecto social de la musica, asi como resaltar la
identidad festiva y musical cubana.

Posteriormente, una toma cenital mostrara a Mefiique y Picoretto mientras
contintan su labor pero son sorprendidos cuando la piedra sobre la que trabajaban se rompe
en pedazos, entonces la cdmara hace un movimiento circular hacia la base al tiempo que se
escucha el grito de Meiiique y el golpe con el que ésta se mueve como si lo hubiera
recibido. En ese momento del filme pareceria que el arte se interrumpia por el naufragio de
la mision. Sin embargo, tras la expectacion inicial, un full shot muestra piedras que salen
lanzadas del agujero para, posteriormente, en un nuevo full shot, primero, y una picada long
shot, después, mostrar el surgimiento de una monumental fuente esculpida en piedra.

El pico artista ha hecho su trabajo, la herramienta ha creado arte y ello es mostrado
de manera grandilocuente por las tomas abiertas que le han hecho mas presente. La tarea de
cavar el pozo no ha sido s6lo utilitaria, en ella se han ocupado Meiiique y el Pico, es decir,
nuevamente, el hombre y la herramienta que ahora no sirve sélo para resolver un problema,
como en el caso del roble. En esta ocasion, la forma es mdas elaborada, es artistica y
grandilocuente, con la fuente magnanima que Picoretto esculpe. Asi, se devela un nuevo
sentido de la unién entre ambos elementos, la técnica no sera solo utilitaria sino también
podra crear belleza, construir una obra de arte.

Nuevamente una toma abierta muestra a la obra y el hombre. Un full shot de
Meiique con Picoretto en la mano, parado en lo alto de la fuente, continua la secuencia. En
ese momento, aparece la Sra. Arroyo, el tercero de los tres objetos magicos, pero el unico
que reviste una importancia particular. Si Harchibaldo y Picoretto eran herramientas,

creaciones del hombre encantadas, en este caso la Sra. Arroyo es un elemento natural que
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produce el bien, como lo enuncia en su cancion. Su presencia es subrayada a través de un
inserto de la esfera-agua en la mano del protagonista. En medium shot Meiique, con los
objetos magicos en sus manos, suelta al agua. La camara hace un zoom back, la esfera se
convierte en un cubo cristalino y se muestra un ¢ilt down a la fuente, de la cual comienza a
emanar el liquido. En medium shot, Mefiique besa a la esfera-agua, mientras entra a cuadro
Harchibaldo.

Esta secuencia termina de definir la relacion entre el hombre, la
herramienta/trabajo/creacion y la naturaleza. E1 hombre crea objetos que le sirven para
cumplir trabajos que cubren necesidades especificas, como cortar un arbol o cavar un pozo,
para lo cual es imprescindible la labor humana pero que no es efectiva sino se realiza con
los conocimientos técnicos necesarios, los cuales no pasan por la fuerza bruta. En esta labor
se suma la magia pero aquella que no proviene de una fuerza cualquiera pues, al tener una
mirada atenta, las herramientas tienen su origen en entornos que estan en armonia con la
naturaleza, pues no parece coincidencia que tanto Harchibaldo como Picoretto provengan,
el primero de un bosque encantado y el segundo del tinel del aire, otro elemento natural.
Ademas, el pico no sirve solo para cumplir una labor utilitaria, sino que, como el viento, ¢l
es un artista, esculpe y crea arte, musical y escultorico.

En este orden, el tercer elemento magico, proveniente solo de la naturaleza y nunca
creado por el hombre, reviste una importancia particular pues, sin éste, el arte de Picoretto
quedaria incompleto, en tanto una fuente sin agua no puede ser designada como tal. La Sra.
Arroyo, entonces, cierra este ciclo que inicid en la naturaleza trabajada del Bosque
Encantado y ahora culmina en un pozo artistico que solo puede serlo a partir de la magia de
la presencia del liquido imprescindible para la existencia humana.

Asi, la identidad mostrada pone otra vez el acento en una cultura que se concibe a si
misma como trabajadora y poseedora de saberes técnicos imprescindibles para lograr sus
propositos. Pero que también se reconoce en su arte, del cual la musica vuelve a ser un
elemento presente, esa musica cubana tan caracteristica que se construye a partir de su
herencia africana, evocada en el baile de la orquesta de esta secuencia. Y, por ultimo, en
una cultura que sabe que sus conocimientos y labor no serian posibles si no existiera la
naturaleza que ha sido personificada y reconocida a partir de su magia, dulzura y mision de

hacer el bien, como fue enunciado por esta agua, en femenino, por la Sra. Arroyo que asi lo
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declara en su cancion. Por todo lo anterior, si “La técnica es la técnica y sin técnica no hay

técnica”, entonces “La naturaleza es la naturaleza y sin naturaleza, no habria nada mas”.

En conclusion, fue en El grillo feliz y en Meiiique donde observé un planteamiento
constante en torno a la Naturaleza, una concepcion decolonial fundamental. En la primera
pelicula, se observé el abordaje del tema de manera evidente y constante, a través de la
presencia de lineas que se hermanaron con la propuesta indigena del Buen Vivir, tales
como la personalizacion de la naturaleza a la cual cantan, cuidan con un comportamiento
ecoldgico que les lleva a reciclar y a quien miran desde una vision integrada con el cosmos
entero.

Por su parte, en Merique la naturaleza no es una entidad que se muestre
evidentemente presente en la diégesis. Sin embargo, fue a través del andlisis filmico, en
particular de la construccion de dos espacios (la ciudad-telaraia/bosque y el bosque
encantado); asi como de los dos momentos en que Mefiique logra las hazafias que parecian
imposibles (cortar el arbol y cavar el pozo), como se desentrafidé una postura soterrada en
torno al concepto que me ocupa. Meriique plasméd a la naturaleza como una entidad
proveedora pero no a la que deba explotarse, como ocurriria en la logica capitalista, sino
como una dadora del necesario sustento que debe extraerse de ella con amor, respeto y solo
tras el permiso que ésta otorgue para tal efecto.

Ademas, la naturaleza (en femenino, como lo es dentro de la tradicion prehispanica)
y el hombre estdn unidos de manera tan estrecha que incluso se llega a un punto en que el
limite entre ambos puede difuminarse, como ocurre en el Bosque encantado. En esta vision,
asuntos humanos como la técnica o el arte musical quedan al lado del bien que produce la
Sefiora Arroyo que provee de rios, mares y lagunas al ser humano.

Todo lo anterior evidencia una mirada en la que puede rastrearse tanto la identidad
latinoamericana, con su tradiciéon de una naturaleza personificada y dadora a la que se
respeta y se honra, en lo cual coincide con los actuales postulados del Buen Vivir, asi como
una vision actualizada que contempla elementos culturales tan especificos como la musica

o la técnica cubanas.
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4.3.3. Manifestaciones del principio de comunidad
Los siguientes apartados abordan la forma en la cual las peliculas plantean ya no a los

personajes, sino a los grupos sociales: la familia y la comunidad.

4.3.3.1. La familia

Si bien la concepcion propia de América Latina es la comunidad, misma que presupone un
conjunto mas amplio que el familiar, éste se aborda en primera instancia porque las tres
peliculas presentaron un planteamiento al respecto, incluso afin y en continuidad a la

relacion comunitaria mas amplia.

4.3.3.1.1. La herencia de la tradicion

Si bien el personaje principal de El grillo feliz vive solo y se rodea de amigos, no de
familiares, hay en el filme una presencia fundamental: su padre, quien so6lo es visto en el
unico flask back del relato, donde se presenta la historia del origen de la guitarra de Grillo.

El segmento aparece cuando Grillo se encuentra muy triste pues los sapos de
Malandro le han despojado del instrumento. En una contrapicada full shot se mira a Grillo
sentado sobre un hongo, a la luz de una gran luna que brilla en el cielo. Un zoom in al
personaje es seguido de una disolvencia al flash back, indicado también por una constante
coloracion en rosa tenue. Desde el inserto de una raiz saliente de un arbol se realiza un
zoom back, al tiempo que se oyen risas y aparecen, por debajo de algunas plantas, Grillo
pequefio quien salta y su padre, quien va mas lento, al tiempo que un paneo les sigue. Un
full shot de un espacio mas adelante, deja ver a las plantas en el suelo sobre el que Grillo
salta, con el cielo donde se mira una luz brillante como fondo.

Sin detenerse, el animal se vuelve, queda de perfil y habla a su padre, fuera de
cuadro. Un paneo lo sigue para establecerse en un medium shot cuando tiende las manos
por sobre una raiz saliente para tomar la mano del hombre. Un contracampo full shot les
mira cuando el padre se sienta sobre la saliente, ¢l porta la guitarra. El unico segmento
ubicado en el pasado es muy significativo pues informa sobre una herencia del antepasado.
Ademas, el legado no es un asunto menor pues se trata de un objeto, en primera instancia,
pero el cual condensa la posibilidad de vivir en contacto con todos los elementos naturales

y celestes, como se verd a continuacion y como lo han dejado ver de manera incipiente
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estas tomas que muestran a padre e hijo de manera cercana pero siempre incluyen en los
cuadros a los elementos que les rodean. Asi, el unico flash back del filme se dedica a
establecer la herencia de una cosmovision, a través del legado del unico familiar de Grillo
que aparece en el relato..

En un full shot del prado con flores, Grillo salta y juega, lo cual se muestra en un
paneo que se establece cuando se coloca a gatas y observa hacia el frente. El padre aparece
entonces sentado en medium shot, mira la guitarra y un zoom in al objeto sobre sus piernas
le subraya mientras el grillo mayor dice: "Bueno, creo que ha llegado el momento de darte
esta guitarra a ti." Un full shot de Grillo le mira cuando se vuelve, alegre, y comenta “;A
mi? Pero yo no toco la guitarra.” Nuevamente, aparece a cuadro el papa sentado y, al fondo
de la toma, se mira el cielo estrellado. Un full shot deja ver un espacio amplio de césped
frente a ¢l, a donde entra Grillo para decir: "Pero, papi, no tiene cuerdas." El padre
responde: "Esta guitarra, Grillo, no necesita cuerdas para tocar, solo se usa el alma y el
corazon" al tiempo que un zoom in aisla a ambas figuras del resto del sitio, una frente a la
otra. Una contrapicada de Grillo le mira decir que ¢l es muy pequefio atin. En un plano
americano, su papa le informa: "A tu edad se aprende mas rapido.", por lo cual salta para
bajar al piso y darle la guitarra. Al instante, Grillo comienza a tocar, lo cual muestra un
inserto del instrumento en las manos del pequefio animal mientras que en el plano sonoro se
escuchan los primeros acordes de una pieza parecida a la musica rock.

Una toma mas abierta mira a Grillo tocar la guitarra, €l estd sobre el prado, con el
cielo al fondo, es ¢l tocando musica en compaiiia del resto de los elementos naturales en la
tierra y en el cielo. En medium shot se mira al padre, quien se sorprende y esboza una
sonrisa. Nuevamente, se mira a Grillo tocar; al tiempo que vuelan hojas secas hacia el cielo,
la camara hace un zoom in hacia ¢l y le rodea ligeramente para luego ir hacia el
firmamento, donde se observan las estrellas, al tiempo que ocurre un remolino de objetos
celestes brillantes y la cdmara continia su movimiento. Un medium shot esquinado desde
sus espaldas muestra a Grillo voltear con los ojos al cielo mientras, por detras de su figura,
flotan flores. El personaje se voltea y, mirando hacia fuera de cuadro, dice con emocion:
"Esta muy bonita la guitarra. jGracias, papi!". La camara acompafia el movimiento que se
ha despertado en la tierra y el cielo con la musica, lo remarca e indica la algarabia en torno

a la musica interpretada por el protagonista, idea que se explicita en la ligera contrapicada
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donde se mira al papa, quien retrocede para recargarse en la raiz saliente, al tiempo que
cubre sus ojos de la intensidad de la luz que se ha producido y dice: "Es que entraste en
sintonia con el universo, hijo".

Un encuadre diferente al resto sefiala la singularidad e importancia del momento
pues en una contrapicada full shot con plano holandés, Grillo se mira parado sobre una
tierra muy fértil, con un cielo muy brillante al fondo, por lo cual voltea a ver el cimulo
estelar. Contintia en la interpretacion y se le mira en medium shot al tiempo que la camara
le rodea y caen sobre ¢l haces de colores. Un paneo le sigue cuando camina y se hinca al
término de la interpretacion. En un long shot del firmamento, se mira en éste unas manos
que aplauden, dibujadas con estrellas, al tiempo que se escucha una ovacion. Asi, la musica
interpretada por el animal no es un asunto que atafie Unicamente al padre y al hijo, la
herencia del padre implica, justamente, la posibilidad de estar en sintonia con el universo
entero.

En una contrapicada lateral Grillo se ve a contraluz, un rayo brilla en la guitarra. Su
padre aplaude en medium shot, sube al tronco para sentarse y comenta: "Es un poco
diferente a lo que es mi musica pero suena bien”. Grillo entra a cuadro cuando sube al
tronco y responde: "Es que es magica. Toca solita." El papd, en medium shot subjetiva del
Grillo corrige: "Es tu talento que la hace tocar realmente". Un two shot contempla a ambos
sentados y el padre le comenta que la guitarra es para alegrar al bosque y a ¢l mismo. Desde
un plano americano Grillo escucha y la cdmara hace un zoom in. En un full shot en
contrapicada ligera, ambos se miran, Grillo le abraza: "Gracias, papi.", dice. Después salta,
voltea a ver a su padre, abraza la guitarra, y un zoom in a la guitarra en sus manos termina
la secuencia.

De esta forma, el objeto que habia sido tan importante en la casa de Grillo, lo es
pues en tanto tiene una procedencia singular y es vital para el protagonista, la guitarra no es
un objeto mas, sirve para crear, le hace feliz a ¢l y al resto del bosque en tanto le permite
establecer una relacion estrecha con el resto del universo, relacion que habia sido
establecida desde las primeras tomas cuando se muestra su casa, la cual habia quedado
unida al bosque y al firmamento por obra de la edicion.

Asi, la unica figura familiar de Grillo atafie al grupo social pues, en primera

instancia, la familia seria ese primer colectivo que marcaria la identidad del protagonista
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del filme, cuya vision, como se ha comentado, es la validada por la focalizacion. La tinica
presencia del padre, en el unico flash back del filme, habla también de esa herencia que se
le transmite al protagonista, consistente en una cosmovision amplia, que incluye a la tierra
y al cielo en un todo, la cual rememora a las cosmovisiones indigenas que, como el padre le
comenta, debe también alegrar al bosque y a si mismo, a través de la misica que toque en la
guitarra. Es decir, no se trata de una mirada individualista capitalista moderna que busque
el beneficio propio, sino que alude a una comunidad més amplia de la que se forma parte.
Por ello, es posible decir que, desde este segmento, Grillo feliz plantea una idea de

comunidad que se hermana con el planteamiento decolonial al respecto.

4.3.3.1.2. El grupo que me construye y sostiene

En Anina la protagonista vive con padre y madre, figuras muy presentes en el filme. Es
importante decir que la vision de la nifia es dominante en la pelicula y se transmite tanto
por medios indirectos (con sus gestos o actitudes), como directos (por ejemplo, la voz en
off, las tomas subjetivas o la puesta en escena de sus espacios mentales). Por ello, en
términos de construccién de identidades, puede colocarse a Anina en el espacio de la
pertenencia, la cual se construye de forma importante a partir de su nombre, mismo que ha
surgido y se refuerza en el ambito doméstico en tanto la familia de Anina, compuesta por
padre, madre y abuela, es un nucleo fundamental.

El padre y la madre la acompafiaran en muchos momentos, la mayoria de los cuéles
ocurren en la casa, en cuya cocina Maria Salas, la madre, al cocinar tortas fritas, dejara ver
a la nina la importancia de ejercitar la paciencia. También en la casa, en la recamara de
Anina, Maria le relatard el momento en que se conocieron Sergio Yatay, el padre, y ella, lo
cual ocurrié en un cine, secuencia que se inserta en el momento en que la nifia platica con
su madre, justo antes de dormir. La secuencia es interesante pues da a conocer la historia de
Anina, la raiz de donde proviene (este segmento se comentd anteriormente, en el apartado
“4.2.2. Literatura y cine: hermanados en la creacion artistica”).

Maria, la madre de Anina, aparece también en el flash back del festejo de su sexto
cumpleafios, donde el tema del nombre palindromo estard muy presente. La secuencia se
abre con un big close up a una cdmara fotografica, al que sucede el close up de una Maria
mas joven quien toma la foto, retira la cdmara y después sonrie y asiente con la cabeza; la

toma posterior deja ver que la imagen fotografica era del letrero palindromo, regalo del
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padre para Anina. Posteriormente, en otro momento, Maria aparece nuevamente en close
up, al que sucede un tilt down a sus manos, mientras prepara agua de sabor en una jarra de
vidrio. Si se juntan estas actividades con la preparacion de las tortas fritas (cuando ofrece
una a Sergio para calmarle, antes de que éste hable con su hija la razén por la cual le han
enviado un citatorio de la escuela); o la platica con Anina sobre el origen de la pareja de sus
padres, es posible comprender a este personaje siempre en relacion con los otros dos
integrantes de su familia, pero se muestra de ella una existencia autonoma.

Posteriormente, serd Maria quien reciba a las vecinas en la secuencia en la cual
Tota, la mas joven y regordeta, y Pocha, la vecina mas grande quien habita al lado, les
visiten para dejarles un libro que se utilizaba “antes”, cuando Pocha era maestra. En tal
secuencia, Maria es capaz de compartir el espacio mental de Anina, en el momento en el
cual ambas se imaginan, cuando el libro se ha deshojado por accidente, que son dos cerdos
en un campo de margaritas. Asi, la madre de Anina aparece en relacién con su familia,
trabaja para ellos, les cocina tortas fritas, platica con su hija, le cuenta su historia, se
preocupa por su educacion y llega a estar tan cerca de ella que puede compartir su mundo
mental.

Por su parte, Sergio Yatay es quien mas reafirma el nombre de la nifia y lo dibuja
como un privilegio o una belleza. En dos secuencias se muestra complacido con el nombre
tres veces capicua de su hija: la del flash back aludido del sexto cumpleafios de Anina
cuando le regala el letrero palindromo, y aquella en la cual le llama a su cuarto de trabajo
en casa para decirle una frase capictia. Ademas, ¢l acompafia a Anina a la escuela cuando le
han pedido presentarse con algin familiar. Al salir de su casa para tal efecto, son
interceptados por las vecinas, Tota y Pocha, Sergio les saluda y, tras escuchar como la
primera dice a Anina, "Ya nos enteramos de los lios que anda armando esta nifita. ...A ver
si te portas mejor, eh!", la camara muestra a Sergio en medium close up, quien dice "Para
ser dos sefioras tan mayores, no estan nada mal informadas, eh!".

Ya en la escuela, la cadmara en full shot del pasillo mirard a Anina y Sergio caminar
de la mano. Sin embargo, dentro de la direccion, el hombre se limitard a dar un saludo y
sentarse al lado de la nifia, pero la cadmara no les mostrara juntos sino s6lo cuando haga las
tomas de conjunto con el grupo frente a la directora. Sergio es el respaldo de la nifia, ¢l

responde a Tota, la vecina que interpela a Anina, a fin de que la nifia no tenga que hacerlo.
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También le acompaiia en el largo trayecto del pasillo, mientras ambos se toman de la mano
y, con ella, escuchara a la directora cuando les habla de la falta de civilidad mostrada en el
pleito “a los golpes” con Yisel.

El tercer integrante del grupo es la abuela. Aparece en el flash back del cumpleafios
de Anina, cuando en un full shot de la sala de la casa, en primer plano, a la derecha, aparece
ella mientras aparenta dormitar; de frente, tres nifios la miran, a un poco de distancia, desde
la mitad del salon. Los nifios se acercan y, cuando estan lo suficientemente proximos, la
abuela sopla un espanta-suegras que mantenia en la boca, lo cual produce la diversion tanto
de los nifios, como de la mujer.

Posteriormente, sera la abuela quien muestre a Anina, angustiada por su nombre, la
lista de los nombres “mas feos del mundo” en la que, como descubre Anina complacida, no
se encuentra el suyo. La lista la ha traido desde el altillo de su casa a donde el espectador la
ha visto subir dgilmente en una toma picada. Después, se muestra el close up de la abuela,
cuyo rostro “de cabeza” se mira asi porque se ve desde la subjetiva de Anina, quien se
encuentra recostada en el regazo de la mujer mientras ambas ocupan el sillon columpio que
la abuela tiene en su patio. En ese comodo lugar, leen los nombres enlistados y rien.
Tiempo mas tarde, Anina descubrird que la lista contenia nombres de plantas pero la
abuela, al entregarsela, le ha proporcionado seguridad en si misma, en el momento en el
cual mas la necesitaba, de una manera muy amable, divertida y vital, capaz de respaldar a
Anina y reafirmar su rasgo identitario principal, es decir, su nombre.

Asi, compuesta por tres integrantes, la familia de la protagonista es el primer nucleo
de referencia para construir su identidad. La madre ensefa atributos como la paciencia, le
hace saber la historia de cdmo se conocieron ella y su padre, es decir, le hacen conocer sus
raices, el padre le respalda en la situacion escolar y le defiende ante las vecinas, al tiempo
que reafirma su identidad palindroma; lo cual hace también la abuela de manera ludica. Por
ello, la familia, como en Grillo Feliz, proporciona el nicleo que da raices y tradicion a la
nifia, asi como la que le nombra y, al hacerlo, le proporciona el atributo particular de su

personalidad.

4.3.3.1.3. La familia como mal
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Si bien en Meriique la introduccion de una coprotagonista es una modificacion basica con
respecto al relato original, el segundo cambio importante estriba en la presencia de un nivel
de maldad ausente del cuento, a través de la modificacion de las caracteristicas de algunos
personajes, asi como la introduccion de dos mads, todo lo cual ocurre en el &mbito familiar
del protagonista y la coprotagonista.

En el relato escrito, los hermanos de Mefique eran diferentes. Por un lado, Pedro
era un hombre capaz de informar cosas buenas sobre Meiiique al rey, cuando éste pregunta
por la naturaleza del hombre; asi como de llorar cuando su hermanito es enviado con el
gigante. Por su parte, Pablo si habla mal al rey sobre Mefiique e incluso le sugiere enviarle
a enfrentar al gigante, empresa en la cual, naturalmente, podia perecer.

En la pelicula aparece primero Pablo, quien habla con avaricia, reproche y maldad
al retrato del difunto padre de los tres, al tiempo que le reclama no haber vendido las tierras
por haber escuchado a Mefique, quien queria conservarlas para sembrar. Posteriormente,
Pedro llega en su carreta de la ciudad, a donde habia ido a vender madera. El primer acto
que realiza es aliarse con Pablo para despojar a Meiiique de la parte de dinero que le
corresponde por la venta. La cdmara por momentos breves agrupa a los tres, lo cual realiza
en una toma inicial, cuando Pablo y Meflique corren a encontrar al viajero, ain en la parte
delantera de la carreta; asi como en el momento en que Pablo y Mefiique esperan a Pedro
mientras éste rebusca el saco con las monedas. Después, la camara les separa a través, por
ejemplo, de medium shots subsecuentes a Pedro cuando éste declara que la ladrona le robo
el dinero, o a Pablo cuando le reclama el descuido, para después hacer un zoom back hasta
un medium two shot de ambos mientras Pablo intenta golpear a Pedro, luego cuando el
segundo abraza al primero para mostrarle que ha escondido las monedas. Con esta puesta
en cuadro, la cdmara separa al protagonista de ese nucleo familiar, al tiempo que establece
la igualdad y complicidad de ambos hermanos quienes son capaces de aliarse contra ¢l vy,
como dice una linea de dialogo, “por dinero, son capaces de enterrarlo vivo”.

Por otro lado, el guion crea a dos personajes secundarios: el sobrino del rey y su
madre, hermana de la difunta esposa del monarca. La mujer es una hechicera que consiguid
regresar de “las tinieblas de la muerte” a fin de vengarse del rey y apoderarse de sus
riquezas. Si bien en la version martiana el tema del origen del arbol que cubre la luz al

palacio no se aborda, en la pelicula la hechicera es culpable del crecimiento y
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encantamiento del arbol, con lo cual deja en tinieblas al rey que odia. Lo anterior ocurre en
la secuencia en que ella se aparece ante su hijo, en una habitacion del palacio real, para
reclamarle no haber cumplido su promesa de matar al rey y a su hija. En ésta, ambos son
hermanados a través de los ropajes morados, incluyendo los sombreros que portan, asi
como por la longitud excesiva de la nariz. Ademas, la camara les muestra en varias
ocasiones juntos en full shots o en medium two shots dentro y en el balcon de la habitacion.
En la misma secuencia, el personaje femenino muestra a cuadro la explicacion
personal de su maldad. En un medium shot, de espaldas, la hechicera se mira en un espejo
con la escoba detras de ella, al tiempo que mira también el reflejo y pronuncia el didlogo:
“Yo, y solo yo, hubiera sido la reina, y no mi estipida hermana. Pero claro, ella, la guapita,

b

la buenita, la mosquita muerta...”. Si bien incluir una explicacion del rencor y su
comportamiento malvado podrian ayudar a humanizarla, la forma de la misma no la
justifica, ni la redime, sino que la muestra mas negativamente en tanto aparece egoista y
rencorosa, incluso con su propia hermana muerta.

Posteriormente, las tomas son mas abiertas e incluyen a hijo y madre malvados,
quienes salen al balcon para iniciar lo que la mujer ha llamado “la venganza total”, donde
su varita magica lanza un rayo a un arbol naciente que, en esos momentos, crece de manera
desmesurada. Como se menciond anteriormente, el arbol encantado cuyo origen no se
explica en el relato, en el filme es obra de un personaje femenino malo. Con ello, el mundo
que se pone en cuadro adquiere un matiz diferente pues se propone no una situacién donde
hay gente comun y corriente, buena y mala alternadamente, sino un orden polarizado
donde los buenos no tienen un apice de maldad, y los malos nunca dejaran de serlo.

Como aquel que no sea su esclavo o su aliado estd en su contra y, de manera
especial quien se interponga en su venganza, la hechicera persigue al protagonista y a la
ladrona/princesa como su oponente pues Meiiique se ha quedado con los objetos magicos
que ella requeria, al tiempo que la princesa no cede ante su voluntad de casarse con su hijo.
En sus planes, la hechicera involucra a Pedro y Pablo quienes aceptan ayudarle, por dinero.

En la secuencia de resolucion del conflicto, cuando se descubre que la ladrona es la
princesa, se hace evidente la avaricia y abusos del rey y Meiiique ha conquistado la amistad
del gigante Tom, la bruja llega en su escoba y con su varita transforma al rey en bebé, al

tiempo que proyecta un mundo virtual en donde sumerge a Mefique, la princesa y el
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monarca, para después insertarse ella misma para destruirlos, lo cual, naturalmente, no
logra: éstos son salvados por el pueblo, los objetos magicos y Tom. Al final, ella y su hijo
son devorados por las tinieblas al “caer” en la sombra de un asno proyectada sobre el suelo
del lugar, en un final elocuente para ambos personajes.

Si bien en Meiiique se presentan familiares tanto del protagonista (dos hermanos),
como de la coprotagonista (tia y primo), éstos no forman con ellos ningtin nticleo de carifio,
solidaridad o amor, ni comparten con ellos situacion positiva alguna, la cual pueda ser una
version primera y breve de la comunidad latinoamericana. Por el contrario, tales personajes
impiden una posible unidad y, a pesar de estar presentes, no propician este valor

comunitario, el cual esta ausente de esta pelicula en la forma familiar.

El tema de la familia, mirada como una posible semilla del grupo comunitario, estd
entonces contenida de manera afin a la vision latinoamericana en Grillo feliz, donde se
contempla al padre como portador de la herencia de una cosmovision que se comparte y da
alegria no solo individual sino general; y en Anina, donde se mira a un grupo solidario que
da soporte, respalda y ayuda a conformar la identidad propia. Por el contrario, ello no

ocurre en Meiiique, donde no existe esa primera conformacion o version comunitaria.

4.3.3.2. El colectivo social
En esta seccion abordo la forma en que el nucleo social ampliado aparece en las peliculas

analizadas.

4.3.3.2.1. El grupo que formamos

En El grillo feliz hay una clara presencia protagdnica pero, como puede intuirse, tal
personaje no esta solo en su aventura, sino que hay también un planteamiento que atraviesa
el filme en torno a la comunidad que habita el bosque. De inicio, una vez que Grillo ha sido
avisado por Estrella Linda sobre la presencia de extrafios en el tronco viejo del bosque, lo
que ¢l hace es visitar a sus amigos, la mariposa Juliana y Eugenio, a quienes alerta sobre

tales seres y recomienda ir al pueblo, donde podran estar mas seguros. Es decir, estar juntos

21K



en el sitio comun es lo que proporciona la seguridad, lo cual no ocurre en lugares apartados
donde cada uno esta solo.

El espacio comun del pueblo y sus habitantes se muestra en una secuencia posterior,
donde en un full shot aparece un breve mercado al aire libre donde se ofertan frutas,
verduras, flores y vasijas; una musica alegre y tranquila acompafa el segmento. El lugar
estd poblado de insectos de todos colores, algunos en sus quehaceres de vendedores, otro
mas como comprador. Desde el fondo, un vendedor enojado entra para corretear a un
insecto que muerde una fruta roja en el primer plano y, cuando se percata del hecho, huye,
por lo cual ambos salen de cuadro. Si bien se ha mostrado la desavenencia, la musica alegre
no ha cesado y la accion armoniosa continua.

Al fondo, aparece Grillo quien salta y saluda a todos quienes, muy alegres, le
contestan. Grillo sale de cuadro y los demés insectos le despiden con sonrisa y amabilidad.
Un zoom back largo deja ver otros planos del pueblo, donde ya se aprecian viviendas y
animales en tareas cotidianas (algunos acarrean frutas, otros estdn fuera de sus viviendas,
un par de nifios rien y juegan con una pelota) mas todos despiden a Grillo, quien se
encuentra fuera de cuadro. La cdmara se establece en la calle que separa a dos casas y un
paneo continlia la mostracion del lugar al poner en cuadro otras casas, flores y plantas,
delante de las cudles atraviesa un escarabajo viejo que porta una carreta con fruta. El cuadro
se establece en una pequefia caida de agua a la que un niflo escarabajo azul que porta una
pelota se acerca a beber. Posteriormente, un paneo inverso muestra nuevamente otras casas
y se para en la fachada de la casa de Cien Patitas a la que hace un zoom in. De este modo,
las tomas abiertas y descriptivas han mostrado el lugar a donde Grillo recomienda a sus
amigos ir: el pueblo. El sitio se revela como un espacio en medio del bosque donde los
habitantes forman una comunidad armoniosa, alegre, trabajadora, vital y ladica.

Y esa comunidad compuesta por nifos, viejos y adultos comerciantes quienes
habitan el espacio acogedor, abierto y comun es la que se enfrenta a la amenaza de
Malandro, problema que intentaré resolver en una secuencia posterior, donde, en el pueblo,
se realiza una reunion para hablar el tema. Un full shot exterior muestra en primer plano a
Rafael Langosta quien, sonriente, domina un balén. Al fondo, en la fachada de una casa,
Grillo esté sentado en la saliente arriba de la puerta y comenta a todos: "Ahora tenemos un

rey que se llama Malandro....". Otros animales aparecen de espaldas a la camara, reunidos
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en torno a Grillo, al tiempo que unos mas llegan apresurados al circulo de insectos. Esa
toma general implica a todos pues es al conjunto al que el asunto atafie y, juntos, como
comunidad, deben enfrentar el problema.

Quien se encuentra al frente de la reunion es Grillo, sentado en un nivel alto y
retratado en un plano americano mientras €éste habla de los sapos que ayudan a Malandro.
Sin embargo, al instante se reunira al nivel de todos pues una contrapicada full shot vera a
los insectos de frente. En primer plano de lado derecho se mirara a Eugenio y tras €l otros
que se ven mas adultos, entre quienes se encuentra una mariposa maquillada y con joyas.
Grillo baja y se coloca frente a ellos y de espaldas a la cdmara mientras dice: "Vayan a sus
casas, coloquen rejas en las ventanas y cierren las puertas....". La actitud de la asamblea es
de interés, preocupacion y escucha atenta a las palabras de Grillo, las cuales se limitan a
establecer el estado de cosas, recomendar precaucion y establecer medidas para que se
cuiden. La puesta en cuadro les mirara en conjunto.

Si bien hasta el momento sélo el protagonista ha hablado, un medium shot de Rafael
Langosta presagia otra situacion mientras contintia en el juego con su baléon y escucha la
voz off de Grillo decir "... y no dejen salir a los nifios, ;si?". Rafael deja de jugar, toma el
balon entre las manos y se muestra preocupado, en un medium shot de €l detras del grupo y
en el cual se ven otros tres insectos adultos frente a €I, se le muestra decir: ";Y donde
vamos a jugar futbol?” La toma no le aisla, al contrario, ain cuando es su interlocucion, se
une a otros insectos del grupo. Nuevamente, la puesta en cuadro le mira en conjunto.

En una picada por detrds de otros asistentes éstos aparecen en medium shot de
espaldas al voltear a ver a Rafael quien, al fondo y de frente, contintia aguerrido: "Hay que
echar a esos tipos." Los insectos de espaldas del primer plano se abren y salen de cuadro,
queda un grupo al centro y delante de ellos Rafael dice: "Soy el maestro de la capoeira”, al
tiempo que comienza una musica de esta disciplina y ¢l realiza los movimientos
correspondientes, lo cual hace que todos retrocedan y €l quede en un full shot en el cual
comienza a gritar y dar patadas mas, en la segunda de ellas, se cae y la musica para. Asi, los
miembros de la asamblea que le escuchaban, lo dejan solo, lo cual no ocurri6 con los
emplazamientos en los que escuchaban a Grillo. Lo anterior podria leerse no solo desde el

hecho fisico necesario de dejarle lugar para que ¢l pueda actuar como capoeira, sino
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también desde la posibilidad de que ellos no sean, en ese momento, participes de enfrentar
a Malandro y los sapos.

En medium shot de perfil, Grillo rie y le dice "Rafael langosta, tranquilo.", al tiempo
que avanza y sale de cuadro. Un full shot de Rafael Langosta le mira con sonrisa apenada
mientras Eugenio le ayuda a levantarse; Grillo entra a cuadro para comentarle: "Creo que
necesitas entrenar mas." Tras haber contemplado a otros miembros de la comunidad, las
tomas finales y el remate diegético de la secuencia s6lo contempla a los tres amigos
Eugenio, Rafael y Grillo, lo cual deja la propuesta de Rafael en un asunto no
necesariamente validado por el resto de la comunidad, cuyos miembros salieron del cuadro
al contemplar los movimientos de capoeira de Rafael. Tal vez tampoco los dos amigos que
le acompanan estén de acuerdo pues Grillo le indica que aun no estd preparado. Sin
embargo, la opcién no queda desestimada del todo, pues indica que €ése no seria el
momento, pero con una preparacion mayor, éste podria llegar. De tal forma que la
comunidad en ese momento representada puede que no esté preparada para enfrentar a
Malandro pero, posteriormente, tal vez llegue a ser capaz de enfrentar el problema y no
solo rehuir o protegerse de la amenaza.

Por otro lado, la presencia del capoeira alude a la menciéon de un elemento
identitario de un pais cuyo ser brasilefio muchas veces, como comenta Cristina F. Rosa,
estd relacionado con el ginga, una manera de mover el cuerpo donde se establece un
didlogo, especialmente entre las caderas y los pies, el cual se manifiesta en la samba, el
capoeira, la manera de jugar futbol o el carnaval, (2015; p. 2). En concreto, el capoeira
implica el reconocimiento de una raiz negra y de la marginalidad pues:

(...) es una préctica cultural creada por los esclavos africanos en las ciudades portuarias de
Rio de Janeiro, Salvador y Recife entre los siglos xviii y xix'. Es considerada un «género
cultural complejo»2 porque se constituye simultineamente como un arte marcial, un baile, un
juego, un estilo musical, una tecnologia de mediacion de los conflictos y un tipo particular de
organizacion colectiva®. Los conocimientos que llevan a la maestria en la capoeira involucran
una extrapolacion a la vida social de este conjunto de conocimientos, de manera que también

Lo . 4 .5

podemos hablar de la practica como una «filosofia de vida» , como una «praxisy .
. . - . 6 . .
Popularizada en Brasil entre los afios 30 y 80 del siglo xx, la capoeira se convirtid

. . . : oo T ..
doblemente en un icono de la identidad nacional brasilefia’ y en un modelo de colectividad
con importantes funciones sociales en los barrios marginados de los grandes centros

urbanos". (Lube Guizardi, 2011, p.p. 150-151)
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Por ello, que Rafael Langosta sea un practicante de capoeira y lo enarbole como la
posibilidad de enfrentar al poder de Malandro, resulta significativo pues a través del
personaje y esta intervencion en la asamblea, el filme pone en cuadro una herencia africana
que fue reconocida desde la década de los treinta del siglo pasado cuando se cred desde el
poder la imagen de una nacién mestiza. (Lube Guizardi, 2011b, p.72) El despliegue de
capoeira de Rafael Langosta en el seno mismo de la asamblea también sirve para socializar
y validar la presencia de un arte con sentido identitario.

La comunidad del filme también se retine en la fiesta, la cual se pone en cuadro en
una secuencia. La celebracion ocurre por la felicidad de tener con ellos a Estrella Linda,
rescatada del pantano. Un full shot muestra a Morenita, Eugenio, Cien Patitas, Caracolito y
Juliana, quienes bailan en circulo al compas de las notas de la cancion compuesta por Grillo
y el astro, quien entra a cuadro mientras baila y toca su guitarra. En otro full shot se mira a
Caracolito bailar, con el chupén en la boca, mas entra a cuadro la pata de Grillo que,
accidentalmente, pisa la ropa del animalito, por lo cual éste intenta soltarse mas, cuando lo
logra, sale disparado y se pega contra el tallo de una planta, lo cual no tiene mayores
consecuencias pues el animalito sale ileso del incidente. Nuevamente, una toma de conjunto
mira a los mismos personajes quienes bailan alegres. Posteriormente, se sucederan otras
tomas en las que se anunciara la presencia de Bufoncillo y los sapos en el lugar, lo cual
presagiard el desenlace triste de la algarabia. Sin embargo, mientras ello aun no ocurre, se
mira a Cien Patitas cargar a Caracolito y tomar entre sus manos a Estrella Linda, a la cual
luego da al bebé, tras lo cual ella rie y continta el baile. Un nuevo full shot en picada
muestra el espacio festivo donde también se aprecian lamparas multicolores preparadas
para la ocasion. Sin embargo, hasta ahi ha llegado la celebracién pues Bufoncillo la
interrumpe.

Si bien hasta ese momento s6lo se ha contemplado a los personajes mencionados, lo
cual podria evocar una celebracion pequena, cuando Bufoncillo interrumpe, se aprecian
otros miembros de la comunidad, también ahi presentes. En una picada del lugar, un insecto
es interrumpido cuando come una hojita. El full shot posterior muestra otro espacio de la
fiesta donde tres insectos interrumpen su baile y voltean a ver al ayudante de Malandro. Lo

mismo ocurre con Grillo y otros asistentes quienes aun bailaban en un full donde se aprecia,
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en primer plano, la mesa con frutas y flores dispuesta para la ocasion. Posteriormente,
Bufoncillo declarard que todos estan presos.

Sin embargo, el fragmento de la secuencia ha establecido que la algarabia de Grillo
y Eugenio, quienes han rescatado a Estrella, asi como la de sus amigas por la misma razon,
no se vive como un motivo exclusivo del nucleo, cuyos miembros aparecen en tomas de
conjunto en las primeras tomas, sino que se comparte con el resto de los habitantes del
pueblo, quienes aparecen en tomas subsecuentes y con quienes también se forma la
comunidad festiva que es la misma que decide como grupo ante los problemas y con la
cual, en suma, se comparte el dia a dia.

Asi, esta comunidad que es fuerte porque vive tanto la desgracia como la fiesta,
logra lo que en principio parecia imposible cuando enfrenta y vence a los sapos de
Malandro. Un long shot deja ver una enorme superficie deforestada parecida a un desierto,
en las inmediaciones del castillo-tronco de Malandro, al fondo y centro de la toma, otrora
en medio del bosque. Tras una nube de polvo color ocre y bajo un cielo café, a mitad de la
profundidad de campo, una linea de sapos armados con lanzas avanza entre saltos. En
medium shot se ve a Grillo, con una hoja doblada en la cabeza a manera de casco militar y
tras la cerca de defensa que han construido durante la noche ¢€l, sus amigos y gente del
pueblo. El animal se sorprende pues los ofensores "Son demasiados." En full shot, se
muestra un segmento de la espesa linea de batracios café grisdceo que, entre gritos, gestos y
actitudes temerarios, avanza mientras la cdmara realiza un dolly back para seguirlos.

La edicidn hace suceder a estas imagenes el full shot de una calle del pueblo donde
varios insectos corren aterrados. Frente a la lente, cae una red tras la cual se ven las casas,
un paneo a la derecha muestra a otros insectos correr de espaldas, al tiempo que se
escuchan gritos. A este momento se une una toma de la linea ofensiva de sapos, los cuales
pasan rapidos de espaldas a la lente y a contraluz, mirados desde un emplazamiento a ras
del suelo, al tiempo que se escuchan gritos y fuertes pisadas. Si bien las dos tomas
anteriores ocurren en espacios diferentes y no préximos, la puesta en cuadro y la edicion
operan entre ellas una relacion.

Por un lado, aunque en el pueblo no aparezca ningln sapo, la proximidad entre las
tomas sugiere la idea de que el terror en la aldea es por la persecucion de las fuerzas de

Malandro, lo cual refuerza un solo elemento: la red desplegada delante del lente, dando la
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idea de que hacen presos a los insectos. Por otro lado, en las dos tomas recién descritas se
mira a los personajes (ninguno de ellos principales o secundarios), correr de espaldas a la
lente, al tiempo que se escuchan gritos, lo cual hermanaria a ambos grupos en la situacion
que viven; sin embargo, la misma red ante la lente en el pueblo, elemento ausente de la
toma de los sapos, asi como el espacio ludico de, por un lado, la actitud ofensiva de los
sapos y, por otro, el terror de la de huida de los insectos, marca la diferencia entre ambos
grupos. La relacion que opera la puesta en serie en este caso es de contraste entre los que
atacan y quienes se defienden. Asi, el grupo en la aldea es entonces un segmento de la
comunidad de insectos que refleja la situaciéon en la que ésta se encuentra: atrapado y
aterrorizado por las fuerzas del lagarto.

Sin embargo, la siguiente toma es un full shot de la linea de combate de los insectos
en la cual ha operado un cambio muy significativo respecto a lo que ocurre en la aldea,
pues en esta ocasion se ven organizados, cada uno listo para cortar una cuerda que, al
liberarse, suelta espinas, accion que todos realizan a la vez. Otro full shot del campo, en
este caso desde una mirada lateral, muestra a los sapos correr por el terreno deforestado, a
contraluz, siempre oscuros, al igual que el tramo de tierra que recorren. Los batracios
avanzan hacia el lugar arbolado donde, a pesar de estar en las mismas condiciones de
iluminacion, se aprecian los verdes de las hojas. Estos se paran, voltean a ver las espinas
que se dirigen hacia ellos y se cubren. Tres sapos son enfocados cuando caen las espinas en
los escudos que, posteriormente, retiran y rien mdas, mientras lo hacen, cae una nueva
descarga de espinas que se les insertan en todo el cuerpo, por lo cual se sorprenden y hacen
gestos de dolor.

El sapo que les dirige, con ojos desorbitados, salta y les dice algo incomprensible.
Un close up lateral de tres sapos les muestra cuando escupen. Una contrapicada de la torre
de defensa, en lo alto de una flor, deja ver al insecto que, al tiempo que va soplar una
cerbatana, ve venir los escupitajos y retrocede. Un plano holandés muestra en medium shot
a QGrillo, Rafael Langosta y Emilio, tras la cerca de ramas con espinas que ha fabricado con
otros insectos. Los tres amigos cuentan con cerbatana y portan la misma gorra que evoca al
casco militar mas, al mirar los escupitajos, Emilio alerta: "Es veneno. jCuidado!", por lo

cual se cubren tras la cerca.
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Un full shot muestra también a Morenita y Juliana cuando les caen los escupitajos
en el casco y les hacen caer, por lo cual lloran y se quejan. Otro full shot de la linea
enemiga deja ver al sapo que dirige mientras avanza pero, en un salto, cae en el gran charco
de resina que los insectos han preparado para la defensa, lo cual ocurre también con el resto
de los sapos, quienes quedan atrapados. Dos tomas mdas miran otros aspectos de los
batracios en el intento infructuoso por salir de ahi. Tras la cerca de batalla, Emilio, Rafael
Langosta y Grillo miran por entre los tallos, por lo cual rien y festejan.

Sin embargo, un full shot muestra desde una toma lateral otra avanzada de sapos
quienes, en esta ocasion, vienen montados sobre reptiles, los cuales se paran en seco
cuando ven el charco de resina, por lo cual los batracios salen disparados y caen en la
sustancia pegajosa, lo cual es seguido por un paneo. Un three medium shot de Grillo, Rafael
y Eugenio tras cerca de defensa, les mira “chocar” las manos, felicitarse y salir de cuadro.

La batalla estd por terminar pues un inserto muestra a semillas espinosas que
atraviesan el cielo, al tiempo que se escucha un incidental del sonido del viento que
atraviesan. En un full shot se observa a los sapos cuando se paran al mirarlas venir, al
tiempo que otros llegan, se tropiezan con ellos y caen. Esta es la tiltima toma de la ofensiva
de Malandro en la batalla, y en ella se les muestra derrotados. La derrota ha sido producto
de la organizacion y el trabajo de la comunidad de insectos, los cuales durante la noche
previa a la batalla han preparado la ofensiva: juntos, en la secuencia previa, han sido
mostrados cuando extraen la savia de las plantas, construyen la cerca con ramas
puntiagudas, separan las espinas o levantan la cerca defensiva tras la cual pelearan.

Las tomas durante la batalla son de grupo: aquellos tres insectos que cortan cuerdas
para lanzar la ofensiva de espinas o los amigos que festejan tras la cerca. Tales conjuntos
reafirman la idea de que la posibilidad de vencer a los “enemigos” s6lo se concreta cuando
se actia como comunidad organizada, inteligente y trabajadora, siguiendo la linea
establecida por el filme tanto en la asamblea como en la presentacion del pueblo.

Ademas, la toma insertada de la aldea, sugiere también a la comunidad por la que se
pelea. La derrota de los sapos, mostrada en multiples tomas durante la batalla, no so6lo
beneficiard a quienes lanzan las espinas con las cerbatanas, sino a los demds miembros de
la comunidad que corren desaforados de miedo en el pueblo. Estos segmentos han servido

para ilustrar como la idea de conjunto comunitario se encuentra presente en la pelicula, un
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grupo con el cual se cuenta en el dia a dia, en la fiesta, en la organizacion y en la defensa
del lugar que se hizo mediante materiales del bosque (espinas, savia, ramas) que ellos
intentan preservar ante la deforestacion y mal que ha operado Malandro.

Por todo lo anterior, la comunidad es una presencia importante y fundamental en el
filme. El grupo se acompaiia tanto en el mercado y la cotidianidad, como se organiza en
momentos de peligro y, como grupo, es capaz de organizarse y derrotar a fuerzas en
apariencia invencibles que le someten. También, el grupo se divierte y sus integrantes son
felices en la fiesta, Todo lo anterior lo hacen también a partir del reconocimiento de una
tradicion mestiza cuya raiz negra estd presente. Asi, la comunidad como valor

latinoamericano estd ampliamente presente en la pelicula.

4.3.3.2.2. El grupo que acompafia y me interpela

Anina comienza con un long shot sesgado del exterior de una escuela primaria, toma que
ubica un lugar fundamental: sera en el interior de la misma donde surja el conflicto. Se ve a
los padres de familia con abrigos y paraguas esperar a sus hijos que saldran del edificio.
Posteriormente, la camara hace un paneo a la derecha hasta mostrar la parada del autobts
donde se encuentra, entre otras personas, la protagonista del filme.

En este breve inicio, es posible percatarse de lineas constantes en el filme, entre las
cuales se cuenta la coralidad que acompafara a la protagonista, ya que tanto la primera
toma como aquella en la parada del bus, no la han mostrado a ella sola, sino a un grupo de
personas con quienes coincide en tiempos, espacios y algunas circunstancias.

La manera en la cual en el filme se concibe a la identidad, es como una entidad
surgida desde el ambito individual, a través de la protagonista, pero necesariamente
conformada y moldeada a partir de la interaccidon con el otro, en este caso, compaieros de
escuela, maestras, familiares y demds personajes con quienes se relaciona en la vida
cotidiana. Ademas, el espacio-tiempo en que los encuentros ocurren adquiere una gran
importancia pues los posibilita y determina, ademés de que éste es realzado a través de los
constantes trayectos que se muestran en el filme, tanto en autobtis como a pie.

Como un elemento importante de construccion de identidad, en el momento en que
éste es atacado, ello invoca a la accion, lo cual se aprecia en una de las primeras secuencias
del filme, donde la perspectiva de la nifia sera mostrada en la mayor parte del tiempo por

medio directos, tales como el uso de tomas subjetivas, imagenes mentales o de la voz en
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off- A través de este ultimo recurso, combinada con tomas subjetivas de distintos tiempos-
espacios del recreo escolar, el espectador se entera de que hay maestras buenas y malas, al
tiempo que identifica a un ejemplo de cada una, asi como compafieras adorables y otras no
tanto.

Tras algunas tomas generales del patio escolar, la cdmara hace una toma picada a las
baldosas del piso donde se proyecta la sombra de una Anina sentada en el columpio. Es
entonces cuando el cuadro hace un #ilf up que termina en un zoom in a medium shot de la
nifia. A partir de entonces, el recreo comienza a ser visto por sus ojos. En una toma
subjetiva se mira en full shot a la maestra Aurora de perfil frente a un nifio y, por doquier,
nifios y nifias en corros o en parejas. Se escucha entonces la voz off de Anina: “En la
escuela hay maestras buenas, como la maestra Aurora... y malas, como Agueda”, al tiempo
que esta ultima entra a cuadro. Entonces la cdmara hace un paneo izquierdo rapido hacia el
columpio al lado de Anina, donde se encuentra Pablo, a quien se mira en plano americano,
desde fuera de cuadro se escucha a Agueda decir “Pablo, Pablo, bajate de ahi que te vas a
caer.” todo, desde una subjetiva de la nifia.

Anina se baja y se aleja del columpio, lo cual se mira en un full shot y comienza
nuevamente la voz off: “También hay compafieras que adoro, como mi amiga Florencia”, en
un contracampo full shot subjetivo de Anina, se mira a Florencia entrar a cuadro, recoger
una pelota, voltear hacia el frente y saludar. Nuevamente, los nifios estan por doquier. En
toma subjetiva de la protagonista, se mira después a Yisel, de perfil, mientras se escucha
“... y otras que no puedo ni ver, como Yisel, la elefanta”. También ahi se conoce a
Jonathan, el nifio que le gusta a Anina, lo cual se percibe por el suspiro de la protagonista
cuando mira al nifio. Posteriormente, por un intento de juego con Jonathan, Anina correra
sin mirar hacia delante y ocurrird el accidente que provocara la pelea entre Yisel y ella.

El orden de lo positivo y lo negativo esta dado por la percepcion de la nifa. Y en esa
secuencia es donde nuevamente surgird el nombre como un dador de identidad de Anina
pues, tras su choque con Yisel, quien recién habia sido presentada como la peor compaiiera,
ésta le reclamara “Tiraste mi merienda, nifia capicua.” Y, aunque ella le comenta que no le
gusta que le llamen asi, Yisel, molesta, repite tres veces la palabra para referirse a Anina, la
“triple capicta”. Anina responde “Para que lo sepas, tener un nombre capicliia trae buena

suerte.” Yisel contintia: “Disculpd, olvidé que tenias un nombre mejor que los demas. ;A
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tus padres no se les ocurri6 nada que no fuera capicua?”’. En ese punto, Anina no puede
soportar la ofensa, no puede comprender la disociacion entre la valoracion que su nombre
palindromo tiene dentro de su entorno familiar y la incomprension que ello genera ante el
exterior, por lo cual llegard incluso a la ofensa para su compaiera, a quien espeta: “Por lo
menos no soy una ‘Elefanta’.”

Durante el pleito, la cdmara, que al inicio miraba los acontecimientos del altercado
verbal desde un punto de vista externo, en el momento de los golpes se convierte en Anina,
a una toma cenital de la nifia tirada en las baldosas, se sucede la subjetiva de Anina en la
contrapicada, "cenital inversa” que mira las caras emocionadas y sonrientes de nifos y
nifias que les miran; como Anina, quien da vueltas en el piso por la pelea, las caras también
giran y se voltean dejan paso a las baldosas y, por un momento, se convierten en cerdos, en
una muestra de la imagen mental de Anina, quien también comparte este tipo de
percepciones. El otro, parece enunciar la instancia narrativa, puede convertirse en animal,
no s6lo quien se sabe que lo es, es decir, la “Elefanta Yisel”, sino también otros
compaifieros, cualquiera de ellos, pueden no comportarse “civilizadamente” y detener la
pelea, sino convertirse en un animal, un “cerdo”, emocionarse y animar la situacion
violenta. El otro también moldea esa situacion, no son so6lo Anina y Yisel aisladas en el
patio quienes pelean, todos los demas compafieros participan del acontecimiento, les
acompafan, les rodean y son mostrado por la camara aglutinados, en grupos, atentos y
emocionados ante la disputa. Los otros son testigos y animan la pelea y, también, avisan

que las maestras se aproximan.

Los otros habitan y actlian en espacios publicos diferentes. Mds, en una ocasion, el
espacio doméstico, la casa del nosotros familia se comparte con los otros, lo que ocurre en
la fiesta de la nifia. En esa ocasion, debe modificarse, al abrirse al otro no se muestra como
es en el dia a dia, se abre y se cambia para que éste pueda insertarse. Lo anterior se mira
cuando, tras el inserto del aparato de sonido que incluye en el cuadro una porciéon del
cuerpo de Sergio (quien pone la musica), sigue un tilt up a medium shot del hombre en una
posicion casi de espaldas al tiempo que se mira, sobre el aparato, una bola de luces,
entonces éste voltea y se acomoda los lentes; su cara se ilumina por circulos de luz en
movimiento. Si bien hasta entonces no se ha visto el sitio, ya en la cara del hombre se ve la

modificacion del espacio a partir de las luces festivas y de la musica. Tras otra toma de
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Maria, el cuadro mostrara un full shot de la sala con los invitados: la abuela y los nifios que
la espian.

Fuera de esa ocasion, el adentro es el ambito privado de la convivencia y la vida
cotidiana familiar, el sitio donde se conforma la identidad exclusiva del ntcleo. Sin
embargo, la casa tiene un lugar intermedio, una especie de exiguo patio frontal delimitado
por un muro bajo. Es ahi donde irrumpen las vecinas mayores cuando pretenden aconsejar
sobre la educacion de la nina a la misma Maria. Cuando Anina se encuentra resolviendo un
“laberinto” sentada en su cama, voltea hacia la ventana, la cual se mostrara en un inserto
posterior que dejard ver en el afuera a los rostros de las dos vecinas, Tota y Pocha. Este
anuncio visual adelanta la intromision del espacio privado. Posteriormente, en el exterior de
la casa Anina, ya dentro del lugar intermedio del patio en la entrada, se verd a las dos
vecinas en plano americano mientras Tota, la mas joven, comenta: "La culpa no es del
chancho sino de quien le rasca el lomo.", en alusién a la que ellas consideran la mala
educacion que Anina ha recibido de sus padres, a su juicio mostrada por el comportamiento
durante la pelea en la escuela.

Posteriormente, a un two medium shot de Tota y Pocha, quienes se encuentran de
tres cuartos espaldas en torno a la puerta, se incorporara el tercer elemento, la mama de
Anina quien, al abrir, quedard de frente, al centro del cuadro y flanqueada por las dos
mujeres: "Buenas tardes."...";En qué las puedo ayudar?", dira amablemente. Las dos
visitantes informaran entonces que han ido para dejarle un libro que utilizaba Pocha, la
vecina mayor, en su labor como maestra (antes de jubilarse), mismo que contiene consejos
que le ayudaran en la educacion de su hija quien, dicen, tiene problemas de conducta en la
escuela.

Las vecinas no traspasaran la puerta, no entrardn propiamente en la casa y, sin
embargo, estaran ya en un espacio que no les pertenece pues no es publico, un patiecito
exterior de la casa a donde ya han entrado sin pedir autorizacion, tal como ha ocurrido con
la atribucioén que se tomaron al enjuiciar a Anina y a la educacion que recibe de sus padres.
Hacia el final de la secuencia, en medium close up Tota comenzard la frase: "Es una pena
que hoy no se le dé la misma importancia a los valores, la moral y la disciplina”, con lo
cual termina el juicio a la familia que vive dentro de los muros que ellas no podran

traspasar fisicamente pero a los que ya han irrumpido pues entraron en el espacio
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intermedio entre el afuera/calle y el adentro/casa cerrada. Todo lo anterior, en la Uinica

ocasion en que la se coloca en cuadro la intromision a la privacidad del hogar.

Fuera de los muros de la casa, estd Montevideo, la ciudad que Anina vive con otros con
quienes interactda, es decir, la comunidad que hasta aqui habia sido mostrada a partir de
gente mas cercana: compafieros, maestros, padres de familia y vecinas. Ese lugar de todos
fue cuidadosamente construido, como comenta el director Alejandro Soderguit:

Hay un relevamiento fotografico que hizo posible elegir los mejores escenarios. Hubo varias
caminatas por barrios como La Comercial o Nuevo Paris, buscando rincones de Montevideo,
sacando fotos, buscando referencias, situaciones, fondos que podian funcionar. Anina tiene
una forma de ver Montevideo muy realista pero a la vez muy roméantica. (En “Uruguay
apuesta por animacion rumbo a los Oscar”, 21 de octubre de 2013. Consultado en noviembre
de 2016 en  http:// www.huffingtonpost.com/huff-wires/20131021/esp-cine-uruguay-
oscar/?utm hp ref=style&ir=style)

Lo anterior se percibe desde la toma que abre el filme, una establishing shot inicial
es justamente un long shot sesgado del exterior de la escuela, al que sucede el paneo hasta
la parada de autobus, un medio de transporte colectivo que recorre las calles y en el cual la
protagonista, desde el interior colectivo, mira el exterior de la comunidad. Los créditos
iniciales son uno de los varios recorridos que en el filme se realizan a bordo del transporte
que juega un papel importante pues contiene, en su interior con otros, la posibilidad de
también mirar al exterior.

En la secuencia de créditos es posible observar, desde un long shot, una azotea en la
que una persona con boina y abrigo descuelga la ropa pues ésta quedard empapada con la
persistente lluvia que acompaifia el trayecto. También el recorrido seré la ocasion de poner
en cuadro, en long shot, distintas calles y un puente, que después se vera desde dentro y que
en un posterior espacio mental de Anina, aparecera como un pasadizo hacia su pesadilla
mas temible.

Tras salir del puente, el autobus virara hacia la derecha, serd entonces la ocasion de
mirar un espacio baldio donde caminan un par de nifios sin ninguna compaiia adulta.
Posteriormente, seguira la calle en otro long shot a ras del piso y se verd, en contrapicadas
desde donde se aprecian segmentos del techo del autobus, las ldmparas encendidas del
alumbrado publico, el cielo, la lluvia que cae en la acera, imagen tras la cual la cdmara hara

un tilt up para ver otra calle. En el recorrido, se apreciara también en full shot el parque
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vecino a la casa de Anina, donde aparece un perro en primeros planos. Es decir, el exterior
se muestra con pocos detalles, en tomas abiertas que muestran el espacio colectivo, el lugar
que todos habitan y recorren.

Por otro lado, el interior colectivo se construye con algunas imagenes desde el
exterior, con una toma de la parte lateral frontal del autobtis en angulacion picada en la cual
se ve la ventanilla del chofer quien porta gafas, mientras en el retrovisor aparecen edificios
y calles. Dentro, el cuadro presenta el inserto de un pequefio elefante ornamental fijado
sobre el tablero del autobus. Ademas de Anina, a quien se verd en medium shot y cuyo
cabello rojo sobresale de entre las tonalidades ocre, se apreciara la espalda de un pasajero y
detras de la protagonista, sentada, una sefiora con boina guinda, color que parece combinar,
si bien en un tono menos luminoso, con el cabello de la nifia, lo cual podria sugerir la
semejanza o comunién con la mujer, en particular, y con otras personas de la comunidad,
en general.

Asi, con el afuera y adentro del autobus, el filme presenta desde el inicio un espacio
compartido. Parques, parajes, banquetas amplias, calles, puentes, algunos autos y
luminarias de las calles de la Ciudad sudamericana son transitadas por algunos personajes
anonimos quienes, como la protagonista, son parte de la cotidianidad y, para la nifia,
representan la alteridad, ésa que ayuda a conformar la identidad propia a partir de ayudar a
establecer pardmetros de semejanza o diferencia respecto a ella.

La escuela es otro espacio comunitario al que accede la protagonista, fundamental
para la conformacion de su identidad pues es ahi donde expresa sus filias y fobias desde la
primera secuencia en que el espacio aparece, abordado anteriormente al tocar el tema de la
conformacion de la identidad de Anina a partir de su nombre capicua y el punto de vista de
la nifia que domina el segmento y el filme. El segmento comienza con el inserto de la
“campana" de la escuela en angulacion picada, cuando ésta suena para indicar el comienzo
del recreo; en el acto, se escuchan gritos de jubilo de nifias y nifios mientras éstos corren
hacia el patio y se reflejan en la parte baja del objeto metalico; posteriormente, se mira las
sombras de los escolares proyectadas en la pared del pasillo en una toma con plano
holandés y después el top shot de los escalones con sombras de nifios que descienden, el de
las baldosas del patio, nuevamente con sombras de brazos y manos de los nifios, aquel del

piso de cemento en las canchas del patio donde se miran sombras de dos compaiieros
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jugando con baldn, el "plano americano" de sombras de nifas en la pared mientras saltan la
cuerda. En todo momento, los cuadros son acompanados de las voces de los nifos o el
sonido de los objetos con los que ellos juegan. De esta manera, si bien las primeras tomas
de la secuencia no son directamente de las personas, sino de espacios u objetos, éstos, sin
embargo, informan sobre la presencia de numerosos grupos de nifos, es decir, se subraya la

coralidad del lugar y se remarca la ludicidad y vitalidad de los alumnos.

En la secuencia entera, las tomas recurrentes seran abiertas y en ellas se apreciaran
claramente los corros de nifios, quienes estaran casi en todo momento a cuadro. La
preferencia por este tipo de tomas, y no por las cerradas, denota el interés que en la puesta
en cuadro tiene la coralidad. Lo que ocurre es posible porque ahi Anina se interrelaciona
con los otros, con quienes son afines a ella y con quienes no lo son. El otro, desde este
momento, es conocido por el espectador a través de la mirada de la nifia, que le plantea un
estado de cosas donde hay personas que se prefieren, unas que no y otras que son casi
indiferentes, pero quienes son parte del grupo porque estan ahi, atestiguan la pelea y
acompafian los momentos.

Como coparticipes, en una secuencia posterior estaran plenamente interesados por la
sancion secreta que Anina y Yisel recibiran por la pelea durante el recreo. En tal momento,
a los otros se les conocerd no por su nombre, pero si como compafieros que avivan la
sensacion de intranquilidad de Anina. Desde el salon de clases, las preguntas comenzaran,
en una contrapicada a los pupitres en cuyo centro se encuentra Anina, se vera a la nifia
angustiarse ante las preguntas repetidas en torno al tema. Posteriormente, ya en una fila de
nifios en el patio de la escuela, las preguntas se hardn mas especificas pues no sélo seran
sobre /cual es la sancion?, sino que un compaiiero especificard ";Les van a poner un gorro
ridiculo para que todos se rian de ustedes?", otro mas ";Es verdad que les van a pegar en
las manos con alguna regla de madera?" y otra ";Las van a meter en una carcel para nifas
locas?", ..., en voces femeninas y masculinas, al tiempo que se mira en medium shot a
Anina, mientras que la cdmara hard un zoom in hasta el close up de su cara con gesto de
angustia, la cual queda encuadrada por sombras de perfiles de alumnos que le interpelan.

Los castigos fisicos y temibles son evocados por los otros quienes, en esos
momentos, aumentan la desesperacion de la protagonista al relacionar la sanciéon con el

miedo corporal a través de la sugerencia de ideas sobre las terribles posibilidades que puede
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entrafiar el sobre negro y lacrado en rojo que ella y Yisel deben mantener cerrado durante
una semana. Asi, el castigo no es s6lo un tema que compete a las involucradas, sino que se
vuelve coral, es un asunto social, el castigo es algo que atafie a todos, a sancionadas y a
testigos del mismo.

Como se comentara en un apartado posterior, Anina evocard el castigo en una
secuencia que pone en cuadro un espacio onirico donde aparece un tribunal. Tras tal
segmento, la pelicula pone en cuadro una reflexion profunda sobre la otredad a partir del
personaje de Yisel. El cuadro siguiente muestra un lugar cuya obscuridad se rompe por
leves reflejos en azul tenue. Un full shot muestra un espacio abierto pero delimitado por
altos muros en los cuales se proyectan sombras de columnas alargadas y dispuestas en
triangulo, mientras se escuchan sonidos huecos: ahi ha caido Anina, quien camina hacia el
lente. Desde una toma contrapicada desde la nuca de Anina se observa, hacia arriba de los
muros, un espacio de luz entre el angosto espacio alargado que éstos dejan libre en lo alto
del sitio.

Desde un medium shot de la protagonista, se mira una sombra pasar sobre su figura
y, desde fuera de cuadro, se escucha "Anina", al tiempo que entra por el lado derecho Yisel,
de quien se aprecia parte de la espalda y cabeza, por detrés. Posteriormente, en una especie
de contracampo se apreciara a Yisel de frente y Anina en medium shot, de espaldas. Se mira
a ambas asustarse cuando se escuchan risas cuya fuente serd mostrada en una contrapicada
hacia la abertura en lo alto, entre los muros donde, a contraluz, aparecen las cabezas de
varias “Aguedas”, al tiempo que otras pasan volando por el espacio descrito. En un full shot
del fondo, mientras les rodean s6lo sombras, al centro se veran las nifias, de perfil, una
frente a otra, cuando se acercan y se toman las manos para, después, mirar un fade a negros
que precede el despertar, en su cama y su cuarto, de la protagonista.

La puesta en cuadro de la secuencia es significativa pues la cdmara, cuando muestra
a una de las nifas, también incluye en la imagen a la otra para, al final, dejarlas juntas, lo
cual es remarcada por el uso del espacio ludico, es decir, aquel que se construye a partir de
la “actuacion” de los personajes, cuando ambas nifias se toman, frente a frente, de las
manos. Ellas estdn hermanadas porque, a partir de su pelea, se hacen acreedoras de la
misma sancion. Si antes Anina peleaba por no ser la Ginica “castigada”, ahora, en su soledad

y angustia en lugares desconocidos y tétricos, se siente acompafiada no por un miembro de
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su familia, como cuando asisti6 a la direccion con su padre, sino de quien comparte la
sancion, de la nifia que antes era desagradable pero ahora es quien comparte con ella una
circunstancia fundamental en esos momentos de su vida.

En una secuencia posterior, Anina recorrera la calles de su Ciudad para visitar un
sitio de su barrio: la tienda. Fuera de ella, Anina vera a Tota, la vecina, quien escoge fruta
de las cajas de madera que ahi se encuentran. Tras escoger y pagar al tendero los huevos y
el pan molido necesario para preparar las milanesas con papas y huevo fritos que Sergio
cocinara, Anina se dirige a la salida de la tienda, donde se encuentra una cortinilla que le
impide ver con claridad hacia el exterior.

La nifia se aprecia desde un medium shot mientras avanza hacia la salida, atenta a
las monedas que le han dado de cambio y que porta en su mano. En medium shot se ve
también, a contraluz, la silueta de la persona que va entrar. Un full shot muestra cuando se
pegan Yisel y Anina, al tiempo que se escucha un "Auch". Posteriormente, se mira el
inserto de la bolsa de Anina que cae al piso, la cdmara hace un ¢ilt up y un zoom back hasta
verla en medium shot, toma a la que sucede el medium shot de Yisel. Todo ello ha sido
visto por el tendero, lo cual muestra un full shot con zoom back donde se aprecian las nifias,
de perfil, en una toma emplazada desde la parte trasera de la cabeza del hombre. El
resultado del percance es que los huevos en el interior de la bolsa se han roto y escurren al
suelo, lo cual puede verse cuando Yisel se agacha y extiende la bolsa a Anina.

Las nifias se afligen al ver el accidente. El tendero les comenta: "Dejd, no te
preocupes que después yo limpio. Veni, veni que te doy otros.". En un medium shot de
Yisel de frente y Anina de espaldas, la primera dice: "Perdona. No te vi.". En un
contracampo con las mismas caracteristicas, Anina responde: "Todo bien." En esta
secuencia, la puesta en cuadro nuevamente equipara a las nifas, un medium shot de una
sucede al de la siguiente, una toma con una de frente y otra de espaldas, sucede al
contracampo correspondiente. Si ambas eran contrarias en la secuencia del recreo donde
Yisel es presentada a partir de la vision de Anina, ahora son equiparadas por los cuadros.

Pero ese asunto, como ya se vislumbra por la mirada del tendero-testigo y su
intervencion directa con su linea de dialogo, no es s6lo de las nifias. Sucede en un espacio
comunitario, que es donde las individualidades desconocidas pueden encontrarse y

reconocerse. Asi, un full shot de la tienda emplazado desde los anaqueles y hacia la puerta
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de entrada y la ventana que esta junto a ella, reunird por un momento al tendero, a Yisel, A
Anina y a Tota, quien se mira a través de la ventana. Desde una toma del tendero de
espaldas y frente al mostrador, Anina se ve de frente de lado derecho y Yisel completara el
cuadro de lado izquierdo. Yisel sostiene un breve didlogo con el tendero: "César, llevo
estos fideos."; César: "Anda tranquila, Yisel. Yo te lo anoto."; Yisel: "Gracias.". Asi, el
tendero, de quien no se sabia el nombre, ha sido identificado por la nifia para
particularizarlo, no es mas so6lo el tendero del barrio, sino que de ¢l se sabe también el
nombre.

Yisel sale del lugar con los fideos en la mano, Anina continlla en su misma
posicion. Poco después, Tota entra en un plano americano, seguido de un paneo a la
derecha que culmina en un medium shot cuando avanza al mostrador para decir: "Qué golpe
para esa familia jno?". En un three shot donde la mujer se ve en tres cuartos de espaldas,
César en el medio y Anina a la derecha del cuadro, Tota contintia: "Desde que el padre se
tuvo que ir a trabajar a Australia se les ha hecho todo cuesta arriba. Porque la madre
también trabaja, ;no?" Mientras escucha estas palabras, la cdmara hace un zoom in hasta un
medium shot de Anina. Posteriormente, mientras el cuadro muestra un inserto del vidrio de
la puerta abierta, donde claramente se refleja la nifia de frente y de lado se aprecia el reflejo
mas apagado de los otras dos personas, se escucha a César decir: "Si. Si. pero ahi el
problema mas grande es tener que estar separados, dofia."

Asi, si antes la cdmara equipard a Yisel con Anina, ahora junta a la ultima con dos
personajes de la comunidad, César y Tota, en dos emplazamientos donde se aprecia el
conjunto de tres personas. En el caso del primero, poco a poco se le conocia y mostraba
como empatico con la gente y las nifias. Sin embargo, ésa no es la situacion con Tota, quien
incluso habia sido mostrada como persona no grata para Anina en multiples ocasiones
previas, sobre todo en la pesadilla del “tribunal” (que se abordara posteriormente).

La visita es crucial cuando de identidad y otredad se trata pues en ella se apreciara a
un tendero muy amable, quien comparte la ciudad con Anina, y, como es del barrio, la
conoce a ella y a los demés, un personaje que ayuda, que es parte del grupo de la
comunidad més cercana. Ademas, también se conocera a una Tota que no es sélo capaz de
juzgar, sino que se compadece por otros y que, para Anina, se convierte en la via de un

descubrimiento, en la puerta de entrada a una verdad que desconocia y trastoca su jerarquia
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y orden del mundo; y, por supuesto, de una Yisel a quien no verd de la misma manera
después de esto.

La secuencia posterior es elocuente. En ella se aprecia primero un long shot desde la
esquina de tienda, desde donde Anina se asoma; un contracampo con el mismo
emplazamiento deja ver, en una subjetiva de la nifa, a Yisel de espaldas mientras caminay
se aleja por la calle. Otro long shot desde un emplazamiento distinto, mostrard a Anina, de
perfil, mientras cruza la acera. Un paneo izquierdo con un zoom back, deja aun mas abierto
el cuadro, al tiempo que se escucha la voz off de la nifia “Ahi me di cuenta del verdadero lio
en que me habia metido. De repente, ya no me importaba mi castigo. Ni que Jonathan no
estuviese loco por mi. Ni el tener el sobre abierto y vacio.” Anina termina de cruzar calle,
camina por la acera y, cuando se encuentra por delante de una barda de ladrillo, la voz
continda, "Quiza la elefanta no era Yisel.", al tiempo que su sombra proyectada sobre la
barda se convierte en la de una elefanta. Asi, la nifa reflexiona en esos momentos respecto
de la otredad, piensa en la Yisel elefanta que tal vez no lo era y comienza a reconfigurar su
propia identidad, tachindose a si misma de ser una posible elefanta, una persona
indeseable.

El contacto y conocimiento, a través de la comunidad, de la otra nifia, le hacen
repensarse a si misma. Es significativo que en tales momentos de reflexion, la puesta en
cuadro no opte por las tomas cerradas, no vea a la nifia en su ensimismamiento desde
médiums o close ups, sino que la muestre en un lugar publico, en las calles del barrio,
donde la Anina reflexiva da a conocer, a través de una voz off, el trastocamiento de su
orden del mundo al espectador.

La ultima secuencia de la pelicula ocurrird en el patio escolar. En un full shot del
patio se ven, nuevamente, varios corros de nifios: algunos juegan, otros platican.
Posteriormente, las tomas serdn para Anina, quien de inicio se encuentra sentada en la
bardita que rodea un gran arbol que estd en el patio. Florencia le acompana. Anina toma
algo de su bolsa y ambas miran hacia el frente.

Un full shot subjetivo de la protagonista deja ver el contracampo del patio, en cuya
banquita pegada a la barda opuesta se encuentra sentada Yisel con dos nifias a los lados.
Hacia alla se dirige Anina, lo cual se observa en un paneo de perfil que sigue su trayecto, en

el que se traviesa un corro de nifias, mientras ella sigue. Nuevamente, una toma subjetiva
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hace un zoom in al grupo de nifias donde se encuentra Yisel. Subjetiva, tomas de
comunidad, conjuntos, los elementos de una puesta en cuadro que deja ver un espacio
individual que entra en relacion con el del otro con el cual cohabita.

En un plano americano lateral abierto Anina avanza. Sobre su cabeza, se miran las
ramas del arbol que tan presente esta en las secuencias del patio escolar. Desde un full shot
lateral, Anina llega frente a Yisel y le extiende un sobre que hizo para ella en una secuencia
previa, se trata de un sobre negro, parecido al de la sancidn pero, en este caso, el sobre no
estd lacrado en rojo, sino que, en su lugar, Anina ha colocado una flor realizada con papeles
de colores: "Toma. Es un regalo.". Un medium shot de Yisel la muestra en segundo plano
cuando mira el sobre y sonrie, al tiempo que el primero lo ocupa la nuca de Anina,
"Gracias”, dice. Un full shot de la esquina muestra cuando Anina se voltea y avanza de
regreso al arbol, donde la espera Florencia. La camara realiza un zoom in a Yisel y sus
amigas y después el cuadro muestra un inserto de sus manos cuando abre el sobre; un
nuevo zoom in enmarcara el boleto capicua en el interior, el cual Yisel saca. Un full shot de
la pared donde las tres nifias se sientan, las muestra cuando voltean al frente. Un full shot en
contracampo, muestra a Anina quien camina mientras, al fondo, Florencia se encuentra
sentada en la bardita del arbol.

En este segmento de la ultima secuencia, se cierra el tema de la identidad/otredad.
Quien al principio era detestable, tal como la protagonista lo planteaba en la primera
secuencia en el mismo sitio (donde presentaba a los personajes “buenos” y “malos”, de
acuerdo con su percepcion y orden del mundo) no lo es mas. Yisel, la entonces “Elefanta”,
es vista desde un tratamiento visual y el espacio ludico (el que construyen los personajes
con su actuacion) parecido al de Anina.

Yisel estd rodeada de amigas, sentada en una bardita, igual que la protagonista,
quien se sentaba con Florencia en el perimetro del arbol, al inicio del segmento. Para ambas
se reservan también las tomas abiertas donde se muestran no aisladas del resto del espacio,
sino integradas al mismo, ellas son parte de ese lugar que comparten con el resto de la
comunidad escolar, como lo dejan ver las tomas que, a uno y otro lado, muestran a nifios y
nifias reunidos o en sus juegos.

Yisel ha dejado de ser detestable en la medida en que, a lo largo del filme y a raiz de

su pelea en el patio del colegio, ha compartido con Anina distintas circunstancias, como la
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de mantener surtido el maletin del salon y atender a los nifios que se accidentan pero, sobre
todo, compartir la vivencia de esperar el dia marcado por la directora para abrir el sobre con
la sancion. También se ha convertido en un personaje agradable porque, a través de
miembros de la comunidad, Tota y César, se ha conocido su circunstancia de vida. A través
de estos dos elementos, Yisel no es mas la “Elefanta” desconocida y antipatica, sino que
ahora es alguien a quien tal vez Anina invite a casa a comer milanesas y a quien le
comparte un regalo importante, un sobre hecho por la protagonista en cuyo interior colocara
el regalo que decide hacer a Yisel: un boleto capicua.

Naturalmente, el obsequio es parte de ella misma, es un boleto parecido a aquel que
en su pesadilla origin6 la salida de Anina de la casa familiar pues se trata de su identidad:
ella y el boleto son capictia y eso es un rasgo importante para definir a ambos. En realidad,
Anina regala a Yisel “lo que es”. Ante el regalo, Yisel sonrie, rasgo con el que parece
aceptar la posibilidad de acercarse a Anina, de conocerla también. Asi, el encuentro con el
otro ha modificado para Anina tanto su percepcion de la realidad tanto externa, aquella con
respecto a Yisel, como la interna, aquella con respecto a si misma.

Y si Yisel era la parte mas visible de esa otredad pues con ella Anina llega al
enfrentamiento fisico, también, a lo largo del filme, los otros, quienes no son parte de su
familia ni de su grupo, serdn visto de forma diferente. Lo anterior ocurre con Tota, cuando
es a través de ella que en la secuencia del tendero, Anina se entera de la ausencia del padre
de Yisel. A partir de tal hecho, no ocurre un cambio severo del orden de la experiencia de la
protagonista, pero si se revela un nuevo angulo del personaje de la vecina, el cual le
muestra ligeramente mas humana.

Otra persona que forma parte de los otros es la maestra Agueda, quien también se
encontrd en la secuencia de la pesadilla del “tribunal”. Durante todo el filme era quien
aludia a los castigos y consecuencias fisicas, al evocar la “sangre” con que “la letra entra”,
lo que provocaba cierto temor en la protagonista. En la Gltima secuencia aparece después de
que Anina le obsequia el boleto capicua a Yisel.

Cuando Anina regresa al arbol donde se encuentra Florencia, momento en que la
camara le centra en un full shot del espacio, Jonathan se acerca por detras, la toca y, con
ello, la invita a jugar "mancha", algo que habia hecho Anina en la secuencia del recreo

escolar, pero a lo que Jonathan no habia accedido. Esta vez, la nifia, feliz, lo corretea.
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Mientras en el full shot de otro rincon Jonathan corre, atraviesa el sitio y sale de cuadro,
Agueda entra por la derecha y grita: "No corran por el patio que se van a caer." Cuando la
maestra queda al centro, Anina la rodea, la empuja ligeramente y corre hacia la lente, a lo
cual sucede el fade a negros que indica el final de la pelicula. A partir de este
planteamiento, se mira a una Anina liberada quien ya no ve con temor a Agueda; la maestra
deja de ser una amenaza y se convierte en “otra” con quien la protagonista puede lidiar pues
no le atemoriza mas.

Respeto a la otredad, la pelicula también realiza un tratamiento interesante al
plantear en algunas de las imagenes mentales de Anina a los otros como cerdos o elefantes.
Por ejemplo, en la aludida secuencia del recreo, mientras las nifias pelean en el suelo, tomas
subjetivas de la nifia muestran como ella percibe a compaiieras y compaiieros que miran la
pelea con cabezas de cerdos. Por otro lado, Yisel es presentada como “la Elefanta”. La
presencia de las imagenes de los nifios como los animales mencionados en una de las
primeras secuencias del filme, podria sugerir que los otros pueden comportarse como “no
humanos”, o llegar a tener una actitud tan incivilizada como alegrarse y avivar una pelea
fisica entre sus compafieras; o que Yisel puede ser tan desagradable o “pesada” como un
elefante.

Sin embargo, cuando la pelicula avanza, en una secuencia posterior a cuando las
vecinas llevan el libro de educaciéon a Maria Salas, Anina y su madre, por un accidente,
deshojan el libro y comienzan a jugar con éste. Lo anterior es presenciado, desde su casa,
por Pocha, lo que, naturalmente, le molesta. Por ello, exclama a un nivel bajo pero audible
por Anina y Maria: “No hay que darle margaritas a los cerdos”. La madre de Anina
pregunta entonces: “;Qué dice, dona?”, ante lo cual la avejentada vecina repite el refran.
Lejos de molestarse, Maria y Anina se colocan en dos patas y, en una secuencia mental que
invoca el mundo del juego, a gatas se miran a si mismas reproduciendo el “Oinc” del cerdo
y se ubican en un campo de margaritas en el cual se divierten. Por otro lado, en una de las
secuencias finales ya comentada, Anina se concibe a si misma como elefanta.

Lo anterior sugiere entonces la apuesta de la pelicula por ver como desde la
individualidad puede mirarse al otro de cierta manera, incluso negativa pero, como en el
caso de los cerdos, lo que podria verse como negativo puede adoptar otro cariz, como la

ludicidad de la secuencia de las margaritas; o bien, lo “pesado” de Yisel puede en realidad
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ser una caracteristica de Anina misma, es decir, quien ve en el otro alguna caracteristica
negativa, puede en realidad ser el portador de la misma. Lo anterior se reafirma en la
secuencia donde las nifias se presentan nuevamente con la directora cuando ha transcurrido
el tiempo en que debian guardar el sobre cerrado. En esa ocasion, la directora les comenta
el objetivo de la sancion asignada: que aprendieran a colocarse en el lugar del otro, palabras

que resumirian el planteamiento del filme al respecto.

En Anina se ha puesto en cuadro un forma de comunidad diferente a la de E/ grillo feliz,
que pareciera mas desvinculada pero sélo lo esta en apariencia pues con ese grupo se vive
el dia a dia: el trayecto en autobus, la visita a la tienda, la jornada escolar... La comunidad
se involucra en lo que ocurre a Anina y Yisel y es tal conjunto el que da a conocer a Anina
la situacion de la otrora elefanta, y permite reconfigurar, a partir de tal conocimiento, su
propia manera de ser. Asi, la comunidad como una nocién importante latinoamericana, esta

también presente en este filme.

4.3.3.2.3. La sociedad-coro

En Meiiique hay una fuerte presencia del protagonista y de la co-protagonista, asi como de
los personajes secundarios que han modelado un orden determinado. Sin embargo, aunque
se aborda lo que ocurrird con la suerte del Reino entero de Guanacabo, la gente del lugar
pareciera estar casi ausente, aunque aparezca en varios momentos, por lo cual este
segmento se dedicard a analizar el sentido de su presencia.

Si bien las primeras cinco secuencias se dedican a la labor de la ladrona, en ellas,
como ya se ha comentado, aparecen también diferentes personajes: una pareja placidamente
dormida en su gran habitacion (de donde la ladrona extrae las riquezas que repartira a los
humildes); o un par de parejas humildes, lo cual deja en claro lo estrecho de su habitacion,
asi como las cobijas remendadas que los cubren, las cuales duermen tranquilamente
(incluso un par de personajes esbozan placidas sonrisas). El contraste entre tales personajes
informa sobre la condicion socioecondmica dispar.

Pero es en el segmento diurno en el cual la ladrona despierta y los guardias le
persiguen, cuando comienza a dibujarse el papel de los personajes que aqui se abordan. En

su huida, la ladrona transita por las partes altas de las viviendas. Desde un full shot lateral
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de una azotea, ella camina hacia atras, alerta, hasta llegar al limite, salta al camino de
madera y encuentra una ventana abierta, de la cual asoma una mujer regordeta que viste de
morado, del mismo color que la ladrona, pero el disefio de su vestuario es muy diferente
pues no se trata de una ropa adherida al cuerpo, como en el caso de la ladrona, sino de una
prenda, se intuye un vestido, con un escote abierto y un gorro bombacho a tono. La puesta
en cuadro le dedica un medium shot cuando saca un plato, mientras se mira también la parte
inferior de ladrona quien camina hacia atrés y lo pisa, lo cual causa el grito y retroceso de la
mujer. El color utilizado para ambos atuendos es el mismo, lo cual podria indicar la
hermandad entre ambos personajes femeninos que, sin embargo, no se refuerza con ninglin
otro elemento. La valentia de la ladrona, su astucia y su destreza fisica no se hermanan con
la imagen de la mujer en la ventana, quien solo atina a lanzar un fuerte grito agudo.

Mas adelante, el full shot de un segmento de la calle deja ver a una mujer en la acera
opuesta a la cdmara, se trata de un personaje delgado y de cabello lacio, ataviado con un
vestido café muy sobrio, el cual se mira ajeno a la persecucion. La tercera persona es un
hombre delgado, con sombrero de palma y ropa de manga larga en tonos verdes quien
transita por la plaza en su carreta cargada de sacos de hollin. En una toma frontal, la
ladrona salta para tirarlo al piso, por lo cual el hombre grita, la mujer lo ha hecho para
salvarle de la rafaga de flechas lanzadas por los guardias reales que la persiguen. Un rapido
full shot frontal muestra al hombre y al burro cubiertos de negro; al disiparse la nube negra
de hollin, s6lo se miran sus ojos asombrados. La contrapicada en un nuevo espacio de la
plaza deja ver a un hombre tiznado, con cabello corto lacio, ataviado con pantalones
abombados y con un baston alargado quien se mira la mano, asombrado. Una mujer negra
con blusa escotada amarilla, falda morada, pafioleta verde con circulos morados en su
cabeza y grandes arracadas doradas pasa por detras, mira al hombre, se detiene y rie.

Los personajes aqui descritos se muestran ajenos tanto a la persecucion de los
guardias reales, como a la accion altruista de la ladrona. Hay dos mujeres regordetas, una
de ellas negra, y otra absolutamente diferente, delgada y sobria en su vestir. La primera y la
ultima de ellas, interactian, mientras que la delgada permanece ajena. Por su parte, los
hombres, ajenos también, son afectados por la accion y el primero de ellos incluso debe ser
“salvado” por la ladrona. Hasta aqui pareciera existir un interés por mostrar una sociedad

plural donde gordos, flacos, hombres, mujeres, blancos, y negros (alin en minoria) estén
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presentes y cuyo comun denominador pareciera ser su cardcter ajeno a la accion principal
de la secuencia.

Mas adelante, con ocasion del anuncio de los guardias de la corte sobre la
convocatoria lanzada por el rey, un lugar distinto a la ciudad aparece en cuadro. La
secuencia abre con un inserto de la parte alta de un pefiasco con cactaceas, la cAmara panea
a la derecha y deja el pefiasco como referencia en un big long shot del espacio arido; entre
una nebulosa de polvo, se observa también el camino por donde transita la carreta de
Meiiique y sus hermanos Pablo y Pedro. Tras un incidental del llamado de una trompeta,
Pablo voltea hacia el frente de la carreta y una subjetiva hacia el frente del camino avanza
sobre su eje y deja ver, al fondo, un caserio breve con palmeras aisladas. En un inserto de la
parte frontal de corneta, se mira el segmento del banderin real y, por detrds, las casas
dispuestas en circulo, en cuya parte central se aprecia el suelo verde, diferente al que esta
en el arido terreno circundante.

A este conjunto siguen tomas de los guardias reales quienes solicitan la atencion de
la gente. En un full shot donde aparecen los guardias al frente, por detrds se observa una
carreta, sin animal, y casas de madera y adobe descascaradas en algunos tramos, humildes.
Un zoom back se establece en una toma contrapicada mds abierta que muestra a nueve
personas de espaldas en torno a los guardias: una mujer esbelta con ropaje blanco que
evoca un hdbito monacal; un hombre esbelto, ataviado con pantalon, camisa de manga larga
y sombrero de ala ancha, en tonos verdes; un hombre obeso con ropaje similar, s6lo que su
casaca tiene mangas bombachas en tonos azules; una mujer con cabello cano, recogido en
un chongo; una mujer esbelta, también de cabello cano recogido en chongo alto, inclinada y
con bastoén, con un vestido verde simple, "cuellera" y una cinta café en la cintura; un
hombre esbelto, de ropaje similar al primero, s6lo que en tonos morados y un sombrero
café; una mujer negra joven, con vestido beige de escote amplio y pafioleta café¢ en la
cabeza; otra mujer negra, con cabello negro recogido en un chongo, ataviada con vestido
largo verde, "cuellera" fucsia, inclinada y con baston; un hombre gordo de tez blanca con
ropa "medieval" en tonos cafés; otras tres personas de quienes s6lo se aprecian, muy
brevemente, las cabezas. De este modo, se continua la linea de mostrar un abanico de
edades y fisonomias, asi como la presencia de personas de tez blanca y negra, en lo que

pareciera ser un constante interés por mostrar pluralidad.
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Tras las tomas a los guardias reales donde anuncian las “brujerias” que han tapado
el castillo y el pozo imperial, se muestra un three medium shot con el hombre obeso, la
mujer encanecida pero sin arrugas ni espalda curveada; y el hombre esbelto con ropa verde,
detrds de quienes nuevamente se observa una fachada descascarada. Al insertar la toma tras
el anuncio real, se muestra visualmente que la totalidad de la gente es destinataria de la
comunicacion. Posteriormente, un tilt down parte del tejado de la casa de la toma anterior y
llega al three shot anterior, al que ahora se suman la mujer obesa de ropa morada y escote
amplio; al centro del grupo se ubica Meiiique. Un zoom in pone la atencion en el grupo que
escucha la promesa de que la princesa Denisse serd esposa de quien logre poner fin a la
situacion.

En un close up Meiique se sorprende al reconocer como la princesa a la media
naranja que habia proyectado el espejo magico, y luego entrecierra los 0jos, en una
ensofiacion. Si bien el zoom in anterior al grupo donde se encontraba Mefique lo hacia
compartir la situacion con ellos, la siguiente toma en close up le aparta del resto de los
aldeanos, quienes quedan relegados a un papel de meros testigos. Sin embargo, de ellos se
ha informado que son humildes, viven en un caserio muy breve, pero en una especie de
oasis que hace que la vegetacion en su exiguo espacio sea frondosa, en contraposicion al
resto del arido lugar.

Posteriormente, en la secuencia que desarrolla la llegada de los competidores al
pueblo se aprecia nuevamente la gente del sitio. Un full shot del lugar indica gran algarabia,
mucho mas a través de la pista sonora de vociferaciones. A lo largo de la calle se aprecia
una linea de banderines multicolores y se miran once personas animadas: cinco de ellas son
mujeres, dos son esbeltas y tienen el cabello cano, una porta baston, otra mas es obesa y
porta una vestimenta holgada de con escote amplio y gorrito mientras que la tltima es de
tez negra, esbelta, y su vestuario incluye una pafoleta y un escote amplio; seis personas
mas son hombres, uno canoso y esbelto, otro obeso y bajo, otro més con pinta de Quijote,
uno fornido de mediana edad, otro mas joven pero desgarbado y el ultimo vestido como
oriental (porta un sombrero de arrocero y ropa caracteristica, mas no se observa su faz en
tanto solo voltea a donde todos miran).

Como en el bosque encantado donde se sugiri6 la presencia oriental, en este

segmento aparece un hombre proveniente de otra cultura, el cual se suma a otro nuevo
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abanico de hombres y mujeres jovenes, viejos o maduros cuya tez blanca o negra evocan
también una raiz diferente. Nuevamente, la pluralidad hace su aparicion.

Esa parte de la ciudad, en la toma precedente, se observa pulcra y amplia, la via esta
adoquinada, los edificios se ven arreglados, los arboles no tienen hojas, sino troncos en
tonos cremas. Un inserto muestra letreros colgados en lo alto de "BIENVENIDOS" y
"COMPETIDORES", detras de los cuales se asoma un segmento de la ciudad abigarrada
que fue evidente durante las primeras secuencias del filme; entre varias construcciones
altas, se ven un cuarto pequefio de madera, un barril a manera de tinaco y edificios con
ladrillos de fuera. Una toma mas acercada que el full shot precedente muestra al mismo
grupo de personas, delante de quienes pasa una hilera con un hombre blanco de cabello
negro, mal encarado y muy fuerte, quien porta un carcaj y monta a caballo; un segundo
hombre también muy fuerte y mal encarado, con barba larga en punta, turbante arabesco,
babuchas, un gran sable curvo quien sélo porta pantalén; un verdugo muy fuerte, sin
camisa, con capucha y daga; una figura flotante, completamente cubierta con un ropaje
negro, flotante y con una daga quien evoca a la muerte; un hombre como luchador de
zumo, gordo, oriental y con un arma.

El sitio que habita la gente del lugar se muestra por detras de los letreros que
muestra el inserto comentado. Los hombre fornidos y aguerridos que entran en la hilera que
transita por la calle son foraneos, por lo cual hay que darles la bienvenida, no forman parte
del sitio y los lugarenos solo podran ser, nuevamente, testigos de ello, lo queda claro en la
toma comentada. Sin embargo, ello no parece molestarles, pues ninguno de los personajes
mencionados ha mostrado insatisfaccion ante cuanto ahi ocurre. Por el contrario, el sonido
subraya la algarabia y el ambiente festivo y de expectacion de la gente que, por cuanto aqui
se muestra, no parece requerir tener un papel mas activo.

La secuencia antes comentada cuando Mefique logra acabar con el roble es
significativa en este mismo sentido pues en ella se muestra de manera mas clara el mismo
sentido. El segmento abre con el big long shot mencionado donde se aprecia el roble
embrujado, posteriormente se mira al conjunto real integrado por el Rey, la princesa y su
primo, flanqueados por guardias. El tercer momento es para Menique y Harchibaldo y s6lo
un momento posterior es reservado para la gente del lugar en un full shot de las gradas

reservadas para la ocasion, las cuales son ocupadas por una mujer vieja, otra joven
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regordeta con amplio escote, una mujer negra y dos hombres, uno obeso y el otro esbelto.
Si bien hay otras personas atras, no son claramente identificables. La accidon que realizan en
este momento es abuchear pues Harchibaldo se encuentra dormido.

Una vez que se cae el primer pedazo de follaje, tras toda la accion de Harchibaldo y
Meiique, se edita un nuevo full shot de la tribuna donde se muestra el asombro de las
personas quienes exclaman "Ohhhh" y "Ahhh". Tras el encogimiento y desaparicion del
arbol, sobre el inserto de un perro que orina en el tronquito que quedé del roble, se escucha
la algarabia y luego se muestra un nuevo full shot de la tribuna. En esta ocasion, las
personas festejan y al grupo se ha sumado un personaje oriental.

En el segmento, la gente ha ocupado el lugar que le corresponde, en la tribuna,
como espectadora y, ademas, ha mostrado no estar compuesta por individualidades sino
actuar de forma homogénea, lo cual se ha evidenciado ante sus reacciones unisonas en las
exclamaciones de asombro y en la actitud de algarabia final. La camara no dedica a
ninguno una toma que le personalice, antes bien, les muestra como grupo en full shot, pero
no como un colectivo unido por la solidaridad y la accion conjunta, sino como una masa de
espectadores cuya reaccion estd determinada por lo que pase con los protagonistas de la
historia.

A esta turba saluda Meiiique al inicio de la secuencia donde logra cavar el pozo y
esculpir la fuente, lo cual se ve a través de una contrapicada en medium shot mientras el
hombre sonrie a quienes lo vitorean, lo cual se escucha como ruido de fondo pues ya ni
siquiera merece un espacio en la imagen, el cual si consigue al final de la secuencia, cuando
se les muestra nuevamente en full shot en la tribuna mientras mueven banderines y aclaman
a Mediique.

La turba festiva y despersonalizada que solo emite su voz en gritos de aclamacion,
adquiere en la secuencia de resolucion del conflicto, un ligero cariz de voluntad y
expresion. Cuando la ladrona ha sido acorralada por los guardias y salvada de la muerte por
la aparicion del gigante Tom, Mefiique y los objetos magicos, en una contrapicada full shot
del espacio adoquinado frente al palacio, entran a cuadro las personas del pueblo, algunos
con carteles de signos de admiracion, y se aprecian las caras vueltas hacia arriba de mujeres
negras, blancas y hombres viejos, jovenes, alguno oriental, al tiempo que se escucha el

barullo. Tras la interlocucion del Rey que agradece a Mefique y amigos haber atrapado a la
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ladrona, en una contrapicada se muestra un full shot del espacio donde se encuentra la gente
con rostros sonrientes al tiempo que se escuchan aplausos, silbidos y aclamaciones. En los
carteles que varios sostienen en las manos, estd una imagen de Mefiique. La algarabia cesa
cuando Meiiique rehusa el nombramiento de Marqués que acaba de concederle el Rey.

La ladrona, en la mano de Tom, tras la acusacion del sobrino del rey de que es una
bruja, se defiende "No soy una bruja. Y el pueblo sabe quiénes son los verdaderos
ladrones." Desde fuera de cuadro, se escuchan “Si” repetidos de la gente. Una contrapicada
del pueblo, con pinturas ahora del rey, les muestra conscientes de una situacion de la que no
parecian percatarse, mientras fuera de cuadro la ladrona contintia: "Mientras el pueblo esta
en la miseria...". Asi, en esta secuencia, no en la forma de didlogos, sino a través de
carteles, la gente del lugar adopta un pensamiento y voz que no se habia conocido en el
filme.

En una secuencia posterior, cuando la bruja ha hecho su aparicion, ha convertido al
rey en principe, atrapado a Mefiique y la princesa en un mundo virtual para destruirlos,
encapsulado en una esfera a los objetos mégicos y atado pies y manos y vendado los ojos al
gigante, es el pueblo el que se convertird, por un momento, en actor crucial para el
desarrollo de la historia, al guiar al gigante para que éste pise la varita méagica, como ha
recomendado Harchibaldo.

Un full shot muestra a Tom de lado derecho en su intento ciego por pisar la varita y,
de lado izquierdo del cuadro, diminutos, casi de espaldas, pues dan la cara al gigante,
hombres y mujeres del pueblo gritan al unisono “No, gigante, la varita magica esta a tu
izquierda”. Cuando la frase termina, la toma, aiin cuando los mira casi de espaldas,
contempla a un grupo de mujeres y hombres mientras emiten la instruccion. Ante el
desconcierto de Tom, en una toma casi igual que la anterior, la gente dice “Ahi esta frio,
frio”. El gigante comprende y la gente, en un cuadro donde Tom y la pantalla virtual estan
en planos precedentes, le dicen “Templado, templado”. El gigante logra pisar la varita, con
lo cual libera a los protagonistas y al rey beb¢, y desaparecer a la bruja y a su hijo. En una
contrapicada de Tom, quien sostiene en la mano a los recién liberados, mientras los objetos
magicos flotan alrededor, se escucha la algarabia producida por la gente. Esta sera la mayor
intervencion de este sector que, por lo demas, se reunird también en la iglesia para

presenciar la boda de los protagonistas.
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En el filme se dibuja entonces a las personas del lugar primero como pasivas,
humildes, festivas cuando asi lo requieren las acciones reales pero, al tltimo, poseedores de
cierta conciencia mostrada en los tltimos momentos relatados e, incluso, capaces de ayudar
e imprescindibles pues, sin su intervencion, la resolucion del conflicto no hubiera ocurrido.
Como fue claro, el tratamiento visual siempre les contemplé como grupo plural e
internacional, en el cual se tuvo cuidado de incluir a personas con diferentes edades,
fisionomias y culturas, figuras que evocaban a una monja y al Quijote incluidas, integradas
todas en un conjunto.

El valor de comunidad al estilo latinoamericano parece no estar presente en el filme,
los personajes aparecen pero lucen impavidos o desempefiando la funcion de meros
comparsas de los protagonistas, sin que se vea en ellos valores como la felicidad o la
solidaridad. Al final, se evidencié una imagen que parecia evocar mas la funcion de coro

griego que de comunidad latinoamericana que comparte desde las fiestas hasta la muerte.

De esta manera, los filmes pusieron en cuadro la existencia de grupos sociales que pudieron
en dos casos ser armonicos con la vision de comunidad latinoamericana mas, en Meriique la

evocacion del grupo social adquiri6 un tinte mas plural y europeizante.

4.4. La evocacion de la dictadura

Ademas de las concepciones latinoamericanas indigenas, la historia reciente de varias
naciones latinoamericanas contempla la presencia de procesos politicos dificiles y
traumaticos que se vivieron en las décadas de los setenta y ochenta, tales como las
dictaduras militares y los procesos de las guerras sucias. A continuacion expongo lo que a
este respecto desentrafio el andlisis filmico.

Asi como el espectador de Anina vive la percepcion de los acontecimientos y del
otro a través de la mirada de la protagonista, lo mismo ocurre con lugares clave del filme.
Uno de ellos es la direccion de la escuela, que es un sitio que se convierte por momentos en
un “tribunal” donde se enjuicia a la nifia. La primera secuencia en que aparece el lugar es
aquella donde, tras el pleito con Yisel, Sergio Yatay acompafia a su hija Anina en tanto le

han solicitado presentarse.
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Ambos entran a la direccion, en medium shot se mira a Anina al abrirse la puerta del
sitio, ella camina hacia el frente y voltea hacia la derecha, a la pared, mientras su padre se
vislumbra por detrds. Después, aparecen insertos de las paredes con fotos y paneos de éstas
que corresponden a los ojos de la nifia haciendo el recorrido visual. Las fotos corresponden
a imagenes de maestras con sus grupos de alumnos. Tras otro medium shot de Anina, quien
camina y voltea hacia el otro lado, nuevamente se mira, a través de su perspectiva, la parte
superior de un gran reloj antiguo de piso, luego la vista desciende al badajo que, en su
oscilar, refleja a la directora. Tras la llegada de Yisel, acompafiada no de sus padres, sino de
las maestras, asi como de la reprimenda de la directora para las nifias y las maestras, sera
nuevamente una subjetiva de Anina la que coloque la atencion del espectador en algo
fundamental en el filme: el sobre negro con el lacre rojo al centro, al cual la cdmara, en una
toma subjetiva de la protagonista, hard un zoom in cuando Anina tenga a éste entre sus
manos.

La toma subjetiva sera la llave de entrada al espacio mental de la nifia quien
aparecera en una medium shot aparentemente en el mismo sitio pero deformado; la
iluminacion media del lugar cambiara en ese momento a una de claroscuros que recuerda el
expresionismo aleman. Tras un zoom back desde el lacre rojo del sobre, con un tic tac en
primer plano y una musica de suspenso o terror de fondo, en medium shot aparece la nifia
iluminada con tonalidades rojizas, con sobre en manos, quien se sorprende pues la toma que
sigue muestra en medium shot a una directora deformada quien mas bien asemeja a un juez
(utiliza peluca blanca de caireles) y adopta un matiz tenebroso para la nifia, alimentado
ademas por el contraluz que se construye con la iluminacién que proviene de la ventana del
sitio detras de la mujer.

Tras un inserto, en plano holandés, de la caratula del reloj cuyas manecillas dan
vuelta, vertiginosas, la cdmara hace un paneo rapido con tilt down a la oscuridad para dar
paso al inserto con plano holandés de las cuatro sillas verdes, iluminadas, las cudles
producen marcadas sombras sobre la duela de tiras. Al fondo hay sélo oscuridad y, tras un
sonido incidental de relampago, se apaga también la luz.

Posteriormente, se hace un paneo derecho al plano holandés de las fotos en las
paredes, s0lo que en esta ocasion en los rostros de alumnos y maestras aparecen sonrisas

malignas, tal como ocurre en el inserto de la foto de alumnos con risa y miradas perversas
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que el relampago permite ver. Pareciera que quienes precedieron a Anina y le miran desde
un tiempo pasado, se burlan de ella o estan dispuestos a hacerle algiin dafio. La "directora-
juez”, aparece en contraluz, con los ojos encendidos y los dientes afilados en punta, a su
rostro se hace un zoom in y se escucha "Si llegaras a abrirlo antes de tiempo, te daremos
deberes, muchos deberes, deberes dificilisimos", al tiempo que por la ventana entran
volando hojas de papel. Tras otras tomas vertiginosas, se mira en picada a Anina sufrir
mientras caen las hojas y la cubren, por lo cual grita aterrada: "Aaahhh!!" En estos
momentos, el espacio mental de Anina sugiere el terror ante una sancioén que, al mirar el
sobre negro cerrado y lacrado con rojo, le evoca posibilidades terribles.

Asi, la percepcion de la protagonista ordena el mundo, lo valora, muestra los
resquicios temibles de algunos sitios, de algunas instancias pues, a pesar de que en el caso
de la directora, ésta se muestre como un personaje asertivo, no violento, quien incluso se
asemeja a Anina en rasgos como el rojo de su cabello, al parecer, para la nifia, la
investidura de autoridad, el hecho de que sea quien puede decidir sobre la sancion que ella
y Yisel afrontardn, es un hecho susceptible de generar terror.

Y es que la sancion es también un tema que atraviesa el filme y al cual estan
dedicadas varias secuencias, tanto de forma coral (como las abordadadas de la escuela y de
la visita de Tota y Pocha a la casa familiar), como desde la perspectiva individual de la
protagonista, quien, como en el ya mencionado final de la secuencia donde le entregan el
sobre, entra en un espacio mental que es compartido al espectador, quien en varios
momentos comparte su mundo interior, onirico y mental.

Lo anterior ocurre también cuando Anina, al contemplar el aceite en que su madre
frie las tortas, se sumerge en un espacio mental que comienza con el inserto del
acercamiento a una gota del ingrediente, a punto de desprenderse de una torta, en cuya
transparencia se mira el reflejo de Anina mientras se realiza un zoom in que permite alejar
el entorno de la cocina de la casa familiar y trasladarse, al compartir la vision de la nifia, a
un circo en el que se presenta a Anina en una plataforma, a punto de saltar a una olla de
manteca hirviendo. La ilumina una luz redonda, caracteristica del espectaculo, a la cual
rodea la oscuridad, la luz comienza moverse y se aprecia en un contracampo al iluminador

que mueve hacia otro foco la enorme luminaria propia del espectaculo.
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Se contempla entonces en el escenario a dos payasos, sobre los cuales se realiza un
zoom in, entre ellos, estd una caja transparente en cuyo interior hay un cubo con la palabra
“GRASA” y la silueta de una res. El mas bajo de ambos toma el cubo y, en un monociclo,
pedalea hacia la izquierda del cuadro sobre una plataforma; un paneo lo sigue y se establece
cuando aparece una tercera figura, un cocinero con gorro caracteristico, una copa de vino
tinto en la mano izquierda y un cerillo encendido en la derecha quien, por detras de la
plataforma, huele el cubo y se mueve hacia la izquierda. Un paneo sigue el movimiento y se
establece cuando el hombre arroja el cerillo hacia abajo, al tiempo que se escucha un sonido
de fuego que se enciende y en la parte baja del cuadro aparecen unas llamas extendidas.
Desde una picada full shot al escenario, se contempla al centro un enorme sartén al fuego,
en cuyo interior es arrojada la grasa, que comienza a derretirse. Mientras, se realiza un tilt
up que se detiene cuando aparece Anina en lo alto, de espaldas, al tiempo que un
presentador que nunca aparece a cuadro se escucha en off decir: ’Sefioras y sefiores, nifias y
nifios, ahora para todos ustedes Anina, nuestra acrobata capicia, saltard sobre una sartén
llena de grasa hirviendo.”

Posteriormente, se encuadra a Anina en la plataforma y un zoom back sobre el eje
de la misma la hace ver larguisima. Anina se muestra en el fondo, empequenecida. Un
medium shot lateral muestra a la nifia al tiempo que comienza el paneo derecho que sigue
su avance sobre la tabla. Un full shot en contrapicada muestra la base por donde camina
Anina. Una subjetiva de la nifa en picada contempla sus pasos hasta llegar al borde y
continia hasta que se mira el sartén, desde una top shot. El posterior inserto de la grasa
hirviente deja traslucir, en su centro, a la nifia sobre la plataforma; al fondo y al centro,
Anina se trasluce por la grasa hirviendo. Nuevamente, se mira a la protagonista en la orilla
de la plataforma, ahora se realiza un zoom back a la parte baja donde se aprecian las llamas
y el sartén mientras al fondo, arriba, permanece la imagen de la nifia. La secuencia termina
cuando, al hacer un tilt down, aparecen las manijas de la estufa de la cocina familiar.

Es importante comentar que si bien las tonalidades de la secuencia son en
claroscuros pues los espacios mostrados estan iluminados con un duro haz de luz, al fondo
de las tomas entre las penumbras, se aprecia a los espectadores, en silencio, expectantes.
Desde este momento, se presenta la concepcion de la nifia en torno al “lio de novela” en el

que estd inmersa. Para Anina éste entrafa la posibilidad de un castigo terrible y fisico que
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le traerd sufrimiento y al cual estd orillada. Es importante recalcar que, nuevamente, el
publico, que en este caso es andonimo, representa una coralidad testigo, otros que la miran,
sin actuar, pero que son coparticipes de la sancion.

El momento cumbre del tema se desarrolla también en un par de secuencias
continuas que evocan un espacio onirico de pesadilla. El segmento comienza en el cuarto
de Anina, un resquicio que ha sido visto como un lugar privado y seguro. El cuadro muestra
el inserto de un segmento del librero, donde estan un mono de peluche, una alcancia de
cerdito y, por detrés, libros y dibujos en la pared en penumbras pero iluminados por un
tenue e inconstante haz de luz proveniente de la ventana, el cual permite apreciar también
las sombras de las ramas de arboles.

Otro inserto continua la secuencia con una toma picada del sobre lacrado que se
encuentra en el bur6 y en el que se percibe la sombra de las ramas que se mueven por un
fuerte viento. Un paneo derecho con filt up integrado se detiene en un medium shot de
Anina acostada mientras duerme intranquila. Al tiempo que se escucha un trueno, un nuevo
inserto dara noticia de la ventana al tiempo que se abre por un fuerte viento. Este inicio
entre claroscuros, penumbras, sombras, viento y truenos delinea ya la intranquilidad que
caracterizara al segmento y lo hermanard con otros momentos ya abordados donde la
iluminacion en claroscuros caracteriza los temores de la protagonista.

Una contrapicada a un medium shot lateral de Anina sobre la cama la muestra
levantarse con un exclamacion de miedo, voltear a ver la ventana, regresar la cara,
exclamar y llevarse las cobijas al pecho para voltear al lado derecho, lugar donde se
encuentra su cuaderno personal. El objeto atesora varios momentos de su biografia, como
su fiesta de seis anos y su coleccion de boletos del autobus con niimero capicua. El
cuaderno se mira en un inserto al tiempo que sus hojas se mueven por el fuerte viento, el
boleto capictia pegado en una hoja se despega de ésta. En una toma desde el exterior de su
casa a la ventana del cuarto, se verd a la nifa quien, aiin sentada en su cama, mira de frente
hacia la ventana, mientras sélo ella esta iluminada. El boleto sale por la ventana de la casa y
desaparece del cuadro. La nifa sigue con la mirada el trayecto del trozo de papel. La
consecuencia del fuerte viento, que el boleto capicta se despegara, volara y saliera de la
casa a través de la ventana abierta no es un asunto menor. Anina es la nifia capicua, el

boleto pegado en su cuaderno es parte de ella, comparte con ella la caracteristica de ser “de
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ida y vuelta”. Por tanto, el boleto que sale de la ventana es ella misma y por eso decide salir
a buscarlo.

El full shot lateral en picada muestra la fachada de la casa. Algunas hojas de arbol
secas vuelan, la puerta se abre y Anina en bata aparece en el unico haz de luz del cuadro, la
iluminacion forma un triangulo que proviene de un foco sobre la puerta. Ella se para en el
quicio, voltea a uno y otro lado. En un medium shot de frente, se aprecia como se le mueve
el cabello, parpadea y permanece seria mientras baja la mirada en tanto el papel ha caido en
la exigua vereda empedrada que va desde la puerta exterior hacia la interior y donde Anina
estaba de pie. Sin embargo, como hemos dicho, el dmbito de la casa es la intimidad, el
lugar de la seguridad de su identidad y a donde nadie ingresa si algin miembro de la
familia no lo desea. Sin embargo, Anina saldrd de casa para rescatar el boleto capicua en
tanto se trata de su propia persona, de una parte fundamental de su identidad.

El boleto no permanece en el sitio, el fuerte viento le alejard una y otra vez y hara
que Anina deambule por las calles que antes, al inicio del filme, fueron mostradas en el
trayecto del autobus a la casa de la protagonista. La constante en ese deambuleo seran las
sombras cortadas por luces esporadicas, los truenos que sobresaltan a la nifia, el viento
incesante en un todo acompafiado por la las notas musicales que evocan intranquilidad.

En su trayecto, Anina caminara primero por la acera y, después, por la via de autos,
llegara frente al tinel que el autobus transit6 al inicio. Antes de entrar, encontrara el sitio
llena de papeles blancos, similares al boleto que intenta rescatar. Anina debera atravesar el
tunel pues el boleto capicua vuela y se interna en éste. El lugar esta iluminado por breves
luces a lo largo del mismo, de ambos lados, que se miran como fuente de luz pero no llegan
a iluminarlo: el interior permanece oscuro. Una luz externa viene y va, como si proviniera
de rayos cuyos truenos no se escuchan.

El tanel funciona como un pasadizo a algo diferente, a otro nivel del momento
onirico. Al salir de éste, Anina se encuentra con una construccion, la escuela, iluminada por
una lampara que cintila en la parte superior del porton. Hasta el momento previo a la
entrada del puente, el deambuleo le llevaba por las calles de la Ciudad, ahora en una
tonalidad oscura y extrana. A partir de la salida del tinel, se topard de frente con el lugar
donde ocurrird su pesadilla mas temible. Ya ha salido de su casa, ha transitado las calles de

su Ciudad, ésas que conoce como la palma de su mano. De alguna manera, todo el entorno,
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si bien inquietante, no llegaba a ser peligroso o temible. Hasta ahi la pertenencia a esos
sitios le permitia estar medianamente segura, sin embargo, no ocurrird lo mismo con la
secuencia posterior que ocurre en su colegio, en una construccion que no sera la de todos
los dias, sino que en su interior entrafiara algo terrible.

Anina entra a la escuela, sigue por el pasillo donde se encuentra el boleto capicua
mas éste, en el momento en el cual ella lo toma, se mueve impulsado por el viento y se
desliza por debajo de la puerta del fondo, la cual corresponde a la direcciéon y donde se
aprecia la luz encendida. La apertura de la puerta es el ultimo umbral que Anina pasa para
colocarse frente al momento mas atroz de su suefio. Una toma subjetiva de Anina muestra
el inserto del boleto sobre el piso de duela alargada, tras un zoom in al boleto, una mano
con dedos afilados entra al cuadro, toma el trozo de papel y se lo lleva. El ¢ilt up posterior
deja ver al fantasma de la maestra Agueda quien, con boleto en mano, vuela y rie como
bruja. Tras ella, se aprecia la caratula de un reloj que, a pesar de que todo lo demaés estd en
penumbras, permanece iluminado. Aparece otro fantasma igual, y luego otro, los cuales se
arrebatan el papel, sucesivamente, mientras la camara les sigue.

El juego contintia. Aparecen otros fantasmas y en un medium shot en picada se mira
a Anina emitir una exclamacion de susto y seguir el movimiento a un lado y otro de las
maestras que se arrebatan y jalonean el boleto. Agueda habia sido mirada como la
educadora temible, como aquella quien, lejos de la asertividad, regafiaba a nifios mientras
jugaban y era parte de las personas no agradables de la escuela. Por ello, no es menor que
aparezcan multiples fantasmas de una persona desagradable para Anina, mientras se
arrebatan e impiden que la nifia recupere su boleto capicua, su trozo de identidad.

El inserto de un martillo de madera en un escritorio, mirado a contraluz y empufiado
por una mano cuyo antebrazo se vislumbra ataviado con una toga que evoca a un juez
anuncia algo mas. La figura transfigurada de una directora-juez, con peluca blanca y toga se
mira a cuadro mientras enuncia: “Es hora de tu castigo”. El jaloneo de los fantasmas se
interrumpe y éstos flanqueardn entonces a la figura de autoridad que se encuentra delante
de la gran ventana, la fuente de luz de la secuencia y sobre cuyo borde superior se
encuentra un gran reloj con badajo que no dejard de marcar, en todo momento, el paso del
tiempo. Es asi como aparece el sentido de la pesadilla: en ella Anina serd juzgada por

figuras que teme, algunas de las cuales han mancillado ya quien ella es.
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Las tomas posteriores aumentaran el temor. La puerta del lugar se muestra
flanqueada por dos fotos grandes de Agueda. Tras breves instantes, los retratos en ambos
lados parpadean y de ellos se desprenden sucesivamente miultiples fantasmas que
comienzan a hacer una fila incipiente. En esos momentos, comienzan las notas musicales
de una cancién que sera entonada por la turba de Aguedas que llegara a conformarse: “Con
sangre, con sangre, con sangre, la letra entra.”

En una toma subjetiva Anina mirard aterrorizada las filas de fantasmas que en un
espacio totalmente deformado, alargado, en clarosocuros, comienzan a subir hacia las filas
de una especie de “gradas” que aparecen a los lados en tanto las paredes laterales ya han
desaparecido. En una toma subjetiva, Anina observa en contrapicada a la juez quien dirige
la cancion con sus manos y brazos.

Un full shot del lugar tomado a espaldas de la directora-juez deja ver el lugar repleto
de fantasmas en las gradas. En medium shot Anina en el “pasillo” entre las gradas se
espanta y retrocede. En una toma lateral, se mira a la nifia comenzar a correr hacia la salida.
Posteriormente, otra toma la muestra de frente mientras corre hacia la cdmara, con espanto.
El conjunto de personas transfiguradas reunidas a la hora del “castigo” de la nifa, la alusion
a la sangre en la cancion, los claroscuros de las imagenes y de la sancién de Anina,
rematada por la carrera hacia el lente donde muestra la expresion de susto sugiere un
espacio terrible que solo puede tener lugar en la mente de la nifia. Sin embargo, estos
espacios podrian tener otra lectura si se pone atencion a la presencia de ese tribunal que no
podria, de manera alguna, corresponder con lo que puede acontecer en una escuela
primaria.

Anina no logra escapar del sitio, dentro del cual se muestran tomas sucesivas, mas
abiertas o cerradas, de las Aguedas con diferentes aparatos como “orejas de burro”, gorros
de “tonto”, reglas que golpean al compas de la musica, libros que levantan con los brazos
en cruz, todo al tiempo que continda la cancion “Solo se aprende, con sufrimientos”. Las
tomas, acompafiadas de la cancidn, evocan claramente los castigos fisicos.

Tras una orden de la juez, “jQue entren!”, la cancidon cesara para dar paso a dos
presencias mas. Un inserto de la duela en el piso, mostrard la apertura de una compuerta.
En full shot se vera dicha apertura en primer plano y, tras ella, a Anina quien mira,

expectante. Por detras, la juez y una tribuna de Aguedas. Es decir, todos los personajes ahi
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presentes, esperan la entrada de alguien desconocido para la protagonista quien parece ser
la Uinica que en tal momento ignora el hecho. En una contrapicada muy abierta, tomada
desde el pasadizo subterraneo y en la cual Anina se encuentra a media profundidad de
campo, se mira subir a dos siluetas. Por el pasadizo subterraneo, Tota y Pocha, quienes han
llevado el libro para educar a la nifos, aparecen también transfiguradas, maquilladas como
payaso, Pocha con boca triste y Tota con una amplia sonrisa. Ambas sujetan, por los dos
extremos, un sobre lacrado enorme que pasa por encima de Anina, mientras las mujeres
avanzan hacia la juez.

La presencia de las vecinas resulta muy significativa. Ellas se han mostrado no
afines a Anina. También, se presentan como dos mujeres mayores, es decir, como
representantes de un pasado que declara enarbolar valores como “la disciplina, la moral y
las buenas costumbres” a las que aluden cuando hablan entre ellas. Sin embargo, su
comportamiento dista de ser ejemplar pues aparecen Unicamente como dos personas sin
vida propia dedicadas a observar a los demas, a juzgar sus actos, su vida e, incluso, intentar
modificar la educacion de una nifia que no es parte de su familia y a la cual se sienten con
derecho de reprimir. Por ello, la presencia de las mujeres en la pesadilla de la protagonista
puede leerse desde la significacion de un pasado que reprime.

Tras romper el lacre con el martillo de madera, las Aguedas haran dos filas que
flanquean a Anina, frente al escritorio. Las primeras dos figuras de las filas, levantaran a la
nifia por los brazos, al tiempo que en una toma de conjunto de las tres personas Anina grita
“N00000.... No. Suéltenme. Dé¢jenme quieta. ... No pueden hacerme esto.” Para, después,
exclamar enojada: “Soy Anina Yatay Salas. La tnica nifa capiclia que jamas hubo en una
escuela". En este momento, entonces, se retoma el tema de la identidad. Anina se defiende
no porque no sea merecedora a castigo o sancion alguna, sino porque lo que ella presencia
y de lo cual estd siendo victima, no corresponde, desde su perspectiva, a lo que se siente
merecedora en razon de ser ella misma, de ser la nifia capicua, valor que le diferencia de los
demas, la hace unica, por el cual deben respetarla y lo que deberia librarla de vejaciones y
castigos fisicos.

Hasta este momento de la secuencia, es posible apreciar el sentido de la puesta en
escena de un Montevideo que no es el de la actualidad, sino el de un tiempo anterior, el cual

fue evidente desde la primera secuencia del filme, cuando, al arrancar el autobus en el cual
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se sube Anina, el ruido que éste produce, sin llegar a ser molesto o denotar problemas en el
vehiculo, su calidad e intensidad evoca en el espectador un tiempo anterior en la medida en
que tal vez no corresponde con el que producirian los autobuses actuales, sino a aquel que
emitian al arrancar los autobuses de las décadas de los ’80. Comenta en entrevista
Alejandro Malowicki, el director argentino de cine para la nifiez:

Uruguay es un pais muy particular. Esa pelicula (Anina) es uruguaya. Y esto es importante.
Lo que yo digo es relativo porque los uruguayos tienen una relacion con su pasado que es
muy presente. Fijate que todavia existe el delantal blanco, el mofio. Cuando, de repente, en
mi pais, por ejemplo, eso forma parte de la historia de la escuela. All4 todavia es presente por
ejemplo, un elemento tan fuerte como es el delantal blanco, que acd también es presente,
obviamente, pero alld todavia es mas presente. Hay toda una cultura propia de un desarrollo
diferente. Entonces esa pelicula estd inmersa en ese proceso de desarrollo. (Entrevistado por
Marcela Garcia)

Al respecto, abunda el director Soderguit al hablar sobre el momento en que ley6 el
libro para ilustrarlo: "Fue explosivo. Me senti muy identificado, senti sensaciones que me
transportaron a mi propia nifiez. Y de inmediato pensé que era la historia ideal para una
pelicula" ((En “Uruguay apuesta por animacion rumbo a los Oscar”, 21 de octubre de 2013.

Consultado en noviembre de 2016 en http://www.huffingtonpost.com/huff-

wires/20131021/esp-cine-uruguay-oscar/?utm_hp ref=style&ir=style). Nace entonces una

ubicacion temporal ambigua pero que ciertamente no aborda el tiempo presente, lo cual se
deja ver a partir de la experiencia del director pues: “El efecto esta tan bien logrado que
Soderguit se ha encontrado en Europa con compatriotas y argentinos que se ponen a llorar
cuando sienten reconocer las calles que pisaron cuando eran nifios.” (Idem).

Asi, es posible leer en notas sobre el filme alusiones al respecto: “(...) en especial
los mas grandes recordamos aspectos de un Uruguay que si bien no se lo menciona de
manera explicita, remite a fines de los 80 (...)” (En
http://www.eldiario.com.co/seccion/CULTURA/la-magia-de-aninal401.html)

De tal manera que en la pelicula aparecen elementos que ubican cuanto ocurre no en
un tiempo presente, como podria hacerlo el delantal que hoy en dia portan los nifios para
asistir a la escuela, sino que aparece un autoblis que no corresponde al parque vehicular
actual y expende boletos que no se utilizan mas; el reloj antiguo de péndulo en la direccion
escolar, cuyo fic tac es fundamental en varias secuencias y remarca la atencion en el

elemento temporal; el mismo sobre lacrado, en desuso desde hace afios; o el tocadiscos en
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la casa de Anina que anima su fiesta de cumpleafios nimero seis, es decir, de cuatro afios
antes a la actualidad del filme, pues la nifia cuenta en ella con diez afios.

Y la evocacion de un tiempo anterior podria remitir a cuando el pais se encontraba
sumido en la dictadura. Lo anterior podria reforzarse en razoén de que, como se escribe en el
boletin de prensa del filme, “La pelicula se basd en el cuento infantil de Sergio Lopez
Suarez, quien fue destituido de su cargo como profesor durante la dictadura civico-militar
en Uruguay (1973-1985)”. (En

http://www.lbv.co/velvet voice/antorcha/anina/com007 datos_conversatorio.html). Tal

alusion en el boletin parece significativa pues en tal publicacion sélo se escriben hechos
que se consideran directamente relacionados con el filme. Por todo ello, la hipdtesis de la
alusion al terror de la dictadura tiene cabida pues el tema parece adquirir presencia y
relevancia al ser recurrente en el filme, tanto a través de la de los elementos de ubicacion
temporal, como de la evocacion del sufrimiento fisico.

Ademas, el pasado también es evocado continuamente, por ejemplo, por las vecinas
que hablan del “antes” cuando la mayor de ellas era maestra, o en las fotos en blanco y
negro sobre la pared de la direccion de grupos escolares de periodos anteriores, mismas
que, en el espacio mental, al final de la secuencia cuando Anina, su padre y Yisel se
presentan ante la directora son deformadas, por lo cual las maestras y alumnos ahi presentes
rien malévolamente al mirar a Anina, lo cual podria leerse como esas personas quienes,
desde el pasado, juzgan y se rien de la protagonista.

El remate de la secuencia ocurre en una toma de grupo en medium shot, con Anina
al centro flanqueada por seis fantasmas de Agueda (los cuales rien tras el reclamo de la nifia
mientras vuelan sobre el escritorio), la protagonista se enfada nuevamente y reclama:
"Directora, falta Yisel. Todo es su culpa." Desde una top shot de Anina y los fantasmas, las
“Aguedas” le dejan caer; la cdmara la sigue al tiempo que hace un zoom in a su cuerpo
entero y le mira desaparecer en el fondo del sobre, todo ello mientras se escucha su grito

que se aleja paulatinamente cuando la pantalla queda en negros.
Por otro lado, la pelicula presenta una linea mas que podria reforzar la tesis de la

evocacion de la dictadura: la del exilio. Después de que Anina se entera en la tienda que el

padre de Yisel estd ausente, en Australia, la nifia regresa a su casa y habla con su padre.
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Tras saber por su papa que Australia estd del otro del mundo, visiblemente afectada, le
informara que el padre de Yisel estd en ese pais. Mientras se encuentra sentada a la mesa de
la cocina y revolviendo el huevo para la milanesas, Sergio se aproximard para comentarle,
desde un medium shot. "A veces las personas tienen que irse a otros paises por un tiempo.".
Entonces, Anina preguntard: "¢Y vuelven?" En un full shot lateral donde pueden verse
ambos, de perfil, uno frente a otro y en torno a la mesa, Sergio dice: "Algunos vuelven.
Si.". Ante la respuesta, Anina continia preocupada y, mientras mira sus manos sobre la
mesa, comienza a decir: ";Entonces capaz que no vuelve més?". Sergio responde: ";Y yo
qué sé? Puede ser." La toma entonces mostrarad s6lo a Anina en medium shot: "Pero vuelven
o no vuelven?". Sergio comenta entonces desde un medium close up: "No sé, Anina. ;qué
querés que te diga?".

Anina se molesta y levanta el tono y el volumen de su voz en una toma contrapicada
lateral de la mesa y su entorno, donde se le ve sentada, de frente y a Sergio de perfil:
"Quiero que me digas que Yisel va a volver a vivir con su padre. Eso quiero que me
digas.". Sergio responde: “Anina, seguro que el padre de Yisel no quiere otra cosa mas que
volver. ... Tengo una idea. ;por qué no la invitamos un dia a comer milanesas?”. En esta
secuencia, los personajes se miran en la casa familiar, mientras realizan una labor cotidiana,
preparar comida. La cdmara s6lo hace tomas mas cerradas en el punto cumbre, es decir,
aquel en el que Anina desea saber, de manera definitiva, si las personas que se han
marchado a otro pais vuelven. Sergio no puede contestarle.

Igual que en la secuencia en la tienda, se subraya asi la ausencia de una persona de
una familia, el padre, quien seguramente no quiere mas que volver pues, como comenta
César, el tendero a Pocha, lo mas duro de vivir separados no es la sobrevivencia economica,
sino vivir la separacion. Por todo lo anterior, podria aventurarse la hipotesis de que en estos
segmentos se refuerza la evocacion de la dictadura, ahora en el tema del exilio, un exilio
que duele a quienes se quedan y a los que permanecen en Montevideo, un exilio que es
incierto, no se sabe cudnto durard, ... del cual ni siquiera puede asegurarse si terminara o
no.

En Anina la dictadura se presenta en la forma de una evocacién que esparce en el relato
elementos que apuntan hacia ella, tales como la puesta en cuadro de un tiempo pasado

reciente desde el cual observan a la protagonista cuando va camino a ser juzgada en un
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tribunal, un espacio oscuro y tenebroso donde se le impondria una sancién que aludiria a
los castigos fisicos, la cual le produce terror en tanto amenaza su identidad. Sin embargo, al
final, Anina se libera del suefo y del terror de la evocacion y la supera aunque, en el
presente del tiempo de vigilia, sigue consciente de los efectos de ese pasado aterrador a

partir de un hecho ineludible: la ausencia del papa de Yisel.

4.5. De las nociones propias latinoamericanas a los discursos globalizados con tintes
identitarios propios

La categoria de focalizacion, entendida como la perspectiva desde la cual se enuncia el
discurso filmico, misma que valida una vision del mundo, puede permitir comprender los
planteamientos que en torno a la identidad latinoamericana estan presentes en los filmes.

Como se ha abordado en los apartados precedentes, en E/ grillo feliz la focalizacion
es omnipresente, aunque se muestra afin a lo que se comunica desde el personaje principal.
Por su parte, en Anina, también desde la focalizacion cero, se evoca mayormente el punto
de vista de la protagonista, a partir del cual se valora y reconoce el orden de las cosas,
mismo que también se reestructura y reacomoda. Por ultimo, Meriique se enuncia también
desde el narrador omnipresente pero, en este caso, pareciera no adoptar el punto de vista de
personaje alguno, sino validar un orden de cosas a través de todos los elementos del
discurso filmico, entre los cuales puedo mencionar como ejemplo aquellos que muestran la
construccion de los espacios de la pelicula aqui abordados.

En este orden, los planteamientos entresacados presentaron una pluralidad
discursiva que planted didlogos con otras formas artisticas tales como la musica y la
literatura, al tiempo que, en el caso de Meriique, la forma discursiva adoptd, por primera
vez para un largometraje cubano, el cariz de un 3D.

Respecto a las concepciones propias de América Latina, los largometrajes
mostraron el abordaje de nociones sobre la mujer, la naturaleza, la comunidad y las
dictaduras que forman parte del pasado reciente de la region. Sobre el primer asunto (la
revalorizacion de la mujer), los planteamientos de los filmes se colocaron en un abanico de
posibilidades que fueron desde explicitar la forma en que ésta revalorizacion debe ocurrir, a

partir del propio crecimiento de las mujeres en El grillo feliz; o la revalorizacion ya
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consumada en Anina, misma que conserva la identidad particular del entorno
latinoamericano; hasta el planteamiento de la revalorizacion de la figura femenina que se
convierte en una especie de europea emancipada, es decir, una mujer ajena a la
cosmovision tradicional regional.

Por cuanto toca a la naturaleza, en El grillo feliz se establece un planteamiento
cercano a los planteamientos del Buen Vivir, el cual mira a la naturaleza desde el respeto y
el entendimiento de ser parte de ésta en una cosmovision que integra al planeta con el
cosmos entero. En el filme también se plantea cantarle para alabarla, asi como cuidarla y
respetarla. En Meiiique, por su parte, si bien no se aborda explicitamente el topico, si se
plantea una relacién del hombre con ésta, donde se reconoce desde el respeto y el amor ante
la entidad que proporciona la sobrevivencia (mds no la explotacion de la misma), hasta la
vinculacion del arte y la técnica como logros culturales.

Otro concepto presente fueron las de dos grupos sociales: la familia y la comunidad.
La primera se mir6 en E! grillo feliz como el lugar donde se transmite la herencia ancestral
de una cosmovision integral; en Anina como el grupo donde el personaje principal se
construye en primera instancia; y en Merique se abordod desde la ausencia de un grupo
solidario y amoroso.

Por cuanto toca a la comunidad, ésta se vislumbrd practicamente ausente en
Meiiique, donde el grupo social se incluy6 desde la pluralidad cultural manifiesta a través
de las caracteristicas fisicas de quienes la integraban, mas no de un actuar que nunca se
evidencid. Un colectivo que actud siempre como espectador, al compas de las acciones de
los protagénicos y que, en la unica vez en que tuvo una actuacion mas tangible, se mostro
como un coro griego, alejado de la nocién comunitaria latinoamericana.

Por su parte, en Anina si se mostré una comunidad que vive cerca de donde yo lo
hago, viaja conmigo en el autobus, y asiste a la escuela a donde yo estoy inscrita, es decir,
me acompaiia en el dia a dia. Ese grupo mostr6 interrelacionarse y conocer cuando ocurria
en su ntcleo social, al tiempo que se reveld capaz de interactuar con la protagonista y hacer
que ella repensara y modificara su propia identidad.

El grillo feliz fue la pelicula donde se mostr6 a este grupo mas claramente acorde
con el planteamiento latinoamericano de la comunidad, es decir, como un colectivo con el

cual se vive todo: el dia a dia, la resolucion de los problemas o las fiestas.
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Por ultimo, El grillo feliz y Anina sugirieron la presencia del pasado de las
dictaduras militares en Latinoamérica, de las cuales, en ambos casos, se reconocio la
superacion de la condicidon pero, especialmente en el caso de Anina, se mostrd la evidencia
de las consecuencias de la misma (en la forma del exilio).

En conclusion, los filmes presentaron discusiones en torno a los asuntos propios
latinoamericanos, a partir de lo cual se ubicaron en posturas desde las més apegadas a los
pensamientos y nociones indigenas y precolombinas, como ocurrid6 en El grillo feliz,
pasando por la actualizacion que voltea a un pasado reciente para pensar el presente en
Anina; hasta una reelaboracion actual identitaria en Meriique, la cual muestra la conciencia
de la inmersién en un mundo global en el cual desea insertarse, pero sin olvidar su propia
cultura de trabajo manual y esfuerzo, asi como su tradiciéon musical y su concepcion de la

naturaleza y el hombre.
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Conclusiones

La presente investigacion pone en el centro un objeto de estudio poco explorado: el cine
latinoamericano para la nifiez. El camino se inicidé con una construccion teorica-
metodolodgica plasmada en los dos capitulos iniciales, imprescindibles para el desarrollo de
los dos posteriores, los cudles integraron el resultado de la exploracion a las peliculas
latinoamericanas para el sector. Si bien desde el inicio de la investigacion se planted
abordar este rubro de filmes, fue el desarrollo de los capitulos primero y segundo el que
posibilitd la construccion del objeto de estudio y, con ello, de la investigacion entera.

El primer apartado integré un marco tedrico en el que se amalgamaron tres lineas de
pensamiento a partir de las cuales se analizd, en capitulos posteriores, la identidad
plasmada en ocho peliculas latinoamericanas para la nifiez (cinco cortometrajes y tres
largometrajes). Utilicé el giro decolonial para comprender al cine latinoamericano desde su
especificidad geografica y cultural, a partir de lo cual contemplé la significacion del saber
descolonizado, con nociones tales como la naturaleza como entidad o la importancia de la
comunidad. Plante¢ también el eje tedrico identitario, primordial en la investigacion,
comprendido como un proceso continuo de construccion a partir de la identificacion y
pertenencia, asi como desde la diferenciacion con la alteridad, en el cual el contexto de la
globalizacion, tercer linea tedrica, resultd fundamental para comprender tales adscripciones
identitarias.

La construccion del primer capitulo permitié observar a los filmes desde si mismos
y no desde perspectivas que le son ajenas y distan de comprender la conformacion
identitaria plasmada en ellos. La relevancia de lo anterior es evidente: a partir de ello, es
posible aprehender a las peliculas como discursos culturales de una region con
especificidades, historia y riqueza que les son propias, las cuales corren el riesgo de ser
invisibilizadas o negadas cuando se contemplan a partir de matrices tedricas externas.

Al contar con una perspectiva desde la cual observar a las peliculas, quedaba
pendiente la tarea de elegir a las mismas, ;coOmo saber cudles eran, o no, cine para la nifiez?
(desde qué concepto y definicion hacerlo? Y, posteriormente: ;cémo analizarlas?, ;qué
metodologia y categorias servirian para dilucidar la identidad latinoamericana plasmada, o

no, en ellas? Las respuestas a tales interrogantes se plantearon en el segundo capitulo.
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Debido a la imposibilidad de encontrar una definiciéon de “cine para la nifiez” lo
suficientemente sélida como para dar sustento a la investigacion, el inicio del segundo
apartado dilucido elementos disciplinares y teodricos en torno tanto al cine como a la
literatura para nifios, a fin de asentar el concepto que permitiera el desarrollo de la tesis. En
tal tarea, encontré que la especificidad del nifio como destinatario de los discursos filmicos,
definia forma y contenido de estos ultimos. Sin embargo, lo anterior no operd a partir de la
identidad del sector, sino de la forma en que desde la adultez se concibié al mismo. Esta
definicion de cine para la nifiez constituyd un aporte tanto para la teoria cinematografica,
como para los estudios sobre la nifiez.

El mismo capitulo integré la estrategia metodologica cualitativa surgida a partir del
objeto de estudio mismo, con lo que se conformd un acervo, en primera instancia y,
posteriormente, el corpus de la investigacion. La composicion de un acervo de cine
latinoamericano para la nifiez no fue una tarea sencilla en la medida en la cual el cine
mexicano y latinoamericano son invisibilizados en el contexto globalizado, donde el cine
hegemonico estadounidense es el que llena las salas cinematograficas y eclipsa las
producciones regionales. En este sentido, la tesis intentd, desde la via de la investigacion
doctoral, contribuir al conocimiento y visibilizacion de este tipo de peliculas, lo cual logré
en el restringido ambito académico.

Sin embargo, result6 evidente la urgencia de intentar por la mayor cantidad de vias
posibles que se vea este cine creado desde la region para la nifiez latinoamericana, en
primera instancia, y la del mundo entero, en un segundo momento. La propuesta que se
desprende tal situacion es buscar vias de acceso a los filmes.

Una posibilidad seria que, desde las secretarias de educacion en los distintos paises,
en cada escuela de educacion bésica se integrara un “Rincon de cine latinoamericano para
nifios y nifias”, de manera similar a la existencia del “Rincon de lectura” en las aulas de
primarias en México, lo cual ayudaria a educar a los alumnos tanto en la diversidad, como
en sus propios valores culturales; ademas de reconocer que en la actualidad los niflos se
forman no sélo en los discursos literarios, sino también y de manera relevante, en los
audiovisuales.

Otra propuesta consiste en visibilizar a este cine a través de su inclusion en los

acervos descargables de las plataformas que ofrecen television via internet, tales como
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Netflix o Claro Video. Seria un logro sin precedentes el que el cine latinoamericano para la
nifiez constituyera en si mismo un rubro de su oferta.

El segundo capitulo también abordd, dentro de la metodologia de la investigacion,
la forma en que se analizaron los filmes. La categoria de punto de vista, desde la
concepcion amplia planteada por Neira Pifieiro (2003), se conform6 como el eje del
proceso analitico, el cual también integrd categorias de la teoria cinematografica propuestas
por Di Chio y Cassetti (1990). Por ultimo, en el segundo apartado mencioné la realizacion
de entrevistas con tres cineastas y dos titulares de festivales latinoamericanos dedicados al
cine para la nifiez, las cudles utilicé en la investigacion pero que, ademads, en el panorama
de la poca exploracion de este importante objeto de estudio, se revelaron como un
documento en si mismo. El trabajo de hablar con gente vinculada desde el hacer o la
difusion al cine aludido resulté imprescindible en la comprension de que son ellos quienes,
a contracorriente, dan a éste las Unicas posibilidades de existencia y visibilidad con las que
hasta ahora cuenta.

Con el andamiaje tedrico y metodologico completo, el tercer y cuarto capitulo
plasmaron el resultado de los andlisis filmicos. En el primer caso, se dilucidaron los
planteamientos identitarios de los cortometrajes y, en el segundo, el de los largometrajes, en
el entendimiento de que constituyen discursos diversos y no pueden ser agrupados en un
solo rubro.

Los cortometrajes mostraron una tendencia a concebirse en su especificidad local y
regional, desde la invencion de una forma diferente o a partir de las busquedas divergentes
del cine comercial para la nifiez, el cual con la 3* y 4* dimension exhibe una casi obsesion
por lo verosimil y la busqueda de emulacion de la realidad. Desde otras motivaciones y en
sentidos diversos, cuatro cortometrajes utilizaron una forma que busco la expresion a través
del 2D o el stop motion, mas que la emulacion de lo real; al tiempo que s6lo uno de ellos
emple6 la técnica 3D. Los discursos enunciaron temas identitarios propios
latinoamericanos, provenientes de un saber descolonizado, en donde las pertenencias se
adscribieron al territorio y a aspectos culturales como la revaloracion de la naturaleza y la
mujer, la importancia de la familia y la comunidad, el cuestionamiento a un progreso

devastador o la relevancia de las herencias culturales.
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Los cortometrajes delinearon una identidad con problemas locales especificos, al
tiempo que plantearon una alteridad que se contrapuso y, en varios casos, fue la causa de
sus molestias y problematicas. Sin embargo, hacia el final, plantearon la posibilidad de
formar con esa alteridad un nosotros preocupado por el respeto al ofro y a la naturaleza, lo
que en los hechos significo la posibilidad de conjugar una identidad colectiva amplia con la
que se pudiera dialogar y construir.

El cuarto capitulo abord6 las busquedas estéticas de los largometrajes, las cuales se
construyeron en sentidos diversos al cine hegemodnico para la nifiez, salvo en el caso de una
pelicula, lo cual resulté coincidente con los planteamientos formales de los cortometrajes.
Los largometrajes mostraron también el interés por la interrelacion del discurso
cinematografico y el literario.

La discusion en torno a la figura de la mujer revalorizada; la naturaleza como
entidad constitutiva del ser humano, a la que se debe cuidar en tanto constituye parte
fundamental de la cosmovision; la comunidad como nucleo ampliado a partir de la cual se
reconfigura la identidad propia; la herencia como un factor de construccion del ser; la
familia como sustento o desde el cuestionamiento; la reminiscencia de la dictadura militar
en la region; y la conciencia de ser latinoamericano en el contexto globalizado fueron los
temas que surgieron del analisis filmico de los largometrajes.

La dilucidacion de la presencia de temas intrinsecamente latinoamericanos resulto
un hallazgo pues significo que existen trabajos de la regiéon cuyos creadores, a
contracorriente de la ola globalizante con la hegemonia cultural norteamericana que ésta
conlleva, acusaron la preocupacion por expresarse desde si mismos y desde sus
pertenencias identitarias locales, asunto no menor si se contempla que los destinatarios de
estas peliculas son nifios y nifias, personas en etapa formativa, a quienes los cineastas se
muestran preocupados por mostrar otra via posible de comprender y crear desde y para
Latinoamérica. Es decir, las propuestas parecieron mayormente armonizar con los
planteamientos teoéricos decoloniales.

Asi, los hacedores cinematograficos parecieron tener la intencion de diferenciarse
de las propuestas de los main stream norteamericanos y tener el deseo de abonar a la
creacion de una conciencia en la nifiez de sus paises (a la que parecieron hablar en primera

instancia) en la que se reafirmara la tradicion, herencia y riqueza cultural latinoamericana, a
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las cuales invitaron a valorar. Lo anterior cobré mayor sentido en un contexto historico
globalizador donde la preocupacion parecid ser el coadyuvar a la formacion identitaria de
los futuros ciudadanos de la region como seres con raices propias de su cultura local,
quienes pudieran afrontar los avatares globalizantes a partir de su cultura propia.

Las peliculas, desde los planteamientos formales tanto como desde los temadticos,
trataron a los nifios y nifias como personas con caracteristicas propias, e integraron los
discursos a partir de dibujos o personajes creadas con plastilina, no con /ive action, los
cuales emularon tanto a personas con formas humanas, como a objetos u animales que
hablan, bailan o piensan como seres humanos. Lo anterior a partir de una ludicidad presente
en todos los filmes, rasgo al cual los realizadores consideraron una forma viable para hablar
a la nifiez y que se constituyé como un vehiculo del discurso determinado por el espectador
nifio.

Por todo lo anterior, la presente investigacion constituye una aportacion al renglon
del estudio del cine para la nifiez, al cual defini6 en su especificidad, ante el que construyd
un acercamiento metodologico sistematizado y del cual dilucido los elementos identitarios
latinoamericanos presentes en los filmes. A partir de los elementos mencionados, la
presente tesis intenta constituir una referencia para futuras investigaciones sobre un tema

relevante y poco explorado.
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