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RESUMEN

La presente investigacion se baso en el andlisis de la critica cinematografica en los
medios impresos diarios del Perd, especificamente, la correspondiente a los diarios El
Comercio y La Repiiblica a lo largo del ano 2015. El estudio, para tal fin, respondié a la
interrogante sobre cudl fue el tratamiento periodistico que se le dio a la critica
cinematografica en los diarios impresos El Comercio y La Repiiblica, ello con con la
finalidad de establecer un marco normativo para la exposicion de dicho género periodistico

en medios de comunicacion no especializados en materia filmogréfica.

La tesis estuvo enmarcada en el tipo de investigacion no experimental, descriptivo-
exploratorio y de cardcter transversal. El disefio de la fuente es estrictamente documental,
teniendo como corpus de andlisis un total de treintaiun criticas cinematograficas presentes en
El Comercio y La Republica durante el afio 2015. Para la eleccion del corpus, se opto por
un muestreo no probabilistico por conveniencia, en base al Reporte Anual 2015 de peliculas
con mayor asistencia, confeccionado por la Direccidn del Audiovisual, Fonografia y Nuevos

Medios (DAFO), organismo rector de la cinematografia en el Peru.

Para el cumplimiento de los objetivos planteados en la investigacion se optd por la
técnica de analisis de contenido cualitativo. De esta forma, cada uno de las treintaitn criticas
cinematograficas de nuestro corpus fueron sometidos a un doble proceso de andlisis, el
primero centrado en la dilucidacion de la estructura narrativa, mientras el segundo enfocado

en la identificacion de las variables de estudio en dichos textos periodisticos.

La investigacion concluyd que el tratamiento periodistico, pese a falencias
descubiertas en los medios de comunicacién analizados, presentan un tratamiento
periodistico de la critica cinematografica adecuado tanto en El Comercio como en La
Repiiblica. Por ende, el motivo de su inobservancia por parte del espectador local no obedece
a un tratamiento periodistico sesgado por parte de los encargados de la confeccion de dichos

espacios.



INTRODUCCION

La critica es uno de los subgéneros periodisticos mds antiguos, pero también uno de
los mas olvidados. Cada vez menos presente en los diarios de circulacién nacional, la critica
se ha convertido en un subgénero desconocido, incluso, para quienes se dedican al ejercicio
del periodismo: ellos consideran que deben ser personas ligadas al arte quienes deban

encargarse de la labor critica.

Dentro de este subgénero periodistico, destaca la critica cinematografica. Es de hecho,
una de las especialidades de la critica mds explotadas, no solo en el campo académico sino
también, en los medios de comunicacion. Es en los diarios donde la critica cinematografica
adquirié un mayor peso, toda vez que el cine se erigi6 como una de las principales fuentes
de entretenimiento y de acercamiento al arte para el publico general. De igual manera, los
diarios, a lo largo de la historia, se han erigido como la mas importante fuente de informacién
para la mayoria de personas. Es indudable, que tanto cinematografia como lectoria iban a
encontrar su punto comun en la critica cinematogréfica. Sin embargo, dicha situacién parece

haber cambiado drasticamente en los dltimos afos.

El desinterés palpable por parte de los propios periodistas como de los medios de
comunicacion se ha extrapolado al espectador. Décadas atrés, era comun que cualquiera que
deseara asistir a una funcién cinematogréfica, pasara antes por el consejo de un critico
reconocido. Hoy, en cambio, la relacion entre la critica cinematogréfica y el espectador ha
quedado reducida a un mintdsculo grupo que atin consulta dicha informacién antes de

disfrutar de una obra.

Por estas razones, la situacién de la critica de arte en general —y la critica
cinematografica en especifico— como subgénero periodistico estd en serio peligro, mas ain
en paises como el nuestro, donde no existe una “especializacion” en el periodismo cultural.
Si bien la critica cinematogréafica permanece vigente en diversas publicaciones periddicas

especializadas, éstas no apuntan al espectador general y su &mbito de difusion es reducido.



Sin embargo, alin hay diarios impresos que apuestan por la critica cinematografica, con sus
bemoles positivos y negativos es cierto, como son los casos de El Comercio 'y La Reptiblica

en nuestra capital.

No obstante, estas apuestas parecen insignificantes si se compara el enorme ciimulo
de informacién no precisamente “profesional” que abunda en los diversos medios de
comunicacion, incluido el procedente del novedoso Internet. Es por ello que, hoy en dia, el
rol de la critica cinematografica se hace mds complicado, toda vez que no solo tiene la misién
de hacerse atractivo y comprensible a los ojos del espectador, sino que también compite

contra otras fuentes de informacion que parecen més cercanas al gusto de las masas.

Ante este panorama, surge la interrogante de si el especialista en la materia de anélisis
periodistico sigue estando vigente para el lector de diarios impresos 0, en cambio, estamos
en camino de una democratizacion de la opinidn periodistica, tal como se vislumbra en los
ambitos que abren las nuevas tecnologias de la informacién. El problema rebasa la critica
cinematografica, azuzando otros espacios de opinién como las editoriales y articulos, pues
abre las puertas a un nuevo orden en la forma de procesar la informacion desde las fuentes

mismas hacia el propio lector.

En tal sentido, plantear un cambio en esa nueva forma de procesar la informacién por
parte del lector tal como lo sostienen especialistas en materia periodistica, parece mas que
una labor titdnica, una tarea sin fin determinado. Pues, entendemos que, de proponerse algtin
cambio, éste debe partir desde el propio ejercicio periodistico y no en un cambio de actitud
del lector. Desde el terreno de la critica cinematografica, para empezar, se debe proponer que
la critica asuma el tratamiento periodistico correspondiente y deje de ser, por tanto, un
gjercicio netamente creativo por parte del especialista a cargo. Asimismo, el propio medio de
informacion debe procurar que la critica genere atraccion en el lector y que no se constituya
como un espacio dedicado para un sector muy restringido, que para ello basta y sobra la
critica de revistas y webs especializadas en materia cinematografica. Esta dificil tarea parte,
incluso, desde la fase de seleccion de las cintas a analizar, pues no debe quedar todo bajo la
consideracion del critico a cargo, ya que la critica en los medios impresos escritos deberia

responder a las preferencias del lector. Y, tampoco, debe conllevar una redaccién que escape



a la comprension oportuna de la lectura 4gil de un diario, un aspecto esencial en momentos

en el que vivimos bajo una sobresaturacién de informacion.

En tal sentido, el presente estudio parte de la necesidad de definir cudl es el
tratamiento periodistico de la critica cinematografica en los diarios impresos El Comercio 'y
La Repuiblica durante el afio 2015 como objetivo general. Es en esa linea que la investigacion
tuvo que determinar la estructura narrativa que prima en la critica cinematografica de dichos
medios impresos, asi como la de establecer cudles son los elementos lingiiisticos que
interfieren la claridad del mensaje de la critica cinematografica, el lenguaje visual y los
juicios de valor de la misma. Ademds, un aspecto que fue vital para comprender el
tratamiento informativo de la critica cinematogréfica en los medios impresos fue la de indicar
cudles son los géneros cinematograficos y modos de narracion de las peliculas analizadas
mas recurrentes en estos espacios, que como ya mencionamos anteriormente, constituye la

punta de ancla para la comprension del problema.

Para lograr los objetivos de nuestra investigacion, partimos desde las bases tedricas
de las mismas y, de tal forma, se busca explicar este fendmeno, que promete dejar en el olvido
a un subgénero tan importante para el periodismo y el dmbito artistico como es la critica
cinematografica. Ya que nuestro estudio es fundamentalmente descriptivo y aproximativo,
utilizamos el anélisis de contenido para verificar a través de un estudio de cardcter cualitativo

la actual situacién de la critica cinematogréfica de los medios impresos del Perd.

Asimismo, hemos considerado un orden secuencial de la investigacion, partiendo
desde los motivos que nos han llevado a realizar el presente estudio, hasta el andlisis de
resultados bajo la técnica de investigacion mencionada. Asi encontramos que el Capitulo I
de la presente tesis engloba las directrices de nuestra investigacion, tales como la descripcion
del problema, la problematica de la investigacion, los objetivos y las hipétesis del mismo, la
justificacion y los limites del estudio, asi como un acercamiento a los trabajos realizados —
tesis, informes profesionales, libros y publicaciones cientificas— que han abordado el

problema de la critica desde nuestra particular perspectiva.
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En el Capitulo II, analizamos los conceptos de arte y cultura a lo largo de nuestra
historia, incluso, hasta el momento en que se convierten en materia cotidiana de anélisis y
discusion por parte de los medios impresos. Asimismo, hacemos una distincién entre ambos
términos, para llegar a comprender en qué campo se encuentran circunscritas las disciplinas
artisticas. Partimos, pues, de diversas fuentes y corrientes tedricas con el fin de responder
con la mayor precision posible las interrogantes existentes acerca de estos dos variopintos
conceptos. Todo ello forma una especie de introduccién para el andlisis del cine como
expresion artistica. En ella, observamos como el cine pasa de ser un mero artefacto de
entretenimiento para, con el tiempo, ir asimilando las nociones artisticas de diferentes

disciplinas hasta convertirse en un arte en si: el denominado “séptimo arte”.

Por su parte, el Capitulo III esta exclusivamente dedicado a la critica, no solo como
una expresion del hombre ante una obra artistica sino, sobre todo, como un subgénero
periodistico. De esta forma, observamos a través de un riapido repaso histdrico y tedrico el
devenir de la critica de arte en los medios escritos del mundo y de nuestro pais, y también,
como han ido variando sus modelos y finalidades con el paso de los afios. En este punto, es
necesario recordar que la critica no es un subgénero periodistico més, en cambio, es un motor
de comprension para el espectador ante la nueva obra de arte que tiene ante si. Incidimos,
ademds, en algunos criterios periodisticos recomendados para la labor del critico en la
actualidad, éste dltimo, muchas veces ajeno a la praxis periodistica cotidiana. En este punto,
también ahondamos sobre las particularidades de la critica cinematogréfica y sus diferencias

con respecto a otras especialidades de critica artistica.

En el Capitulo IV volvemos sobre los marcos que rigen nuestra investigacion.
Presentamos aqui la poblacion y el corpus de andlisis para la presente investigacion, asi como
las variables y categorias que se utilizaron para el logro de nuestros objetivos. Ademas,
brindamos una muestra de la confeccion de la técnica de investigacion utilizada para nuestro
estudio: el andlisis de contenido. Ello, sin olvidar, la data estadistica recogida por el
organismo competente en materia cinematografica en el Perd, la Direccion del Audiovisual,
la Fonografia y los Nuevos Medios (DAFO), aporte que resulté indispensable para delimitar

nuestro corpus de andlisis.
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De esta forma, llegamos al Capitulo V, en donde brindamos los resultados de la
investigacion a partir de los modelos de investigacion y teorias propuestos en los capitulos
anteriores. De tal manera, todos los espacios de critica de los diarios EI Comercio y La
Repiiblica que forman parte de nuestro corpus pasaron bajo el modelo de andlisis de
contenido propuesto para los fines de la investigacion. Para el debate de resultados,
confrontamos lo obtenido en el anélisis de ambos diarios para delimitar cudl es el tratamiento
periodistico que siguen ambos medios impresos y si éstos corresponden a las lineas exigidas

en cuanto a critica cinematografica por los modelos tedricos.

Finalmente, no podemos dejar de mencionar que este trabajo problematiza un campo
del periodismo que ha sido poco tratado por parte de los investigadores locales, por lo que
nos hemos servido de material bibliografico y hemerografico procedente, en un gran
porcentaje, de otros paises. En tal sentido, es una de nuestras prioridades no solo responder
a los problemas de investigacion planteados en esta tesis, sino también, ofrecer un puente de
conexion entre este subgénero periodistico y los nuevos espectadores que ya estdn entre
nosotros y los que estdn proximos a aparecer. El periodismo de opinion y el arte mismo, asi

lo merecen.
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CAPITULO 1

PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

1.1.  Descripcion del problema

La critica de arte se erigi6 durante afos como el filtro de comunicacién y
entendimiento entre los artistas y los espectadores. Un canal de comunicacién que funcioné
de manera adecuada —con sus pros y contras en el proceso— hasta la irrupcién de nuevos
canales de comunicacion forjados a través de las plataformas tecnoldgicas contemporaneas,
en especial, de Internet. Este fendmeno trajo como consecuencia que los medios de
comunicacion tradicionales optaran por subgéneros periodisticos mds dgiles —notas
informativas, resefias— en perjuicio de los espacios de interpretacion y opinién —ensayos,
criticas—, acontecimiento que no ha sido excepcién en nuestro pais y, por ende, en la prensa

diaria de Lima.

Estos subgéneros periodisticos que, en los albores del Peri independiente,
representaban el mayor cimulo informativo de los diarios, hoy en dia estdn camino a la
extincion. Tal es el caso del ensayo, subgénero que desaparecié por completo de la escena
periodistica local. Y, tal parece ser la suerte de la critica de arte, y por extension, la critica
cinematografica, la cual se ha convertido en un raro espécimen dentro de la fauna informativa
diaria, siendo sus dltimos habitats los diarios La Repuiblica y El Comercio. El peligro de esta
situacidn no radica inicamente en el hecho de que se pierda otro subgénero periodistico mas,
sino, sobre todo, en la posible e irremediable ruptura del principal canal de comprension de

la obra de arte por parte de los espectadores.

La critica cinematogréafica posee caracteristicas peculiares que otros subgéneros
periodisticos no poseen, y que son de vital importancia preservar. La critica es considerada
uno de los subgéneros mas longevos del periodismo, y esto explica el profundo placer
sensitivo que desde antafio despertaban las obras sobre la conciencia humana. Ademads, es

uno de los pocos subgéneros exclusivos de las secciones culturales de los diarios.
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Es, en este sentido de preservacion como subgénero dentro de los medios impresos,
que se exige una critica cinematogrifica con un tratamiento periodistico acorde a las
exigencias del canal de comunicacién por el que transita y de la lectoria en general. Hay una
distancia enorme entre la critica cinematogréfica especializada —vigente ain en revistas y
webs— de aquella critica que se enfoca en un publico general, aquel que cada dia colma las

salas de cine comerciales.

Por uso y costumbre general, la critica cinematogréfica no ha sido desarrollada por
profesionales del periodismo en si, es decir, por egresados de escuelas o facultades de
Comunicacién o Periodismo. Por el contrario, los criticos cinematograficos provienen de
diferentes fuentes del saber, pero que comparten sin diferencia de algin tipo, un profundo
conocimiento de la disciplina artistica a la que se abocan. Esta situacién supone un esfuerzo
adicional para quienes desarrollan la critica cinematogréfica en los medios impresos, ya que
antes de desarrollar su praxis resulta indispensable para ellos conocer las herramientas y
técnicas bdsicas para el ejercicio periodistico. Pero, si ya el tratamiento periodistico es tema
de debate atin entre quienes son profesionales en la materia, es un tema atin mas controversial
entre aquellos que no provienen de la vena periodistica, sino que son periodistas “al uso”.
Para muchos de nuestros criticos cinematograficos, la sala de redacciéon de los diarios
impresos se convierte en la primera y unica fuente de conocimientos para el desarrollo de sus

funciones.

Cabe precisar que la critica cinematografica, que es parte de nuestro problema de
investigacion, es la que se desarrolla en la prensa diaria del Perd. Entendemos como prensa
diaria peruana a todos los diarios impresos peruanos, y excluimos, por tanto, a los
suplementos, revistas y demds publicaciones especializadas que no comparten esta
periodicidad, a pesar de contemplar espacios criticos dentro de sus cuerpos. De los 30 diarios
que en 2015 circulaban en nuestra capital, tnicamente dos de ellos, La Repiiblica y El
Comercio, contemplaban espacios de critica cinematografica dentro de sus secciones
culturales de manera constante, lo que demuestra que los espacios de reflexiéon en materia

artistica no forman parte de la agenda temética de los medios en cuestion.
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1.2. Formulacion del problema
1.2.1. Problema general

(Cudl es el tratamiento periodistico que se le da a la critica cinematogréfica en los diarios

impresos El Comercio y La Repiiblica?
1.2.2. Problemas especificos

e ;A qué géneros cinematogrificos y modos de narracion pertenecen las peliculas

analizadas por la critica cinematografica de los diarios El Comercio y La Repuiblica?

e ,Cuadl es la estructura narrativa que prima en la critica cinematogréfica de los diarios

El Comercio y La Repuiblica?

e ;Existen elementos lingiiisticos que interfieren la claridad del mensaje de la critica

cinematografica de los diarios El Comercio y La Repiiblica?

e ,Cuadles el tipo de lenguaje visual predominante en los espacios dedicados a la critica

cinematografica de los diarios El Comercio y La Repiiblica?

e ,Cuales son los juicios de valor sobre las peliculas analizadas emitidos por la critica

cinematografica de los diarios El Comercio y La Repiiblica?
1.3.  Objetivos de la investigacion
1.3.1. Objetivo principal

Analizar el tratamiento periodistico que se le da a la critica cinematogréfica en los diarios

impresos El Comercio 'y La Reptiblica.
1.3.2. Objetivos especificos

« Identificar los géneros cinematograficos y modos de narraciéon de las peliculas

analizadas por la critica cinematografica de los diarios El Comercio y La Repiiblica.
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« Conocer la estructura narrativa que prima en la critica cinematogréfica de los diarios

El Comercio y La Repiiblica.

» Reconocer los elementos lingiiisticos que interfieren la claridad de los textos de la

critica cinematografica de los diarios El Comercio y La Repiiblica.

+ Identificar el tipo de lenguaje visual predominante en los espacios dedicados a la

critica cinematografica de los diarios El Comercio y La Repiiblica.

« Conocer los juicios de valor sobre las peliculas analizadas emitidos por la critica

cinematografica de los diarios El Comercio y La Repuiblica.
1.4  Hipdtesis de la investigacion
1.4.1. Hipdtesis general

El tratamiento periodistico que se le da a la critica cinematogréfica en los diarios impresos
El Comercio 'y La Repiiblica es deficiente ya que no cumple rigurosamente con las exigencias

periodisticas para su elaboracion.
1.4.2. Hipdtesis especificas

H1: Existe una alta cantidad de elementos lingiiisticos que interfieren en mayor medida la

claridad de los textos de la critica cinematografica de los diarios El Comercio y La Repuiblica.

H2: El lenguaje visual predominante en los espacios dedicados a la critica cinematogréfica
de los diarios El Comercio y La Reptiblica es netamente informativa, generando poca o nula

atencion por parte del lector.

H3: Los juicios de valor de las peliculas analizadas emitidos por la critica cinematogréfica
de los diarios EI Comercio y La Repiiblica son mayoritariamente negativos y neutros. Existe
escasa presencia de valoraciones positivas con respecto a las peliculas preferidas por el

espectador local.
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1.5. Justificacion de la investigacion

El mundo, como nuestro pais, estd observando una eclosién sin precedentes del
mercado cinematografico. El fendmeno es tan impresionante que hoy mismo una persona en
nuestra capital podria estar tomando una taza de té€ acompanado de una pelicula coreana sobre
zombies desenfrenados, al mismo tiempo que otro joven podria esperar la llegada de su

préoximo bus con una camiseta de los superhéroes de las cintas hollywoodenses.

El cine es el arte mds popular por excelencia. No hay otra disciplina que acapare tanta
atencion como €ste. Lo observamos cada jueves ante cada estreno internacional. O en cada
ceremonia de premiacion cinematogrifica. Sin embargo, a medida que ha ido creciendo el
numero de producciones y espectadores cinematograficos, la cantidad de espacios dedicados
a la critica cinematogréfica en los diarios impresos ha caido sustancialmente en las dos
ultimas décadas. Esta situacion que, a primera vista luce como una consecuencia natural de
la sobreinformacién contempordnea, es en extremo peligroso, ya que se van perdiendo
paulatinamente los c6digos necesarios para comprender, evaluar y comparar las obras
cinematograficas que caen a nuestro poder. Los medios de comunicacidén crearon un
subgénero para facilitar la comprension del cine a favor de los espectadores. Este subgénero

es el que hoy conocemos como critica cinematogréfica.

Quienes vislumbran una futura e irreparable desaparicién de la critica como
subgénero periodistico dentro de los medios impresos tienen razones de sobra para solventar
sus argumentos. Por ejemplo, es un fenémeno palpable en los medios impresos peruanos, en
el que no sélo los espacios asignados a la critica profesional se van reduciendo, sino que
también se van extinguiendo ante una creciente eclosion de opiniones, pareceres y ensayos
antojadizos que surgen sobre el cine en las nuevas plataformas informativas. Ello en medio
de un panorama que convoca a la democratizacion de la informacién y, en este caso
particular, de la opinién. Una democratizacion que conlleva un dafio irreparable: el
debilitamiento de la linea que separa la opinién de un aficionado a la de un especialista del

tema.
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Representa la critica cinematogridfica un primer acercamiento entre la obra
cinematografica y el espectador, puesto que de la obra en si nada conoce el espectador hasta
una primera lectura de la critica o del visionado de la cinta. Es interesante hacer notar aqui
que, a diferencia de otras disciplinas, la cinematografia es vista por el espectador no solo
como un motor del arte contemporaneo, sino también como parte de su entretenimiento
diario. La critica, en ese sentido, nos ayuda a diferenciar al cine como arte de aquel que se
limita a ser un producto cultural para el entretenimiento fugaz, a la sazén cumpliendo la

misma funcién que la gastronomia o un partido de fiitbol para el ciudadano comun.

En este sentido, la presente investigacion pretende dar un aporte sustancial al sector
periodistico sobre la actual situacion de la critica cinematogréfica, y los antidotos probables

que se deben implementar para que uno de sus principales subgéneros no desaparezca.

Ademas, es nuestra intencion devolver el papel preponderante que nunca debi6 perder
el critico cinematografico en la esfera comunicativa establecida entre artista y espectador.
Ello no en el sentido de servir de soporte al critico y a los medios de comunicacién, sino mas
bien, para la conjuncion de una cinematografia como arte mds cercana a los espectadores, y
con conocimientos contextuales y de cédigos minimos que hagan viable la transmision de

informacion valiosa entre los sujetos participantes.
1.6. Limites de la investigacion

La presente investigacion no se centra en los espacios de critica cinematografica de
todos los medios de comunicacién presentes en el Perti. Unicamente se centra en los medios
escritos impresos peruanos. Ello para diferenciar la critica cinematogréifica que se realiza a
través de la television, revistas o Internet, que apunta a publicos totalmente diferentes y cuya

periodizacién no es tan notoria como en el caso de los diarios impresos peruanos.

Asi también, cabe precisar que uUnicamente nos centraremos en la critica
cinematografica de los diarios El Comercio y La Repuiblica publicados a lo largo del afno
2015. En primer lugar, porque ambos diarios fueron los tnicos que durante 2015 ofrecian
espacios de critica cinematogréfica con cierta periodicidad a diferencia de otros diarios de la

capital. En segundo lugar, porque los diarios El Comercio y La Republica fueron los tinicos
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medios peruanos que ofrecian espacios de critica cinematografica y no resefias de las
peliculas de estreno —como se observé en otros diarios impresos— lo cual nos permite un
objeto de estudio ideal para el anélisis del tratamiento periodistico de los mismos. Y, en tercer
lugar, porque la cinematografia es la tnica disciplina que cuenta con estudios fidedignos e
integrales sobre la cantidad de espectadores que asisten a las salas de cine comerciales. En
las demads disciplinas, la data estd demasiado atomizada y no se cuenta con datos confiables

provenientes de instituciones publicas.

Se debe precisar, ademads, que no se tomardn en cuenta los espacios criticos de los
suplementos El Dominical —del diario El Comercio— y Domingo —del diario La Repuiblica—
por no pertenecer a los cuerpos de ambos diarios y por tratarse de publicaciones
especializadas para un sector de espectadores completamente diferente a nuestro objeto de

estudio.
1.7. Estado de la cuestion

Las investigaciones realizadas en materia cinematografica dentro del 4dmbito
periodistico, hay que admitirlo, son escasas. Un gran porcentaje de la bibliografia consultada
insiste en la problematizacion del periodismo desde las perspectivas social y cultural. Sin
embargo, y aunque no tocan directamente el problema de nuestra presente investigacion,
existen tesis y articulos que pueden servir como referencia para la construccién de un cuerpo

dogmatico acorde a nuestras necesidades.

Dentro del contexto internacional, la tesis para obtener el grado de Magister en
Comunicacion por el Instituto Tecnoldgico y de Estudios Superiores de Occidente de Jalisco,
llamado Periodismo cientifico-tecnologico y cultural. Andlisis de la prensa local en
Guadalajara (2007), a cargo de Cecilia Zepeda Martinez, es de sumo interés para abordar
nuestro problema de investigacion. Dicho texto tiene como objetivo principal indagar el
papel de la ciencia, la tecnologia y la cultura en la prensa escrita de Guadalajara. La autora
brinda un acercamiento a la accién de informacién de tres medios de esa ciudad mexicana,
como se construye su agenda temadtica y a quiénes se les da voz en los medios de

comunicacién. Para tal fin, hace un recuento de los origenes del periodismo a nivel
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internacional y de su pais, a través de la perspectiva de la sociologia del periodismo. Sin
embargo, su principal limitacion estriba en que se centra en el desarrollo de estas
especialidades del periodismo en su ciudad, lo que brinda una visién muy reducida del

problema en cuestion.

Desde un enfoque disciplinario diferente, pero con el mismo tema de estudio
encontramos la tesis para obtener el grado de Magister en Estética y Arte por la Benémerita
Universidad Auténoma de Puebla, a cargo de Briseida Barrera Aldave, denominada
Periodismo cultural, arte y sociedad. La propuesta de un modelo de revista para la ciudad
de Puebla (2015). Esta investigacion tiene como objetivo general establecer las bases para
una revista de arte y cultura, basado en la relacidn entre periodismo cultural, arte y sociedad.
Este texto nos resulta especialmente interesante pues la tesista parte desde la misma
preocupacion que motivoé esta investigacion, es decir, la cada vez més evidente disociacion
entre periodismo cultural y espectador/lector. En tal sentido, mds que un estudio
aproximativo, Barrera Aldave nos muestra un estudio de corte experimental en la que ensaya
posibles soluciones para que esa conexion entre periodismo cultural y espectador/lector se
dé nuevamente, elegiendo el modelo de revista para tal fin. Quiz4, ese sea el principal factor
de diferenciacién entre dicha investigacion y la presente, ya que aqui no tratamos de ofrecer
una solucidn a través de un experimento medidtico, como en el caso de Barrera Aldave, mas
ain en tiempos en los que la convergencia medidtica parece dictar que el futuro del

periodismo se encuentra mas en Internet que en el formato impreso.

Uno de los tratados de investigacidn en nuestro pais que mds se aproximan a nuestro
tema de estudio es la tesis para optar por el Titulo Profesional en Comunicacién Social por
la Universidad Nacional Mayor de San Marcos, a cargo de Maria Alejandro Alberco,
denominada Produccion de la noticia en la seccion cultural de los diarios El Comercio y la
Republica (2005). Si bien la tesis no nos entrega aportes significativos para el marco tedrico
de la presente investigacion, si nos ha servido como punta de ancla para dirigir el presente
estudio sin perder de vista el estado actual del problema en cuestion. Es interesante, ademas,

el profundo y exhaustivo andlisis desarrollado por Maria Alejandro en cuanto al desarrollo y
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produccién de la noticia cultural, a través de métricas y andlisis de datos sencillos y

esclarecedores.

Dentro de las investigaciones de la critica como género periodistico tenemos la tesis
para optar el grado de Doctor en Historia del Arte por la Universidad de Granada, a cargo de
Francisco Falero Folgoso, denominada Estética e ideologia en la critica de arte del
krausismo espaiiol (1995). Esta investigacién tiene como objetivo el anélisis del proceso, a
lo largo de la historia de la critica de arte, que conduce a los juicios cualitativos de las obras
de arte. El autor no se limita a estudiar la critica de arte en relacion al pensamiento estético,
sino también, todos los procesos intelectuales que conducen a la formacién del juicio critico.
Aunque, vale aclarar que, si bien su limitacién no se centra en el &mbito del conocimiento, si
lo hallamos en el marco temporal, pues el estudio se centra en el andlisis de la critica de arte

durante un periodo especifico de la historia cultural: el krausismo espafiol.

Sobre el mismo tema, pero desde la perspectiva filoséfica, encontramos la tesis para
optar por el grado de Magister en Filosofia por la Universidad Nacional Auténoma de
México, a cargo de Javier Siguenza Reyes, llamada De la critica del arte, al arte de la critica.
La teoria critica de la Internacional Situacionista (2008). Esta tesis muestra como objetivo
principal el aproximarse desde una perspectiva filoséfica y, por ello, desde una perspectiva
mds reflexiva que descriptiva a la relacion arte, politica y técnica. En ella, el autor trata de
relacionar el concepto de “sociedad del espectaculo” creado por la Escuela Situacionista y
las industrias culturales de la Escuela de Frankfurt. Es resaltante notar como en el terreno
cultural, ambas escuelas muestran un pensamiento convergente, no solo sobre lo relacionado
al arte y la critica del mismo, sino sobre la sociedad en general. Empero, la investigacion se
restringe a solo dos escuelas filoséficas y su forma de comprender y explicar la critica de

arte, pero no brinda mayores detalles sobre el género periodistico en si.

En el Peru, destaca Sensibilidades en torno al cinematégrafo y los inicios de la critica
de cine en el Peru: el caso de Maria Wiesse (2014), tesis elaborada por Ménica Delgado
Chumpitazi para optar por el Titulo Profesional en Comunicacién Social por la Universidad
Nacional Mayor de San Marcos. Esta tesis tiene como objetivo visibilizar los aportes de

Maria Wiesse a la construccion de un periodismo cinematogréfico y critica de cine en el Perd
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en un contexto de modernidad y cambio. Para tal fin, la autora hace un recuento de las resefias
cinematograficas de Wiesse en la revista Amauta, quién de alguna manera, seria la pionera
en cuanto a critica cinematogréfica en el Perd ya que, hasta ese momento, los diarios y las
revistas se enfocaban més a informacion relativa sobre los detalles amorosos o personales de
los artistas de Hollywood que en la forma y contenido de las peliculas. Es de resaltar el
valioso aporte histérico de Delgado Chumpitazi a la historia de la critica en el Perd, y que
abre nuevas posibilidades de investigacién de la critica como género periodistico ain en

vigencia.

Tenemos también otro aspecto importante a revisar y es el referente al espectador.
Aqui hemos hallado la tesis para optar por el grado de Doctor en Teoria, Andlisis y
Documentacion Cinematografica por la Universidad Complutense de Madrid, a cargo de
Maria Hernandez Herrera, denominada La evolucion de las actitudes del héroe en el cine de
Hollywood: percepcion de psicologia del espectador (2016). En ella, encontramos como
objetivo principal es evaluar si existe o no una evolucién en la construccion psicolédgica del
héroe tomando en cuenta la percepcion que de ello tiene el espectador. Ello revela que el
principal objeto de estudio en la caracterizacion psicoldgica del héroe cinematografico, pero
partiendo desde la identificacion del espectador, y no a través de la concepcion del autor de
la obra. Esta investigacion, por ende, nos muestra una interpretacién y comprension de los
actos del héroe, traducidos a una serie de actitudes que revelan la personalidad del espectador.
Su principal limitacion se encuentra en el hecho de centrarse en un aspecto de la
interpretacion del hecho cinematografico por parte del espectador, lo cual, nos brinda una

version parcial de la psicologia del mismo.

Otra investigacion relevante para nuestros fines es la tesis para optar por el grado de
Doctor en Comunicacion Audiovisual de la Universidad Pompeu Fabra de Barcelona, a cargo
de Lourdes Domingo Domingo, llamada El relato fantdstico y la muerte del espectador.
Nuevas metdforas de lo sublime en un contexto de apocalipsis (2015). La investigacion tiene
como objetivo principal averiguar si existe una nueva tendencia en la ficcion fantdstica
audiovisual contempordnea y, en ese caso, si esa tendencia altera la modalidad de recepcion

del espectador. Este trabajo intenta averiguar si hay una renovacién en el terreno
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cinematografico y televisivo a partir de nuevos paradigmas propios, a la vez que analiza la
situacion y el modo de operar del espectador en este nuevo terreno de contornos ambiguos,
que le resulta en parte nuevo y en parte viejo. Su limitante mds importante es el hecho de que
el autor de la investigacién Unicamente se centra en filmografia de Estados Unidos — a
excepcidn de una cinta francesa — para analizar la actitud del espectador con relacién a esa

obra.

En el plano local, encontramos Preferencias de los géneros cinematogrdficos segiin
el perfil demogrdfico de los espectadores de Cineplanet de la ciudad de Puno del aiio 2015
(2016) a cargo de Oscar Quispe Catacora para optar por el Titulo Profesional en Ciencias de
la Comunicacién por la Universidad Nacional del Altiplano, Puno. Dicha investigacién busca
identificar la preferencia de los géneros cinematograficos segun el perfil demografico de los
espectadores del Cineplanet de la ciudad de Puno del afio 2015. Aunque, a primera vista
puedan hallarse ciertas similitudes con nuestra investigacion, lo cierto es que el estudio de
Quispe Catacora se centra en el espectador y su relacién con la industria del cine, a partir de
encuestas y datos ofrecidos por una cadena de cines de Puno, mientras que nuestro estudio
se enfoca al andlisis de la critica cinematografica en si. No obstante, los resultados arrojados

por esta tesis nos ayudan a comprender las conclusiones obtenidas por nuestra investigacion.
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CAPITULO 2

LAS DISCIPLINAS ARTISTICAS, OBJETO PERIODISTICO

2.1. Culturay arte

En términos practicos para nuestra investigacion, los términos “cultura” y “arte”
responderdn a un mismo significado. Hablar de periodismo ligado al arte o periodismo
cultural es esencialmente lo mismo en el terreno de la prensa. Sin embargo, no podemos
ocultar las graves diferencias entre ambos términos, cominmente confundidos y muchas

otras veces malinterpretados.

El hombre es esencialmente un ser creativo. A diferencia de otras especies que
pueblan o habitaron este planeta, el ser humano se distingui6 por un distanciamiento respecto
al entorno, muy diferente a la de los demds animales, acostumbrados estos ultimos a estar
cercanos al ambiente que los rodea debido a su caricter instintivo altamente desarrollado. A

diferencia de ellos, el ser humano desarroll¢ la inteligencia sobre el instinto.

La inteligencia derivé en poder creativo, y el resultado de ese proceso es el que se
denomina como “cultura”. En términos de Lépez Quintas (2003), cultura es el “conjunto de
acontecimientos, relaciones, instituciones, usos, estructuras y entidades no puramente
naturales que el hombre inserta en la naturaleza a través del didlogo creador con el ambito

entero de lo real” (p. 56).

El problema del término “cultura” es que con el paso de los siglos adquirié tantos
significados que, posiblemente, sea el término con mayor cantidad de acepciones disponibles
en cualquier diccionario.! La multidisciplinariedad ha hecho mella de uno de los términos

que mejor engloba el papel del hombre sobre la Tierra, tanto asi que el propio sociélogo

! Las acepciones disponibles en el diccionario de la Real Academia de la Lengua: 1) Cultivo. 2) Conjunto de
conocimientos que permiten a alguien desarrollar su juicio critico. 3) Conjuntos de modos de vida y
costumbres, conocimientos y grado de desarrollo artistico, cientifico, industrial, en una época, grupo social,
etc. 4) Culto religioso.
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Niklas Luhmann (1995) sostiene que “cultura” puede ser una las peores palabras creadas a

lo largo de la historia.

Refiere Gargurevich (2010, p. 4) que la UNESCO llegé a detectar la existencia de
mads de trescientos conceptos ligados al término “cultura”. Sucede que la comprension de este
término depende en gran medida del contexto en el que se utilice. La idea de cultura para un
historiador del arte no serd la misma que para un economista, como la de éste no serd similar

a la de un socidlogo.

Ejemplifica esto Zallo (1988, p.28), quien refiere que “cultura” es un concepto
variable, que depende del tiempo, lugar y filosofia bajo los cuales se emita. Lo que si queda
claro tras todo este enmarafiado debate sobre “cultura” para Zallo es que lejos de cualquier
divergencia, el término es entendido a nivel general como el conjunto de condiciones que

hacen posible el funcionamiento y desarrollo de una sociedad.
2.1.1. El concepto de cultura en la historia

Para ubicar en la linea del tiempo la creacion de cultura, tendremos que remontarnos
a la Roma clasica en donde el fil6sofo Ciceron (citado por Guell, 2008), si bien no hace un
uso expreso de este término, si darfa unas primeras impresiones que nos remiten precisamente
a la génesis del vocablo. Asi como el hombre utiliza el arado para sembrar y posteriormente
cosechar los frutos de la tierra, Cicerén plantea que el propio hombre deberia realizar un
“arado” sobre su ser para hacer germinar la semilla sensible que se esconde en su interior, la
semilla de la “cultura” (p. 43). A través de esta alegoria, el filésofo cldsico nos recuerda que

la “cultura” es el ejercicio mdximo de la accién humana.

Durante el Feudalismo, la idea de cultura se asoci6 a la préctica religiosa, es ahi, tal
vez, la posible génesis del término “culto” relacionado a la ejecucion de cénticos, oraciones
y practicas relacionadas a la religiéon. En el Renacimiento, el término seria confrontado al de
civilizacién, poniendo por un lado de la balanza a la “cultura” como praxis religiosa y
“civilizacidn” como praxis burguesa. Nétese que en este periodo de tiempo estos términos
que en la actualidad estdn emparentados, eran completamente divergentes (Guell, 2008, p.

46).
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Fue poco después del Renacimiento, el periodo en el que el término “cultura”
adquiriria un significado mds acorde al uso artistico tan en boga en nuestros dias. Los autores
de este periodo utilizaron la cultura como un pardmetro del desarrollo y avance de las
sociedades. Por tanto, era posible argiiir en aquellos afios que existian sociedades mds cultas
que otras. ;Qué era lo que los diferenciaba? El uso de la razén. Esta se convirtié, por ende,
en la piedra angular de la cultura. Mientras mds cercana a la razoén y més alejada de la religion
se encontraba una sociedad, se la consideraba como mas “culta”. Y el arte, como maxima
representacién de la razén, pasé a ser simil de cultura. No es extrafio, por tanto, que se
entienda como cultura a las disciplinas artisticas predominantes de la Europa de aquellos

siglos, a las que se han afiadido recientemente la fotografia y el cine.

Como para complicar atin mds el panorama acerca de la cultura, con la aparicion de
nuevas disciplinas sociales y cientificas, el término “cultura” culminé degenerdndose de una
manera considerable, hasta el punto que actualmente practicamente todo lo que nos rodea
puede ser catalogado como cultura (Guell, 2008, p. 38). Se habla de la cultura de una
empresa, de la cultura barrial dentro de una sociedad, de la cultura hippie, de la cultura de un
candidato politico, sin ningin temor de por medio. ;Qué es cultura y qué no lo es para el
ciudadano comtn de nuestro siglo? Pues, en cierto modo, existe muy poco espacio en nuestro

entorno que no pueda ser considerado como “cultura”.

Esto es sobre lo que alertaba precisamente Immanuel Kant (citado por Guell, 2008)
sobre la banalizacion del término. Menciona el filésofo alemédn que resulta comun que las
personas utilicen el término “cultura” sacdndola de su real contexto para referirse a
“civilizacion”. Afiade Kant, que la civilizacion si es algo palpable en cada dngulo de nuestra
realidad diaria, pero no la cultura. Son expresiones de la civilizacion los objetos, los usos y
las costumbres que realizamos a diario, y en tal sentido, retomando el sentido renacentista
del término, podriamos concluir que existen sociedades mds civilizadas que otras, pero no
unas mads cultas que otras. Para Kant, la “cultura” es algo que rebasa lo netamente sensible,

que tiene su localizacion en el punto méas remoto de la mente humana (p. 42).

Dentro de este periodo enrevesado sobre la concepcion de la cultura, surge la Escuela

de Frankfurt precisamente con dicho concepto como base tedrica de su propuesta. Para los
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criticos, la “cultura” no viene a ser una muestra del razonamiento subjetivo de la persona,
por el contrario, no existe una cultura per se dentro del individuo, sino mas bien, estd bien
modelada por una sociedad que forja una “cultura” preconstruida en base a sus intereses.
Refieren Adorno y Horkheimer (1971) que la cultura es la representacion de la utopia forjada

por la sociedad.

Otra visién de sumo interés para nuestro tratado es el que forja el representante del
pensamiento sistémico, Talcott Parsons. Este autor (citado por Guell, 2008) toma de escuelas
como el organicismo francés y el idealismo alemén, algunas de sus bases para forjar su
particular concepto de “cultura”, que por cierto es hasta hoy, una de las concepciones mas

aceptadas en el ambiente académico (p. 60).

Parsons parte de la existencia de dos entes autbnomos y, a la vez, interdependientes
entre si: el individuo y el sistema social. El individuo se cifie a ciertas normas implicitas
existentes, mientras que el sistema crea nuevas normas y reglas a partir de las disposiciones
codificadas de los individuos. Como un buen sistema, no existe un punto de inicio ni final
dentro del complejo conceptual de Parsons acerca de la cultura. Es de entender, por ende,
que desde que el humano pisé la faz de la Tierra, la cultura, como manifestacion de un

determinado sistema, aparecio.

(Existe un principio regulador de dichas normas que componen la cultura? ;Acaso
podemos referir que existen varias culturas coexistiendo en el mundo, o culturas que
coexisten en un mismo espacio fisico y temporal determinado? El aire de inmanentismo
acerca de la cultura, quizds, sea un punto en contra de la propuesta conceptual de Parsons.
Porque de aceptar a cabalidad su enunciado, resultaria incomprensible entender las profundas
divergencias entre la cultura originaria de una sociedad determinada con respecto a otra

distante.
2.1.2. Relacion entre cultura y arte

Pues bien, si entendemos asi la cultura, ;de dénde proviene esa extrafia asociacion
con el arte? La cultura es un fendmeno transformador de la naturaleza creado por el propio

hombre, no expresamente con fines emocionales, sino como una forma de perennizar su
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existencia sobre el mundo. O, en términos mas sencillos, el hombre sin cultura no habria
podido sobrevivir al peligroso entorno que lo rodeaba o, cuando menos, hubiera sentido

peligrar su existencia como especie.

No ocurre lo mismo en el terreno del arte.”> Toda expresién artistica apela a la
emotividad, o por lo menos, lo intenta. Uno puede vivir sin arte, mas no, sin cultura. La
cultura nos hace humanos, el arte es la expresion mds sublime de la subjetividad humana,
empero, no deja de ser una forma de materializacion de la cultura de una determinada region,

generacion o sociedad.

Hay tedricos que tal vez apunten al arte como la manifestaciéon mds palpable de la
realidad, sin embargo, esto parece casi una utopia. Si bien es cierto el artista apela a la
realidad para la ejecucion de su obra de arte, ésta no es una expresion ajustada a la “realidad”
tal cual es, es mas bien, la transformacion de esa realidad en un conjunto de densidades
relacionales representadas en una figura sensible. Dicha figura sensible no es la
representacion de la realidad como en el conjunto de las representaciones culturales se
observan, sino una muestra de la “verdad artistica” que el autor pretende mostrar (Lopez

Quintas, 2003, p. 65).

Es, por cierto, una verdad atin muy discutida en el panorama cultural en general. Hasta
cierto punto, la verdad artistica durante las generaciones anteriores — quizds hasta el
Renacimiento — era una representacion mas o menos exacta de la realidad palpable, sin
embargo, durante los ultimos siglos esta realidad — mds ain en lo que se denomina el arte
apreciado por la critica — ha perdido casi toda conexion con el entorno que lo rodea, animado

por un subjetivismo principista de los artistas.

Lo lamentable de tal situacién es que ese subjetivismo, alimentado por técnicas cada
vez mds complejas, es apenas entendido por la gruesa masa de admiradores del arte, debido

a que el cisma de conocimientos entre el artista y el espectador es cada vez més agudo, pese

2 Algunas acepciones de la palabra arte en el diccionario de la Real Academia de la Lengua: 1) Capacidad,
habilidad para hacer algo. 2) Manifestacién de la actividad humana mediante la cual se interpreta lo real o se
plasma la realidad con recursos plésticos, lingiiisticos o sonoros. 3) Conjunto de preceptos y reglas para hacer
algo. 4) Mafia, astucia.
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a la cada vez mds abundante informacion disponible tanto en bibliotecas fisicas y virtuales
como en los medios de comunicacion. Es este proceso de separacion entre ser humano y
expresion artistica, lo que Lépez Quintas (2003) denomina como “crisis del arte”. Léase bien

que el autor habla de crisis del “arte”, mas no de una crisis de la “cultura” (p. 60).

Mientras la cultura sigue un proceso transformador guiado por los nuevos usos y
costumbres de la mayoria de la poblacidn, el arte sigue un proceso similar, pero en sentido
contrario. Son los “menos” quienes guian los nuevos senderos del arte, lo cual hace mas

patente la divergencia entre lo que significa cultura y arte en el espacio contemporaneo.

Para Ortega y Gasset (2004), el fenémeno no es extraiio, ya que el mismo hombre
prehistorico fue capaz de dejar sus representaciones realistas de la naturaleza para acabar
dibujando o esculpiendo representaciones abstractas o ideograficas en toda regla. Lo mismo
sucede con el arte actual, pero de una forma mucho mds acelerada. Y esto sucede porque el
nuevo estilo del arte, ya sea de la pintura o de cualquier disciplina en general, “esta formado
muchas veces por la consciente y complicada negacion de los tradicionales” (p. 77). Es, por
ello, que el autor espafiol refiere que no hay arte nuevo que pueda ser comprendido y
ensalzado en su real dimension por la audiencia de la época. Los c6digos nuevos del arte

toman tiempo en ser comprendidas por el espectador y por la critica.

Esta “crisis del arte” no es més que el rompimiento del cordon umbilical entre artista
y espectador. Sin cddigos que los emparenten, no hay posibilidad de una comunicacién
fluida. El proceso ha sido completamente agresivo contra ambas partes, en especial para el
artista. Siglos atrds, el artista era participe activo de los acontecimientos mas importantes de
la sociedad. La especializacién y depuracién de la técnica forjaron un artista més
introspectivo en la actualidad. La otrora venerada “inspiracion” no deja de ser un recurso
netamente romdntico para la mayoria de representantes del arte al dia de hoy. En cambio,
valoran més el esfuerzo por la mejora de la técnica que, si bien es una aspiraciéon sumamente

vdlida, no va de la mano con las “necesidades” del espectador.
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2.2. El cine como expresion artistica
2.2.1. El cine se convierte en arte

La cinematografia no siempre fue “cine” como expresion netamente artistica. En la
actualidad, entendemos el cine como una disciplina artistica, quizds la mds comercial y
asequible de todas las expresiones del arte. Y aunque continuamente olvidemos que el cine
es un arte en si mismo, nunca dejamos de lado que estamos ante una representacion del
mundo muy personal. Ante el ecrdn vemos reflejados un planeta, un pafs, una sociedad o
quizds, a nosotros mismos, aunque en el fondo sabemos que todo se trata de una

representacion ficticia creada en un set o estudio de cine.

Mencionamos que el cine no siempre fue “cine” tal como se entiende actualmente,
pues nacié mas como un artilugio técnico que como una expresion artistica propiamente
dicha. Los propios hermanos Lumiere, que se adelantaron con su cinematdgrafo a un invento
de similares caracteristicas a Thomas Edison, calificaron su invento como una “invencion sin
porvenir”, como un mero entretenimiento técnico cuyo unico sentido era poner en evidencia
lo que la sociedad hacia en su dia a dia (Aumont et.al., 2005, p. 91). Era, en cierto sentido,

un espejo social ante el que las personas reian o temian.

Los Lumiere tenfan razén. Su aparato, el cinematégrafo, no era mds que una
herramienta similar a una cdmara fotografica que tenia la virtud de captar una impresionante
capacidad de fotografias en un intervalo minimo de tiempo, produciendo ante el espectador
la sensacion de movimiento. Las primeras filmaciones corresponden, efectivamente, a
sucesos de la vida cotidiana sin mayor intencion que la de impresionar o la de informar a un

publico atento a las novedades que ofrecia la tecnologia.

Sin embargo, fue con Melies con quien se produjo un cambio dramdtico con respecto
al cine. Melies tom¢ el invento de los Lumiere y convirti6 ese artificio en un vehiculo para
el arte. Para ello, introdujo un aspecto esencial en toda disciplina visual que suefie con ser

catalogada como arte: la imagen figurativa (Aumont et.al., 2005, p. 92).
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El objeto dejo de ser objeto para transformarse en ente con Melies. Una locomotora
era una simple locomotora ante los ojos de los Lumiere, pero con Melies, esa misma
locomotora se transformaba en imagen del progreso social y tecnolégico, en un vehiculo de
buenas nuevas para la sociedad, en un motor del cambio o, quizas, en el motivo de separacién
entre dos personas que se aman. La locomotora — o cualquier objeto — alcanz6 con Melies un

significante y no simplemente un significado como ocurria anteriormente.

En cierto sentido, éste es el momento en el que el cine adquiere la categoria de arte.
Deja de ser una tecnologia usada para la experimentacién — cine no narrativo — para
convertirse en materia de andlisis y emociones por parte del espectador, o lo que hoy

CONOcCemos como cine narrativo.
2.2.2. La narracion cinematografica

El cine era fotografia, pero se transformé en el cine tal como lo conocemos al adquirir
el cardcter narrativo de otras artes, tales como el teatro y la literatura. El cine con Melies
empezd a narrar historias, como todas estas otras disciplinas ya lo hacian. Pero, para narrar
historias, el realizador se vio en la necesidad de forzar al espectador a utilizar sus referentes
— o significantes — para la comprension de ese conglomerado de imagenes que tenia ante si.
No ocurria asi durante la fase experimental del cine, en el que el espectador se limitaba
Unicamente a observar un hecho, pero no a decodificarlo como relato, con sus posibles causas

y consecuencias como fenémeno ficcional.

Pero, a diferencia de la literatura, la narracion en el cine no radica exclusivamente en
el lenguaje verbal, aunque a primera vista pueda parecerlo. Quizds, y aqui viene lo
contradictorio del caso, el cine reviste mas elementos narrativos que cualquier otra disciplina
artistica, a pesar de ser la mds masiva desde el momento de su creacion. Aumont et. al. (2005)
nos refiere algunos de los elementos narrativos que componen el cine y que a menudo
olvidamos:

El relato es el enunciado en su materialidad, el texto narrativo que se encarga de contar la
historia. Pero este enunciado, que en la novela estd formado Gnicamente por la lengua, en el
cine comprende imagenes, palabras, menciones escritas, ruidos y musica, lo que hace que la

organizacion del relato filmico sea mds compleja. La musica, por ejemplo, que no tiene en si
misma un valor narrativo (no significa acontecimientos) se convierte en un elemento narrativo
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del texto por su sola co-presencia con elementos como la imagen secuencial o los didlogos:
por tanto, habrd que tener en cuenta su participacion en la estructura del relato filmico. (p.
106)

Hablamos, por ende, de una acumulacion de lenguajes en una sola disciplina artistica.
Comprender un film sin el audio, la fotografia, la actuacién o la misica que lo acompaia
resulta toda una proeza, pues es la conjuncién de dichos elementos lo que convierte a la

cinematografia en el arte que conocemos hoy en dia.

La narracién cinematogrifica comprende, pues, un orden determinado para ser
entendido por el espectador. Aunque, es cierto, que ese orden no es necesariamente como
uno lo imagina. Para ejemplificar esto, podemos mencionar un recurso estilistico utilizado
por muchos directores conocido como flashback. Este recurso es una ruptura con la estructura
narrativa clésica aristotélica. En el flashback, se recurren a acontecimientos del pasado para
hacer comprensible el presente de la obra. Otro recurso, menos utilizado en la cinematografia
contempordnea es el flash-forward, que no es otra cosa distinta al adelanto de una escena
futura para entender el presente narrativo. Otros realizadores han intentado otras férmulas
narrativas interesantes como las realidades alternas, por el cual, dos acciones se llevan a cabo

simultdneamente para llegar a un nudo dramdtico convergente.

Otro aspecto a considerar dentro de la narrativa cinematografica es la duracién de la
misma. Por duracién, no hacemos referencia a los minutos que dura una cinta determinada,
sino al tiempo “imaginario” que dura una pelicula. ;Cudntas obras cinematograficas reflejan
una historia que dura exactamente ciento veinte minutos? Muy pocas. Si bien, el material
audiovisual puede durar ciento veinte minutos en promedio, lo que se evidencia en pantalla
es una historia que puede sintetizar lo que sucedi6 en un dia entero, en un mes, en un afio, en
un siglo, o a lo largo de toda la historia. Ese es el poder del cine. Es capaz de ubicarnos en

diferentes espacios temporales con un simple fundido a negro.

Finalmente, como tercer elemento constitutivo de la narracién cinematografica, y no
por ende menos importante, encontramos el modo narrativo. Una cinta puede centrarse en la
vida de un personaje, en un suceso histérico determinado, en un movimiento social, en el
futuro del planeta, etc. Incluso, si tomamos como ejemplo el caso del modo narrativo de un

personaje, éste puede ser reflejado a través de una narracién omnisciente —quizds en
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encuadres medios y generales— o por medio de una narracién en primera persona —la ya
conocida cdmara subjetiva—. El modo es, en cierto punto, una extension del estilo narrativo

presente en la literatura.
2.2.3. La verosimilitud narrativa

Sin embargo, nos quedariamos algo cortos si redujéramos nuestra apreciacion al
hecho que un material audiovisual se convierte en arte — cinematografia — solo por tener un
cardcter narrativo. Si nos remitimos a los primeros “juegos visuales” experimentados por la
cinematografia, algunos podrian a llegar a considerar que ese material filmado si contaba
algo. En efecto, el material filmico cuenta algo, sin embargo, no todo registro puede llegar a

ser considerado como parte del arte cinematografico por el solo hecho de serlo.

En este punto, vamos a dilucidar un tema, que abordaremos en extenso mas adelante,
para la comprension de nuestra premisa inicial. Repetimos, nuevamente, que todo material
filmico registra una historia — una narracién — pero no todo registro es arte. Y no es arte,

precisamente, porque no estd involucrada la ficcién en ella.

(Ello quiere decir que el cine documental y el experimental no cuentan como arte?
Todo lo contrario. Es arte en su sentido mas puro. El material documental o experimental no
puede ser comparado con el material periodistico pues, aunque tanto el documental como el
cine experimental registran una “realidad” determinada, ésta es expresada a través de un
lenguaje ficcional, a diferencia del reporterismo cotidiano. En el cine documental o en el cine
experimental descubrimos esa realidad que esta frente a nosotros pero que no solemos ver:
es una realidad adulterada por la mano de un director que guia su material en base a una
intencionalidad no determinada por el espectador. En suma, es la “realidad” expresada

ficcionalmente.

Realizada esta importante atingencia, pasamos a describir que es la verosimilitud
dentro del terreno cinematografico. ;Hasta qué punto es admisible una escena determinada
en un film cinematogrifico? Aumont et.al. (2005) nos define qué es lo verosimil en esta

disciplina artistica:
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Lo verosimil consiste en una serie de reglas que afectan las acciones de los personajes, en funcién
a miximas a las que pueden ser asimiladas. Estas reglas, tdcitamente reconocidas por el publico,
se aplican pero nunca se explican, ya que la relacién de una historia al sistema verosimil al que
se somete es por esencia una relacién muda. El tiroteo final en un western responde a reglas muy
estrictas que se deben respetar si no se quiere que el piblico juzgue la situacién inverosimil o al
director demasiado atrevido. Pero nada explica, ni en el western ni en la realidad, que el héroe
tenga que avanzar solo por en medio de la calle principal y esperar que su adversario desenfunde.
(p. 142)

Encontramos pues, que la verosimilitud no necesariamente guarda relacién con lo
admisible en el terreno real. La verosimilitud en la cinematografia es algo que se ha ido
construyendo a lo largo del tiempo a través de los aportes de numerosos realizadores que, de
una forma intencional o no, han ido introduciendo una especie de lenguaje visual
determinado hacia los espectadores. El espectador va con cierta predisposicion hacia una sala
de cine, en espera de una secuencia de hechos narrativamente coherentes para él, o bajo

nuestros términos, con una historia verosimil segtn sea el género.

El cine de culto, por lo general, se ha identificado como transgresor de la
verosimilitud narrativa. No es extrafio, pues, que el cine de culto — la generada por aquellos
grandes realizadores que se nos vienen a la mente cuando escuchamos el término ““cine” — no
haya sido la més valorada por el espectador de su tiempo. Sin embargo, el cine de culto posee
la extrafa cualidad de generar embriones en el cine del futuro cercano. El cine de culto crea
ciertos modelos de narracién que, si bien no son la norma en la actualidad, lo serdn en el

futuro a través de la repeticion constante en otros films (Aumont et.al., 2005, pp. 143-144).

La verosimilitud no solo depende de qué tan repetida haya sido hecha una narracion
determinada, sino también del tipo de género cinematografico al que nos aboquemos. No se
puede pretender que una cinta de accion culmine con la muerte y derrota del héroe, o que el
aterrador ente de un film de terror termine siendo gracioso o humoristico. Quizas, uno de los
pocos géneros que escapa a la narracion verosimil sea el drama, por los diversos matices que
los realizadores pueden impregnar a este tipo de obras, y por ello, tal vez, su alta valoracién

entre los especialistas de la cinematografia.

La verosimilitud, por tanto, es un caricter especifico de la cinematografia y que la
desmarca de otras disciplinas artisticas que hacen uso de la narraciéon como medio de

conexion con el espectador. La verosimilitud narrativa en el cine no se expresa tinicamente
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en textos interpretados por actores, sino en imagenes — fotografia en movimiento — que

revelen acciones que sean l6gicamente aceptables por el espectador que observa una pelicula.
2.2.4. Los géneros cinematograficos

Los géneros cinematogréaficos son tan cambiantes como la cinematografia misma. De
hecho, hasta se podria asumir que los géneros cinematograficos como tales no existen, sino
que resulta una imposicion tedrica generada por la propia industria — principalmente
Hollywood — para clasificar las peliculas para ciertos tipos de espectadores (Baccaro y
Guzman, 2013, p.88). Aunque lo cierto, es que la idea en torno a los géneros ha calado tanto
entre el espectador promedio que no es extrafio escuchar mientras uno circula por un pasillo
de las salas de cines frases como “vamos a ver esta pelicula de terror” o “esta pelicula es de
accion, hay que verla”. Los géneros cinematogréficos, por tanto, ya forman parte del

background del espectador del cine.

Sin embargo, mencionamos que los géneros son tan cambiantes como el cine mismo,
puesto que no siempre se admitid la clasificacion de géneros a lo largo de la historia de esta
disciplina como ahora lo concebimos. Cuando el material filmico alcanz6 el nivel narrativo
para convertirse en arte, los tedricos solo diferenciaban dos géneros en el cine: cine sonoro y
cine no sonoro. Sin embargo, con la industrializacién del cine y la popularizacién del sonido
en la cinematografia, accedemos a un nuevo “mercado” de géneros, que no precisamente son
todos los que encontramos hoy en dia, pero que gran parte responden a esos deseos iniciales
de la industria por convertir en productos con ciertas caracteristicas determinadas a las obras
cinematograficas. Zavala (2013) nos relata el proceso de esta manera:

Los rasgos de la tradicién clasica se establecieron en los primeros cincuenta afios de la historia
del cine y se cristalizaron en la década de 1940. Al responder a una forma de expresion candnica,
estos rasgos siguen siendo una parte medular de la produccién del cine occidental. Durante las
siguientes décadas, y particularmente en la década de 1960, las vanguardias cinematogréficas y

las nuevas olas del cine occidental establecieron rupturas frente a esta tradicion e intensificaron
los rasgos de lo que se conoce como el cine moderno.

A partir de 1980 es cada vez mds frecuente la presencia simultdnea de rasgos clasicos y modernos
en los géneros de ficcion, que ha dado lugar al cine posmoderno. (pp. 131-132)

Pese a que los géneros no nacen como una diferenciacion explicita entre los diversos

realizados y si como un mecanismo comercial de los distribuidores, debemos anticipar que
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tedricamente existen solo tres grandes géneros de la cinematografia: el cine documental, el
cine experimental y el cine de ficcion (Zavala, 2013, p. 130). Hay quienes sefialan que el cine
de animacién podria ser un cuarto género del cine, sin embargo, es comun verlo insertado
como un subgénero del cine de ficcidn. Sin embargo, es atin mds corriente el pensamiento
entre los espectadores acerca de que “todo lo que no es ficcién no es cine. Asi los
documentales para una gran mayoria no son peliculas” (Baccaro y Guzmén, 2013, p. 86). Sin
embargo, como ya hemos determinado antes, el hecho de que tanto el cine documental como
el cine experimental no sean ficcionales no los exime de trasladar una historia al espectador.
Ese simple hecho las convierte en arte, un arte que es ensalzado por la critica especializada,
aunque escasamente valorada por el espectador en general. No es de extrafiar, por tanto, que
el cine experimental como el documental, practicamente hayan desaparecido de las carteleras
comerciales en el mundo, para tener como unicos circulos de exhibicion las salas no

comerciales o circuitos culturales especializados.

Nuestra percepcion acerca de los géneros cinematograficos no se ha quedado en lo
que la teoria originalmente dictaba. Actualmente, se consideran como géneros
cinematograficos unicamente a la ficcion, pasando los primeros a la categoria de género
siendo en realidad subgéneros del segundo de los mencionados. Ante este incierto panorama,
(cudles son los géneros cinematogréaficos hoy en dia? Pues para responder a esta interrogante
nos cefiiremos a la clasificacion realizada por la productora cinematografica Pixar, una de la
mds importantes el mundo dentro del género de la animacién (Baccaro y Guzmdn, 2013, pp.

90-98). Asi, una clasificacion primigenia estaria integrada por los siguientes géneros:

e  Western: Un género facilmente identificable por sus escenas ambientadas en el Viejo
Oeste estadounidense, pero que ha ido mutando hacia nuevos ambientes, aunque
siempre manteniendo el estilo de persecuciones, ataques con armas de fuego y bandos

muy bien delimitados, que son la marca de fabrica de este género.

e Comedia: Uno de los géneros mds antiguos de la cinematografia, y cuyo sentido
narrativo se centra en hacer reir al espectador. Su verosimilitud resulta llamativa, toda

vez que la teatralidad es alterada con el fin de divertir a la audiencia.
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e Terror: Tiene una intencionalidad muy marcada al igual que la comedia aunque
totalmente antagénica. El terror busca asustar al espectador, a través de secuencias,

efectos de sonido, personajes que vulneren la sensibilidad de la audiencia.

¢ Ciencia ficcion: Se centra en historias de mundos o dimensiones desconocidas, o en
entornos, si bien mundanos, con ciertos cambios drasticos en su composicion gracias
a una accién, una invencién o un suceso determinado. Es comin que el espectador
encuentre la narracién presentada como alejada de su realidad, aunque esto no es

necesariamente cierto.

e Fantastico: En esencia, similar a la ciencia ficcién — hay quienes consideran que la
ciencia ficcidn estd dentro del género fantdstico — que se caracteriza por presentar una
realidad con un elemento particular alterado. En este caso particular, ya no hablamos
de un universo diferente como en la ciencia ficcidn, sino de un elemento particular

que se desenvuelve en el universo cotidiano.

e Thriller: Un género cuyo objetivo es emocionar y estremecer al espectador. Pero, a
diferencia de otros géneros no utiliza la violencia como mdvil, sino didlogos o

impactos visuales para lograrlo.

e Musical: Un género que se origind con el cine sonoro. Vale aclarar que el género
musical, por lo general, va de la mano con la comedia o el drama, ya que no es un
género que pueda depender de si mismo como elemento narrativo. Resultan védlidos

también dentro de este género escenas de canto o baile.

Estos son los géneros presentados por Pixar, sin embargo, como es de fécil
reconocimiento quedan algunos géneros fuera de la 6rbita de andlisis de dicha compaiiia
cinematografica. Ello se debe, quizds, a que son géneros no abordados por Pixar. Estos son

algunos aportes realizado por Zavala (2013, pp. 133-136) acerca de este punto:

e Drama: Otro de los géneros fundadores de la cinematografia. Hay tedricos que
insisten en que el drama es un género presente en todas las cintas, aunque de manera

did4ctica sefialaremos que se trata de un género totalmente independiente. Es



37

considerado el género maximo por excelencia y es el que cuenta con mayor presencia

en los festivales internacionales de cine.

e Romance: También conocido como comedia romantica, el romance es un género que
se caracteriza por presentar una historia idealizada acerca de una relacién o un

tridngulo amoroso.

e Accion: El género de la violencia por excelencia, aunque en su modalidad mas
moderada encontramos a la aventura, que puede también ser considerado como un
género independiente. El movimiento de los personajes sustituye a las palabras en

este género cinematografico.

e Animacion: Clasificado por algunos tedricos como cine infantil, aunque recientes
producciones demuestran que la animacién ahora responde a gustos mucho mas
amplios en términos generacionales. Se emplea el término animacién para representar
el modo de realizacion de un determinado film, sin embargo, este género puede

nutrirse de otros géneros para su realizacion.

e Biopic: O cine biogrifico. Es un género utilizado para representar la vida de un
personaje histérico. No se debe confundir con el documental, pues en el biopic, si
bien se parte de fuentes reales para su construccién, los didlogos, los plot point,? los
personajes secundarios son completamente ficcionales y hechos a la medida para dar

sentido a la narracidn.

Asi damos por concluido la lista de géneros cinematograficos considerados por la
critica cinematografica en la actualidad, sin dejar de recalcar, nuevamente que los géneros
son cambiantes de acuerdo a los acontecimientos sociales y gustos de determinada época.
Hoy en dia, por ejemplo, ni el western ni el musical representan géneros muy populares, de
ahi su escasa produccién tanto a nivel nacional como internacional. También aqui cabria
considerar géneros en debate como el film noir, el road movie, el cine erético, etc. que ain

no logran un campo propio en las clasificaciones de la teoria cinematografica, aunque es de

3 Puntos de crisis en una obra cinematogréfica.
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suponer que si contindia la produccién masiva de las mismas puedan convertirse en géneros

académicamente aceptados.
2.2.5. Modos de narracion

Histéricamente se ha utilizado més el término “estilo” para definir una manera de
narrar las historias dentro de la cinematografia. Si bien este término, puede resultar
comprensible para espectadores como para investigadores, lo cierto es que “estilo” como
concepto no abarca todo el espectro de lo que entendemos como narracién, sino que se limita
exclusivamente, al lenguaje audiovisual. Bordwell (1996) entiende que el término mas

adecuado para este campo sea el de “modo de narracion”:

Un modo narrativo es un conjunto de normas de construccién y comprension narrativa
histéricamente distintivas. La nocién de norma es sencilla: se puede considerar que cualquier
filme intenta satisfacer o no satisfacer un estindar coherente establecido por via o practica
previa. (p. 150)

El término “modo” tiene su origen en el griego “modus”, y fue utilizado por los
antiguos fildsofos, entre ellos el propio Aristételes, para expresar una conducta determinada
de alguien o algo. Si instalamos este concepto en el terreno cinematografico, observaremos
que su aplicacién no dificulta la clasificacion de las obras en cuanto a géneros, sino mds bien,
es un fundamento que rebasa los géneros en si, ya que su origen se basa en ciertas

convenciones instauradas por un grupo social — en este caso, artistico — particular.

Entonces, ;qué es el estilo? Tal como deja en claro el propio Bordwell (1996), el
término estilo estd referido mds a las técnicas ligadas al lenguaje audiovisual, tales como
movimientos de camara, planos, dngulos, tipo de iluminacidn, etc. que utiliza el realizador
para plasmar un guion sobre la pelicula analdgica o digital (p. 151). Por ello, es que el término
quedaria excesivamente exiguo para explicar cudl es el tipo de narracién que se observa en

determinado filme.

En ese sentido, observamos hasta cuatro modos de narracién a lo largo de la historia
cinematografica: cldsica, de arte y ensayo, historico-materialista y paramétrico. Si bien,
porpularmente se ha identificado cada modo de narracion con determinada industria cultural

en base a posiciones geograficas, esto no es del todo cierto, ya que muchas cinematografias
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locales pueden hacer uso o no de los diferentes modos de narracion, sin importar que les sean

proximas territorial o culturalmente.

El primer modo de narracién que abordaremos serd el cldsico. Este, tal como el
término indica se nutre de las fuentes del teatro cldsico griego y romano, para dar forma a
sus historias. Bordwell (1996) la identifica asi:

De todos los modos, el clasico es el que se configura mas claramente seglin la “historia
canonica”, que los investigadores sobre la comprension de la historia postulan como normal
en nuestra cultura. En términos de esa misma historia, la dependencia de la causalidad
centrada en el personaje y la definicién de la accién como un intento de conseguir un objetivo
son caracteristicas sobresalientes del formato candnico. En el nivel del argumento, el filme
clasico respeta el modelo candnico de establecimiento de un estado de la cuestion inicial que
se altera y que debe, asi, volver a la normalidad. M4s atdn, los manuales sobre el guion de
Hollywood han insistido largo tiempo en una férmula que se ha revisado en los andlisis
estructurales recientes: el argumento consiste en una situacion inalterada, la perturbacion, la
lucha y la eliminacién de esa perturbacion. Tal modelo argumental no es herencia de ninguna
construccion monolitica que responda al nombre de “novelistica”, sino de formas historicas
especificas: el teatro, el romance popular y, especialmente, la novela corta de finales del siglo

XIX. Las interacciones causales de los personajes son, pues, en gran medida, funciones de
tales modelos de configuracién de argumento/historia. (p. 157)

El autor refiere que Hollywood ha tomado como modo la narracion clésica, y ello es
observable en la inmensa cinematografia de aquella industria, todos cortados bajo el mismo
trazo y en el que se sigue un modelo de produccién similar que ha generado tan buenos
dividendos a sus participantes. Sin embargo, reducir el modelo clasico a Hollywood seria una
insensatez, toda vez que siendo la industria cultural predominante en el terreno
cinematografico, ha logrado irradiar su modo de narracién a todos los continentes, siendo por

tanto, el cldsico el modo de narracién por excelencia en las cinematografias de todo el globo.

Dentro del estilo que distingue al modo clasico encontramos que existe una unidad
de tiempo definida, que solo se rompe mediante divisiones de edicidon, tales como fundidos,
cortinillas o puentes sonoros. A diferencia del teatro clasico, el tiempo en el modo clasico
cinematografico puede tener puentes, es decir, se puede llevar a pantalla una historia que
transcurre durante varios afos, pero sin perder esa linealidad temporal, desde el pasado hacia
el futuro, tan caracteristico de este tipo de cine. La creacién de grandes estudios en
Hollywood hizo también posible una diferenciacién de espacios fisicos, otra caracteristica
importante del modo clésico. Ello sin olvidar, un tercer aspecto clave, la causalidad, es decir,

que toda accién o hecho que se observe en un filme del modo cldsico responde a una causa
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determinada, que es explicada implicita o explicitamente dentro de la propia historia de la

pelicula.

Pero, en el propio Estados Unidos, cuna de la meca cinematografica que conocemos
como Hollywood, hay una serie de realizadores, productoras y festivales que desarrollan un
cine con un tinte distinto, con un modo de narracién nada convencional. Esta cinematografia
tiene su origen en Europa y es la que ha dado origen a un modo de narracién que Bordwell
(1996) denomina como “de arte y ensayo’:

Pero la narrativa de arte y ensayo, al tomar sus claves de la modernidad literaria, cuestiona tal
definicién de lo real: las leyes pueden no ser cognoscibles, la psicologia personal puede ser
indeterminada. Asi las nuevas convenciones estéticas exigen apoderarse de otras “realidades”:
el mundo aleatorio de la realidad “objetiva” y los estados pasajeros que caracterizan a la
realidad “subjetiva”. En 1966, Marcel Martin resumia estos dos tipos de verosimilitud. El cine
contempordneo, decia, sigue al neorrealismo al intentar representar las irregularidades de la
vida real, “desdramatizar” la narracion mostrando tanto los climax como los momentos
triviales, y usar las nuevas técnicas (cortes inesperados, tomas largas) no como convenciones
fijas, sino como medios flexibles de expresién. Martin afiadia que este cine nuevo aborda
también la realidad de la imaginacion, pero como si fuera tan objetiva como el mundo que
tenemos ante nosotros. Naturalmente, el realismo del cine de arte y ensayo no es mas “real”
que el del filme clasico; es simplemente un canon diferente de motivacion realista, una nueva
vraisemblance, que justifica opciones compositivas y efectos especificos. Ciertas formas
especificas del realismo motivan una imprecisién de la causa y el efecto, una construcciéon

episddica del argumento y un aumento de la dimensioén simbdlica del filme, o a través de las
fluctuaciones de la psicologia del personaje. (p. 206)

Como se puede colegir, el modo de narracién de arte y ensayo no nace de la mano
con el modo cldsico, sino mds bien, como un modo de respuesta a la linealidad de conceptos
instaurados por Hollywood. Es una especie de rebeldia, en el buen sentido del término, de
ciertos realizadores independientes hacia una forma de ver e interpretar la realidad desde la
perspectiva cinematografica. Al igual que en el caso anterior, limitar el campo de accion de
la narrativa de arte y ensayo a Europa resulta un craso error, puesto que, si bien no goza de
la popularidad de la narracién cldsica hollywoodense, también ha servido de influencia para

realizadores de todo el mundo, incluidos, muchos del propio Estados Unidos.

Sumada a las caracteristicas arriba expresadas en el modo de narraciéon de arte y
ensayo, también vale aclarar que, a diferencia de la narrativa cldsica, que se centra en el
desarrollo de situaciones a través de la asociacion causa-efecto para plantear un tema, en el

cine de arte y ensayo, dicho tema esta centrado en el significado existencial de sus personajes,
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y no en las situaciones que éstos provoquen. De ahi que lo que suceda como accién real como
aquello que acontece en la mente de los personajes apenas se diferencie, dejando al
espectador en espera de alguna explicacion, inexistente, por cierto, pues la intencién de este
tipo de narrativa es interpolar lo “objetivo” con lo “subjetivo” para el desarrollo de un tema.
Esto trae como consecuencia natural que, en la narrativa de arte y ensayo, nociones como el
tiempo y el espacio, tan bien definidos en el modo cladsico, se muestren difusos e

incomprensibles.

Un tercer modo de narracién, menos frecuente pero no menos importante dentro de

la historia cinematografica, es el cine histérico-materialista, que Bordwell (1996) define asi:

Como la mayor parte del arte soviético de los afios veinte, el cine histérico-materialista tiene
una inclinacién fuertemente retérica. Utiliza los principios narrativos y los recursos opuestos
a las normas de Hollywood con propdsitos abiertamente didacticos y persuasivos. Dentro de
la cultura soviética, generalmente los artistas y los trabajadores politicos debatian cémo
podian traducirse las practicas estéticas a practicas utiles. (...) Algunos, como Kuleshov,
consideraban su trabajo como parte de un proceso de investigacién bésica a largo plazo;
realizados con espiritu cientifico, sus experimentos podrian finalmente revelar las leyes del
arte socialista. Otros creadores fabricaron un arte sometido al agitprop (agitacion social). Asi,
la obra de arte quedaba dotada de una utilidad inmediata como propaganda. La mdusica
patridtica, los espectdculos de masas para celebrar 1a Revolucién de Octubre, y 1a mayor parte
de la poesia de Mayakovsky son un ejemplo. Sin importar cudn practico fuera el fin, el
enfoque de la “agitacion social” condujo a un concepto distinto de la estética. “El arte”,
escribieron Lunacharsky y Slavinsky en 1920, “es un dios todopoderoso capaz de contagiar a
aquellos que nos rodean con ideas, sentimientos y estados de d4nimo. La agitacién y la
propaganda adquieren una especial agudeza y efectividad cuando van revestidas con las
atractivas y poderosas formas del arte”. En consecuencia, el objetivo instrumental
proporcioné -al menos durante un tiempo- una estructura aceptable para la experimentacion.
(p. 235)

(Ello quiere decir que el modo histérico-materialista terminé con la caida del Muro
de Berlin y, por ende, del estado soviético? No. Si bien la produccion de cine con este modo
narrativo ya no es tan frecuente como durante los afios de existencia de la Union Soviética,
lo cierto es que cine de este tipo seguird existiendo en la medida que el arte se ponga al
servicio de intereses politicos, religiosos o sociales, es decir, cuando el arte sirva de medio
de propaganda. Dentro del cine documental es mds sencillo ver este tipo de modo de
narracion en la actualidad, aunque también dentro de la ficcién hay casos contados, pero

notables de narracidn historico-materialista.
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Una caracteristica fundamental de este modo narrativo es que se funda sobre hechos
reales, pero no por el hecho de ser reales, exentos de una interpretacion particular de los
hechos. Sobre estos hechos, observamos que los personajes funcionan como piezas de ajedrez
para ejemplificar el mensaje, algo muy distinto del objetivo del modo narrativo de arte y
ensayo, donde el personaje es el eje de la historia. No es de extranar que los estereotipos
sociales sean tan marcados dentro de sus argumentos. Y, finalmente, también es fécil
identificar este modo de narracién por un montaje recargado, donde las imédgenes fluyen
como balas salidas de una ametralladora, toda vez que la intencién de los realizadores de este
tipo de cine es evitar que la narracién sea descriptiva — como en el modo cldsico — y se

muestre, més bien como retdrica, es decir, con un mensaje repetido incansables veces.

Un cuarto y aun mas extrafio modo de narracion es 1o que Bordwell (1996) ha acufiado
como “paramétrico”, y que, en el dmbito cinematogrifico, es mejor conocido como
“experimental”:

Pero la narracién paramétrica es mds similar a lo que sucede en las artes “mixtas”. En un
poema narrativo, la construccién de la historia estd con frecuencia determinada a las
necesidades del verso. El cuervo de Poe grazna Never-more (nunca mas), y el narrador esta
enamorado de una chica llamada Lenore, en parte por los requisitos del ritmo. En la 6pera o
las canciones, puede que el despliegue musical no acompaiie al texto, sino que le imponga sus
propias pautas. El estilo cinematografico, la repeticién y desarrollo de aplicaciones de la

técnica filmica, puede igualmente conducir a lo que Tynianov llama la “dominante”, el factor
que destaca a expensas de los otros, “deformandolos”. (p. 275)

El modo paramétrico, en suma, es aquel en el que la historia se subordina al estilo. Es
una forma diametralmente distinta de entender el cine respecto a los tres modos de narracion
anteriores. Lo que importa aqui es que el manejo del lenguaje audiovisual, 1€ase, una pista
sonora que guie ritmicamente las imagenes, una serie de planos y dngulos imposibles o
excepcionalmente bellos, una cimara que nos mimetice con la vista de un ave, por ejemplo.
La historia queda en segundo plano, como algo que puede estar o no, y si ha de estar, siempre
debe guardar correspondencia con el estilo impuesto. Es, en cierto, sentido, un modo de
narracion sin légica aparente, o por lo menos, sin la 16gica narrativa propia de la literatura.
Es probable que exista una légica propia, netamente cinematografica, que el realizador trate

de crear desde cero como un hacedor omnisciente.
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2.2.6. El espectador

Si hay un artista como emisor y una critica cinematografica, debe existir un receptor
para cerrar esta fase de comunicacion. Ese receptor, para nuestro particular tema de estudio,
la critica cinematogréfica, es conocido como espectador. El término espectador tiene su raiz
en el latin spectare, que significa contemplar o mirar. A su vez, el término spectare proviene
de un vocablo de origen indoeuropeo, spek, que designa un estado de observacion atenta
(Puelles, 2011, pp. 131-132). Por ende, el aceptar el uso de “espectador” para designar al
publico receptor de la obra cinematografica no resultard extrano a nadie: su funcion
primordial es la de contemplar con suma atencion lo que el artista pretende comunicarle a

través de su obra.

Pero, ;jacaso serdn considerados en igual medida los que observan los partidos de
futbol o las carreras de autos? ;Qué diferencia al espectador de aquellos que también gozan
de un espectadculo de entretenimiento? La diferencia entre ambos grupos radica en el tipo de
relacion existente entre el receptor —el consumidor— y el emisor —la obra de arte o el
espectaculo en curso— La relacion existente entre espectador y obra cinematografica es
Unica, pues entre ellos se establece lo que Puelles (2011) denomina como “relacion estética”.
A diferencia de otros espectdculos de masas, en el cine, el espectador es consciente que se
encuentra ante una ficcion — que tal vez se refiera a una determinada realidad, mas no es la
realidad — a la cual se rinde, la acepta y la ensalza hasta convertirla en una experiencia

placentera.

Sin embargo, hablar de un tnico “espectador” resulta una sinrazén. Mds ahora que
numerosas expresiones artisticas han adquirido, a la sazdén, las caracteristicas de los
espectaculos mundanos. Es por ello que algunos tedricos se han dado a la dificil tarea de

desentrafiar las diferentes clasificaciones de espectadores.

La nocidn del espectador distinguido fue introducida por el francés Pierre Bordieu
(citado por Naif, 2007). Para el socidlogo, el consumo de arte es un pardmetro para
determinar el nivel social, econémico, social y cultural de las personas. Bordieu, de esta

forma, hace una distincidn entre las artes “cultas” y el arte “popular”. Por ende, se entiende
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que el espectador distinguido es aquel que goza de la economia y el conocimiento suficientes

como para degustar del buen arte (pp. 166).

En una posicion contraria a la de Bordieu, ubicamos al britdnico Anthony Giddens
(citado por Naif, 2007). Para el también soci6logo, en nuestros tiempos existe un espectador
de tipo cuasiposmoderno, el cual no disfruta del arte solo como medio de posicionamiento
social, sino como reafirmacién de si mismo. Giddens, en suma, aisla al espectador como

masa para asentarlo como individuo (pp. 167).

En concordancia con la linea de Giddens, el sociélogo alemédn Ulrich Beck (citado
por Naif, 2007) afirma que el espectador de arte ya no responde a la tradicién de la élite, sino
que cada individuo, mds alld del estrato socioeconémico al que pertenece, se encuentra libre
de desarrollar su apego al arte siguiendo sus propios preceptos, en razén a su educacion, su

profesion u oficio, su edad, su origen geografico y sus preferencias particulares (pp. 168).

Retomando los conceptos de tradicion de clase de Bordieu, los estadounidenses
Richard Peterson y Albert Simkus, establecen dos nuevos tipos de espectadores: el omnivoro
y el univoro. Ambas distinciones que, a primera vista, pueden ser similares a Bordieu difieren
en el sentido que, para los autores citados, no importa tanto el tipo de arte qué consuman los

individuos, sino mds bien, cudnto arte puedan digerir.

El espectador omnivoro es, por tanto, un simil del “distinguido” de Bordieu, solo que
al consumidor propuesto por Peterson y Simkus, no les basta hacerse con el considerado “arte
culto” sino también con otras formas de expresion artisticas que, a los ojos académicos,
resultan ser de gusto popular. En cambio, el espectador univoro, se queda en el ambiente del
“arte popular”, ya que por diferentes factores no puede acceder al denominado “‘arte culto”.
Reincidimos en la idea de que, para estos investigadores, el punto de inflexién no se
encuentra en el tipo de arte que un individuo determinado consuma, sino mas bien, a cuantos

tipos de arte pueda acceder (Naif, 2007, pp. 170-171).

Sin embargo, estas disquisiciones no responden la interrogante acerca de quién es el
espectador. Al respecto, hay que incidir que el espectador es considerado “espectador” si y

tan solo si forma parte de un publico. Puelles (2011) asevera que, incluso, se puede considerar
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al espectador como un actor mas de ese entramado social conocido como “puesta de escena

artistica”. Pero, ;por qué llega a tal conclusion el citado autor?

La obra de arte es tal en cuanto es degustada por un puiblico determinado. El
espectador es, seglin Puelles (2011) “estando en-medio: en medio de si y en medio de los
demads; también, por cierto, en los espacios de contigiiidad entre lo real y la ficcion” (pp. 30-
31). El espectador existe en tanto existen otros espectadores como él en un espacio
determinado. Es por ello que es comprensible la angustia existencial que sufre el espectador
cuando es el unico de la sala. El placer de observar arte va mds alld de una experiencia
netamente estética. El otro gran placer para el espectador estd en ser observado por sus pares

como participe de esa puesta en escena “ficcional”.

Una caracteristica indesligable de la personalidad de todo espectador es su gusto
artistico. Aunque popularmente se ha distinguido a las personas como individuos con “buen
gusto” de los de “mal gusto”, lo cierto es que la divergencia no existe en tanto solo podemos
diferenciar a dos tipos de sujeto: los que tienen “gusto” y los que no lo tienen. No existen
medianias al respecto. ;Qué es lo que convierte a un sujeto anénimo en un espectador con
“gusto”? Dejemos que sea el propio Puelles (2011) quien nos permita comprender este
concepto:

De este modo, los ciudadanos libres que acudian a una representacion de Esquilo, tanto como
los jovenes que asisten a un concierto de rock, pasando por los burgueses abonados al palco
de la 6pera, o consumidos por Wagner, sin olvidarnos de quienes gritan y rien en las butacas
baratas de Paraiso, ni de los expertos académicos que portan un ejemplar de Lessing y otro de
Danto, ni de los turistas embelesados ante monumentos que no entienden, ni de los hinchas
que animan a su equipo insultando al adversario, ni del adolescente enganchado a los
programas televisivos menos ficcionales y mas espectaculares... todos son receptores, pero

solo son espectadores quienes tienen por objeto de atencién y comprension la ficcidn
ilusionistica y emocionante. (p. 325)

Entendemos pues que la diferencia entre una persona comun que observa una obra de
arte por simple disfrute de los sentidos con uno que goza de “gusto” radica en que este tltimo
es capaz de transformar la ficcion representada en la obra en cuestion en un mensaje
articulado y consistente. En esta dltima fase, el espectador cumple a plenitud su rol de

intérprete participante a través de la “relacion estética” construida entre la obra y su mente.



46

Sin embargo, es Unicamente durante esta dltima fase del proceso comunicativo, que
el espectador ejerce como sujeto participante. Antes de ello, el espectador actia netamente
como un “objeto”. Un objeto que se rinde ante el placer estético que estd a punto de
presenciar, esperando —de forma sigilosa— que sea el artista quien muestre su intimidad ante
€l. El artista entrega esa intimidad a un coste muy alto para él: el espectador llega a conocer
su interior. Pero, cuidado, que la relaciéon entre artista y espectador no queda ahi. El
espectador presupone que es un ente invisible en la representacion artistica, sin embargo,
olvida que el artista estd siempre vigilante a cada una de sus reacciones, para edificar una

obra de arte acorde a sus exigencias estéticas.

No toda expresion artistica se mueve bajo la misma corriente. Hay una primera
vertiente en la que el artista trata de representar las exigencias del espectador en la obra de
arte. Es lo que actualmente se conoce como “arte de masas”. En este tipo de arte, el espectador
actia como juez y parte. La inspiracion creativa del artista tan solo representa una mintscula

parte del proceso. Es arte a 1a medida del espectador promedio.

En la otra acera, tenemos al arte académico o lo que los esteticistas franceses
denominaron [ ’art pour [’art. En este tipo de arte, el artista pone a prueba al espectador. Es
el arte de provocacion en su maxima expresion en el que el espectador se pone frente a si
mismo. Es é] motivo de la obra, mas dicha obra no estd precisamente dirigida para él. Su
posiciéon como espectador entra a debate. Y para corresponder acertadamente a su funcién de
espectador intérprete, debera adquirir el grado de experto. En el arte académico, no se acepta

un espectador que desconozca las bases tedricas de la disciplina que se representa.

Esta diferencia entre ambos tipos de espectador —y el arte que nos rodea— puede ser

entendida en las siguientes lineas escritas por Puelles (2011):

En el contexto estético de las artes, la distancia requerida para la contemplacién de las formas
sensibles implicard un efecto no deseado por la obra de arte. Y es que tal distancia se deslizard
hacia la consecuencia de una separacion entre lo que la obra se propone y el modo en que es
recibida por el receptor. Cuando la obra se vuelve principalmente estética, se pierde a la vez
la determinacién — univoca — de su efecto. Dicho de otro modo: una cosa es cémo la obra
quiere ser tratada en su recepcién estética y otra como sea tratada en el libre ejercicio de su
recepcion. [...] Si la obra deja de poseer trascendencia simbdlica, si se hace dependiente de
tener que determinar — y aqui radica su exposicién dramatica al éxito o al fracaso — cudl sea
el efecto que provoque, por su parte, el receptor podra consumir la obra — convertida ahora en
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objeto comercial y vanidoso — como quiera. Cuando el arte se declara auténomo, también se
declara prescindible. (pp. 109-110)

En conclusion, la forma como decodifique la obra el espectador, determinard también
el valor de la obra. Por tanto, el proceso creativo no acaba con el dltimo corte del editor
dentro de un film cinematografico. Es en realidad, apenas el comienzo de la “experiencia
estética”. Es el espectador quien va a determinar a través de su andlisis —o la inexistencia de

ésta— el valor artistico de la obra en cuestion.

Una vez observada la obra y analizada por el espectador, queda pendiente una
interrogante: ;Cudl es la relacion existente entre la opinidn de éste con respecto a la opinién
de la critica? Ortega y Gasset (1921) deja en evidencia su posicion:

Con razén se tachaba de gris la teoria, porque no se ocupaba mds que de vagos, remotos y
esquematicos problemas. La historia de la ciencia del conocimiento nos muestra que la logica,
oscilando entre el escepticismo y el dogmatismo, ha sabido partir siempre desde esta errénea
creencia: el punto de vista del individuo es falso. De aqui emanaban las dos opiniones
contrapuestas: es asi que no hay mas punto de vista que el individual, luego no existe la verdad

— escepticismo: es asi que la verdad existe, luego ha de tomarse un punto de vista
sobreindividual — racionalismo. (pp. 21-22)

Como hemos analizado anteriormente, la critica intenta sentar un analisis racional
sobre la obra analizada, mientras que la opinion del espectador se basa en gustos y
preferencias que no son mensurables o cuantificables. Es la emocion y el sentimiento en sus
estados puros. Sin embargo, ello no implica aseverar que la opinién del espectador deba ser
dejada de lado, pues como recordamos, es la obra la que estd al servicio del espectador y no
al revés. La obra existe solo si existen espectadores que disfruten de ella. Por ende, el rol del

critico es la de nexo o guia entre ambos.
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CAPITULO 3

LA CRITICA CINEMATOGRAFICA, SUBGENERO PERIODISTICO

3.1. Periodismo cultural

Escribir sobre periodismo cultural es referirse a uno de las especialidades mas
longevas del periodismo. La tradicién artistica en los medios periodisticos siempre se ha
antepuesto a la tradicidn estrictamente cultural, conceptos ambos que ya hemos definido con
anterioridad. Su presencia resultaba obligatoria en los medios escritos europeos desde el siglo
XVII. A pesar de los afios, el periodismo cultural no decayd, es més se fortalecio, siendo uno
de los espacios preferidos de los lectores tanto en los diarios como en las revistas. Sin
embargo, con la irrupcién de las nuevas tecnologias, los espacios dedicados al periodismo
cultural vienen reduciéndose gradualmente para dar paso a nuevos temas de conversacion.
Sin embargo, es necesario recalcar el importante papel del arte y la cultura para el lector de
hoy, tal como nos lo recuerda Rodrigo Villacis (1997):

Los medios pueden convertirse en agentes privilegiados de transformacién cultural de las grandes
mayorias. Y como inevitable contrapartida, los medios pueden ser nefastos para la cultura,
reduciéndola a adorno y a un hecho casi insignificante (dependiendo cémo se trate el tema,

ignordndolo o confindndolo a lugares secundarios); pueden degradarla, pueden falsificarla,
pueden convertir el manejo de lo cultural en instrumento de alienacién. (pp. 15-16)

Insistimos, entonces, en la necesidad de que los medios de comunicacion entiendan
el periodismo cultural como parte de su quehacer diario. Asi viene haciéndose desde el lejano
siglo XVIII, cuando el periodismo cultural surgié en pequeias publicaciones europeas. A
mediados de aquel mismo siglo, el periodismo cultural hace su apariciéon en los medios. Ya
para el siglo XIX, la pdgina cultural era practicamente obligatoria para los diarios y revistas

de gran parte del mundo occidental.

En el siglo XX, el periodismo cultural alcanza su apogeo gracias al crecimiento de
las industrias del cine y la musica. Es por ello, que deja de manifestarse a través de las ya

conocidas péaginas culturales, para tener sus propios espacios, de caricter semanal, conocidos
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como “folletines”. En estos suplementos, no solo se ofrecia periodismo en si, sino también
se publican cuentos de poca extension o por episodios, ensayos, versos, fotografias y

caricaturas (Ayala y Le6n, 2001, pp. 38-40).

Quizas, el origen de la vinculacién entre el periodismo cultural y las disciplinas
artisticas proceda directamente de la Escuela de Frankfurt, uno de los focos académicos que
mds se intereso en este aspecto. Los medios de comunicacién hasta comienzos del siglo XX
mezclaban en la seccidén destinada a Cultura, informacion relativa a las artes, la ciencia, la
tecnologia e, incluso, el especticulo. Sin embargo, todo cambi6 tras la formulacién de lo que

era “cultura” para la Teoria Critica (Gargurevich, 2010, p. 4).

Para la Escuela de Frankfurt, la cultura no podia entenderse como una unicidad. Ellos
comenzaron a distinguir entre Cultura de Masas e Industria Cultural. Mientras la Cultura de
Masas estaba referida a todo aquel mensaje que por ciertos intereses se mueven desde las
altas esferas para el control de la sociedad — Gargurevich (2010) refiere que este término
podria emparentarse con el de Industria de la Informacién — en la Industria Cultural si
encontramos visos de lo que las disciplinas artisticas pretenden transmitir a la sociedad. En
suma, cuando hablamos de periodismo cultural en la actualidad, nos enfocamos al concepto
de “cultura” que los fundadores de la Teoria Critica entendian como “Industria Cultural” (p.

10).

Nuestro pais no qued6 exento de la influencia europea en materia de periodismo
cultural, siendo los primeros medios impresos en transmitir esta especialidad, La Gaceta de
Lima, El Mercurio Peruano y El Diario de Lima. Ya en el siglo XIX, segun refiere Ayala y
Le6n (2001), se presenta una eclosién de contenidos culturales en diferentes revistas de
nuestra capital y de provincias, tales como El Ateneo de Lima, La Revista Americana, El
Album, El Mapa Politico y Literario, La Revista Peruana, El Lucero, La Neblina, La Gran
Revista, Ateneo y El Peru Ilustrado, gran parte de ellas dirigidas por eximios hombres y

mujeres de las letras peruanas (pp. 46-51).

El diario limefio que toma la iniciativa en materia cultural es el decano de la prensa

peruana, El Comercio. Con la desaparicion de la mayoria de revistas ligadas al arte fundadas
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en el siglo XIX, quienes toman la posta en la difusion de temas artisticos son los diarios. Al
principio, las notas culturales se distribuian en las diferentes pdginas de los diarios, sin
embargo, con el correr de los afios, y especificamente en la década de 1980, la pagina cultural
halla su lugar preciso dentro del maquetado de los diarios: dos paginas llenas de informacién
cultural antes de la seccién deportiva. La mayoria de ellas presentaban los cldsicos listados
cinematograficos y teatrales, asi como una agenda de actividades culturales, resefias y criticas

literarias o cinematograficas.

En la década de 1990, los espacios culturales se vuelven espacios rutinarios dentro de
los diarios de la capital, siendo uno de estos clasicos espacios, Luces del diario El Comercio,
el que sobrevive hasta nuestros dias. Sin embargo, no podemos dejar de sefalar el importante
aporte en materia de periodismo cultural que dieron otros diarios, tales como La Repiiblica,
Expreso, El Peruano, El Sol, Cambio y, en especial, el desaparecido diario El Mundo, que

trat6 de emular la cobertura periodistica cultural de El Comercio.

Hablar de pequeios espacios dentro de los diarios seria realmente mezquino. A fines
de la década de 1980 y comienzos de 1990 se observa una profunda preocupacion de los
medios capitalinos por la difusién del arte y la cultura en sus més diversos dmbitos, quizas
como respuesta a los afios de ostracismo que representé la década de 1970 para gran parte de

los duefios de medios ante el poder dominante de las Fuerzas Armadas.

En este dmbito, aparecen suplementos abocados al arte y la cultura en Lima.
Numerosos ejemplos encontramos en El Dominical del diario El Comercio — el cual pervive
hasta la actualidad —; Estampa, Semana 7'y Cultura de Expreso; VSD, Sdbado y Culturas de
La Republica; El caballo rojo de Marka; Artes & Letras y Cronicas de El Mundo. Sin
embargo, el nimero de suplementos y espacios dentro de los diarios se ha reducido
dristicamente — en contraste con la mayor produccién artistica en Lima — como observaremos

mas adelante.

Antes de ingresar de lleno a la concepcion de critica para nuestra investigacion,

debemos determinar cudles son los géneros inmersos dentro del periodismo cultural. Tal
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como lo indica Villacis (1997), existen géneros mixtos dentro de este &mbito periodistico,

sin embargo, a grandes rasgos podemos desmembrar hasta cinco grandes géneros:

Noticia: Informacion concisa y detallada sobre un evento o acontecimiento de corte

artistico. No proporciona juicios de valor sobre la obra en cuestion.

Cronica: Uno de los géneros en mayor peligro de extincién en nuestro medio. La
cronica es la reflexion personal del periodista sobre una obra de arte. Posee un tinte

extremadamente literario y subjetivo.

Entrevista: Conversacion plasmada al texto realizada por el periodista a criticos y

exponentes del arte.

Reportaje: Representa una vision mds completa de la obra de arte, sin perder la
objetividad propia del quehacer periodistico. En su forma, tiende a parecerse a la
noticia, solo que aqui se aflade mayor informacién sobre la obra en si, como sus
antecedentes, una breve interpretacion, produccion y realizacién, y un breve repaso

sobre la vida de sus protagonistas.

Critica: Es el juicio profesional que se brinda sobre una obra de arte. A pesar que
exista la version extendida de que es un género subjetivo, realmente tiene visos de
caricter objetivo, pues parte de la comparacién de la obra con valores estéticos

determinados evaluados por el critico (p.16).

Durante los udltimos afios, ha surgido un nuevo género dentro de los espacios

culturales denominado “resena”. La resefia ofrece informacidén ain mas concisa sobre una

obra de arte determinada que la que ofrece la “noticia”. Sin embargo, posee una caracteristica

especial, y ésta es la de ofrecer una valoracién muy sucinta sobre la obra en mencion.

Ejemplos de lo mencionado podemos encontrarlos en las resefias hechas en la revista Somos

o en el propio espacio Luces del diario El Comercio, donde es posible encontrar valoraciones

— utilizando simbolos como estrellas — y pequefias anotaciones sobre el valor de la obra. Si

bien en un primer instante, podamos confundir estas resefias con los espacios criticos, esto

no debe de ser asi. La resefia no es mds que una prolongacion de la noticia, con un pequefio
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juicio valorativo para orientar al lector sobre la calidad de la obra en cuestion. Vale afiadir
que las resefias elaboradas por los medios suelen publicarse durante la primera semana de

exposicion de la obra de arte.

Dentro de la enorme gama de revistas y publicaciones que involucraron al arte como
temdtica, son tres los que el periodista Juan Gargurevich (2010) destaca como piedras
fundamentales en la construccién del periodismo cultural en el pais. La primera de ellas se
lanzaria durante el Virreinato del Perd, El Mercurio Peruano, mientras que las otras dos

vieron la luz durante la época republicana, La Revista de Lima y El Amauta (p. 12).

El Mercurio Peruano es una fuente constante para los historiadores para comprender
el proceso independentista en nuestro pais. Surgido en 1791 y con Hipdlito Unanue a la
cabeza, El Mercurio Peruano nacid bajo la premisa de difundir las artes, en especial, las
bellas letras. Sin embargo, al paso de los meses, pas6 a convertirse en vehiculo
propagandistico de las ideas independentistas, rol por el cual se le recuerda hasta hoy. Sin
embargo, no podemos olvidar su importante papel en la difusion de las artes realizadas desde

el corazon de la Colonia.

Ya en las primeras décadas de la Republica, surge La Revista de Lima, fundada en
1859 por José Antonio de Lavalle y Toribio Mendoza. En contraposicién a El Mercurio
Peruano, La Revista de Lima nace bajo la intencion de ser un foco informativo de la realidad
peruana, bajo un claro perfil progresista y academicista. Por su redaccién pasaron personajes
notables de la época como Ricardo Palma, Clemente Althaus, Francisco Garcia Calderon,
Carlos Augusto Salaverry y Benjamin Cisneros. La Revista de Lima, ademads, sirvi6 de caldo

de cultivo para la formacién del Partido Civilista.

Finalmente, tenemos a Amauta, creada por José Carlos Mariategui en 1926. Amauta
nace bajo la consigna de ser un vehiculo del pensamiento de su propio fundador, es decir,
transmitir opinién acerca de la realidad sociopolitica del Peru de aquel entonces. Sin
embargo, gracias a la estrecha cercania de Maridtegui con las figuras intelectuales de la
época, Amauta empez6 a transmitir informacion relativa a las artes, y en especial, a la

literatura. Es, por cierto, la revista politica y cultural que marcaria la senda por la que irian a
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transitar las futuras publicaciones peruanas tras el derrocamiento del presidente civilista

Augusto Leguia.

En palabras de Gargurevich (2010), el periodismo cultural peruano actual se ve
perseguido por los acontecimientos nacionales e internacionales que la sumergen a un
segundo plano del que dificilmente tenga visos de escapar. Los titulares sobre noticias del
mundo del arte son pocos o pricticamente inexistentes en nuestra realidad (p. 10). Ello sin
contar que la noticia cultural parece moverse en un sentido contrario a las demas
informaciones de los diarios, es decir, mientras que estas ultimas pasan por un estadio de
examen minucioso por ser considerados como “mercancia” por los directores o duefios del
medio, en el caso de la noticia cultural no se observa tal rigurosidad, dejdndose todo a merced

exclusiva del editor o redactor de turno.

En términos de proporciones, los diarios que incluyen informacién cultural en su
interior en nuestro pais prefieren a la literatura por encima de las demads artes. Un anélisis de
contenido realizado a la seccién cultural de El Comercio y que menciona Gargurevich (2010),
refiere que la literatura ocupa el 29% del espacio destinado a informacion cultural. La
siguiente disciplina que se le acerca en cantidad de notas es el teatro, con un 16,2%. Mas
rezagados encontramos a la danza (10,4%), musica (9,8 %), cine (9,5%), arquitectura (8,6%),

arte en general (7,9%), pintura (7,2%) y escultura (1,4%) (p. 11).
3.2.  Critica de arte

¢(Existi¢ siempre la critica? La critica* es la expresién cultural en su mdxima
expresion. Es la posibilidad que tiene el hombre de someter a un juicio de valor la accion u
obra de otro individuo. Pero, la critica no siempre existié como tal. Hay que remontarse a los
afos de la antigua Grecia para dar con el origen del término “critica”. Este proviene del griego

krinein, que significa juzgar o valorar algo. Se presume que el primer critico existente fue el

4 Algunas de las acepciones ofrecidas por la Real Academia de la Lengua: 1) Perteneciente o relativo a la
crisis. 2) Muy dificil o de mucha gravedad. 3) Inclinado a enjuiciar hechos y conductas generalmente de
forma desfavorable. 4) Juicio expresado, generalmente de manera publica, sobre un espectdculo, una obra
artistica, etc.
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primer artista sobre la Tierra, ya que éste en algiin momento tuvo que juzgar su propia obra

como buena o mala (De la Torre, 2012, p. 12).

Como de la critica al libre ejercicio de ella hay un sélo paso, resulta evidente que la
primera referencia a un critico de arte se dio, precisamente, durante el periodo de apogeo de
la Grecia clésica. El primer critico debidamente documentado serd Philitas de Kos, quien fue
encargado de la educacion de Ptolomeo II en el siglo IV a.C. Como buen erudito que era,
Philitas no se limit6 a educar al joven Ptolomeo durante su estancia en Alejandria, sino que

también se encargé del crecimiento del museo y la biblioteca de la ciudad.

La critica como praxis periodistica nace en el siglo XVIII en el corazén de las antiguas
revistas europeas. Aunque segtn afirman Ayala y Le6n (2000), su nacimiento se deberia a la
obra y gracia del escritor germano Gotthold Lessing, uno de los referentes de la Ilustracion,
quien habria introducido el género en el periddico Vossische Zeitung, medio en el que

habitualmente escribia.

Sin embargo, segin Fevre (2001), la primera critica de arte se la debemos al francés
Etienne La Font, quien en una publicacion propone una nueva forma de entender el arte, lejos
de la tradicion académica que, para su entender, era la causante de la decadencia del arte en
su siglo. La critica de La Font generd, a su vez, fuertes discrepancias en el ambiente artistico

de la época. Era una critica en toda ley (p. 11).

Pero en general, ;qué es la critica de arte? M4s alla de las subjetividades inmersas en
ella, la critica no deja de ser un texto de caracter informativo que da fe de las cualidades de
una expresion artistica. ;Ello quiere decir que cualquier persona puede hacer critica? Todo
lo contrario, son pocos los que de verdad estdn capacitados para ejercer la critica. El tnico
imprescindible requisito es el conocimiento pleno del tema sobre el cual se va ejecutar la
critica, con el cual es imposible — aunque sea en términos tedricos — que se filtren juicios

arbitrarios o prejuicios personales (Ayala y Ledn, 2000, p. 190).
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3.2.1. El critico de arte

Pero, ahondemos mds dentro de las intimidades de ese sujeto que se hace llamar
“critico”. ;Quién es? ;Quién le dio semejante poder? ;Es acaso, un ser que estd por encima
del arte en si? El critico, como ya lo hemos mencionado anteriormente, es un individuo que
conoce a cabalidad las teorias, postulados y pormenores de la disciplina artistica a la cual se
encuentra abocado. No es de extrafiar, entonces, que muchos de los criticos sean
precisamente artistas en pleno apogeo o artistas que han dejado la labor creativa
momentidneamente. Aunque también hay un grueso grupo de criticos que nunca rondaron el

mundo de la praxis artistica.

La verdadera tragedia ocurre cuando el critico de arte pretende hacer “arte” a través
de su critica. A diferencia del periodista tradicional, refiere Martin (1984), “el critico puede
pasar facilmente del terreno de la realidad a la de la fantasia en una abrir y cerrar de 0jos” (p.
394). El critico jamés debe olvidar que su principal objetivo es el de guiar y sefialar los
caminos que debe seguir el arte, y no el de ejercer un predominio sobre el trabajo artistico.
Tratar de hacer ambas tareas puede conllevar un esfuerzo sinsentido, en donde el tnico

perdedor termina siendo el propio critico.

Y si nos introducimos ain mds en la figura del critico, nos percatamos que en la
actualidad él mismo forma parte de una corriente dentro de su propio género periodistico.
Abdoén Ubidia (Villacis ed., 1997, p.32) encuentra hasta cuatro grandes géneros dentro del

panorama de la critica cultural actual:

» Critica tradicional, basada en los viejos cdnones literarios y que muestran en toda su

plenitud la erudicién del critico.

» Critica socioldgica, la cual, de alguna manera, busca hallar los vasos comunicantes

entre la obra en si y el entorno real que la hizo posible.

* Critica textual, que considera la obra como un mecanismo autosuficiente, alejado del
mundo e, incluso, del autor mismo. Dentro de esta vertiente encontramos algunos

subgéneros como el formalismo, el estructuralismo y la critica generativa.
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» Critica alternativa, de data mas contemporanea y que engloba escuelas tan diversas

como el feminismo, la étnica o la ambientalista.

Con esta clasificacion, entendemos que no solo el critico es capaz de catalogar a un
artista por su obra, sino también él mismo puede ser sujeto de clasificacién por los modos y
estilos que el lector encuentre en sus publicaciones. El critico no es sujeto inerme a su tiempo
y entorno, es un sujeto activo, participante que busca —o por lo menos, lo intenta— acercar la
obra al ptblico. Es una guia, un intermediario para entender las dificiles conexiones mentales
esgrimidas por el autor y trasladarlos al plano real, al nivel donde todas las claves son
develadas. O como lo entiende Stephen Pepper, el critico brinda un enfoque global de la obra,
desde lo estético, técnico, humano, socioldgico, histérico y psicolégico, muchas veces
interpretando maés alla de la textualidad primigenia de la obra. No es extrafio encontrar a
artistas que han sentido una notable sorpresa al hallar criticas que han sacado al publico mds

vericuetos que lo que inicialmente ellos habian pensado.

Justamente ahi se encuentre el quid de la tarea del critico. En su afdn de develar los
secretos de la obra, va un paso mds alld que el propio autor hasta el punto que es capaz de
revivir la obra desde sus aristas formales e ideoldgicas. Esto nos lleva a urdir una hipétesis
auln mads peligrosa y que viene a colacion de esta labor descubridora del critico cultural: la de
que el artista para crear su obra no sélo establece una conexioén con su lado racional, sino
también con el emocional. Tal vez ello explique porque el artista no puede dar fe de todos
los postulados esgrimidos por el critico, puesto que ni él mismo rememora cuando esas ideas

llegaron a su mente y bajo qué medios.

Aunque vale aclarar que no todos los criticos estdn hechos de la misma madera, y no
habria motivos para forzar lo contrario. Hay un gran grupo constituido por lo que vamos a
denominar como criticos “con fervor”, que establecen sus juicios guiados por su gusto y
sentimiento naturales. En un segundo apartado, encontramos a los académicos, que se cifien
estrictamente a las reglas existentes en su campo de investigacion. Finalmente, tenemos a un
tercer grupo, los que se autodenominan como criticos “profesionales”, aquellos que conocen
las reglas de su oficio y su materia, pero que tratan de instalarse por encima de ellas (Villacis

ed., 1997, p. 155).
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Para De la Torre (2012), la diferencia entre el critico y el aficionado estriba en tres
aspectos fundamentales. La primera es la capacidad que tiene el critico de emitir juicios sin
condicionamientos externos que contaminen su opinién. La segunda estd referida al
conocimiento técnico que posee el critico, y del cual muchos aficionados carecen. Y el tercer
factor reside en el poder comunicativo del critico, sujeto que entiende que su fin dltimo y

principal estd en la difusion universal de la obra de arte.

Sin embargo, no todas las criticas lucen similares. Es que no todos los criticos son
iguales. Esto parte de la sencilla razon que no hay un campo del conocimiento que nos ensefie
a ejercer la critica. Los criticos, de hecho, proceden de diferentes ramas del conocimiento.
Hay quienes vienen del ambito cientifico, econémico, de las ciencias sociales y de las
humanidades. Es posible identificar de donde proceden los criticos de acuerdo a la forma

como manejen su pluma.

Para Fraser Bond (1974), un critico proveniente del mundo del periodismo es
probable que ejerza la critica descriptiva, es decir, un ejercicio critico basado en datos y
fuentes que respalden la posicion del redactor. Sin estos referentes, el critico no se anima a
lanzar juicios aventurados. Por otra parte, tenemos a los “intelectuales”, aquellos que recurren
a los antecedentes, entorno y perspectivas que rodean a la obra analizada para sentar opinion,
lo que Bond denomina como critica orgdnica. Para estos criticos, la obra de arte no es tal sino
responde a los cuestionamientos socioculturales de la época que lo enmarca. Y finalmente,
tenemos a quienes proceden de los ambitos de las artes, quienes lejos de cefiirse a datos o
informacion tangencial a la obra, inciden en ella con el ardor que solo las emociones pueden
imprimir en un texto. Es tal el subjetivismo aplicado a la critica por estos autores que, en
consecuencia, pueden crear una obra de arte — su critica — en torno a otra obra — la obra
criticada. Esta tercera forma de ejercer la critica ha pasado a denominarse como

“impresionista” (pp. 284-285).
3.2.2. La critica como proceso comunicativo

Abandonando el terreno historico, nos abocaremos ahora a la critica como proceso de

la comunicacién. Como en todo proceso de este tipo, hay un emisor y un receptor y un
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mensaje que se transmite por un canal determinado. ;En qué parte de este proceso entraria la
critica? Se encontraria precisamente en la ruta existente entre el emisor y receptor, actuando
como una especie de nodo con el fin de que el cddigo del mensaje — que en el arte puede ser
extremadamente complejo — no pierda su significado real durante el proceso. En
consecuencia, desde el enfoque comunicoldgico, el critico de arte vendria a ser una especie
de facilitador del mensaje transmitido en la obra del artista para la audiencia (De la Torre,

2012, p. 22).

Hay quienes confunden la critica del arte y la historia del arte. Pese a ser dos procesos
comunicativos que giran en torno a un mismo eje tematico, hay graves diferencias entre ellas.
Mientras que la historia del arte trata de englobar la mayor cantidad de obras y artistas en su
seno sin hacer jerarquias de ningun tipo, la critica de arte es discriminatoria, separa lo bueno
de lo malo, evalia y emite juicios de valor que terminan erigiendo a unas obras como
superiores y otras como inferiores. Otro aspecto disimil entre ambas es el referido al tiempo.
La historia del arte es atemporal, trata de registrar con igual esmero la obra de un artista
prehispanico como de un vanguardista de nuestro siglo. La critica de arte, en contraposicion,
es completamente temporal. No se puede ejercer la critica a una obra que escapa de nuestro
tiempo. El critico no cuenta con el registro adecuado para hacerlo — aunque hay algunos que
persisten en el intento. No olvidemos que la critica es mutable en tanto los gustos y
preferencias de una época determinada. El critico realiza el ejercicio de su talento siguiendo
los parametros de su época, no el de la [lustracion ni de las épocas que se vienen, es por tanto,

inutil insistir en hacer critica de una obra que escapa a su concepcion integral.

Aunque existe lo que se ha denominado como “critica historica”, que no es mas que
el ejercicio critico de la obra de arte que ensayan algunos historiadores en sus publicaciones.
Pero, no debe ser entendida como una critica en todo el sentido de la palabra. Parte mas de
un deseo de orientacion al lector por parte del historiador del arte que como un verdadero
ejercicio critico de la obra. Es un fendmeno similar al existente entre la critica de arte actual,
que utiliza muchas veces las fuentes que otorga la historia del arte, para hacer un anélisis de
la obra contempordnea partiendo de bases histéricas que secunden cada una de las

informaciones vertidas.
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3.2.3. La critica como fenémeno historico

En el terreno histérico, la critica ha pasado bajo diversos prismas que han alterado,
en parte, la concepcion inicial impresa por los cldsicos. Durante la época feudal, por ejemplo,
la critica de arte estuvo a punto de pasar a los anaqueles olvidados de la historia. No sélo
habia pocas obras a disposicion del publico, sino que éstas eran mostradas o leidas de forma
restringida por los notables o los individuos ligados al clero. No habia forma de discusién

sobre la obra de arte en si, un aspecto fundamental para la elaboracion de la critica.

Las pocas referencias que dejan cierta reminiscencia a la esfera critica durante el Feudalismo
provendrian de los escasos tratados sobre la belleza y la estética, ambos conceptos ligados al
origen divino de las cosas. Sin embargo, con el surgimiento del Renacimiento, observariamos

un proceso transformador de la critica en la vida diaria de las personas.

De la Torre (2012) asevera que la ascension de la critica durante el Renacimiento se
lo debemos a Poliziano, quien en 1492 — el mismo afio del descubrimiento de América —
estableceria una diferenciacion clara entre la labor del filésofo y la del critico de arte. Esta
consideracion adquiriria ribetes formales cuando el fil6logo italiano Scaligero denominaria
como “Criticus” al capitulo VI de su compendio histérico Poética en 1561 (p. 24). Por
coincidencia, en dicho capitulo se hacen comparaciones entre las obras de diferentes cldsicos
griegos. Pero fue, tal vez, Giorgio Vasari® quien diera los lineamientos oficiales de lo que
hoy conocemos como “critica”. Fue en 1568, cuando el escritor y pintor italiano nos brinda
un andlisis pormenorizado de la obra de Miguel Angel, dejando su singular punto de
apreciacion al respecto, 1o que conmocioné a la atn incipiente sociedad intelectual de la

época.

Sin embargo, hemos dejado intencionalmente un detalle sin revelar. Ese detalle es
que adn durante los afios de Vasari, y pese al incremento de las obras de arte, éstas no eran
mostradas al publico burgués y quedaban bajo la observacion exclusiva de unos cuantos

privilegiados. Esto ponia a los criticos del arte como los dnicos guardianes de un saber que

5 Giorgio Vasari no s6lo fue un eximio escritor italiano, sino que ademds, es recordado por acufiar el término
“Renacimiento” al movimiento cultural que dominé Europa durante los siglos XV y XVI.
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nadie era capaz de disfrutar. Sin embargo, 1737 iba a ser el punto de quiebre para esta
tendencia clasista referente a la obra de arte. Se comenzaron a abrir salones en toda Europa
donde se mostraba al publico la obra de los principales artistas de la época. A partir de aquel
momento, la critica de los especialistas podia ser puesta en debate por cualquier persona,
poseedora o no de los conocimientos técnicos necesarios para evaluar la calidad de una obra

de arte.

Fue éste un periodo muy rico en términos de produccidn artistica, es también, el
momento histérico en donde surge la concepcién de “critico de arte” tal como lo entendemos
en la actualidad. Ese aporte se lo debemos a Denis Diderot,’ filésofo que tuvo la misién de
hacer resefias de los Salones entre 1759 y 1781. Con una técnica literaria que reflejaba al
milimetro las caracteristicas de la obra que €l solia ver en estos espacios culturales, Diderot
sentaba asi las bases de la critica como un espacio de trabajo para futuros especialistas.
Diderot, por cierto, recomend? a los criticos no dejarse llevar por las emociones y que, por
tanto, no cataloguen a las obras como algo bueno o malo. En cambio, les pidi6 que utilicen

sus emociones a favor de la redaccion de su critica.

Fue Diderot el artifice de la critica de arte como praxis periodistica. De hecho, Diderot
abandona los postulados clasicos de la critica para enfocarse en lo que siente el espectador a
través de sus comentarios en la Correspondencia Literaria, fundada por Friedrich Grimm en
1753. Su estilo es, por momentos, pasional e instintivo, por lo que ha recibido numerosos
comentarios en contra por parte de los especialistas de arte contempordneos. Aunque,
también, el enciclopedista francés legé importante términos y métodos para la critica de arte

actual.

En lo referente a su estilo narrativo, Diderot era ampuloso y, a la vez, fuertemente
emotivo en cada una de sus lineas. Fevre (2001) nos brinda una perspectiva de lo que este

pionero de la critica de arte era capaz de ofrecer:

% Ademads de papel como escritor y filésofo de la Ilustracién francesa, Denis Diderot pasé a la historia por
publicar La Enciclopedia, un extenso tratado sobre diferentes disciplinas, compuesto por més de 72.000
articulos, de los cuales 6.000 fueron realizados por el propio Diderot.
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Al leer sus criticas hallamos a un gran intuitivo, con un apreciable acercamiento emocional a la
obra de arte, poniendo asi de relieve una necesaria cualidad de todo critico moderno: su captacién
esencial, de indole sensible, sin la cual, por mds erudicién que posea, no existe una verdadera
critica de arte.

A medida que adquiere oficio como critico, esas cualidades se desarrollan mas y lo podemos
apreciar en el transcurso de esos veintitn afios de ejercicio de la critica periodistica.

Pero Diderot no se queda en una mera aprehensién perceptiva de lo que ve. Por el contrario, trata
de desarrollar conceptos estéticos que den fundamento a sus juicios. No hay que olvidar, por lo
demds, que sus criticas iban dirigidas a un puiblico que dificilmente iba a poder comprobar sus
dichos. Por eso tenfa que ser descriptivo, informar e ilustrar a distancia sin dejar de lado los
detalles significativos. Trata a cada artista midiéndolo con su propia vara, al establecer
comparaciones con su obra anterior, trabajos recientes, etcétera. (pp. 12-13)

En los mismos dmbitos, los amantes del arte se preguntaban si el arte deberia ser
analizado a partir de un gusto “unitario” o “unificado”. A pesar de la semejanza de estos dos
términos, encontramos una gran distancia entre ellos. Los artistas, por ejemplo, abogaban por
una interpretacion unitaria de las obras, es decir, que sea la voz del artista la que prevalezca
al momento de estudiar una obra. Por otro parte, existia otro grupo que abogaba por una
interpretacion unificada — siendo los criticos de arte los portavoces de ésta — alejada de las

voces eruditas de siempre para convertir al arte en un “espectaculo” afin para todo el mundo.

A la par, dentro del ambiente del arte atin perduraba la vieja disputa de lo que implica
lo “bello” dentro de esta disciplina, la cual, por cierto, hasta la actualidad no ha sido
totalmente dilucidada. Si bien Diderot habia propuesto que, para disfrutar del arte, no se debe
pensar sobre €l, sino mds bien admirarlo, esta premisa comenzo a pasar al olvido con el correr
de las décadas. Entonces, surgieron dos contrapuntos al momento de evaluar una obra de arte.
Por un lado, teniamos a la belleza — como sinénimo de la técnica y los canones artisticos —y
por otra parte, tenfamos a lo sublime — que en palabras de Kant se traduce como aquello que
es capaz de deleitar lo mas profundo de la sensibilidad humana — en esta compleja

arquitectura a desarrollar por la critica (Fevre, 2001, pp. 16-17).

En esta especie de batalla entre lo técnicamente admisible en el terreno del arte y lo
maravillosamente perceptible entre los aficionados del arte, termind prevaleciendo la
primera. Esta situacion tiene una razén sencilla de explicar. Eran afios en que el arte era

desarrollado por pocos y disfrutado... por pocos. No es extrafio, entonces, prever que, como
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una forma de proteger los conocimientos de una élite, se erigiera todo un armatoste

conceptual y técnico en torno a la critica de arte.

Fue el escritor Charles Baudelaire quien le daria un nuevo cariz a la critica de arte.
Para Baudelaire, la critica no podia ser en extremo técnica, pues habia un publico a quien
atender —hégase la observacion de la inclusion de un tercer participante fuera del artista y del
critico en este proceso de la comunicacion—y que, por tanto, la critica no deberia estar exenta
de esa amenidad y poesia que solo el subjetivismo podia dar. El también escritor Oscar Wilde
(citado por De la Torre, 2002) remataria con broche de oro la sentencia de Baudelaire al

sefialar que “la critica es en si misma un arte” (p. 28).

Cuando se crefa que la critica estaba por fin totalmente conceptualizada, llega el siglo
XX con dos tedricos con posiciones totalmente divergentes. Por un lado, tenfamos a Herbert
Read quien ensalzaba la labor del critico —trabajo que él mismo desempefiaba— al actuar como
intérprete de la obra de arte a favor del publico. Y por otro lado contdbamos con el semidlogo
Roland Barthes, quien sostenia que la critica como expresion del lenguaje no tenia sentido
alguno pues era la obra misma la tinica fuente de comunicacion a la que deberia consultar el

publico.

Luego de esas dos posiciones, mucha agua ha corrido bajo el puente. Las diversas
disciplinas y ciencias, como la historia, la psicologia, la sociologia, la comunicacién, han
aportado su grano de arena hacia una concepcion mas global de este proceso comunicativo
conocido como critica de arte. Dentro de este enorme cimulo de informacién, vamos a
recoger tres enfoques por considerarlas las mds sustanciales para nuestra investigacion. Ellos
son los enfoques cientifico, social y artificial de la critica de arte (De la Torre, 2002, pp. 37-

40).

Ernst Gombrich, uno de los mas importantes historiadores del arte que ha existido,
refiere que el papel del critico es el de validar o no los aportes que una obra deje al ambito
del arte. Es decir, el critico se convierte en una especie de evaluador de la calidad de una obra
de arte. Se entiende, por ello, que el arte se equipare a la ciencia en tanto existan unas reglas

implicitas que el critico debe hacer respetar y que el artista se siente obligado a seguir.
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Para el fildsofo italiano Gillo Dorfles, el critico de arte debe enfocarse a develar la
interrelacion existente entre la obra de arte y la actividad social a la que representa. En otras
palabras, la sociedad se convierte en un factor mas a interpretar por parte del critico. La obra
no puede escapar a su época, y la época no puede escapar al arte. En esta relaciéon de
interdependencia, el critico actia como mediador de una obra de arte que exprese legitimidad

con lo que el entorno muestra.

Finalmente, tenemos a la escritora estadounidense Susan Sontag, quien indica que la
labor del critico es perniciosa, en tanto que construye juicios artificiales que, en lugar de
ensalzar las virtudes de una obra, la domestican hasta el punto de convertirla en una sustancia
manejable y maleable. Sontag, al igual como lo hizo Barthes en su tiempo, defiende el valor

del mensaje de la obra por encima de los juicios sostenidos por la critica.

Hemos repasado hasta aqui las mds importantes perspectivas referentes a la critica del
arte, siempre basdndonos en que los artistas se rigen a ciertos esquemas conceptuales y
técnicos para el desarrollo de sus obras. Pero, ;qué es lo que sucede en la actualidad? ; Acaso
los artistas no demuestran un desapego de las normas académicas para privilegiar su yo

interior?
3.2.4. El arte sin interpretacion

Esto es algo que ya habia denunciado la escritora Susan Sontag y que la llevo,
precisamente, a desarrollar su particular enfoque sobre la critica de arte. Sucede que, en algtin
momento del siglo XX, la relacion entre artista y critico de arte se resquebrajo. El artista
sintié que el critico de arte trataba de rebasar al artista con sus antojadizas interpretaciones.
Y fue ahi, cuando el artista forj6 su camino de huida del arte mismo. Es un fenémeno que
hemos observado a la perfeccion en las diferentes disciplinas del arte, desde la literatura,
pasando por la musica y el cine, y por supuesto, donde queda mads patente, en la pintura. Los
cddigos de identificacion se rompieron. La época del arte por el arte ha llegado. La evolucion
del arte es tan veloz que ni siquiera el critico de arte mas consagrado es capaz de asimilar en

su real magnitud.
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Indica Ortega y Gasset (2004), que esta tendencia hacia la ininteligibilidad de la obra
de arte no solo afecta al critico, sino también a las personas que gustan del arte. El ensayista
lo explica asi:

A mi juicio, lo caracteristico del arte nuevo “desde el punto de vista socioldgico”, es que divide
al publico en estas dos clases de hombres: los que lo entienden y los que no lo entienden. Esto
implica que los unos poseen un 6rgano de comprension negado, por tanto, a los otros; que son
dos variedades distintas de la especie humana. El arte nuevo, por lo visto, no es para todo el
mundo, como el romdntico, sino que va desde luego dirigido a una minoria especialmente dotada.
De aqui la irritacién que despierta en la masa. Cuando a uno no le gusta la obra de arte, pero la
ha comprendido, se siente superior a ella y no hay lugar a la irritacién. Mas cuando el disgusto
que la obra causa nace de que no se le ha entendido, queda el hombre como humillado, con una

oscura conciencia de su inferioridad que necesita compensar mediante la indignada afirmacién
de si mismo frente a la obra. (pp. 47-48)

El arte contemporédneo ha resuelto el problema mediante la ejecucion de dos tipos de
corrientes que perviven en el mismo espacio temporal, pero no el mismo terreno conceptual.
Hablamos aqui de unas obras de arte de facil comprension para el publico en general, tales
como los denominados bestsellers en literatura o los blockbusters en el cine. Son obras que
no representan al cariz artistico de su época, y son ideadas exclusivamente para el consumo

inmediato de los aficionados del arte.

Pero, por otra parte, encontramos al arte académicamente aceptable, aquellos que se
observan en museos, galerias de arte, teatros, y son los favoritos en los festivales y
premiaciones. Es el arte incomprendido para la mayoria. Los artistas refieren que es el arte
en su esencia pura. Es, por cierto, un fenémeno singular, pues hasta antes del siglo XX, no
existia diferencia entre el, digimoslo asi, arte popular frente al arte académico. Son las
necesidades de mercado y las nuevas aspiraciones estéticas las que han llevado a un camino

divergente en el terreno artistico.

Sin cddigos de por medio para la interpretacion de la obra de arte —destruido por
completo el proceso de comunicaciéon entre los diferentes entes— resulta poco mds que
imposible que el critico de arte desarrolle su labor a la perfeccion. Porque a diferencia del
historiador del arte, el critico analiza una obra partiendo de la base que el contexto
sociocultural le dicta. Al no poseer los c6digos necesarios para la interpretacion de la obra,

pues el artista apenas las estd creando —y es probable que ni siquiera €l pueda dar fe de lo que
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representa su obra— el critico queda huérfano ante el océano de dudas que la obra le genera,

algo ya previsualizado por el fildsofo José Ortega y Gasset.
3.3. La critica como subgénero periodistico

Comunmente asociada al campo de las artes y la creacion literaria, la critica lucha
hasta hoy por ser considerada un subgénero periodistico. Como hemos mencionado con
anterioridad, la critica posee una caracteristica que la diferencia de la historia del arte: su
temporalidad. La critica pierde valor cuando se realiza de forma atemporal. La critica, de
hecho, recoge la forma de pensar de un tiempo determinado para evaluar una obra. El entorno

y la obra en si son para la critica, factores indesligables.

Otro aspecto que algunos especialistas en materia de periodismo desdefian de la
critica—el propio Gonzalo Martin (1984) no incluye a la critica dentro de su listado de géneros
periodisticos— es que suelen ser realizados por personas alejadas del dmbito del periodismo.

Aunque esto no siempre fue asi.

Desde sus origenes, la literatura ha estado muy emparentada con el periodismo. De
hecho, los primeros redactores de los diarios eran personas que desarrollaban la prosa, la
poesia y la critica en los mismos medios en los que laboraban. Nuestro pais no fue la
excepcion. Desde los albores de la Republica, los principales exponentes de la narrativa

periodistica eran poetas y novelistas consumados.

Esta situacién no se debié exclusivamente a un énfasis “culturizante” de los medios
del siglo XIX, sino més bien a una necesidad de profesionales de las letras que nutrieran las
mesas de redacciones en un entorno en el que el periodismo como profesién era, cuando

menos, poco mas que inverosimil.

La tradicion literaria vinculada al periodismo y, por ende, a la critica de arte, se
extendio hasta las primeras décadas del siglo. Relata Gargurevich (2010) que tanta fue la
inmersion de la literatura dentro del periodismo que los premios lanzados por el Circulo de

Periodistas del Perd eran normalmente alcanzados por personajes ligados a la literatura,
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siendo el cenit de esta tendencia el afio 1917, cuando Abraham Valdelomar y José Carlos

Mariétegui alcanzaron los premios mds importantes de este gremio periodistico (p. 63).

Fueron afios, ademds, de una gran explosion cultural en los medios nacionales. No
todo quedé restringido a los diarios de circulacion de la capital, sino también, a las revistas
especializadas en temas de arte y cultura. Era posible encontrar dentro de ellos poemas,
ensayos, criticas y cuentos breves escritos por las personalidades mds resaltantes del
ambiente de las letras de aquel entonces. Aunque vale aclarar que la literatura se mostraba
como la preferida por estos medios, dejando muy rezagados al teatro, la musica y la pintura

en cuanto a espacios de discusion.

Sin embargo, el privilegio de los artistas como periodistas y criticos de arte tendria
fecha de caducidad. La década de 1930 fue el principio del fin para los literatos en los medios
escritos. El contexto internacional asi lo exigia. Hasta aquel afio, el periodismo cultural
peruano imitaba, en cierto sentido, a la praxis periodistica europea, en especial, la francesa.
Pero, a partir de esa fecha, el estilo del periodismo estadounidense tomaria las principales

mesas de redaccion peruanas.

Adi6s a los adjetivos, a la prosa poética, a los poemas en los diarios, a las criticas de
una o dos paginas. Ahora, la sencillez, la concision, la velocidad de la informacién, en suma,
la primicia lanzada en la menor cantidad de caracteres serian caracteristicas comunes de los
diarios locales. De la mano de este cambio, se llevaba el proceso en los claustros
universitarios de la profesionalizacion del periodista. En el documento que testificaba la
formacion de la Asociacion Nacional de Periodistas de 1928, era notable encontrar que
ninguno de sus firmantes provenia del ambiente de la literatura o las artes (Gargurevich,

2010, pp. 40-41).

Pasaron los afios, y los intentos de hacer critica en los diarios de nuestro pais se
restringié a cada vez menos espacios. Para contrarrestar esta huida de los espacios ligados al
arte y la cultura, surgieron de manera escondida, espacios de critica y arte en revistas y
folletines creados por los propios artistas o por estudiantes de las universidades de la capital.

Es interesante notar, tal como lo hace Luis Xammar (citado por Gargurevich, 2010), que los
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hombres de letras lejos de intimidarse por la falta de espacios disponibles para publicar sus
escritos en los diarios, se vieron en la obligacion de aprender las técnicas de la imprenta, para
ser ellos mismos quienes redactaran, diagramaran e imprimieran sus publicaciones (p. 90).
Los resultados en los mejores casos no pasaban de ser modestos. Tan modestos como la
cantidad de ediciones de las revistas culturales de la época, que si lograban pasar de la

primera edicién podian darse por satisfechas.

Como si esto no fuera suficiente, el Gobierno de las Fuerzas Armadas no trajo buenos
vientos para las letras y artes peruanas, mas alla de palabras sueltas a favor de un mayor
apoyo a la cultura. Lo que si existié fue un mayor compromiso hacia la educacién, esfuerzo
que rebaso la esfera de los diarios impresos del pais para saltar a las radios y canales de
television. Una vez retomados los medios por parte de sus duefios originales, la tendencia no
vari6 en demasia siendo los espacios destinados a la critica, apenas visibles en diarios como
El Comercio, La Repiiblica y Marka. Con la desaparicion de este tltimo medio al llegar la

década de 1990, El Mundo tomd la posta, pero su presencia fue fugaz en el terreno mediético.

En el nuevo milenio, la presencia de la critica se mostr6 como esporddica siendo El
Comercio y su espacio Luces su principal difusor, y tal vez, su mejor protector para que el
género no desaparezca. Aunque es de resaltar también el esfuerzo desempefiado por diarios
como Correo o La Repiiblica que, pese a ser anos en las que las redacciones tienden a
minimizarse y a ser convergentes, ain logran sacar al piblico espacios de critica hecha por

verdaderos especialistas del arte.

Volviendo al tema que nos compete, para validar del todo esta posicién con respecto
a la critica como subgénero periodistico, no podemos olvidar que basicamente la critica esta
enfocada a ser leida o vista a través de los medios de comunicacién. La critica sin lectores
no es critica, sencillamente. Un ejemplo de lo que aseveramos son los denominados catdlogos
que son, nada menos, que criticas realizadas por encargo a especialistas del arte por
bibliotecas, museos o centro de ensefianza, las cuales suelen ser publicadas en libelos o libros
de circulaciéon netamente académicos. En este caso, hablamos de una critica creada para

especialistas, pero que en si no ejerce su labor intermediadora —tan necesaria para ubicarla
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como una forma de comunicacién— entre artista y espectador (De la Torre, 2002, pp. 127-

128).

En la actualidad, la critica se observa en los medios tradicionales como los diarios y
las revistas, en su forma tradicional, aunque también ha invadido los terrenos de la radio y la
television. En estos dltimos casos, la critica de arte adquiere otras aristas que van mds alla de
su lenguaje recurrente para adquirir los ribetes que el lenguaje audiovisual le impone. Es por
ello que vemos critica “disfrazada’ en estos dos tltimos dos medios de comunicacion a través
de reportajes o entrevistas. No es comun encontrar programas dedicados al periodismo
cultural y, en especial, a la critica de arte, sin embargo, es cierto que hay un pequeiio grupo
de comunicadores que se abocan a tan titinica tarea hasta el dia de hoy en nuestro pais como

fuera de nuestras fronteras.

Hablar de una critica basada enteramente en el buen o mal juicio del especialista del
arte es algo utdpico, tanto en los tiempos que corren como en los pretéritos. La critica, como
cualquier otro subgénero periodistico, siempre ha estado condicionada a ciertos factores

inherentes al medio mismo que la transmite como a factores externos que ahora citaremos.

De la Torre (2002) explica que hay hasta siete factores externos al critico que
intervienen en la dialéctica critico — lector, y éstas son a la sazén: 1) Criterio de redaccion:
el critico debe someterse a las correcciones que el editor del drea para el que escribe, realice;
2) linea del medio: el critico puede ser silenciado o motivado a cambiar su opinién si ésta
afecta los intereses del medio de comunicacién; 3) periodicidad: el critico no puede llevar
una linea de critica estructurada porque estd supeditado a las exigencias del medio de
comunicacion, 4) aparicion de otros acontecimientos: ellos pueden interferir con la
extension o la presencia en si de la critica en el medio; 5) tiempo disponible: por temas
coyunturales, el critico puede ser obligado a ejercer su oficio, atin cuando no haya analizado
la obra o no haya realizado la investigacion debida; y 6) espacio disponible: el medio es
libre de disponer de mas o menos lineas a favor del critico, lo cual puede dificultar la labor

de éste seriamente (pp. 108-109).
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El avance de las nuevas tecnologias de la comunicaciéon ha traido también
consecuencias en la critica de arte. Cada vez es mds comun encontrar “criticas” en webs,
blogs o hasta redes sociales. Sin embargo, gran parte de ellas, por no decir todas, carecen del
sentido de especializacién que se requiere para ejercer la critica. Encontramos textos o
recursos multimedia que ahondan en pormenores mds cercanos al conocimiento del
aficionado obsesivo que a la propia funcion de una critica especializada en la técnica del arte
al que se aboca. Eso sin olvidar los intereses subalternos que se pueden esconder tras estas
nuevas formas de hacer critica. Tal como lo indica De la Torre (2002), es ain prematuro
hablar de critica, en todo el sentido de la palabra, en Internet. Por supuesto, salvando las que
registran los diarios en sus respectivas paginas webs o en las bitdcoras personales de los
criticos conocidos de la escena cultural de la ciudad o del pais. Fuera de este 4mbito, hay

poco que rescatar (pp. 124-125).
3.3.1. La critica fuera de los medios convencionales

Otra tendencia que resulta visible en la por ahora denominada “critica” que se halla
en Internet es ese cardcter “demonizante” que posee, que trata de imitar a la critica impresa,
pero no llega a ser mds que una sdtira de la misma. La denominacion mds pertinente al
respecto sobre esta singular forma de hacer comunicacién la da el propio De la Torre (2002).
El también critico de arte la llama “critica del efecto” o “critica kitsch”, pues toma de la
critica impresa su cardcter directo y conflictivo, pero olvida por completo la verdadera
intencion de ésta: ser un vehiculo para los lectores para una verdadera e integral comprension

de la obra (pp. 124-125).

La “critica kitsch” trata de camuflarse bajo la critica de arte, pero no es mds que la
critica farandulesca aplicada al &mbito del arte y la cultura en general. Mientras que el critico
profesional del arte tiene como objetivo maximo que las “bellas artes” sean comprendidas
por el espectador partiendo de sus técnicas base, el critico de Internet tiene como mayor
aspiracion el obtener lo que conocemos como sus “cinco minutos de fama” o, por lo menos,

un buen cimulo de tweets de respuesta y followers a raudales.
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Ante este panorama divergente entre lo que denominaremos como “critica oficial” y
critica de Internet, cabe preguntarse, ;hacia donde apunta la critica de cara al futuro? Hay
quienes prevén un futuro nada halagiiefio: que la critica de arte esté al borde de la extincidn.
Y razones no les faltan. Tal como lo sefiala Ivan de la Nuez en su articulo “La critica de arte
y su proxima desaparicion” (2007), la critica luce como una herramienta cada vez menos ttil
para el espectador de hoy. Quizds, no conscientes de los cddigos que envuelven a su
disciplina predilecta, el espectador se lanza a la caza de esa obra que tanto gusta sin el
salvavidas correspondiente, creyendo inutilmente que sus conocimientos son mds que
suficientes como para la total comprensién de la obra. Una actitud comprensible dado que es
evidente una mayor atomizacion de la sociedad, siendo mds palpable esta individualizacién

del saber en el mercado del arte.

A la par de esta peligrosa atomizacion, en la que al espectador le interesa poco o nada
lo que alguien mds experto en la materia podria recomendarle, tenemos otro puiial en el
corazén de la critica: la farandulizacion del arte. Es un fendémeno que desde hace algunas
décadas lo venimos observando en las diferentes disciplinas del arte. Ya no basta una buena
obra para ser reconocido, se necesita que se hable de ella, para bien o para mal. Lo mismo
ocurre con la critica. No nos interesa la opinién de un critico, solo y cuando aparece bajo el
lente de algiin medio, ya sea por estar en confrontacion directa con un artista o por haber
emitido un juicio diametralmente opuesto a lo que la opinién publica dicta (De la Torre, 2002,

pp. 130-131).

Si tuviéramos que ubicar la critica dentro del espectro del periodismo, sin duda, la
clasificariamos dentro del periodismo de opinidn, al igual que el comentario, la editorial y la
columna de opinién. Si bien la critica se nutre del amplio bagaje técnico del arte a analizar,
no podemos olvidar que es eminentemente subjetiva, pues es el critico quien es la voz
autorizada para denostar o ensalzar una obra determinada de acuerdo a cdnones particulares.
No es extrafio, por ende, que encontremos dos criticas totalmente divergentes en distintos
medios de comunicacién. Ninguna es desatinada, pues en ambos casos es de suponer que el

critico ha partido del andlisis técnico para dar su sentencia, sin embargo, existen tendencias,
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de las que hablaremos a continuacién, que hacen que una critica se muestre més benévola

con respecto a la otra.
3.3.2. Caracteristicas periodisticas de la critica

La critica, ademds, presenta ciertas caracteristicas que la enarbolan como un
subgénero periodistico. En primer lugar, tenemos que la critica presenta un titular tan o més
altisonante que las notas informativas del dia. Esto, lejos de ser una forma de atraer a lectores
no tan habituados a la lectura de este subgénero, puede conllevar una especie de
disconformidad del lector con respecto a lo ofrecido por el titular y lo que se lee a
continuacién. Es por ello que algunos criticos de mayor experiencia recurren al juego
conceptual de establecer titulos que llamen la atencién del lector, pero sin perder la unicidad

entre éstos y el cuerpo de la critica.

En segundo lugar, encontramos que la critica posee un lead al igual que gran parte de
las notas informativas diarias. Este lead, por 1o menos en el &mbito de la critica, lejos de ser
tan rimbombante como el titular, trata de ser explicativo u orientativo para el lector. Aunque
algunas veces, lejos de reforzar lo sefialado por el titular, ofrece un pequefio sumario de lo

que encontraremos en el cuerpo de la critica.

Otro aspecto que debemos encontrar en una critica es la ficha técnica. Este si es un
recurso casi exclusivo de la critica. La ficha técnica engloba la informacién de servicio para
que el lector ubique la obra en cuestién en el marco espacio—temporal. Por ejemplo, en la
ficha técnica de una cinta recién estrenada ubicaremos el nombre de la productora, el nombre
del director, el afo y el lugar de procedencia del filme, asi como los actores principales que
componen el cast. En una obra teatral de forma andloga, aunque tal vez aqui se incluyan tanto

el lugar donde se muestra dicha obra como los horarios de las funciones.

Pero, ;qué hace de la critica un subgénero unico y tan especial? ; Qué la diferencia de
la columna de opinién? ;Qué la hace distinta de una editorial? La critica comparte de la
editorial ese lenguaje tan impersonal que hace gala este género periodistico, y toma de la

columna de opinién, precisamente, la perspectiva particular que tiene el autor de la columna
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sobre un hecho en particular. Sin embargo, hay algo mas que puede identificar el lector en la

critica como algo diferente. Esa pequefia diferencia es el lenguaje utilizado en ella.

Si hay algunos aficionados que rehdyen a la critica es por ese lenguaje ampuloso,
barroco, ciertamente culterano que posee la mayoria de estos textos. Mientras los lectores
reclaman un lenguaje mas llano y sencillo dentro de los cuerpos de la critica, los criticos
insisten en que ello es imposible en tanto que para analizar una obra de arte se requiere de
tecnicismos, que van mas alld de los propiamente nativos de la disciplina artistica, pues su
redaccion requiere de los aportes de disciplinas tan disimiles como la sociologia, la

antropologia o la sociologia.

Insistimos, en consecuencia, que el lenguaje aplicado a la critica debe gozar de cierta
complejidad en virtud a la amplia muestra de tecnicismos y aportes disciplinarios inmersos
en ella. Sin embargo, tampoco deberia hacer complejo lo que es facil de entender. Esto es lo

que los psicélogos han pasado a denominar como “efecto Barnum™.

Phineas Barnum fue un célebre empresario circense del siglo XIX, que dentro de sus
excentricidades estaba el de llevar hasta cerca de veinte vagones a lo largo de Estados Unidos,
aduciendo que s6lo con esa inmensa cantidad de recursos podia ofrecer algo a la medida de
todos sus espectadores (De la Torre, 2002, p. 111). Por supuesto, que esta aseveracion de
Barnum era por completo infundada. Esa forma de hacer grandilocuente lo que deberia ser
sencillo, pas6 a denominarse como efecto Barnum, en honor a este singular personaje. Y es
algo de lo que muchos criticos atin no han logrado desprenderse. Hay que hacer sencillo lo
complejo, y por ende, més sencillo lo que ya de forma natural es sencillo. Ese debe ser la

meta a perseguir por cualquier critico.
3.4. Tratamiento periodistico de la critica

Insistimos en la necesidad de observar la critica de arte como un subgénero
periodistico més y, por ende, puede ser analizado a través del tratamiento periodistico que
éste nos brinde. Ante ello, es preciso recordar que el tratamiento informativo de un medio de

comunicacion puede ser abordado desde tres diferentes aristas: 1) desde la intencién
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comunicativa del emisor; 2) desde el mensaje que es comprendido por el receptor; 6 3)

partiendo del mensaje en si.

Para nuestros fines, la perspectiva (1) y (2) no son del todo convenientes, pues nos
enfocamos en la critica propiamente dicha, y no en la intencionalidad de los criticos a cargo
de la redaccion de los mismos ni de la influencia directa que el mensaje emitido ejerza sobre
el espectador. Queda claro, entonces, que la opcidn (3) seréd la que més se ajuste al tratamiento

periodistico en nuestro estudio.

El tratamiento periodistico de un medio de comunicacion, o de un discurso en general
—que no necesariamente se puede transmitir de forma verbal- puede ser abordado desde
diferentes perspectivas. Existen numerosos estudios que abordan el tratamiento periodistico,
y todas ellos parecen tener muy poco en comun. Sucede que el tratamiento periodistico posee
un cariz mds practico que teorico, y en gran parte de las ocasiones, los fundamentos del

andlisis en cuestion solo logran ser entendidos por el investigador.

Mas alld de ello, lo que busca todo andlisis de tratamiento periodistico es responder a
ciertas interrogantes bésicas tales como quién emite el mensaje, qué es lo que dice, como lo
dice, y qué es lo que podemos entender a partir de ese discurso. La intencién comunicativa
es muy importante al momento de analizar el tratamiento periodistico de un discurso, pues

es tan importante lo que se propone como lo que deja de proponerse.

Es un error, también, considerar como “discurso” Unicamente a las palabras orales o
escritas. Si bien, durante los primeros afos del siglo XX, el andlisis del tratamiento
periodistico en los medios de comunicacidn se centrd en exclusiva al estudio de la palabra
escrita, y de ahi la asociacién entre “discurso” y “palabra”, lo cierto es que, con el
advenimiento de nuevas formas de comunicacion, el predominio del verbo ha quedado un
tanto rezagado por otras formas de “discurso”. Ante ello, tenemos el discurso que nos ofreces
las fotografias, graficos e infografias de las revistas y diarios, los efectos de sonido y las
canciones — jingles — que escuchamos en la radio, o el desenvolvimiento cinético de las
imagenes en la TV e Internet. Incluso, los medios escritos son mas visuales que en décadas

precedentes (Santander, 2011, p. 209). Si bien el publico lector busca el texto, son los otros
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tipos de “discurso” los que terminan invitdndolos a lectura, generando una simbiosis

indesligable entre cada uno de los elementos informativos.
3.5. Estilo de redaccion para un espacio critico

El periodismo, a diferencia de la literatura, se caracteriza por utilizar un lenguaje
sencillo y conciso dirigido a un ptiblico lector de conocimientos promedio. La critica, como
parte del género de opinion, no estd exenta de tal normativa. Sin embargo, la critica
representa un espécimen unico dentro del periodismo, pues a diferencia de la columna, el
articulo o la editorial —sus primos hermanos—, en la critica, el objeto a analizar no es
cuantificable ni medible, ni tampoco pueden observarse sus repercusiones inmediatas y
mediatas como ocurre al analizar un acontecimiento social. Por el contrario, en la critica lo

que se discute, analiza y valora son percepciones.

La critica, por tanto, requiere de un lenguaje particular que el periodista a cargo debe
saber manejar con destreza sin perjudicar el contenido de su mensaje. Sin embargo, la critica
no es manejada precisamente por periodistas. Al ser un género especializado, quienes
redactan los espacios de critica en los diarios suelen ser expertos en la materia que, quizas,
nunca han pisado una redaccion periodistica y, por ende, desconocen las normativas basicas
de redaccion del medio. Y, precisamente, ese es el mayor problema que encaran los criticos
especializados: su publico lector no es para nada especializado (Proyecto Mediascopio

Prensa, 2009, p. 22).

Sin embargo, ello no quita la posibilidad al critico de utilizar un lenguaje mas
remilgado que el reporteril. Por el contrario, se espera que el critico sea un maestro en el
manejo del idioma, de las figuras retdricas, de las alusiones sociales e histdricas y de los
tecnicismos, pero sin caer en el intelectualismo y un lenguaje cerrado para la comprensién
de su lectoria. Santilldn (2006) resume la redaccion de la critica y del periodismo de opinién
bajo estos términos:

El periodismo de fondo o de opinién tiene el deber ineludible y la responsabilidad social de
usar un lenguaje culto, pero sin llegar a la pedanteria, un lenguaje sencillo sin llegar a la
vulgaridad, un lenguaje claro que no permita ambigiiedades ni anfibologias, un lenguaje

conciso que impida la redundancia y sobre todo debe ser escrito con la mejor correccidon
posible. En el periodismo de opinién no se debe caer en un lenguaje profesional, ni técnico,
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ni complejo. Si por alguna razén se utiliza una palabra cientifica o técnica, dentro del texto,
habra necesidad de conceptuarla en su significado. (p. 82)

Asi como una nota informativa cuenta con una estructura basica para su redaccion, la
critica también posee una estructura que permite delinear el pensamiento del escritor sobre
una determinada obra de arte. En “El editorial, el suelto y la critica” (2009), se detalla que
toda critica debe contar con cuatro partes fundamentales: el titulo, la ficha técnica, el cuerpo

y la conclusién.
3.5.1. Partes de una critica

El titulo en un espacio critico es muy breve, de no mas de ocho palabras, y debe ser
de carécter apelativo o expresivo. Un requisito fundamental es que el titulo debe hacer
referencia directa a la obra que sera tratada en el cuerpo, pero sin llegar a ser en extremo
detallado. En algunos casos, el titulo puede ir acompafiado de un subtitulo, a manera de
informacién complementaria en la que se detalle informacion sobre el autor o la obra de
rapida comprension para el lector. Aunque a diferencia de otras especies periodisticas, el

subtitulo no es un requisito obligatorio.

En un cuadro especial o inmediatamente después del titulo debe ir la ficha técnica.
Esta contiene informacién basica sobre la obra a tratar: el nombre de la obra, el afio de
realizacion, el nombre del autor, el nombre de la productora a cargo, el género al que
pertenece, etc. La informacion que contiene la ficha técnica varia de acuerdo a la disciplina
artistica aludida. Se aconseja que el texto de la critica vaya impreso en una tipografia mayor
que la del texto, o como es mds acostumbrado, en un pequeio recuadro, de tal forma que sea

lo primero que todo lector observe al pasar las paginas de un diario.

Tras la ficha técnica, viene el cuerpo de la critica. Este es el espacio en donde el
especialista, el critico de arte, dard rienda suelta al anélisis de la obra en cuestion. Pero, por
supuesto, que la redaccion del cuerpo de la critica también se cifie a ciertos parametros
basicos de redaccion. El Proyecto Mediascopio Prensa (2009) recomienda que el cuerpo
contenga una tesis, en la que el critico brinde pormenores de lo que desarrollard en el texto.

Aqui se puede incluir algin detalle que haga a la obra o al autor especialmente llamativo para
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el puiblico. También debe contener una segunda parte de andlisis, en donde se juzga a la obra

de acuerdo a los cénones de la respectiva disciplina artistica.

La parte final de la critica debe estar destinada a las conclusiones que el critico ofrezca
sobre la obra. Recurrentemente, la conclusion o las conclusiones se encuentran en el ultimo
parrafo del texto, aunque esto no es una norma indubitable para todos los criticos. Hay
quienes prefieren redactar dichas conclusiones parrafos antes del final, a mitad del texto e,
incluso, al inicio del espacio critico. Esta parte es, por cierto, considerada como la més
importante de todo espacio critico, sin embargo, algunos criticos prefieren dejar las
conclusiones totalmente abiertas para que el publico sea el que dé el veredicto final. Aunque

esta tictica no es la mds aconsejable para la praxis periodistica del critico.

La exposicion de las ideas en las criticas de arte y en los espacios de opinién también
tiene un cariz particular, pese a que es el género en el que el redactor posee mayores libertades
de estilo y narracién. La recomendacion fundamental para todo aquel que se introduzca al
mundo de la redaccion critica es la de establecer un pensamiento claro e incisivo, que invite
al lector a estudiar el texto de forma integra. Para tal fin se recomienda que cada oracion y
cada parrafo del texto sean cortos y contundentes y, ademds, no se presten a

malinterpretaciones por parte del lector (Santillan, 2006, p. 87).

Asimismo, se recomienda el uso de figuras literarias y otros recursos estilisticos que
potencien el mensaje, siempre y cuando, sean explicados al lector al detalle. Tampoco el
critico debe olvidar redactar un titulo conciso pero atrayente pues, al fin y al cabo, el texto
critico pasa a ser una noticia mas dentro del diario, y si no ofrece ese primer golpe de
atraccion visual, corre el peligro de quedar inadvertido. Santilldn (2006), al igual que el
Proyecto Mediascopio Prensa, incide en el rol que tiene la conclusion para el texto critico
por lo que sugiere “redactar la conclusién en un parrafo final audaz, proponente y sugerente”
(p. 88). Como se menciond lineas arriba, la conclusion es el espacio en el que el autor brinda

un juicio de valor positivo o negativo acerca de la obra.



77

3.5.2. Juicios de valor en una critica

Quiz4 el aspecto mds reconocible de una critica cinematogréfica sea su aspecto
valorativo, algo sustancial que lo diferencia de otros subgéneros de opinion periodistica, toda
vez que aqui se analiza la estética y la dramética, y no hechos o sucesos como en las columnas
de opinién o los articulos. Pero, en lineas generales, en el periodismo de opinién lo que
establece el comunicador es un juicio de valor o juicio evaluativo, que puede ser compartido
0 no por la opinién puiblica. Kant (2001) nos brinda una definicién general de lo que debemos
entender por “juicio”:

El juicio es la facultad de concebir lo particular como contenido en lo general. Si lo general
(la regla, el principio, la ley) es dado, el Juicio que subsume lo particular aunque como Juicio
trascendental suministre a priori las condiciones que por si solas hacen posible esta

subsuncién), es y se llama determinante. Pero si s6lo es dado lo particular, y el Juicio debe
hallar en ello lo general, dicho Juicio es simplemente reflexivo. (p. 10)

Entendemos pues que, dado lo explicado en lo referente a la critica cinematografica
como género periodistico, en este subgénero periodistico se establecen juicios de valor, de
tipo determinante, ya que el critico a cargo del anélisis no construye teoria, sino que utiliza
la teoria cinematogréfica, asi como los aportes de la historiografia de la disciplina para

determinar la calidad artistica de la obra.

Uno de los problemas mayores que reviste la valoracion dentro del género de opinion,
en cualquiera de sus formas, es la referente a la subjetividad u objetividad de las mismas. Si
bien en el terreno informativo, existe un consenso general para identificar los textos como
objetivos, pues se parte de hechos o relatos de los mismos por parte de fuentes cercanas, en
el género de opinidn existe una tendencia a considerar que no existe objetividad como en el
plano netamente informativo, pues en todo caso, el autor realiza la critica en base a
consideraciones muy personales. En esa linea también Weber aseguraba que el subjetivismo
es parte indesligable de la opinion (Martinez, 2012), sin embargo, el propio sociol6go aleméan
indica que incluso en las investigaciones cientificas existe una arista subjetiva. A ese
resquicio de libertad por parte del investigador, Weber lo denomina “comprension”. La
comprension weberiana “se entiende (como) el método que debemos utilizar para penetrar
las acciones subjetivas que realiza el investigador, que nos permitiran hacer entendibles las

explicaciones que realiza sobre el objeto de estudio” (Martinez, 2012, p. 102). Incluso, desde
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el mismo hecho de seleccionar un tema sobre otro para analizarlo a detalle, implica un grado

de subjetividad, imprescindible para la investigacion cientifica.

Por ende, referirnos a la critica cinematografica como un subgénero subjetivo del
periodismo, no tiene que producir resquemor alguno. No obstante, a diferencia de lo
postulado por Weber, pretendemos aqui establecer la critica cinematogrifica como un
subgénero en el que se mezcla tanto la subjetividad como la objetividad. ;Es ello posible?
Pues bien, llegar a esa conclusidn reviste un esfuerzo previo de ruptura con los esquemas
generalizados que existen en torno a la subjetividad y objetividad (Ortiz Milldn, 2013).
Partamos del hecho que, para la mayoria de personas, se entiende como “objetividad” a todo
aquello que posea correspondencia concreta en el mundo real. Entendemos, pues, como
objetivo el concepto de “perro”, ya que no se trata de un ser mitoldgico, sino de un animal
que todos hemos observado directamente a través de nuestros sentidos. Por el contrario, se
entiende por ‘“subjetividad” todo aquello que no es cuantificable u observable. Los
sentimientos y las emociones, en tal sentido, emergen como conceptos subjetivos por

excelencia.

En cierto sentido, la objetividad se percibe como algo que puede osbervarse, y por
tanto posee un grado de verdad o falsedad. Empero, tal como sefala Searle (citado por
Martinez, 2012), quedarnos con esa conceptualizacién de la objetividad es hundirnos en el
terreno de lo netamente ontoldgico. No obstante, la objetividad de un hecho también puede
ser determinado desde la mirada epistémica, la cual nos hace entender que un fenémeno o
hecho no necesariamente pasa a ser subjetivo si es falso o no puede ser percibido a través de

nuestros sentidos. Una precision al respecto nos lo brinda Ortiz Milldn (2013):

La objetividad depende de la naturaleza de las razones que aducimos en apoyo de una cierta
proposicién, pero lo que es mds importante, en seguir criterios compartidos de justificacién
que permitan criticas y argumentacién desde puntos de vista diferentes de aquel del agente
que sostiene la creencia. (...) El conocimiento objetivo demanda que una creencia sea
verdadera y justificada siguiendo ciertos criterios que pueden incluir, por ejemplo, el requisito
de que las razones aducidas sean imparciales y desprejuiciadas. La naturaleza de las razones
que aducimos al justificar una cierta afirmacién no debe involucrar distorsiones emocionales,
o estar influida por prejuicios personales, ideoldgicos, inclinaciones idiosincrasicas o
argumentos falaces.
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En tal sentido, aseveramos que el género de opinidn, y en correspondencia la critica
cinematografica, no solo establecen juicios subjetivos —algo innegable desde la seleccion
temdtica de los mismos— sino también juicios objetivos, toda vez que el hecho o materia
analizada no se fundamenta en prejuicios o consideraciones personales, sino mds bien, en
conocimiento procedente de marcos tedricos preestablecidos. Que las afirmaciones suscritas
por un critico no sean del gusto de la lectoria, o que no expresen la verdad, es algo secundario,
toda vez que, para llegar a una conclusion certera, el critico ha seguido un razonamiento y

una argumentacion alejados del sentido comun, y apegados a la teoria artistica y/o cientifica.

En este punto, acaece el segundo gran problema en cuestion, ;cémo puede
considerarse objetivo un género en el que dos opinantes pueden diferir completamente? Para
resolver esta cuestion, plantearemos un escenario ideal: un critico cinematografico califica
como positiva a una obra, mientras que otro, considera negativa a la misma obra. ;Cual de
los dos es el critico objetivo y cudl no? Ortiz Milldn (2013) indica que resulta contraproduce
analizar un texto o argumento de opinidn a través de su grado de verdad o falsedad, pues esa
no es la intencionalidad desde la que parte un juicio de valor o evaluativo. En cambio, para
determinar si un argumento es objetivo o subjetivo, debemos analizar los estandédres de
justificacion de los mismos, y asi concluir si los juicios emitidos tienen asidero en fuentes de
conocimiento vélidas o no. Ese es un aspecto en el que Kant (2001) sugiere que se “investigue
a priori en las fuentes del conocimiento el origen de dicho principio” (p. 13), para asi evitar
cualquier tergiversacion del cardcter de una argumentacion, en el dmbito de estudio al que

pertenezca.

Incluso, contando el autor con los estdndares de justificacion para el andlisis objetivo
de un obra, puede incurrir en errores que lleven dicho texto al terreno de lo netamente
subjetivo. Martinez (2012) indica que algunos de los problemas mas frecuentes que enfrentan
los autores ocurre cuando éstos tocan puntos que van mas alld de su conocimiento sobre el
tema o hecho tratado, o cuando realizan todo lo contrario, es decir, analizan un hecho dejando
de lado aspectos importantes del mismo. Resultan también llamativos ciertos “olvidos” de
los autores o investigadores como poner en segundo plano lo mas importante de su analisis

0, incluso, establecer juicios de valor contradictorios dentro de su propio texto o
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investigacion. Es por ello, que se exige que la persona encargada de la labor de opinién dentro
de un medio de comunicacion sea una persona experta en materia evaluativa, y no cualquiera
que entienda que la accion de “opinar” es sinonimo de “hablar o decir lo que a uno se le

antoja”.

En el caso de la critica cinematogréfica especificamente, muchos entienden que la
opinioén puede ser mas “libre” que en el caso de un hecho social, politico o cientifico. Sin
embargo, entender ello implica un craso error, pues de antemano se asevera que la objetividad
dentro de una opinién varia de acuerdo a la temaética sobre la que se habla o escribe. Incluso,
en el terreno del juicio estético, que es el &mbito en el que se mueve la critica relacionada a
lo artistico, los criterios que implica la objetividad no deben perderse. En este punto, cabe
recordar que Kant (2001) emparenta el juicio en temas estéticos con el juicio del gusto. El
filésofo alemdn establece que el juicio del gusto es netamente subjetivo, puesto que estd
relacionado con las emociones o estados de d4nimo que despierte una obra sobre un
espectador. Es de esa subjetividad de la que tiene que escapar el critico cinematografico. No
quedarse en el papel de espectador, subimado ante la excelencia de una obra, sino més bien,

analizar los factores que hacen de la misma una obra estupenda o una paupérrima.

Por supuesto, no pretendemos aqui indicar que el género de opinién en el periodismo,
y por extension, la critica cinematografica, es netamente objetivo. Seria un despropdsito
enfatizar ello tal como nos lo recuerda Martinez (2012):

Lo que parece evidente dentro de esta discusién, y en lo que la mayoria de los autores
consultados para el presente trabajo coinciden, es que la compleja relacién entre el qué se
estudia y el cémo se estudia se origina en la mente del investigador, y que ésta a su vez esta
plagada de valores, intereses, preferencias, actitudes, puntos de vista, sentimientos, etc., que
imprimen de legitimidad particular a la investigacién y que la hacen criticable y, por
consecuencia, enriquecible. (p. 106)

Es por ello que hay que entender lo subjetivo dentro del andlisis de una critica como
algo que aporta y que viabiliza la comprension por parte de la lectoria. Y, es en cierto sentido,
algo que permite generar critica de la critica. A diferencia de la informacién o interpretacion,
la opinién debe fomentar el debate y la controversia, es algo consustancial a su género. Sin

embargo, tampoco los criticos o autores deben caer en el vicio de establecer conclusiones a

partir de prejuicios, gustos personales o creencias injustificadas, pues ello es precisamente lo
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que separa la critica profesional de la critica amateur que encontramos en el amplio abanico

que ofrecen las redes virtuales.
3.5.3. Tipo de lenguaje para una critica

El problema del uso excesivo de un lenguaje incomprensible para el publico, afiade
Santilldn (2006), radica en el hecho que el critico o redactor de dicha opinién trata de
esconder su escaso andlisis bajo artificios literarios. Al final, cuando un espacio de opinién
posee tales caracteristicas se presta a la confusion, y no a la reflexién y meditacién, maximos

fines de los criticos y de todo aquel que utilice la pluma para expresar juicios de valor.

Advierte el autor que, incluso, el propio lenguaje cotidiano, de no ser contextualizado
correctamente, podria ser confundido por el lector. Ante esto, el redactor tiene que tomar en
cuenta dos aspectos antes de incluir alguna palabra o frase ambivalente: su persona y la
relaciéon que tiene con su lectoria, y la concepcion sociocultural imperante. Es necesario
recordar que el valor de la critica recae en el tiempo actual, y no en lo que futuros intérpretes

hagan del texto en el futuro (Santillan, 2006, p. 130).

El verdadero inconveniente para todo critico es que no conoce quién es el lector que
tiene frente a él. La escasa formacion periodistica lo lleva a ensayar, en la mayoria de los
casos, un prototipo de lector ajustado a las personas que suelen rodearlo, es decir,
perteneciente a una clase socioeconémica acomodada, con gran conocimiento del idioma y
de la disciplina artistica a la que estd enfocado. Sin embargo, los diarios tienen como principal
lectoria a los ciudadanos de conocimientos promedio que, si bien pueden ser dignos

consumidores de arte, carecen de los conocimientos técnicos propios de cada disciplina.

Otro gran inconveniente que enfrenta el critico es el considerar que su apreciacion
tenga que ser enteramente subjetiva. Sin embargo, tal como anotaba otro connotado critico y
ensayista, el espafiol José Ortega y Gasset (citado por Santilldn, 2006), si una critica “es
subjetiva no es una verdad en s misma” (p. 136). La redaccion periodistica, en sus diferentes
ambitos aspira a la verdad, y la critica no queda exenta de ello. Si bien el critico puede

expresar un juicio de valor positivo o negativo con respecto a una determinada obra, su
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verdadero aporte no se encuentra en ese aspecto, sino en los argumentos técnicos y

apreciativos que demuestren que su parecer es el adecuado ante los o0jos de su publico lector.
3.5.4. Las expresiones lingiiisticas y la critica

El critico de arte es, ante todo, un periodista encargado de divulgar cierto tipo de
informacion al lector. No hablamos de cualquier tipo de lector. Nos referimos al lector que
cada dia sale a comprar su diario al puesto de venta mds cercano para buscar informacién de
su interés. En cierto sentido, la informacién se ha convertido en un producto y en tal sentido,

no puede manejarse de forma idéntica para cada tipo de publico.

La critica de arte, como hemos mencionado anteriormente, se mueve hoy en dia bajo
dos caminos diferentes. Por un lado, encontramos la critica de arte que se desenvuelve en los
medios artisticos y culturales especializados, y por otra, la que se mueve en los medios de
lectura masiva, es decir, la prensa impresa diaria (Cardero, 2004, pp. 75-76). Ocurre que,
ante la ausencia de especialistas en las disciplinas de andlisis, hay una especie de reciclaje
entre los criticos: pasan de las revistas especializadas a los diarios, para poco después regresar
a dichas revistas y alimentar el circulo vicioso. Con el ingreso de Internet, el panorama para
nuevos criticos se ha ampliado: ahora ya no necesitan de la anuencia de un editor para llegar
a una revista especializada, pueden emitir sus juicios de valor a través de una bitidcora

personal en Internet.

Pues bien, escribir para Internet o para un medio especializado no es lo mismo que
escribir para un diario de circulacion masiva, tal como nos lo recuerda Martinez Albertos
(1974), citando a uno de los cultores de la teoria periodistica, Gonzalo Martin:

La claridad es la condicién primera de la prosa periodistica” afirma acertadamente Martin
Vivaldi. En el peridédico se escribe — ha de escribirse para que nos entienda todo el mundo: el

docto y el menos docto; el inteligente y el menos inteligente. Esto exige en el escritor claridad en
las ideas y transparencia expositiva. (p. 36)

Uno de los requisitos fundamentales para la escritura periodistica es la concision. La
otra importante es la claridad, y ese es precisamente uno de los problemas que enfrenta la
critica contempordnea: la de ser claros sin dejar de ser atrayentes para los lectores

especializados. Es, sin duda, una espada de Damocles para los criticos de arte pues, por una
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parte, dejar de lado el lenguaje complicado que los caracteriza seria perjudicial para su perfil

de regresar a escribir en un medio especializado.

En cierto sentido, la critica de arte se parece a la noticia cientifica. Su semejanza no
radica en el estilo ni el género, pues la noticia cientifica no deja pertenecer al género
informativo, mientras que la critica de arte forma parte del género de opinidn, sino mds bien,
en el hecho de que ambos tipos periodisticos se sirven de ciertas expresiones lingiiisticas para
hacer entendible una premisa o idea. Algunos de las expresiones lingiifsticas mds comunes

usadas por la critica de arte de la prensa escrita diaria de Lima serdn revisadas a continuacion.
Tecnicismos

Los tecnicismos son el patrén comun en las noticias cientificas y en la critica de arte.
Es que bajo la excusa de que no existe otra manera de expresar un término determinado de
la materia analizada —en este caso, la cinematografia— muchos criticos insisten en su uso,

dando muy pocas luces al lector neéfito en dicho campo.

Los tecnicismos son, tal como menciona Cardero (2004), “términos que emplean los
especialistas de una actividad profesional particular cuya funcién basicamente referencial lo
hace operar como puente entre el sistema lingiiistico y la realidad externa” (p. 38). Estamos
pues ante un significado y un significante conocidos por un grupo de personas, mas
desconocidos para otro importante sector de individuos. Como observaremos mds adelante,
este factor del significado y el significante es de vital importancia para diferenciar los

tecnicismos de otras expresiones lingiiisticas.

Para que un tecnicismo sea considerado como tal dentro de un texto periodistico se
requieren tres consideraciones bdsicas. La primera radica en que el término no posea una
relacion univoca con el significado aludido por el mismo (Cardero, 2004, pp. 36-37).
Tomemos como ejemplo el término “composicion”, muy utilizado por la critica
cinematografica. Si nos atenemos a lo que nos ofrece la Real Academia Espafiola de la
Lengua (RAE) respecto a su significado, nos percataremos que es un término con muchas
acepciones. En su octava acepcion, la RAE refiere que la composicion es el “arte de agrupar

las figuras y combinar los elementos necesarios para conseguir una obra pléstica lo més
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armoniosa y equilibrada posible”. Esto es lo mds cercano que hemos hallado en cuanto a la
intencion de la critica de arte respecto al término “composicion”. Sin embargo, a pesar de
indagar sobre el significado, para aquel nedfito en este campo, la composicion estard mas

cercana a la musica que a la cinematografia.

En segundo lugar, se requiere para que un término sea considerado tecnicismo que
los hablantes de determinado grupo social, cultural o profesional entiendan el significado de
la misma, pero que otros grupos no. Si el término, por mds técnico que sea, es entendido por
el comun de las personas, deja de ser un tecnicismo como tal. Cifiéndonos al modelo de
circulos concéntricos disefiado por Kurt Baldinger (citado por Cardero, 2004), existen hasta
tres niveles de comprension de los tecnicismos. En un circulo entendido por el hablante
comun tenemos al término “fotografia” utilizado por la critica cinematografica. Todos tienen
un referente comun respecto a dicho término. Luego viene otro circulo de mayor
especializacion y en el que un reducido grupo de hablantes comunes logra internalizarse. El
término “plano secuencia” bien puede entrar a esa clasificacién. Y finalmente, tenemos un
circulo més reducido, en el que solo los cultores de dicha disciplina o aquellos que han
estudiado sus fundamentos tedricos logran entender. Ello se puede observar cuando el critico
hace referencia por ejemplo a una escuela cinematogrifica determinada como el
“expresionismo gotico”. Es probable que, si preguntdaramos al espectador comun sobre las

caracteristicas de dicha corriente, no nos sepa responder al instante (p. 37).

Y, una tercera caracteristica es el uso determinado que se hace del término en la
comunidad en la que es usada. Por ejemplo, el término “Optica” fuera del terreno
cinematografico seria inmediatamente tomado como algo referente a la visién humana o
algliin aparato —anteojos— que sirva para mejorar nuestra vision. Como puede observarse,
fuera del terreno cinematogréfico, el término “Optica” adquiere un cariz muy diferente a la
intencién de un critico. En el campo de esta disciplina, “Optica” se refiere al tipo de objetivo
mecdnico que utilizan las cdmaras de cine para dar cierta forma al objeto representado en

pantalla.
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Extranjerismos

Los extranjerismos son comunes a todo género periodistico, y la critica de arte no es
la excepcidn, teniendo en cuenta, sobre todo, que la génesis de muchas de estas disciplinas
se encuentra en territorio de ultramar en el que el lenguaje predominante no es precisamente
el espafiol. Un extranjerismo es, por ende, segtin Cardero (2004) un “término que sirve para
designar toda palabra, frase o giro de un idioma extranjero usado en el espafol” (p. 69). Las
principales lenguas que aportan a nuestro idioma dentro del &mbito del arte son la francesa,

la inglesa, la italiana y, cada vez en menor medida, encontramos algunos latinismos.

Términos como racconto, travelling, film noir, son considerados extranjerismos,
aunque también pueden ser considerados como tecnicismos, ya que forman parte del lenguaje
de una determinada disciplina artistica o de algunas en comun. Sin embargo, si nos remitimos
a la definicion planteada lineas arriba, son sin duda, claros ejemplos en lo que a extranjerismo
se refiere, en cualquiera de sus modalidades: anglicismos, galicismos, etc. Una especial
consideracidon debemos realizar a los cultismos, es decir, aquellos términos que proceden del
griego y latin antiguo y que son utilizados en muchos textos periodisticos contemporaneos.
Términos como princeps o hybris serian dos perfectas muestras de esta version culta de los

extranjerismos.

Por otra parte, hay extranjerismos que son mencionados por un redactor por simple
necesidad de demostrar cierto conocimiento ante el lector, pues existe un término
correspondiente que muy bien podrian suplir a dicho extranjerismo. Sin embargo, existen
ocasiones en que el uso de un determinado extranjerismo se vuelve una necesidad ante la
ausencia de un término similar en nuestro idioma. A esa clase de extranjerismos se les conoce

como préstamos lingiiisticos.

El préstamo lingiiistico, como refiere Cardero (2004), pretende “llenar una laguna en
la lengua receptora, relacionada generalmente con una técnica” (p. 92). En cierto sentido, el
redactor renuncia a la intencién de traducir dicho término a su respectivo idioma, ya que no

encuentra un término que encuadre perfectamente con el mensaje que pretende emitir.

Neologismos
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Entramos aqui a un campo complicado dentro de los términos lingiiisticos. Un
neologismo es definido por Cardero (2004) como “la palabra simple o compuesta, a la frase
o ala unidn de siglas de reciente creacidn que no se encuentran en los corpus metalingiiisticos
ni en los de la lengua, ni en los especializados” (p. 60). Asi de genérica es la definicion,

aunque trataremos de brindar mas luces al respecto en las siguientes lineas.

Por ejemplo, tomemos el término ‘“cine digital”. Este término seria un claro ejemplo
de neologismo. Se trata, pues, de un término compuesto que engloba dos conceptos, por una
parte, el “cine” como disciplina artistica y por otra, lo “digital” como medio de transmisién
y difusién. Sin embargo, debido a su creacion relativamente reciente, puede ocurrir que para
el hablante comin sea un término incomprensible o de significado vago si no cuenta con el

background correspondiente.

Pero, ;qué ocurre con aquellos términos que no son una novedad para el hablante
comin pero que sin embargo no son entendidos en primera instancia? Estamos aqui ante un
neologismo especial. Se trata del neologismo semdantico, aquel que Cardero (2004) entiende
como “producto de una serie de procesos entre el significado y el significante para cubrir los
huecos de necesidades denominativas” (p. 66). Un término como “fetichismo del 0jo” resume
este postulado. No son términos que engloben un referente innovador para el hablante comun.
Sin embargo, para suplir cierta necesidad de expresion por parte del emisor, se otorga una
cualidad — el fetichismo — a un érgano de nuestro cuerpo que por si mismo no puede elucubrar

algun tipo de intencionalidad recreativa.

Es comiin que este tipo de neologismos sean confundidos con los modismos, otro
grupo de expresiones lingiiisticas que varian el significante y el significado de los términos.
Sin embargo, como recuerda Pinilla (1996) un modismo requiere que los términos utilizados
sean imposibles de reproducir en otra lengua y que posean un grado de opacidad semantica
muy marcada. En los modismos, el hablante comiin es capaz de reconocer el significado,
pero dificilmente el significante. Un término como “‘sentir mariposas en el estobmago” es
incomprensible para aquel que no tenga el espafiol como lengua materna, y aunque nosotros

conozcamos a que se refiere dicho término, no sabemos de manera exacta como se originé
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(p- 350). En el neologismo, en cambio, el referente o los referentes de los términos utilizados

son perfectamente conocidos por la comunidad lingiiistica que los utiliza.
3.5.5. La informacion visual

En este punto, hay discordia sobre la terminologia, ;debemos hablar de informacién
visual o de comunicacién visual? Ferrer y Gomez (2013) nos aclaran el tema en cuestion:
De c6mo se transmiten los mensajes se ocupan buena parte de los estudios sobre teoria de la
informacién y la comunicacién. Podemos encontrar varias escuelas, asi como tendencias,
todas las cuales se ayudan de otros dmbitos de estudio, como la semiologia (estudio de los
signos), la realidad social (sociologia y psicologia), la lingiiistica y otras ciencias. En lineas
generales se basan en dos conceptos clave: informacién y comunicacién, y en como se
relacionan y actdan. A grandes rasgos podemos decir que estudian el acto comunicativo como
un intercambio de informacion entre dos entidades, sean de la naturaleza que sean. Por una

parte, tenemos la informacién (contenido/mensaje) y, por otra, la comunicacién (accién de
transmision de este contenido-mensaje). (p. 10)

Asi pues, debido al sentido de la investigacion, tomaremos en cuenta el concepto de
informacién visual en lugar de comunicacién visual, en tanto que nos referiremos a los
contenidos de las imagenes presentes en los medios de comunicacion y no en el proceso de

transmision de la misma.

No podemos hablar de informacién visual sin tocar la materia prima de la misma, es
decir, laimagen. Ante todo, es necesario referir que la imagen es el primer sistema de cédigos
creado por el ser humano. Eso se atestigua a partir del arte rupestre, en el cual se muestran
imagenes y no escritura, un sistema de codigos més formal que recién veria la luz muchos
siglos después. Es en este sentido, que la imagen se convierte en un referente de fécil
asimilacidn para las personas, entre ellos lectores, en comparacién a la informacién verbal.
Sin embargo, pese a ser un tipo de informacion mds entendible para el gran publico, es
también la mas dicotomica, ya que la intencionalidad de la imagen varia de acuerdo a la

persona que la observa y la cultura que la envuelve.

En esa linea, definimos a la imagen como “‘una representacion mental, que solo puede
ser leida en un contexto y desde un universo cultural” (Branda y Cunya, 2014, p. 38). La
imagen no es solo todo aquello que observamos a través de nuestros sentidos, es una

representacion que se genera en la mente de cada receptor. Asi, encontramos que, si
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utilizamos el término “caballo”, cada receptor formard en su mente la imagen de un
cuadripedo con determinadas caracteristicas fisicas, sin la necesidad de observar

directamente la imagen tangible de un caballo.

A diferencia de décadas precedentes, en la actualidad la imagen ha adquirido mayor
poder en el entorno comunicativo. Por supuesto, no hablamos aqui de la imagen como
referente mental, sino mas bien, como vehiculo de informacién. Incluso, en los medios
impresos, se observa un cambio drastico en la forma de ofrecer informacién a la lectoria,
cada vez més decantandose por informacion visual en lugar de la verbal (Ferrer y Gémez,
2013). Es por ello, que su andlisis reviste una especial importancia al momento de establecer

categorias especificas dentro del tratamiento periodistico de un texto.

Afirmamos pues que, dentro del proceso comunicativo de los medios, la imagen se
convierte en texto, especificamente en “texto visual”, el cual debe ser decodificado de
acuerdo a ciertos referentes culturales (Branda y Cunya, 2014). Ello debido a que una imagen
no es un elemento que funcione autonémamente, sino que, a diferencia de la informacién
verbal, una imagen funciona como un sistema, y necesita de otras imdgenes o, incluso, de

informacion verbal para su comprension exacta.

De esta manera, encontramos que una imagen puede tener muchas interpretaciones
de acuerdo al receptor que la observe, entonces, ;es posible admitir a la imagen como un
vehiculo de informacién si posee interpretaciones tan antojadizas? Para tal fin, existen
cddigos iconicos que permiten la formacion de una interpretacion univoca en un determinado
contexto cultural:

Los cddigos icénicos son multiples; pero, mientras mds simples, menos se prestan a una
variedad de interpretacién. Las condiciones que permiten o impiden dicha variedad se
describen mediante los conceptos de monosemia, polisemia y pansemia. Es monosémico el
mensaje que admite un solo significado posible (fijo). Es polisémico el que permite que se le

atribuya varios significados. Es pansémico el que permite que se le atribuya cualquier
significado, como en el caso del arte abstracto. (Galan, 2000, p. 75)

Entendemos pues que, en el caso de la imagen utilizada en el entorno periodistico, su
interpretacion no variard en demasia entre lector y lector, pues ya sea que se trate de una

fotografia, una ilustracion, una infografia, etc., el emisor tiene como intencén fundamental
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la sencillez y claridad de la misma. En una imagen periodistica, el lector deberia comprender
el significado de la misma en pocos segundos. No ocurre asi con la imagen artistica, en donde

no prima el sentido denotativo de la comunicacidén, sino mas bien, el connotativo.

La conjuncién de una serie de c6digos comunes constituye un estilo. Meyer Schapiro
(citado por Branda y Cunya, 2014) define estilo como “un sistema de formas con cualidad y
expresion significativas, a través del cual se hace visible la personalidad del artista y la forma
de pensar y sentir de un grupo” (p. 55). No es necesario ser un artista como afirma Schapiro
para forjar un determino estilo visual. También lo puede hacer un medio de comunicacion.
El uso de determinados c6digos iconicos recurrentes forja un estilo visual, un aspecto que es
decisivo si el objetivo de dicho medio se centra en el reconocimiento inmediato del mismo

por parte del lector.

El estilo, en si mismo, constituye un lenguaje. En la actualidad, la determinacion de
un estilo visual es mds palpable en tanto que, las lineas que diferenciaban un determinado
tipo de imagen de otro se han disuelto. Concebir la fotografia como la tnica forma de
transmitir informacién es un despropdsito hoy en dia en cualquier medio de comunicacion.
En cambio, se observa una coexistencia pacifica entre diversos tipos de imagen, por ello es
facil observar que las fotografias se incluyen dentro de infografias y viceversa. En el estilo,
la adicién de contenidos ofrece mayor riqueza visual a favor del receptor, y no constituye

una merma de la misma (Branda y Cunya, 2014).

Pero, ;de qué tipos de imagenes estamos hablando? Si bien es cierto existen decenas
de clasificaciones de imagenes, la establecida por Ferrer y Gémez (2013) nos parece la mas
acertada para nuestros fines, ya que ofrece tipos de imdgenes que se acercan mds a los

mostrados en los medios de comunicacion.

Asi, el primer tipo que establecen ambas investigadoras es la imagen expresiva. Este
tipo corresponde mayoritariamente a las imédgenes creadas en el entorno artistico, y se
caracterizan por poseer una diferencia notable entre su lectura denotativa y la connotativa.
Sin embargo, con la adopcién de nuevos elementos visuales, el periodismo también ofrece

imagenes de corte expresivo que, en suma, no solo ofrecen mayor informacion visual para el
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lector sino —he aqui lo mds importante— que capta una mayor atencion por parte del mismo.
Por ejemplo, una fotografia por poseer una denotacién similar a su connotacion, no suele
concitar la atencién del lector, toda vez que lo siente cercano a su realidad diaria. No ocurre
asi con una ilustracion, en donde el aspecto denotativo no es idéntico al connotativo, y fuerza

al lector a un mayor grado de atencién para la comprensién cabal de la informacion.

En segundo término, tenemos a la imagen informativa, la més caracteristica en los
medios de comunicacion, y que estd estrechamente vinculada al tipo de registro documental.
En este tipo de imagen, el emisor busca representar de la forma mas veridica la realidad que
lo rodea. No requiere de un esfuerzo mayor de interpretacion por parte del receptor, y en tal
sentido, genera menor atencién que la imagen expresiva. No obstante, dependiendo de la
pericia del autor de la imagen —fotografia, mayoritariamente—, ésta puede ofrecer diferentes
carices que hagan mas llamativa su observacion. No es de sorprender, entonces, que incluso
en el terreno artistico, se realicen exposiciones fotograficas, debido a que el autor de dicho
material supo captar un aspecto mds sugerente de la realidad circundante. Aunque, queda

dicho que esto no ocurre en la mayoria de imagenes informativas en los medios periodisticos.

En tercer lugar, tenemos a la imagen persuasiva, caracteristica del ambito publicitario.
Ya que en la publicidad se busca obtener cierta conducta por parte del consumidor, la imagen
persuasiva ofrece un gran impacto visual y una estética muy bien cuidada. Incluso, suele
hacer uso de textos para su comprension por parte del receptor. A diferencia de los dos tipos
de imégenes descritas anteriormente, no solo busca brindar informacion al receptor, sino que

su finalidad méxima es generar cambio en el mismo.

Finalmente, tenemos la imagen narrativa, propia de los cémics, afiches, storyboards
y guias de productos o servicios. En la imagen narrativa, lo que busca el emisor es dar a
conocer una historia u orientar a un usuario sobre la utilizacion de determinado bien. Si bien
existen avances notables en cuanto a su realizacidn, el aspecto estético no es el mds valorado
en este tipo de imagen. Tampoco una representacion exacta de la realidad. En cambio, el

aspecto mads saltante es el mensaje que pretende transmitir.
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Es necesario recalcar que los cuatro tipos de imdgenes mostradas por Ferrer y Gomez
(2013) estan presentes en la informacion diaria de los medios de comunicacion, en diferentes
proporciones de acuerdo a cada medio determinado. No obstante, cabe preguntarse aqui si la
informacién visual es tan importante para el medio periodistico en la actualidad. Refiere
Galén (2000) que “los lectores, por lo general, fijan primero su mirada en las imégenes, para
luego ir a los textos; por esa circunstancia, el material grafico de un periédico busca ser
presentado con calidad informativa y estética” (p. 58). En tal sentido, aseveramos que la
informacion visual tiene tanta importancia como la verbal, ya que es la primera de ambas que
el lector observard, y que servird como una especie de “gancho” para la lectura total del texto
informativo, interpretativo o de opinion. El enfdsis que ponga el medio de comunicacién
sobre las imdgenes debe ser en extremo rigurosa, pues solo asi podrd asegurar que la

informacion verbal no sea dejada de lado.
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CAPITULO 4

METODOLOGIA DE INVESTIGACION

4.1. Tipo de investigacion

Para la presente investigacién hemos decidido hacer un estudio no experimental,

descriptivo-exploratorio y de cardcter transversal.

Es no experimental en el sentido que no es nuestra intencion modificar las variables
de la investigacion. Todo lo contrario, lo que se trata es de rescatar lo que ya existe, clasificar
el problema y dar posibles visos de solucion. En tal sentido, nos abocaremos a rescatar lo que

los medios escritos de Lima ya ofrecen con respecto a la critica cinematogréfica.

También, la investigacion es de cardcter descriptivo-exploratorio porque trataremos
de indagar sobre cada uno de los aspectos concernientes a las variables de estudio. En nuestro
caso particular, por ejemplo, el develar el tratamiento periodistico de la critica

cinematografica en los medios impresos diarios del Peru.

Finalmente, la investigacion es de cardcter transversal en el sentido en que no nos
abocaremos a investigar todo el proceso del problema, sino sélo la situacion actual del
mismo, para lo que hemos propuesto como marco temporal de estudio el afio 2015.
Asimismo, nos centraremos Unicamente en la prensa escrita diaria de la capital,
especificamente los diarios El Comercio y La Repiblica, y no en revistas y otras
publicaciones especializadas, por ser los primeros los de mayor lectoria por parte de nuestro

universo de estudio.
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4.2. Poblacion y corpus
4.2.1. Poblacion

La poblacién de la investigacion la constituyen los espacios de critica cinematografica
de los diarios impresos peruanos del afio 2015. Luego de realizar una investigacién
preliminar al respecto, hemos detectado que tan solo dos diarios escritos cumplen con las
exigencias impuestas para el presente estudio: EI Comercio y La Repiiblica. En el caso del
primero, muestra un total de 47 criticas cinematograficas, mientras el segundo de dichos
medios de comunicacién muestra 51 espacios de critica cinematogréfica a lo largo del afio
2015. Ello nos da un total de 98 criticas cinematograficas contabilizadas en los diarios de

circulacion corriente en nuestra capital durante el afio 2015.

TABLA 1: CONSOLIDADO DE LA CRITICA CINEMATOGRAFICA
DEL DIARIO EL COMERCIO (ANO 2015)

N° TiTULO DiA

1 | EXODO: DIOSES Y REYES SAB. 10 ENERO

2 | EL HUMOR DE OTROS TIEMPOS MIE. 14 ENERO
3 | LA BALADA DEL HEROE EN UNA GUERRA SIN SENTIDO MIE. 21 ENERO
4 | EN EL BOSQUE MAR. 3 FEBRERO
> ILUSTRACION SIN PASION DE UNA VIDA MIE. 4 FEBRERO
6 | CINCUENTA SOMBRAS DE GREY DOM. 15 FEBRERO
7 | ATACADA: LA TEORIA DEL DOLOR SAB. 7 MARZO

8 | BIG EYES, UN RETRATO QUE TERMINA CON TRAZO GRUESO VIE. 20 MARZO
9 | EL MIEDO POCO EXPLOTADO SAB. 21 MARZO
10 | LA MELANCOLIA DE VIVIR DEL SEXO DOM. 22 MARZO
11 | EL CUENTO DE HADAS VUELVE A SUS ORIGENES MAR. 31 MARZO
12 | UNA COMEDIA CON CAMISA DE FUERZA MAR. 14 ABRIL
13 | LA AMBICION FRENTE AL ESPEJO DEL APOCALIPSIS DOM. 3 MAYO
14 | cOMPLICES DE UNA HEROINA QUE CAUTIVA DOM. 10 MAYO
15 | THRILLER EN LA SELVA DOM. 17 MAYO
16 | FUTUROS SALVAJES DOM. 24 MAYO
17 | RETRATO DE LA ARTISTA ADOLESCENTE DOM. 31 MAYO
18 | VIDAS PRIVADAS DOM. 7 JUNIO
19 | pACTO DE SANGRE DOM. 14 JUNIO
20 | TIERRAS FRIAS DOM. 21 JUNIO
21 | EL JUEGO DE LAS PASIONES DOM. 28 JUNIO
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22 | VENGADOR DEL FUTURO DOM. 5 JULIO

23 | DESEANDO AMAR DOM. 12 JULIO

24 | RETORNO AL PASADO DOM. 19 JULIO

25 | pEQUENO GRAN HOMBRE DOM. 26 JULIO

26 | ESPIAS EN LA SOMBRA DOM. 2 AGOSTO

27 | FESTIVAL DE LIMA 2015 DOM. 9 AGOSTO

28 | EXTRANO VIAJE DOM. 16 AGOSTO

29 | VIVE COMO QUIERAS DOM. 23 AGOSTO

30 | PRUEBAS DE VIDA DOM. 30 AGOSTO

31 | Loco POR AMY DOM. 6 SETIEMBRE
32 | CORRIENTES DE AMOR DOM. 13 SETIEMBRE
33 | LUGARES OSCUROS DOM. 20 SETIEMBRE
34 | L0S OTROS DOM. 27 SETIEMBRE
35 | TRAMPOSOS CON SUERTE DOM. 4 OCTUBRE

36 | CRONICAS MARCIANAS DOM. 11 OCTUBRE
37 | LA MALA SEMILLA DOM. 18 OCTUBRE
38 | SED DE MAL DOM. 25 OCTUBRE
39 | EL ESPIA QUE SURGIO DEL FRIO DOM. 1 NOVIEMBRE
40 | MANSION SINIESTRA DOM. 8 NOVIEMBRE
41 | EL MANANA NUNCA MUERE DOM. 15 NOVIEMBRE
42 | LA VENGANZA DE LOS NERDS DOM. 22 NOVIEMBRE
43 | EL CINE SEGUN HITCHCOCK DOM. 29 NOVIEMBRE
44 | VERDADES INCOMODAS DOM. 6 DICIEMBRE
45 | NEGOCIOS RIESGOSOS DOM. 13 DICIEMBRE
46 | STAR WARS VII, UNA ODISEA EN EL ESPACIO DOM. 20 DICIEMBRE
47 | VISTO Y VITOREADO DOM. 27 DICIEMBRE

FUENTE: Elaboracion propia.

TABLA 2: CONSOLIDADO DE LA CRITICA CINEMATOGRAFICA

DEL DIARIO LA REPUBLICA (ANO 2015)

N° TiTULO DIiA

1 | PRIMICIA MORTAL DOM. 4 ENERO

2 | MAGIA A LA LUZ DE LA LUNA DOM. 11 ENERO

3 | EXODUS DOM. 18 ENERO

4 | FRANCOTIRADOR DOM. 25 ENERO

5 | EL cODIGO ENIGMA DOM. 1 FEBRERO
6 | FOXCATCHER DOM. 8 FEBRERO
7 | BIRDMAN DOM. 15 FEBRERO
8 | WHIPLASH DOM. 22 FEBRERO
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9 | vICIO PROPIO DOM. 1 MARZO

10 | SIEMPRE ALICE DOM. 8 MARZO

11 | LA TEORIA DEL TODO DOM. 15 MARZO

12 | BABADOOK DOM. 22 MARZO

13 | BIG EYES DOM. 29 MARZO

14 | NYMPHOMANIAC DOM. 5 ABRIL

15 | TEOREMA CERO DOM. 12 ABRIL

16 | ASU MARE 2 DOM. 19 ABRIL

17 | LA BALADA DEL SOLDADO DOM. 26 ABRIL

18 | DIRECTO AL CORAZON DOM. 3 MAYO

19 | NYMPHOMANIAC PT. 2 DOM. 10 MAYO

20 | AL ESTE DE LIMA DOM. 17 MAYO

21 | MAD MAX DOM. 24 MAYO

22 | LAFAMILIA BELIER DOM. 31 MAYO

23 | v SEMANA DEL CINE FRANCES DOM. 7 JUNIO

24 | CLIMAS DOM. 14 JUNIO

25 | ALOFT DOM. 21 JUNIO

26 | TODO WELLES DOM. 28 JUNIO

27 | PROMESA DE VIDA DOM. 5 JULIO

28 | LA DAMA DE ORO DOM. 12 JULIO

29 | pos OTONOS, TRES INVIERNOS DOM. 19 JULIO

30 | EL VIAJE DE BETTIE DOM. 26 JULIO

31 | 19 FESTIVAL DE CINE DE LIMA DOM. 2 AGOSTO

32 | MISION IMPOSIBLE 5 DOM. 9 AGOSTO

33 | LA COCINA DE GREENAWAY DOM. 16 AGOSTO
34 | MAGALLANES DOM. 23 AGOSTO
35 | TRAVESURAS DEL AMOR DOM. 30 AGOSTO
36 | MIENTRAS SOMOS JOVENES DOM. 6 SETIEMBRE
37 | DOS BESOS DOM. 13 SETIEMBRE
38 | RICKI AND THE FLASH DOM. 20 SETIEMBRE
39 INN DOM. 27 SETIEMBRE
40 | MISION RESCATE DOM. 4 OCTUBRE
41 | ELHOMBRE ELEFANTE DOM. 11 OCTUBRE
42 | S|CARIO DOM. 18 OCTUBRE
43 | FIESTA EUROPEA DOM. 25 OCTUBRE
44 | pUENTE DE ESPIAS DOM. 1 NOVIEMBRE
45 | pACTO CRIMINAL DOM. 8 NOVIEMBRE
46 | LA CUMBRE ESCARLATA DOM. 15 NOVIEMBRE
47 | COMO EN EL CINE DOM. 22 NOVIEMBRE
48 | SPECTRE 007 DOM. 29 NOVIEMBRE
49 | MR. HOLMES DOM. 6 DICIEMBRE
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50 | ELCLAN DOM. 13 DICIEMBRE
51 | STAR WARS VI DOM. 20 DICIEMBRE

FUENTE: Elaboracién propia

Vale afiadir que solo se incluyeron los contenidos diarios de dichos medios, por lo que
suplementos como EIl Dominical de EIl Comercio o Domingo de La Repiiblica quedaran

excluidos como poblacién en el estudio.
4.2.2. Corpus de analisis

De los 98 textos de critica cinematografica de los medios impresos escritos del Peru,
se analizaron 31 de ellos, ya que corresponden al andlisis de obras cinematograficas presentes
en el Reporte Anual 2015 de Peliculas entregada por la Direcciéon del Audiovisual,
Fonografia y Nuevos Medios (DAFO), organismo que, tras la disolucién de Conacine, se
encarga de la elaboracion de las peliculas peruanas e internacionales con mayor asistencia
durante un afio completo. De aquellos 31 textos, 20 pertenecen a la critica cinematografica

del diario El Comercio y 11 ala critica cinematografica del diario La Reptiblica.

Tanto en el caso de EI Comercio como en el de La Repuiblica, las ediciones en las que
aparecen los textos de las criticas cinematogréificas son las que corresponden a los dias
domingo. No se ha observado que en ningun otro dia del afio 2015 se presenten dichos
cuerpos criticos, excepto durante los dos primeros meses del afio de estudio en el caso de El

Comercio.

Insistimos en que cada una de las criticas de las peliculas que forman parte de nuestro
corpus, a la vez, integran el ranking de las cien peliculas mas vistas en el Pert durante el afio
2015, segun registra la DAFO. El resto de criticas cinematograficas de los diarios El
Comercio y La Repiiblica durante el aiio 2015 no corresponden a las cintas presentes en dicho
ranking. Por ende, nuestra eleccion de la muestra se basa en un criterio de conveniencia, de

acuerdo a los objetivos especificos de nuestra investigacion.
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N° TiTULO DiA

1 | EXODO: DIOSES Y REYES SAB. 10 ENERO

2 | LA BALADA DEL HEROE EN UNA GUERRA SIN SENTIDO MIE. 21 ENERO

3 | CINCUENTA SOMBRAS DE GREY DOM. 15 FEBRERO

4 | ATACADA: LA TEORIA DEL DOLOR SAB. 7 MARZO

5 | EL MIEDO POCO EXPLOTADO SAB. 21 MARZO

6 | EL CUENTO DE HADAS VUELVE A SUS ORIGENES MAR. 31 MARZO

7 | UNA COMEDIA CON CAMISA DE FUERZA MAR. 14 ABRIL

8 | LA AMBICION FRENTE AL ESPEJO DEL APOCALIPSIS DOM. 3 MAYO

9 | FUTUROS SALVAIES DOM. 24 MAYO

10 | EL JUEGO DE LAS PASIONES DOM. 28 JUNIO

11 | VENGADOR DEL FUTURO DOM. 5 JULIO

12 | pPEQUENO GRAN HOMBRE DOM. 26 JULIO

13 | ESPIAS EN LA SOMBRA DOM. 2 AGOSTO

14 | pRUEBAS DE VIDA DOM. 30 AGOSTO

15 | TRAMPOSOS CON SUERTE DOM. 4 OCTUBRE

16 | CRONICAS MARCIANAS DOM. 11 OCTUBRE

17 | LA MALA SEMILLA DOM. 18 OCTUBRE

18 | EL MANANA NUNCA MUERE DOM. 15 NOVIEMBRE

19 | LA VENGANZA DE LOS NERDS DOM. 22 NOVIEMBRE

20 | STAR WARS VII, UNA ODISEA EN EL ESPACIO DOM. 20 DICIEMBRE
TABLA 4: CORPUS DE ANALISIS DE LA REPUBLICA

N° TiTULO DiA

1 |exobpus DOM. 18 ENERO

2 | FRANCOTIRADOR DOM. 25 ENERO

3 | LATEORIA DEL TODO DOM. 15 MARZO

4 | ASU MARE 2 DOM. 19 ABRIL

> MAD MAX DOM. 24 MAYO

6 | MISION IMPOSIBLE 5 DOM. 9 AGOSTO

7 | MAGALLANES DOM. 23 AGOSTO

8 | MISION RESCATE DOM. 4 OCTUBRE

9 | COMO EN EL CINE DOM. 22 NOVIEMBRE

10 | SPECTRE 007 DOM. 29 NOVIEMBRE

11

STAR WARS VII

DOM. 20 DICIEMBRE
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4.2.2.1. Emisor

En el caso de la critica cinematografica del diario EI Comercio, tenemos dos periodos,
uno que abarca desde Enero a Marzo de 2015, donde diferentes redactores del medio asumen
la critica cinematografica, y otra de Abril a Diciembre en la que un solo critico —el filésofo
Sebastidn Pimentel— asume la tarea por completo. Otros que tuvieron presencia en la critica
cinematografica del diario El Comercio fueron el comunicador Rodrigo Bedoya, y el abogado

Alberto Servat, actual critico teatral del diario El Comercio.

En el caso del diario La Repiiblica, 1a critica cinematogréfica durante todo el afio 2015
estuvo a cargo del abogado Federico de Cérdenas. El viene cumpliendo la labor de critico
cinematografico del diario La Reptiblica desde hace muchos afios, ademads de ser editor de la

seccion Opinion del mismo diario.
4.2.2.2. Mensaje

Tanto en la critica cinematogréafica de los diarios El Comercio y La Reptiblica se
aborda el andlisis de las obras cinematogréficas de la cartelera comercial local —multicines
UVK, Cine Planet, Cine Star, etc.— asi como aquellas cintas que se muestran en circuitos
alternativos —Festival del Cine de Lima, Festival al Este de Lima, Festival de Cine Europeo,

etc.—.

El material cinematografico recogido por la critica de ambos diarios se refiere tanto
a los largometrajes producidos en el Peri como el procedente del extranjero, con fecha de
estreno en 2015. Solo en contados casos se hace referencia a peliculas estrenadas afios o
décadas atrds, principalmente porque forman parte de la muestra de algun festival

cinematografico.

La critica cinematogréfica de ambos diarios no considera a los cortometrajes — menos
de veinte minutos de duracion— ni a los mediometrajes —menos de 60 minutos de duracién—
como material de andlisis. Tampoco es considerado el cine no ficcional, 1éase cine

documental y cine experimental, en ninguna parte de la muestra estudiada.
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VARIABLES

DEFINICION

CATEGORIAS

Género cinematografico

Diferenciamos entonces género de lenguaje, en
el sentido de que el género serian las
aplicaciones especificas y originales que
obedecen a constantes discursivas estables
sobre unas reglas de lenguaje que le dan base y
sustento. Y obviamente que consideramos
abarcativos del lenguaje cinematografico a las
diversas formas enunciadas que tienen a su vez
géneros propios. Tanto el cine documental
como el de animacién tienen su propia historia,
sus géneros, sus hitos y sus premios. (Baccaro
y Guzman, 2013, p. 86)

Western

Drama

Comedia

Accién

Fantastico

Terror

Ciencia ficcion

Thriller

Biopic

Musical

Romance

Animacion

Modo de narracion

Un modo narrativo es un conjunto de normas
de construccion y comprension narrativa
histéricamente distintivas. La nocién de norma
es sencilla: se puede considerar que cualquier
filme intenta satisfacer o no satisfacer un
estindar coherente establecido por via o
préctica previa. (Bordwell, 1996, p. 150)

Clasico

Arte y ensayo

Historico-materialista

Paramétrico

Estructura narrativa

La critica goza de libertad expresiva y
estructural, por lo que el autor puede organizar
el texto de la forma que considere mas
conveniente. [...] No obstante, podemos
establecer unos elementos comunes en toda
critica: 1) Titulo: indica la valoracién del

Titulo

Ficha técnica

Tesis
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critico; 2) ficha técnica: recoge los datos
objetivos de la obra que se valora; 3) tesis: el
critico presenta la idea que se desarrollard en el
texto; 4) andlisis: se exponen y analizan las
caracteristicas del producto cultural objeto de
la critica; y 5) conclusién: son los parrafos
finales en las que el critico declara su
“veredicto” de forma clara y contundente.
(Proyecto Mediascopio Prensa, 2010, p. 23)

Analisis

Conclusiéon

Claridad del texto

“La claridad es la condicién primera de la prosa
periodistica” afirma acertadamente Martin
Vivaldi. En el periédico se escribe — ha de
escribirse para que nos entienda todo el mundo:
el docto y el menos docto; el inteligente y el
menos inteligente. Esto exige en el escritor
claridad en las ideas y transparencia expositiva.
(Martinez Albertos 1974, p. 36)

Tecnicismos

Extranjerismos

Neologismos

Lenguaje visual

Del mismo modo que se estudia la forma del
texto, la disposicion de las palabras, su
contenido y significados, igualmente se estudia
la forma de la imagen, su estructura
(composicién), los elementos formales que la
componen, cémo se relacionan, qué
representan..., qué y como nos comunican los
mensajes. (Ferrer y Gomez, 2010, p. 8)

Expresiva

Informativa

Persuasiva

Narrativa

Juicio de valor

Cuando nuestros juicios no dicen lo que son las
cosas, sino lo que valen con relacién a un sujeto
consciente, estamos ante juicios de valor. Pero,
a veces se da también este nombre de juicios de
valor a todo juicio que enuncia una estimacion,
sea ésta cualquiera, y esta extension del
concepto puede dar lugar a confusas
interpretaciones que interesa  prevenir.
(Gonzdlez Seara, 1968, p. 9)

Positiva

Neutra

Negativa

4.4. Técnicas de investigacion

4.4.1. Analisis de contenido

La técnica de investigacion seleccionada para el presente estudio fue el andlisis de

contenido, no solo porque es una de las mas utilizadas en el &mbito de las Humanidades y

Ciencias Sociales, sino, por el hecho de que acudimos a fuentes primarias —las criticas
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cinematograficas— que responden a la subjetividad del autor sobre un tépico determinado.
Tal como sefiala Fernandez (2002), en el caso de la mayoria de fuentes escritas, el analisis
de contenido se presta para los fines de investigacion al tratarse de fuentes de segunda mano
sobre hechos o fenémenos determinados, salvo en el caso de las obras literarias, que no
responden a ningin hecho con el cual confrontar. Segtin sefiala Lépez Noguero (2002), el
andlisis de contenido es “un conjunto de instrumentos metodolégicos, aplicados a discursos
extremadamente diversificados” (p. 173). Entendemos, pues, que la critica cinematografica

encarna precisamente uno de esos discursos diversificados planteados por dicho autor.

En tal sentido, el anélisis de contenido nos permitié no solo confrontar el tratamiento
periodistico de la critica cinematografica de los medios impresos peruanos con lo que indican
los manuales periodisticos sobre dicho dmbito, sino también, medir la claridad de la

comunicacion, mas aun, en medios de tiraje nacional y de llegada a toda clase de publicos.

Sin embargo, el presente estudio refleja una investigacion de corte cualitativo, toda
vez que, siguiendo la técnica de andlisis de contenido, nos interesa “la asociacién (implicita
en el mensaje y que el andlisis de contingencia permite hacer explicita) entre las palabras
claves, temas u otros tipos de unidad de analisis” (Ferndndez, 2002, p. 39). A través de las
variables y categorias enunciadas en la metodologia de la presente investigacion, logramos
desentrafiar lo implicito en la critica cinematografica —que, por naturaleza, esconde muchos
elementos por ser excepcionalmente subjetivo— y convertirlo en una informacion explicita en

cuanto tratamiento periodistico se refiere.

Es en esa linea que, tal como sostiene Lopez Noguero (2002), la investigacion
profundiza en temas que dificilmente podrian ser analizados desde la perspectiva
cuantitativa, pues es casi imposible determinar a través de cdlculos y estadisticas la verdadera
intencionalidad de un autor, en este caso de un critico cinematografico, sobre todo en un

género que se distingue por ser esencialmente de opinidn en el terreno periodistico.
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4.4.2. Ficha de analisis de contenido

El resultado de la eleccion del andlisis de contenido nos permitié elaborar la siguiente
ficha de investigacion —independiente para cada uno de los medios impresos analizados— que

corresponde a cada objetivo planteado al inicio del presente estudio:

TABLA 5: FICHA DE ANALISIS DE CONTENIDO

CRITICA CINEMATOGRAFICA Fecha de publicacién:

Titulo de la critica: Pelicula objeto de andlisis:

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA

Género

Modo de narracién

Estructura narrativa

Claridad del texto

Lenguaje visual

Juicio de valor

FUENTE: Elaboracion propia.
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CAPITULO 5

ANALISIS DE RESULTADOS

5.1. La critica cinematografica en el diario EIl Comercio

En las siguientes lineas, analizamos las veinte criticas cinematograficas de nuestro
cuerpo de estudio. Para una comprension cabal de los resultados, primero nos centramos en
la estructura narrativa de cada uno de los textos, ya que se trata del aspecto mds complejo de
la presente investigacion. Una vez dilucidado ello, pasamos a clasificar cada uno de los textos

segun la ficha de andlisis de contenido, sugerida en el capitulo anterior.

El presente andlisis nos permitird conocer a qué generos y modos de narracion
pertenecen las cintas elegidas como parte de la critica cinematogrifica del diario El
Comercio. Asi también, si cada texto cumple con la estructura narrativa sugerida en nuestro
marco teorico, si el texto ofrece claridad para el lector, si el lenguaje visual es el adecuado
para resaltar la informacion ofrecida, y cudles fueron los juicios de valor del critico a cargo

con respecto al filme.
5.1.1. “Exodo: dioses y reyes”

A partir de la critica publicada el 10 de Enero de 2015 (ver Anexo 1), bajo el titulo
“Exodo: dioses y reyes” con referencia a la pelicula homénima, se identificaron las siguientes

citas para el andlisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA
Titulo Exodo: dioses y reyes
Ficha técnica Presente
Tesis “Los pasajes biblicos siempre han resultado atractivos a los cineastas. No precisamente
en términos de fe, sino por la oportunidad que ofrecen para contar historias méds grandes
que la vida en la que la voluntad divina se manifiesta a través de prodigios
inimaginables.”
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Analisis “Curiosamente, en sus peliculas épicas previas, Gladiador (2000) y Cruzada (2005), una
de las principales virtudes del relato se encontraba justamente en el cardcter intimo que
supo imprimir en un punto: la pérdida de la fe de sus protagonistas.”

“Y digo ‘por el guion’ porque el personaje en la pelicula no se quiebra, por lo menos no
en pantalla.”

“La tnica transformacién radical que vemos en él es puramente cosmética, no
emocional.”

Conclusion “Pese a la aparatosa manufactura de Exodo: dioses y reyes, Ridley Scott no nos lleva
mas alld de una cinta de emociones exaltadas. No consigue unificar en una misma
narrativa los elementos humanos con los prodigios divinos.”

Esta critica estuvo a cargo de Alberto Servat. El titulo que presenta la critica es
netamente informativo, haciendo referencia al nombre de la pelicula analizada (de titulo
homoénimo). Asimismo, presenta una ficha técnica en la parte inferior del texto, que brinda
informacion bésica sobre la cinta. Esta ficha técnica estd acompafiada de un fotograma de la
cinta en donde se observa la tension entre los personajes principales, y debajo de €l se observa
la ficha técnica en un recuadro especial. La imagen es netamente informativa en el caso de

esta critica cinematogréfica.

El autor presenta en su tesis, la importancia de las historias biblicas dentro de la
cinematografia, y coémo éstas pueden ser correctamente aprovechadas por los realizadores.
Recalca, ademads, las caracteristicas que deberia tener una cinta de este estilo para calar en el
espectador, objetivo que no cumple esta pelicula, tal como adelanta el autor de la critica antes

del correspondiente andlisis.

En su andlisis, el autor indica que el director de la cinta ha obtenido mejores resultados
en obras anteriores ya que en ellas supo apostar por “la pérdida de la fe de sus protagonistas”,
en cambio, este film adolece de aquello. Ademas, sefiala que en la realizacion se han dejado
de lado muchos aspectos que debieron estar incluidos en el guion, y que ello se vislumbra en
el pobre rol de interpretacion del personaje principal. Es en este personaje, en donde el critico
incide de manera 4cida, al sefalar que los cambios que se observan en €l son “puramente

cosméticos”, y no responden a una trama s6lidamente disefiada.
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Finalmente, en su conclusidn, el critico enfatiza que el director Ridley Scott nunca
sabe llevar de la mano “los elementos humanos con los prodigios divinos”, por lo que la cinta
carece de valor expresivo para el espectador. La valoracion de la cinta resulta negativa, mas

aun el sostener que el director “no nos lleva mas all4 de una cinta de emociones exaltadas”.

Ademés de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando

lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, hallamos lo

siguiente:

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA
Género Epico

Modo de narracién Clasico

Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusién

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto parcialmente claro, con un solo tecnicismo
(villano de utileria)

Lenguaje visual Informativo (fotograma)

Juicio de valor Negativo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco teérico de la investigacion.

5.1.2. “Balada del héroe en una guerra sin sentido”

De la critica publicada el 21 de Enero de 2015 (ver Anexo 2), bajo el titulo “Balada
del héroe en una guerra sin sentido” con referencia a la pelicula Francotirador, se registraron

las siguientes citas para el andlisis de la estructura narrativa:
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ESTRUCTURA NARRATIVA
Titulo Balada del héroe en una guerra sin sentido
Ficha técnica Presente
Tesis “En El francotirador, de Clint Eastwood, el realizador, nos pone ante una gran

contradiccién: la de un hombre que busca el sentido en el sinsentido mas absoluto.”

“Y asi de claro nos lo pinta Eastwood: su visién del conflicto es pesimista, oscura, sin
sentido.”

Analisis “Y lo que quiere contar es, justamente, la historia de una decepcién. O, mds bien, la
historia de un sinsentido.”

“El estilo seco y directo de Eastwood se encarga de mostrarnos justamente las
situaciones de manera visceral, sin ningin tipo de estilizacion.”

Conclusion “La moral de Kyle se enfrenta no solo contra su propia vida familiar, sino contra la
misma légica perversa de la guerra, que no deja espacios ni para el heroismo ni para la
gloria. El francotirador, mas alld de las lecturas ideoldgicas de cada uno, es una
excelente pelicula de Clint Eastwood. Y en eso no hay novedad.”

Esta critica estuvo a cargo de Rodrigo Bedoya. El texto presenta un titulo figurativo
(el titulo original de la cinta es El francotirador), aunque coherente con el cuerpo del texto,
donde se enfatiza el sinsentido de la guerra. Ademads, presenta un fotograma del filme, de
cardcter netamente informativo, donde se observa al personaje principal en su faceta de
francotirador, y una ficha técnica debajo del encabezado, aunque no en un recuadro especial,

lo que dificulta su rdpido visionado por parte del lector.

El critico parte de la tesis que encontrar un objetivo para un personaje dentro de una
guerra es muy complicado para cualquier director. Enfatiza, ademds, ese sentido de
contradiccion inherente a toda buena pelicula bélica, en donde a pesar de todo, el director

trata de afirmar su posicion respecto a los conflictos armados.

En su analisis, el critico explica que el director Clint Eastwood supo encontrar en la
decepcion del personaje, el punto de ancla de su pelicula. Para ello, muestra que el “estilo

directo y seco” del realizador es lo que permite llevar a cabo su cometido eficientemente.

En la conclusidn, el autor resalta que ésta no es la primera vez que el director hace

gala de una légica particular dentro del cine bélico y que “no hay novedad” en el hecho de
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que una cinta de este director sea tan buena. Y, ello parte, de un excelente tratamiento del

personaje central por parte del realizador.

Ademas de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando
lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, encontramos

lo siguiente:

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA

Género Bélico
Modo de narracion Clasico
Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusion

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto parcialmente claro, con un solo tecnicismo
(elipsis)

Lenguaje visual Informativo (fotograma)

Juicio de valor Positivo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco tedrico de la investigacion.
5.1.3. “50 sombras de Grey”

A partir de la critica publicada el 15 de Febrero de 2015 (ver Anexo 3), bajo el titulo
“50 sombras de Grey” con referencia a la pelicula homénima, se identificaron las siguientes

citas para el anélisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA
Titulo 50 sombras de Grey
Ficha técnica Ausente
Tesis “Desde que 50 sombras de Grey, el ‘best seller’ de E. L. James, se convirtié en un
proyecto cinematografico comenzé una avalancha de informaciones sobre la seleccion
de los actores, los detalles de la adaptacion y mucho mas. Las muchisimas lectoras de la
novela reclamaban saber mds sobre la pelicula.”



http://elcomercio.pe/noticias/50-sombras-grey-404105?ref=nota_luces&ft=contenido
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Analisis “Para entonces ya ha pasado buena parte de la pelicula y ante las escasas virtudes
cinematograficas descubrimos que estamos frente a un producto mds cercano a la
manufactura de Twilight que a las grandes producciones de Hollywood. Es decir, cine
barato.”

“Para comenzar, una narrativa tan convencional y anodina que nos lleva a preguntarnos
si la pelicula tiene director o simplemente va con piloto automatico.”

“No hay manera de creer que sea un excéntrico millonario. Mucho menos que sus
tendencias sadomasoquistas sean reales. Dornan es fotografiado como si fuera un
modelo de GQ. Un mufieco de papel. Nada mas.”

“Si de algo estoy seguro es que de existir el sefior Grey, estaria furioso con su retrato
cinematografico.”

Conclusion “50 sombras de Grey es la tipica produccién que debe su fama a la parafernalia creada a
su alrededor. No tiene valores por si misma.”

El autor de la critica es Alberto Servat. El Comercio incluy6 el mismo nombre de la
cinta como titulo, por lo que no hay materia de andlisis al respecto. Presenta un fotograma de
la cinta, de carécter informativo, en donde se ve a la pareja protagonista; sin embargo, no se

advierte la presencia de ficha técnica alguna.

El critico propone como tesis, la llamativa atencién de las lectoras de la historia
original que dio vida al film, y que ese, presuntamente, seria el motivo del éxito comercial de

la cinta a nivel mundial.

Dentro de su andlisis, el autor incide en que la cinta se nota mds como un producto
manufacturado —lo denomina “cine barato”— que como una pelicula con real valor artistico.
Especialmente, se muestra 4cido con quien encarna el rol protagénico del filme al sehalar
que se trata de un “mufieco de papel” y que de “existir el sefior Grey, estaria furioso con su

retrato cinematografico”.

La conclusién, como es de suponer, llama la atencién al lector sobre el pobre valor
cinematografico de la obra. Indica que “no tiene valores por si misma”, por lo que sugiere

que es una pelicula al servicio de la promocién del libro, y no va mas all4 de ello.
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Ademés de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando

lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, concluimos lo

siguiente:

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA
Género Drama
Modo de narracién Clasico

Estructura narrativa

Titulo, tesis, andlisis y conclusién incluidos en la
critica

Claridad del texto

Texto claro, sin ninglin término lingiiistico que
interfiera la lectura

Lenguaje visual

Informativo (fotograma)

Juicio de valor

Negativo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco tedrico de la investigacion.

5.1.4. “Atacada:

la teoria del dolor”

A partir de la critica publicada el 7 de Marzo de 2015 (ver Anexo 4), bajo el titulo

“Atacada: la teorfa del dolor” con referencia a la pelicula homénima, se identificaron las

siguientes citas para el andlisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA

Titulo

Atacada: la teoria del dolor

Ficha técnica

Presente

Tesis “Atacada: la teoria del dolor de Aldo Miyashiro, no ha escondido nunca su
intencién: querer ser un vehiculo para crear una legislacién en torno a la violencia contra
la mujer.”

Analisis “Muchas posibilidades pueden salir de tales ideas, pero el filme prefiere tomar el camino

mads ilustrativo, aquel que privilegia la idea por encima del tratamiento.”
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“Los malos son trazados con brocha gorda en el filme, y eso hace que caigan en la
caricatura.”

“Esos mismos esquemas estdn reproducidos en todo el juicio: la pelicula simplemente
acumula situaciones, pero no las desarrolla.”

“La pelicula toca un tema social serio como es la agresién sexual contra la mujer y asume
que una solucién es responder con mds agresividad, como si fuera una forma de justicia.”

Conclusion “Lo que incomoda es ese regodeo alejado de cualquier tipo de delirio o absurdo (algo
que caracteriza a las grandes peliculas ‘gore’, por poner un ejemplo), y que termina
resultando solemne y moralizador, como si los espectadores estuviéramos recibiendo
una leccién que hay que aceptar sin chistar. De nuevo, el mensaje le gana la partida a
Atacada: la teoria del dolor, una pelicula que expone una problemadtica a partir del
sermén y el trazo grueso, lo que termina diluyendo totalmente su impacto.”

La critica estuvo a cargo de Rodrigo Bedoya. El texto solo incluye el nombre de la
obra analizada como titulo de la critica. Presenta un fotograma esencialmente informativo,
no de la pelicula ciertamente, sino de material de promocion de la cinta. También se observa

una ficha técnica en un recuadro especial, en la parte inferior de la imagen.

En su tesis, el autor adelanta que existen peliculas que se muestran mds como
vehiculos ideolégicos que como conceptos artisticos, y que Atacada: la teoria del dolor se

encuentra en ese rumbo. Por ende, las expectativas iniciales de cara a la pelicula son bajas.

El andlisis, sin embargo, demuestra que la tesis planteada por el realizador falla
porque propone que la solucion al problema de la violencia de género “es responder con mas
agresividad, como si fuera una forma de justicia”. El critico enfatiza el hecho que el filme
prioriza la idea sobre el tratamiento, y que éste solo “acumula situaciones, pero no las

desarrolla”.

En sus conclusiones, el autor enfrenta al realizador con el espectador al sefialar que
esta clase de peliculas intenta plasmar una realidad “como si los espectadores estuviéramos
recibiendo una leccion que hay que aceptar sin chistar”. Finaliza el critico sefialando que la
propuesta de los realizadores se diluye porque no hay un equilibrio dentro de la cinta que

haga digerible la historia.
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Ademés de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando

lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de anélisis de contenido, encontramos

lo siguiente:

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA
Género Drama

Modo de narracién Clésico

Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusién

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto parcialmente claro, con dos tecnicismos
(arquetipos y estereotipos)

Lenguaje visual Informativo (fotograma)

Juicio de valor Negativo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco tedrico de la investigacion.
5.1.5. “El miedo poco explotado”

De de la critica publicada el 21 de Marzo de 2015 (ver Anexo 5), bajo el titulo “El
miedo poco explotado” con referencia a la pelicula Poseidas, se registraron las siguientes

citas para el andlisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA
Titulo El miedo poco explotado
Ficha técnica Presente
Tesis “En su cuarta pelicula, Sandro Ventura parte de una premisa que es conocida en el cine

de terror: unos jovenes entran a una casa donde ocurren hechos macabros. El terror
juvenil, tan en boga en los 70 y 80 (y con un fuerte renacimiento en los 90 gracias a la
saga Scream), es el prototipo que utiliza el cineasta, sumado a la experiencia
paranormal.”

Analisis “La tension sexual que se desprende de la situacién nunca es explotada, y lo que queda
son didlogos en los que los personajes van explicando sus sentimientos y sus
sensaciones, sin ser transmitidas por la puesta en escena.”
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“Y ese recurso, que puede ser efectivo en una narracién mds estructurada, aqui se siente
como la Unica herramienta de la pelicula para inquietar, lo que la termina volviendo
mecanica.”

“Por eso, cuando al final la cinta decide explotar el lado mas visceral y sangriento del
Conclusién género poco importa: tal situacién se siente acumulada, entre tantas otras, como una
referencia que no explota su potencial revulsivo, y se queda en un simple guifio.”

La critica estuvo a cargo de Rodrigo Bedoya. El texto presenta un titulo alegérico (el
titulo original de la cinta es Poseidas) que resume a grandes rasgos el andlisis de la pelicula
por parte del critico. Asimismo, muestra un fotograma informativo del filme, que no brinda
demasiada informacion al espectador. En la parte inferior de la misma, se encuentra la ficha

técnica enmarcada en un recuadro especial.

En la tesis, el autor indica que esta cinta intenta recuperar el modelo de terror cldsico
de las peliculas de las décadas de los 70 y 80, con la consabida historia de un grupo de jévenes

que ingresan a una casa abandonada.

En su anélisis, sefala que los conflictos de sus personajes se pierden porque no logran
“ser transmitidas por la puesta en escena”. Indica, ademas, que los Gnicos momentos de
suspenso del film también terminan cayendo sobre saco roto porque se ‘“siente como la inica

herramienta de la pelicula para inquietar”.

En suma, las conclusiones dejan en claro que esta cinta es tan solo “un guifio”
referencial a las viejas peliculas de terror, pero que no cumple con su cometido de explotar

su “potencial revulsivo”.

Ademas de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando
lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, hallamos lo

siguiente:
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VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA

Género Terror
Modo de narracién Clasico
Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusiéon

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto parcialmente claro, con un extranjerismo
(found footage)

Lenguaje visual Informativo (fotograma)

Juicio de valor Negativo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco teérico de la investigacion.
5.1.6. “El cuento de hadas vuelve a sus origenes”

A partir de la critica publicada el 31 de Marzo de 2015 (ver Anexo 6), bajo el titulo
“El cuento de hadas vuelve a sus origenes” con referencia a la pelicula Cenicienta, se

identificaron las siguientes citas para el anélisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA
Titulo El cuento de hadas vuelve a sus origenes
Ficha técnica Presente
Tesis “Cenicienta no busca nada de eso. La propuesta de Branagh es clara y simple:

mantenerse pegado al imaginario del cuento escrito por Charles Perrault. Y eso tiene que
ver tanto con la historia como en el tono en que es contada.”

Analisis “Por eso, el filme mantiene un tono naif, como si cada accién del personaje principal
estuviera guiada por una inocencia que trasciende el tiempo, muy al estilo del espiritu de
los cuentos de hadas clésicos.”

“No hay espacio para ironias o guifios posmodernos, sino mds bien para el humor de
personaje, aquel que exagera los rasgos de cardcter, ddndole a la propuesta un caricter
netamente irreal.”

“En tiempos donde la ironia y los guifios parecen ser un dogma dentro de las
Conclusién adaptaciones de los cuentos de hadas, quizd lo més refrescante sea volver al origen.

Cenicienta es una vuelta al tono mas clasico del género. Una vuelta con mucha gracia.”
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La critica estuvo a cargo de Rodrigo Bedoya. El texto presenta un titulo acorde con
el contenido del texto, donde se enfatiza precisamente esa vuelta hacia los origenes de los
libros clasicos. Ello sin dejar de ser netamente figurativo (el titulo original es Cenicienta).
Ademds, se observan dos fotogramas, una de la protagonista, y otra, de las antagonistas de la
cinta, ambos de corte informativo. También se observa una ficha técnica debajo del titulo,

sin recuadro que lo diferencie del resto del texto, por lo que podria prestarse a confusiones.

El autor parte en su tesis de la idea de que los textos clasicos han sufrido demasiadas
variaciones por parte de los realizadores de hoy, y que es importante que directores como

Kenneth Branagh vuelvan a los origenes del relato clésico.

Asi, en su andlisis rescata que las acciones del personaje principal sean guiadas por
una “inocencia que trasciende el tiempo” y que no hay espacio para “ironias y guifios
posmodernos”, tan recurrentes en otras peliculas que abordan los cuentos de hadas. Y, sobre
todo, resalta el hecho que el realizador se haya centrado en dotar de una atmosfera irreal a la

pelicula, algo no muy comun en el cine contemporaneo.

En las conclusiones, recalca que Cenicienta es una “vuelta con mucha gloria” y que

eso es un valor en nuestros tiempos actuales.

Ademas de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando

lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, encontramos

lo siguiente:

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA
Género Fantéstico

Modo de narracién Clasico

Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusién

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto nada claro, con dos neologismos (guifios
posmodernos y cultura pop) y dos tecnicismos
(arquetipos tipicos y cardcter naif)

Lenguaje visual Informativo (fotograma)
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Juicio de valor

Positivo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco tedrico de la investigacion.

5.1.7. “Una comedia con camisa de fuerza”

De la critica publicada el 14 de Abril de 2015 (ver Anexo 7), bajo el titulo de “Una

comedia con camisa de fuerza” con referencia a la pelicula Asu mare 2, se registraron las

siguientes citas para el andlisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA

Titulo

Una comedia con camisa de fuerza

Ficha técnica

Presente

Tesis

“Asu Mare 2, cinta de Ricardo Maldonado, basa su premisa en un concepto: el chico
debe superar todas las barreras sociales posibles para obtener a la chica. Barreras que
pueden ser desde estar en una discoteca pituca hasta un cumpleafios en donde uno se
siente totalmente extrafio.”

Analisis

“Por eso, el filme estd casi siempre con una camisa de fuerza puesta: la pelicula va
acumulando secuencias que siempre se terminan sintiendo como ilustraciones aplicadas
de un mismo concepto, como para que queden muy claras las diferencias entre el chico
de barrio y la joven pituca, y los efectos que tiene esa distancia en la vida de los
protagonistas.”

“Nada de eso ocurre con el personaje de Meier, que acumula clichés que son siempre
objeto de burla, pero que nunca consigue ser un contrapeso a los embates de ‘Cachin’
por conseguir a la chica de sus suefios.”

Conclusion

“Esos momentos cumplen el rol del ‘stand up’ de la primera parte: son esos momentos
que escapan a la narracién y le dan un aire mds divertido y juguetén al fin. Son los
momentos de comedia pura, aquellos en los que no hay que ilustrar nada y donde el buen
‘showman’ que es ‘Cachin’ permite que las cosas fluyan. Lamentablemente, tales
momentos son contados.”

El autor de la critica es Rodrigo Bedoya. El texto presenta un titulo coherente con el

resto del cuerpo, toda vez que el autor incide en el hecho que la pelicula no explota todo el

potencial guardado, que estd como encerrado bajo una “camisa de fuerza”. Sin embargo,

puede prestarse a confusiones debido a su tono alegérico (el titulo de la cinta es Asu mare 2).
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Asimismo, presenta dos fotogramas, una donde se observan a los tres personajes principales,
y otra, en donde se incluyen a algunos secundarios. También, presenta una ficha técnica sin

recuadro especial, de dificil visionado para el lector.

El autor parte, en su tesis, del hecho que es una comedia que se basa en la superacion

de las barreras sociales, y que no hay otro motivo mds que atender a lo largo de la cinta.

Sin embargo, en su andlisis, el autor enfatiza que “la pelicula va acumulando
secuencias que siempre se terminan sintiendo como aplicaciones de un mismo concepto”, y
que en esa linea se mueve el personaje antagénico, quien “nunca consigue ser un contrapeso
a los embates de Cachin (personaje principal)”. Es en este sentido, segun resalta el critico,
que la pelicula va perdiendo su férmula cémica debido a la preeminencia del personaje

central sobre la trama de la misma.

Es por ello, que la conclusion se centra en la poca versatilidad del filme, que limita al

comediante Carlos Alcantara, y que los momentos de hilaridad “son contados”.

Ademés de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando

lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, hallamos lo

siguiente:

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA
Género Comedia

Modo de narracién Clasico

Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusion

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto parcialmente claro, con un tecnicismo(timing
comico).
Lenguaje visual Informativo (fotograma)

Juicio de valor Negativo
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De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco tedrico de la investigacion.

5.1.8. “La ambicion frente al espejo del Apocalipsis”

A partir de la critica publicada el 3 de Mayo de 2015 (ver Anexo 8), bajo el titulo “La

ambicion frente al espejo del Apocalipsis” con referencia a la pelicula Los Vengadores: La

era de Ultron, se identificaron las siguientes citas para el andlisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA

Titulo

La ambicion frente al espejo del Apocalipsis

Ficha técnica

Presente

Tesis

“Hoy en dia, los mayores éxitos de taquilla de Hollywood ya no tienen como punto de
partida a la Biblia o la Roma Imperial, sino la pura fantasia de La guerra de las galaxias,
los libros de Tolkien o las historietas de Marvel. No solo eso: los escenarios reales son

5 9

ahora digitales, y el publico es més ‘adolescente’ que ‘adulto’.

Analisis

“Como suele suceder en la mayoria de ‘blockbusters’, Whedon evita el realismo o la
oscuridad.”

“Pues bien, a ese tan “humano’ rasgo de Stark, ahora se suma un freudiano desequilibrio
de la mente, ya que son las propias obsesiones del subconsciente —que provienen de los
traumas del pasado— las que amenazan con dominar a Hulk, Thor o el Capitin América.”

“Ultron —uno de los mejores villanos de las peliculas de Marvel, exquisitamente
‘actuado’ por la voz de James Spader— parece encarnar ese destructivo escepticismo que
proviene de nosotros mismos.”

Conclusion

“A pesar de todo ello, este segundo capitulo de Los vengadores gana la partida a la
tecnologia. Esperemos que, por el bien del cine de Hollywood, Joss Whedon persista.”

Sebastian Pimentel fue el encargado de la redaccion de esta critica. El texto presenta

un titulo que no guarda relacién con el cuerpo del texto, pues en ningtin se menciona que el

villano encarne el Apocalipsis, o por lo menos, un reflejo de este suceso (el titulo real de la

pelicula es Los Vengadores: la era de Ultron). Asimismo, como grafico se presenta una

ilustracion sobre el personaje antagdnico, Ultrén, de caracter expresivo. Ademas de una ficha

técnica correctamente enmarcada debajo del titulo.




118

En su tesis, el autor llama al lector a mostrarse abierto al cine de superhéroes que
inunda las carteleras actuales, pues es un fendmeno similar a las peliculas épicas de décadas

anteriores.

En su andlisis, el critico indica que el director Joss Whedon trata de no escapar a los
lineamientos del cine industrial, incluidos los efectos especiales molestos para el autor,
resalta tanto al personaje principal, Stark, por presentar “un freudiano desequilibrio de la
mente” y al villano, Ultrén, por “encarnar ese destructivo escepticismo que proviene de
nosotros mismos”. En suma, el critico resalta las virtudes en el disefio de los personajes por

parte de los realizadores.

La conclusién guarda relacion con los dos puntos anteriores, pues el autor refiere que
por el “bien del cine de Hollywood, Joss Whedon persista” en sus intentos de hacer una obra

diferente.

Ademés de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando

lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, encontramos

lo siguiente:

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA
Género Fantéstico

Modo de narracion Clasico

Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusién

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto parcialmente claro, con un extranjerismo
(hybris).

Lenguaje visual Expresivo (ilustracién)

Juicio de valor Positivo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco tedrico de la investigacion.
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5.1.9. “Futuros salvajes”

De la critica publicada el 24 de Mayo de 2015 (ver Anexo 9), bajo el titulo “Futuros

salvajes” con referencia a la pelicula Mad Max, se registraron las siguientes citas para el

analisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA

Titulo

Futuros salvajes

Ficha técnica

Presente

Tesis

“Un logro del filme es haber evitado cualquier tipo de complacencia que traicione la
dureza de esta distopia, donde la tierra infértil es también metifora de un vacio de
vinculos humanos, vacio donde no hay posibilidad para el amor. En este escenario
posapocaliptico, la pareja protagénica ha abandonado cualquier tipo de romanticismo
tradicional.”

Analisis

“Y esas secuencias son carnavalescas y violentas, barrocas y perversas, y, sobre todo,
proezas cinéticas que nos enfrentan a lo imposible, a un control éptico del espacio que
habla de las posibilidades estéticas propias del cine de accion en la era digital, y cuya
sofisticacién no recorddbamos desde los dias de un filme como Imparable, de Tony
Scott.”

“Si bien hay algunos momentos de sobriedad y reposo en el que se lucen algunos
intercambios verbales que van perfilando el dolor de Furiosa —verdadera protagonista de
la historia—, queda claro que las virtudes de este filme se decantan hacia la accién épica,
mas que hacia el drama.”

Conclusion

“Si la primera Mad Max, de 1979, se presentaba como una pelicula sobre la pérdida de
la inocencia, sobre la ausencia de la ley y la asuncion de la crueldad inherente al ‘estado
de naturaleza’ hobbesiano que aparece en un mundo posapocaliptico, en esta Mad Max:
Furia en el camino la inocencia no es mds que un recuerdo lejano. Solo queda resistir y
probar alguna confianza momentanea.”

Sebastidan Pimentel fue el encargado de esta critica. El texto presenta un titulo

coherente, pues en un tono casi fatalista, el autor deja entrever que lo que sucede en el film

es lo que podria acontecer con la humanidad (el titulo original es Mad Max). Presenta una

ilustracién de tono expresivo y una ficha técnica correctamente enmarcada debajo del titulo.
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Al tratarse de un remake, el autor en su tesis incide en el hecho que esta nueva version

nunca traiciona la “distopia” creada por el mismo realizador en la pelicula original.

Para ello, en el andlisis, el autor resalta el entramado visual que presenta la pelicula
que la acerca “a la accion épica, mas que hacia al drama”. En suma, el critico resalta los
valores propios de la cinta que la alejan de ser una mera imitaciéon de la pelicula que dio

origen a la trilogia inicial.

En sus conclusiones, el critico sefiala que esta cinta, a diferencia de su predecesora,

aflade un elemento de alejamiento de “la inocencia”, que la hace genial.

Ademés de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando

lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, hallamos lo

siguiente:

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA
Género Epico

Modo de narracién Clasico

Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusién

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto parcialmente claro, con dos tecnicismos
(proezas cinéticas y estado de la naturaleza
hobbesiano)

Lenguaje visual Expresivo (ilustracién)

Juicio de valor Positivo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco tedrico de la investigacion.
5.1.10. “El juego de las pasiones”

A partir de la critica publicada publicado el 28 de Junio de 2015 (ver Anexo 10), bajo
el titulo “El juego de las pasiones” con referencia al filme Intensa-mente, se identificaron las

siguientes citas para el andlisis de la estructura narrativa:
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ESTRUCTURA NARRATIVA
Titulo El juego de las pasiones
Ficha técnica Presente
Tesis “Propone un cambio de paradigma: los personajes no deben ser monstruos, automdviles

0 juguetes antiguos. Los personajes deben ser, mds bien, sentimientos, y el mundo que
vemos no debe ser un espacio de seres fantdsticos, sino un cerebro humano.”

Analisis “Lo extraordinario del filme est4, entonces, no solo en la forma en que Alegria y Tristeza,
por ejemplo, deben lidiar con las nuevas situaciones a las que se enfrenta Riley —como
el primer dia de clases en el colegio de una nueva ciudad—, sino, sobre todo, con el
colapso total de esa “sala de control” que es la mente de la nifia. Es decir, Intensa— Mente
trata de escenificar algo muy dramatico: el colapso de la psicologia, el derrumbe de la
armonia psiquica de la nifiez.”

“;Cudl es el lugar de la tristeza? Esa es una de las preguntas a las que nos enfrenta el
planteamiento de esta cinta, ciertamente intelectual.”

Conclusion “Pero Intensa—Mente es mas. No deja de establecer resonancias con la experiencia
cinematografica y, en ese sentido, es un homenaje al séptimo arte.”

La critica estuvo a cargo de Sebastidn Pimentel. Observamos un titulo coherente con
el texto, pues el critico enfatiza que la cinta se centra en las pasiones y sentimientos del
personaje principal, a pesar de poseer un tono eminentemente alegérico (el titulo original de
la cinta es Intensa-mente). Asimismo, encontramos una ilustracion de caracter expresivo, y

una ficha técnica debajo del nombre y foto del critico a cargo.

Es interesante notar que, en la tesis, el autor llama la atencién al lector a ver esta
pelicula de animacién con otros 0jos, ya que no muestra los cldsicos monstruos, animales u

objetos animados protagonistas de la cinta, sino que el protagonista es “un cerebro humano”.

En su andlisis, el autor refuerza su posicion al sefialar que esta cinta, a pesar de estar
dirigida a los nifios, tiene un planteamiento “ciertamente intelectual”, que escenifica el
“derrumbe de la armonia psiquica de la nifiez”. En cierto sentido, el critico resalta las virtudes

de la cinta més alld de la técnica utilizada (animacién 3D).

En su conclusion, el critico enaltece la pelicula al sindicarla como “un homenaje al
9

séptimo arte (el cine)”.
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Ademés de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando

lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de anélisis de contenido, encontramos

lo siguiente:

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA
Género Animacién
Modo de narracién Clasico

Estructura narrativa

Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusién
incluidos en la critica

Claridad del texto

Texto claro, sin ninglin término lingiiistico que
dificulte la lectura

Lenguaje visual

Expresivo (ilustracién)

Juicio de valor

Positivo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple totalmente los lineamientos para

el tratamiento periodistico establecidos en el marco tedrico de la investigacion.

5.1.11. “Vengador del futuro”

De la critica publicada el 5 de Julio de 2015 (ver Anexo 11), bajo el titulo “Vengador

del futuro” con referencia a la cinta Terminator Génesis, se registraron las siguientes citas

para el anélisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA

Titulo

Vengador del futuro

Ficha técnica

Presente

Tesis “Muchas veces, la resurrecciéon de una ‘franquicia’ como esta se vuelve algo muy
complicado, ya que las presiones por asegurar la taquilla pueden comprometer el control
artistico del director a cargo.”

“Terminator Génesis es, en ese sentido, una saludable vuelta a los origenes.”
Analisis “M4s que una historia épica, estamos, entonces, ante una fabula fantastica de laberinticos

y continuas travesias al pasado —o al futuro—, y ante la amistad de una nifia y un androide
algo anticuado, cuyos destinos estdn entrelazados para impedir un apocalipsis mundial.”
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“Lejos de pretender la seriedad dramdtica de Batman: el caballero de la noche, el
realizador Alan Taylor prefiere la pauta lidica, el cédigo de pura fantasia donde todo
puede acontecer a cada momento; o el guifio autorreferencial, aunque sin que se pierda
cierta capacidad para representar los nuevos temores y relaciones del hombre con la
ciencia y la tecnologia.”

Conclusion “Para finalizar, diremos que Terminator Génesis estd lejos de ser un filme perfecto. Es
cierto que la Sarah Connor de Emilia Clarke merecia mds matices o flancos de
fragilidad.”

“Nostélgico, travieso y divertido, este es un filme de entretenimiento que se sabe menor,
pero que termina por contrabandear mas de lo que se cree.”

Sebastidn Pimentel estuvo a cargo de la critica. El titulo es coherente con lo que se
plantea en el texto, y es completamente figurativo para quienes ya conocen la saga (el titulo
original es Terminator Génesis). Se observa una ilustracién expresiva, y una ficha técnica en

un recuadro especial, debajo de la informacién correspondiente al autor de la critica.

En su tesis, el autor parte del hecho que las dos anteriores peliculas de la franquicia

no fueron lo esperado, y que ésta representa “una saludable vuelta a los origenes”.

El autor enfatiza esta posicion en su andlisis, al dejar en claro que Alan Taylor, el
director de la cinta, utiliza la fadbula fantéstica para representar el miedo del hombre actual
ante el avance tecnologico. Aunque, sin caer en la parafernalia visual en la que suelen caer

otros realizadores, afiade Pimentel.

En su conclusion, el autor revela que no es una pelicula perfecta, pero que, dentro de
sus limites, se maneja de forma adecuada. Y que, en tal sentido, es una pelicula recomendada

para cualquier espectador que busque buen entretenimiento.

Ademas de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando
lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, hallamos lo

siguiente:
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VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA

Género

Accién

Modo de narracion

Clasico

Estructura narrativa

Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusién
incluidos en la critica

Claridad del texto

Texto parcialmente claro, con un neologismo
(pirotecnia digital) y un tecnicismo (bucles)

Lenguaje visual

Expresivo (ilustracién)

Juicio de valor

Neutro

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco tedrico de la investigacion.

5.1.12. “Pequeiio gran hombre”

A partir de la critica publicada el 26 de Julio de 2015 (ver Anexo 12), bajo el titulo

“Pequeiio gran hombre™ con referencia a la pelicula Ant-man, se identificaron las siguientes

citas para el anélisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA

Titulo

Pequefio gran hombre

Ficha técnica

Presente

Tesis

“Con el cine, ni el espacio ni el tiempo son ya metidforas o simbolos. Son experiencias
concretas. Por eso, para muchos tedricos del séptimo arte, una pelicula es un verdadero

29

‘viaje’ en un sentido muy alejado de lo meramente ‘turistico’.

“Porque con Ant-Man, el cine como divertimento irreverente vuelve a reconciliarse con
la experimentacion filoséfica, desde el momento en que el tema del filme es la puesta en
suspenso de aquella ‘realidad’ que hemos convenido en asumir y compartir.”

Analisis

“Laberintos del cine que también son los de la plasticidad de la materia y que, a fuerza
de ser extremos, nos conducen, como ya anunciamos al inicio, al asombro genuino
respecto a la naturaleza o las fronteras de eso que llamamos mundo, solo que en el mejor
tono de un surrealismo irreverente —tono legitimo en la medida en que el guion se atreve
a sonreirle a la alta cultura, sobre todo cuando ese secundario de lujo que es Michael
Pefia habla de su admiracion por la pintura de Rothko.”



http://elcomercio.pe/noticias/ant-man-516614
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“Pero lo mds interesante es el trasfondo: las fuerzas corporativas totalmente
inescrupulosas frente a las exigencias morales en la creacién cientifica. Es decir: la
tentacion del poder absoluto detrds de la manipulacion de la naturaleza. Tema muchas
veces visto, pero que asoma en Ant- Man con una proximidad mayor, debido al tono de
cotidianidad impreso en los personajes principales.”

Conclusion “Precisamente parte del encanto del filme es ese grado de anarquia, de ir contra los
pardmetros que se han ido construyendo alrededor de las peliculas de superhéroes, quiza
muy apegados a cierta estética ciclépea y grandilocuente —emparentada con esa especie
de nuevo Olimpo que conforman, por ejemplo, Los Vengadores—, y que felizmente estd
siendo transgredida desde dentro por directores como Joss Whedon, y ahora, sobre todo,
con esta verdadera ‘intelligentsia’ de la comedia que integran, aparte de Rudd, los
guionistas Edgar Wright (Shaun of the dead) o Adam McKay (Anchorman).

El texto estuvo a cargo de Sebastian Pimentel. La critica presenta un titulo coherente
con el texto, toda vez que se trata de mostrar las caracteristicas principales del personaje
principal de la cinta analizada (el nombre de la cinta es Ant-man). También cuenta con una

ilustracién de tono expresivo y una ficha técnica separada del texto.

El autor parte en su tesis de un analisis filosoéfico sefialando que “una pelicula es un
verdadero viaje en un sentido muy alejado de lo meramente turistico”. Y que, en ese sentido,
Ant-man es un replanteo a las historias de superhéroes que inundan la cinematografia

contempordnea.

Ademas, hace énfasis en el espacio y tiempo como conceptos de andlisis, que forma
“laberintos del cine que también son los de la plasticidad de la materia” y que se enmarca
dentro del tema del film: “la tentacion del poder detras de la manipulacion de la naturaleza”.

El autor continda con su critica haciendo constantes referencias a otras disciplinas artisticas.

Su conclusion refuerza ese grado de intelectualidad que reviste la pelicula y que la
separa de otros similes dentro de las cintas de superhéroes. Ademads, engrana la historia de
Ant-man con otras producciones de la misma tematica que a su parecer, han escapado de lo

convencional.
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Ademés de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando

lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, identificamos

lo siguiente:

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA
Género Fantéastico
Modo de narracién Clasico

Estructura narrativa

Titulo, ficha técnica tesis, andlisis y conclusién
incluidos en la critica

Claridad del texto

Texto parcialmente claro, con tres tecnicismos
(travesia barroca, surrealismo irreverente y estética
cicl6pea) y un extranjerismo (intelligentsia)

Lenguaje visual

Expresivo (ilustracién)

Juicio de valor

Positivo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco tedrico de la investigacion.

5.1.13. “Espias en la sombra”

De la critica publicada el 2 de Agosto de 2015 (ver Anexo 13), bajo el titulo “Espias

en la sombra” con referencia a la pelicula Mision Imposible: nacion secreta, se registraron

las siguientes citas para el andlisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA

Titulo

Espias en la sombra

Ficha técnica

Presente

Tesis “Pues bien, frente a una ‘serial filmica’ como esta, siempre es interesante ver cémo hacen
los estudios de Hollywood para tratar de sortear su gran problema: historias y personajes
repetidos hasta el cansancio. Porque un ‘blockbuster’ debe ante todo sorprender, y
sortear la amenaza de que todo el universo de ficcién termine por parodiarse a si mismo.”
Analisis “Pero lo interesante de este filme no solo es este tema, tampoco demasiado novedoso,

sino ese amor por el cine que se revela en la capacidad para jugar, como si hablaramos
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de un mago con su baraja de cartas, no solo con pirotecnia de carros estrellados, sino con
algunos de los mas sugerentes trucos del ilusionismo filmico.”

“Para los cinéfilos, no serd dificil advertir alli un homenaje al Hitchcock de El hombre
que sabia demasiado, pero también al mds moderno De Palma de Ojos de serpiente.”

Conclusion “Mision imposible: Nacion secreta es una cinta divertida, y un espectaculo sofisticado.”

“Pero lo que la saga de Ethan Hunt no termina de conseguir es un conjunto sélido, con
villanos lo suficientemente oscuros o complejos como para superar una ligereza que no
termina de abandonar.”

Sebastidn Pimentel se encargd de la redaccion de la critica. El titulo hace evidencia a
lo que el autor propone en la tesis de su critica, bajo un tono alegérico. Asimismo, se observa

la presencia de una ficha técnica y una ilustracion expresiva.

El autor parte de la premisa que es interesante observar cémo Hollywood intenta

sortear “historias y personajes repetidos hasta el cansancio” en su tesis.

En su andlisis, sefiala que Mision Imposible: nacion secreta cumple sin llegar a ser
novedoso, ya que muestra una historia diferente a sus predecesoras y sus personajes
principales estdn bien delineados. Y lo compara con cintas cldsicas, sobre todo para

espectadores conocedores de dicho género.

Sin embargo, en las conclusiones, el critico indica que el unico punto flojo de esta
pelicula y de la saga en general son sus villanos, que son una constante “ligereza que no
termina de abandonar”. Con sus matices altos y bajos, la cinta logra ser “divertida, y un

espectaculo sofisticado”.

Ademas de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando
lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, encontramos

lo siguiente:



128

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA

Género

Accién

Modo de narracion

Clasico

Estructura narrativa

Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusién
incluidos en la critica

Claridad del texto

Texto parcialmente claro, con un tecnicismo
(ilusionismo  filmico) 'y un extranjerismo
(blockbuster)

Lenguaje visual

Expresivo (ilustracién)

Juicio de valor

Neutro

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco tedrico de la investigacion.

5.1.14. “Pruebas de vida”

A partir de la critica publicada el 30 de Agosto de 2015 (ver Anexo 14), bajo el titulo

“Pruebas de vida”

con referencia a la cinta Magallanes, se identificaron las siguientes citas

para el andlisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA

Titulo

Pruebas de vida

Ficha técnica

Presente

Tesis “Desde una lectura superficial, la cinta le propone al espectador la resolucién de una
intriga que tiene que ver con la verdadera identidad de Celina, asi como con el suspenso
que se articula a partir de un plan urdido por el protagonista para “saldar cuentas” a su
manera, en lo que a todas luces es también una historia de redencion.”

Analisis “Alli se levanta una de las virtudes principales de la cinta: los personajes que digieren y

expresan el drama, Magallanes y Celina. Damidn Alcédzar luce reconcentrado, timido. Y
lo mas importante, expresa una especie de compungido desconcierto respecto a lo que le
sucede, frente a acontecimientos que lo rebasan, frente a lo que podria o no podria hacer.
Una ansiedad que se hermana con su silencio y con una mirada que debe esconder el
dolor.”

“El personaje de Damian Alcdzar resulta conmovedor por su buena voluntad, por lo que
le pasa por la cabeza, pese a que su condicidn siempre esté mds cerca de lo irrisorio, lo
ribeyriano.”
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“En el caso de Celina, se trata de un acierto mayor. Y en este sentido, es imposible no
ser directo en cuanto a lo esencial del trabajo de Magaly Solier.”

Conclusion “El filme ha sabido abrir las rendijas suficientes para saber de sus problemas, que
incluyen la posible pérdida de su negocio en manos de una vieja usurera —excelente
Graciela Paola—, pero también ha sabido alejarse de ella para no melodramatizar el relato
ni volverlo paternalista.”

La critica estuvo a cargo de Sebastidn Pimentel. La critica presenta un titulo coherente
con el texto, aunque cabe destacar lo ambiguo que puede resultar para un lector comtin que
desconoce la historia detrds de la pelicula (el titulo original es el nombre del personaje
principal, Magallanes). También, se observa la ilustracién de caracter expresivo y la ficha

técnica correspondiente.

En la tesis, el autor parte desde el argumento central, adelantando muchos aspectos

que deberian cefiirse al andlisis de la obra.

En ésta, el autor resalta el trabajo del protagonista y de la coprotagonista, quienes se
erigen como lo mads resaltante de la pelicula. Tras ello, el autor hace algunas comparaciones

de los personajes descritos con algunos provenientes del &mbito de la literatura.

Y, en su conclusién, el critico resalta el hecho de que el realizador busca “no
melodramatizar el relato ni volverlo paternalista”. Es un drama existencial en su mas pura

forma.

Ademas de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando
lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, hallamos lo

siguiente:
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VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA

Género

Drama

Modo de narracion

Clasico

Estructura narrativa

Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusién
incluidos en la critica

Claridad del texto

Texto parcialmente claro, con un tecnicismo
(riberyano)

Lenguaje visual

Expresivo (ilustracién)

Juicio de valor

Positivo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco teérico de la investigacion.

5.1.15. “Tramposos con suerte”

De la critica publicada el 4 de Octubre de 2015 (ver Anexo 15), bajo el titulo

“Tramposos con suerte” con referencia al filme Lusers, se registraron las siguientes citas para

el analisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA

Titulo

Tramposos con suerte

Ficha técnica

Presente

Tesis

“Aunque presentada por la productora Tondero como una comedia de aventuras, Lusers
quizé pueda definirse primero como una ‘buddy movie’ o pelicula de compaiieros.”

“Pues bien, la idea de Tondero, en principio, es atractiva. Pero también es un paso légico.
En tanto los alcances de ;Asu mare! se limitaban al mercado nacional, la férmula debia
hacerse, ahora, continental.”

Analisis

“En este caso, el primer paso debia ser la eleccion de los tres amigos, sin lugar a dudas
la mayor virtud de Lusers. La soltura, el trabajo gestual, la fluidez de los tres actores o
la mezcla de inocencia y travesura son innegables.”

“Los derroteros de Lusers hacen evidente su precariedad estructural.”

“También son notorias la ausencia de ideas a nivel argumental y la falta de exploracién
de los contrastes entre las personalidades de los tres amigos.”
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Conclusion “Quien piense que la critica de cine estd condenada a hablar de peliculas de arte o de
festivales, se equivoca. Las comedias o los filmes de accién mds comerciales, vengan de
donde vengan, también aspiran a lucir sus propios méritos creativos y pueden resultar
entretenidos, ingeniosos, delirantes, conmovedores y hasta corrosivos. Definitivamente,
Lusers es apenas graciosa por momentos; en otros, es aburrida. Y las mds de las veces,
anodina.”

La redaccién estuvo en manos de Sebastian Pimentel. El texto presenta un titulo
coherente con lo expuesto (el nombre de la cinta es Lusers), asi como una ilustracién de tono

expresivo, y una ficha técnica con la informacion referente a la cinta.

El autor presenta a la obra, en su tesis, como un paso ldgico de la productora Tondero
para hacerse continental. Para ello, pone de ejemplo su taquillera Asu mare como un modelo

que la productora, Tondero, pretender hacer internacional.

En su analisis, sin embargo, el autor incide en las falencias del filme al hacer notar su
“precariedad estructural”, y “la ausencia de ideas a nivel argumental y la falta de exploracién
de los contrastes de las personalidades de los tres amigos”. Pese a ello, considera que el tnico
mérito de los realizadores es haber conseguido a tres excelentes comediantes para los roles

protagoénicos.

Finalmente, el autor sostiene en sus conclusiones, que la critica no solo se centra a
analizar peliculas de arte y ensayo, sino también las netamente comerciales pues “€stas
aspiran a lucir sus propios méritos creativos”, cosa que no se observa en Lusers, en la que la
mayoria de sus escenas resulta “anodina”. Es en esa parte, donde observamos una marcada
orientacion educativa por parte del autor, circunstancia que no resulté palpable en criticas

anteriores.

Ademas de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando
lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, identificamos

lo siguiente:
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VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA

Género

Comedia

Modo de narracion

Clasico

Estructura narrativa

Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusién
incluidos en la critica

Claridad del texto

Texto parcialmente claro, con un extranjerismo
(buddy movie)

Lenguaje visual

Expresivo (ilustracién)

Juicio de valor

Negativo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco tedrico de la investigacion.

5.1.16. “Croénicas marcianas”

A partir de la critica publicada el 11 de Octubre de 2015 (ver Anexo 16), bajo el titulo

“Cronicas marcianas” con referencia a la pelicula Mision Rescate, se identificaron las

siguientes citas para el andlisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA

Titulo

Cronicas marcianas

Ficha técnica

Presente

Tesis

“A quienes a menudo suelen menospreciar a Ridley Scott como un director que no ha
logrado mas de dos titulos admirables —Alien (1979) y Blade Runner (1982)— y que solo
es competente a nivel de la ciencia ficcion habria que recordarles que, antes de Alien,
Scott factur6 Los duelistas (1977), una épera prima ambientada en la era napolednica
que no dudamos en calificar de obra maestra, y en la que se cifra toda la poética o
metafisica del duelo que estd en la base de su obra.”

Analisis

“En lo primero en que habria que reparar es en la arquitectura del filme, sostenida a
través de la aventura de Watney, pero mantenida en suspenso por la posibilidad de
rescate desde la Tierra, por un lado, y desde la nave tripulada por los compaifieros de
Watney, por otro.”

“En cuanto al aspecto dramdtico, esta vez Scott ha convertido la espera y el paso del
tiempo en una materia central.”
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“El duelo no tiene ya la forma del combate cuerpo a cuerpo con un monstruo o con un
androide. Ahora podria decirse que el enemigo es un planeta, un desierto.”

Conclusion “Todo funciona muy bien en Mision rescate, desde el disefio artistico, fotografico y de
sonido hasta el elenco, en el que destacan, aparte de Damon, Jessica Chastain y Sean
Bean.”

“Por lo demads, solo basta mencionar la antolégica media hora del rescate final para
justificar su inclusion en lo mejor de la ciencia ficcion contemporanea.”

Sebastidn Pimentel estuvo a cargo del texto. Observamos la presencia de una
ilustracién de corte expresivo y su ficha técnica correspondiente. Presenta, ademds un titulo
coherente con la propuesta del texto (el titulo de la cinta es Mision Rescate), en donde la

superficie marciana se yergue como el verdadero obstdculo para el protagonista.

A diferencia de otras tesis analizadas, aqui el autor prefiere no centrarse en los
origenes de la cinta ni en la historia del género, sino en las virtudes del director Ridley Scott

para realizar ficcion.

Esto lo lleva a cabo, segtin demuestra el critico en su andlisis, al convertir “la espera
y el paso del tiempo en una materia central”. A diferencia de otras peliculas de este género,
el realizador no centra el conflicto en la lucha contra un ente en si, sino que ‘“el enemigo, es
un planeta, un desierto”. Asimismo, el critico brinda una serie de comentarios acerca de la

puesta en escena y fotografia que realzan la calidad del filme.

Finalmente, en su conclusion, el autor ensalza la obra analizada y lo incluye dentro

de “lo mejor de la ciencia ficcidn contemporanea”.

Ademas de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando
lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de anélisis de contenido, encontramos

lo siguiente:
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VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA

Género Ciencia ficcion
Modo de narracién Clasico
Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusién

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto parcialmente claro, con dos tecnicismos
(montaje alterno y cdmara limpida)

Lenguaje visual Expresivo (ilustracién)

Juicio de valor Positivo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco teérico de la investigacion.
5.1.17. “La mala semilla”

De la critica publicado el 18 de Octubre de 2015 (ver Anexo 17), bajo el titulo “La
mala semilla” con referencia a la cinta Cementerio General 2, se registraron las siguientes

citas para el andlisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA
Titulo La mala semilla
Ficha técnica Presente
Tesis “Si Desaparecer fue un evidente paso en falso, donde no se salvaba casi nada, no se

podia decir lo mismo de Cementerio general, que, pese a sus carencias y errores, no
dejaba de ser un ejercicio con algunos aciertos.”

Analisis “Pues bien, antes de sopesar el resultado, lo primero que diremos de Cementerio general
2 es que tiene muy poco que ver —en realidad, podria verse como una pelicula totalmente
ajena— con su antecesora.”

“Pero todo esto nos tendria sin cuidado si la pelicula realmente lograra crear un universo
propio. Sin embargo, Ferndndez-Moris, lejos de depurar el estilo de su debut, o de
mostrar madurez artistica con otra variante del género, vuelve a empezar sin mucha
firmeza ni coherencia.”

“Y si bien se han aprovechado las locaciones del Centro de Lima y el histérico
Cementerio Presbitero Maestro para dar con un aire gético y flinebre de tonos grisaceos
o azulados, el error ha consistido en preocuparse por la forma y no por el fondo.”
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“Sus presencias son demasiado breves y antojadizas, lo que resta tensién y unidad a un
relato que hace agua por todas partes.”

Conclusion “En resumen, Cementerio general 2 muestra a un director que no deja de balbucear el
lenguaje cinematografico, queddndose todavia en una exploraciéon epigonal y muy
limitada en la epidermis del género.”

La redaccién estuvo a cargo de Sebastidn Pimentel. El texto presenta una ficha técnica
y una ilustracién expresiva referente a la obra de andlisis. Sin embargo, el titulo no guarda
conexion con lo que se menciona en el texto, no deja de ser una frase excesivamente alegdrica

de las premisas mostradas (el nombre original es Cementerio general 2).

En su tesis, el autor parte del hecho de que, pese a sus falencias, el Cementerio

General original, representaba un buen punto de ancla para este film, su secuela.

Sin embargo, en su andlisis, el critico lamenta que esta cinta tenga “muy poco que ver
con su antecesora”. Todos los elementos de estilo y narracion que distinguieron a la precuela
no se observan en ésta, por lo que “el error ha consistido en concentrarse en la forma y no el
fondo”. Esto hace que la cinta “haga agua por todas partes”. A pesar de ello, el critico resalta
las virtudes fotograficas y artisticas del filme, aunque asevera que la idea propuesta estd muy

debajo de la puesta en escena.

La conclusion resulta lapidaria para el realizador de la pelicula, pues el autor indica

que éste “no deja de balbucear el lenguaje cinematografico”.

Ademéds de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando
lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, identificamos

lo siguiente:
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VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA

Género

Terror

Modo de narracion

Clasico

Estructura narrativa

Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusién
incluidos en la critica

Claridad del texto

Texto parcialmente claro, con un tecnicismo
(exploracién diagonal)

Lenguaje visual

Expresivo (ilustracién)

Juicio de valor

Negativo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco tedrico de la investigacion.

5.1.18. “El maiiana nunca muere”

A partir de la critica publicada el 15 de Noviembre de 2015 (ver Anexo 18), bajo el

titulo “El mafiana nunca muere” con referencia a la pelicula 007: Spectre, se identificaron las

siguientes citas para el andlisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA

Titulo

El mafiana nunca muere

Ficha técnica

Presente

Tesis

“Al parecer, no hay nada muy novedoso detrds de esta entrega del 007. Daniel Craig es
ya un viejo conocido —con este lleva protagonizando cuatro capitulos de la saga—, al igual
que Sam Mendes, quien, luego de la celebrada Skyfall, regresa tras las camaras.”

Analisis

“En la sociedad de control, todo se parece mds a un mundo artificial que un genio
maligno cartesiano hace pasar por la tinica realidad.”

“Se trata de una pelicula que ha rebajado las exigencias dramadticas de Skyfall en pos de
algo mds simple, aunque no por eso menos valido: un divertimento inteligente y
sofisticado.”

Conclusion

“Mas bien se proponia como un espectaculo popular o arte de masas, mas cercano al
circo y al vodevil que a la 6pera o al concierto de musica. Hoy en dia podemos decir que,
felizmente, el cine sigue siendo un espectidculo de masas o un arte ‘menor’. El dia que
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deje de serlo, y solo ese dia, podremos estar seguros de que James Bond no regresara
mas de la muerte.”

Sebastian Pimentel fue el redactor de la critica. El texto presenta una ilustracién de
corte expresivo y la ficha técnica correspondiente. El titulo guarda relacién con la obra

analizada, aunque no del todo, con el cuerpo del texto (el titulo de la pelicula es 007: Spectre).

En su tesis, el autor parte de la premisa de que “no haya nada muy novedoso detras
de la entrega de este 007”. Es decir, de antemano, el autor indica al lector que no asista al

visionado de la pelicula con grandes expectativas.

Esta tesis se afianza en el andlisis, en donde menciona que este film “ha rebajado las
exigencias dramaticas de Skyfall (pelicula antecesora) en pos de algo mas simple”. En todo
momento, el critico pone de manifiesto que la cinta parece un calco de la anterior pelicula de

la franquicia.

Por ello, en sus conclusiones, el autor deja en claro que, para las masas, el cine sigue
siendo un arte menor y que el dia que deje de serlo “podremos estar seguro que James Bond
no regresara mas de la muerte”, en clara alusion a la débil sostenibilidad de la franquicia en
general. Nuevamente, en esta critica notamos el rol educativo que pretende irrogarse el critico

a través de su conclusion.

Ademéds de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando
lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de anélisis de contenido, encontramos

lo siguiente:
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VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA

Género Accion
Modo de narracién Clasico
Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusién

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto parcialmente claro, con dos tecnicismos
(maligno cartesiano y complejidades borgianas)

Lenguaje visual Expresivo (ilustracién)

Juicio de valor Neutro

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco teérico de la investigacion.
5.1.19. “La venganza de los nerds”

De la critica publicada el 22 de Noviembre de 2015 (ver Anexo 19), bajo el titulo “La
venganza de los nerds” con referencia a la cinta Como en el cine, se registraron las siguientes

citas para el andlisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA
Titulo La venganza de los nerds
Ficha técnica Presente
Tesis “Aunque sin que los acontecimientos puedan fluir con la naturalidad y gracia con que lo

hacen los filmes de los modelos mayores de Gonzalo Ladines, que son los de Woody
Allen y Judd Apatow, si se puede reconocer una historia en la que las anécdotas que
vemos —cito las propias palabras de Ladines en una entrevista reciente— ayudan a delinear
la naturaleza de los personajes principales, y no al revés.”

Analisis “Pero lo méds importante es su cardcter ‘infantil’. En tanto signo de los tiempos, la
infantilizaciéon aguda de gran parte de la poblacién adulta ha dejado de ser una
anomalia.”

“Algo mas que decir a favor de la cinta es su biisqueda de un estilo, a medio camino
entre la cdmara fija de planos abiertos para englobar el gag y la locacién en una sola
toma, como en Appatow o los hermanos Farrelly, y la filmacién distendida de
conversaciones torpes y a veces hilarantes que recuerdan a Allen o a Linklater.”
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“A diferencia de las comedias de Appatow o Allen, potenciadas por mujeres fascinantes
o llenas de matices, el universo femenino que presenta Ladines es demasiado idealizado
0 monotono.”

Conclusion “Como en el cine es una cinta no muy original ni pareja, pero es cierto también que
consigue captar la atencién del espectador, algo de su complicidad y, como le sucede al
publico de Nicolas, francas sonrisas.”

“Sin ninguna pretension, Ladines se descubre no solo como cinéfilo, sino como
fabulador y comediante sincero.”

Sebastidn Pimentel se encargé de la redaccion de la critica. El titulo hace referencia
a una pelicula de comedia clésica hollywoodense, que sirve como marco de referencia para
la comprension de la cinta analizada, ademads, de las claras referencias a lo nerd o lo frikie en
el texto (el titulo original de la cinta es Como en el cine). Se observa, ademds, una ilustracion
de corte expresivo con los personajes principales y la ficha técnica enmarcada debajo del

titulo.

El autor inicia su tesis asegurando que esta cinta se trata de una comedia de

situaciones muy al estilo de directores como Judd Apatow y Woody Allen.

Esta premisa se refuerza en el andlisis, en donde hace constantes comparaciones entre
el estilo de Como en el cine con respecto a los filmes de los dos directores anteriormente
citados. Pero hay dos aspectos que los distancian: la primera, “su caracter infantil”, y la
segunda, que el universo femenino es “demasiado idealizado y mondtono”. Sin embargo, las
referencias cinematograficas utilizadas por el critico son constantes y, hasta cierto punto,

incomodas para un lector no muy experto en el género de la comedia.

Finalmente, el autor sostiene que la cinta “no es muy original y pareja”, no obstante,
“consigue captar la atencion del espectador” como parte de sus conclusiones. Pese a ello, el
critico se muestra condescendiente con el realizador ya que, al tratarse de su primer
largometraje, considera que es un excelente paso que lo identifica como un director con

proyeccion.
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Ademés de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando

lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, hallamos lo

siguiente:

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA
Género Comedia

Modo de narracién Clésico

Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusién

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto nada claro, con cuatro tecnicismos (planos
abiertos, gag, cultura pop, caracter
metacinematografico)

Lenguaje visual Expresivo (ilustracién)

Juicio de valor Neutro

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco tedrico de la investigacion.
5.1.20. “Star Wars 7, una odisea en el espacio”

A partir de la critica publicada el 20 de Diciembre de 2015 (ver Anexo 20), bajo el
titulo “Star Wars 7, una odisea en el espacio” con referencia al filme Star Wars VII, se

identificaron las siguientes citas para el andlisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA
Titulo Star Wars 7, una odisea en el espacio
Ficha técnica Presente
Tesis “Si hacemos un poco de historia, habria que decir que a la primera Star Wars (1977) le

falté muy poco para, luego de su suceso comercial, caer en el olvido. La razén: carecia
de complejidad dramatica. El desenfado no est refiido con el dolor.”

Analisis “Pero The Force Awakens también es un espejo o reflejo algo mecdnico de la cinta de
1980. De hecho, el guion —que es en parte facturado por Lawrence Kasdan, el mismo
que colabor6 con Kershner en 1980— no hace mds que repetir el concepto edipico que
ciment6 “El imperio contraataca”, en una especie de estrategia de complicidad con un
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publico que reconocerd, en acto reverencial, este “eterno retorno” como una especie de
fidelidad al origen del mito.”

“A The Force Awakens le sobra media hora de lo que en términos estéticos podriamos
llamar “ruido”.

“El otro problema de la cinta es el retorno espectral de viejas glorias. Salvo el simpdtico
primate Chewbacca y el viejo robot R2-D2, Harrison Ford y Carrie Fisher estin
desperdiciados.”

Conclusion “Lo que si debe remarcarse es que, pese a estos defectos, The Force Awakens no deja de
ser un amanecer esperanzador.”

“Una pena que el novel principe de la oscuridad, Kylo Ren (Adam Driver) no haya sido
aprovechado en la dimensién debida. M4s alld del culto, la ley de Hitchcock seguira
cumpliéndose: la calidad de una pelicula se mide por la calidad del villano.”

La critica estuvo a cargo de Sebastian Pimentel. El titulo es coherente con el cuerpo
del texto, sobre todo por la reminiscencia que enfatiza el autor en cada parte de su anélisis,
ademds de resaltar parte del nombre de la cinta analizada. Se encuentran presentes la ficha

técnica y una ilustracion de tono expresivo.

En este caso, el autor recuerda en su tesis que la cinta original de Star Wars estuvo a
un paso del olvido por carecer de “complejidad dramatica”, pero la segunda entrega resolvié

ese problema y convirti6 a la saga en una marca registrada del cine.

Asevera en su andlisis que Star Wars VII es “un espejo o reflejo algo mecanico de la
cinta de 1980 (la segunda de la trilogia original), y que le sobra “media hora de lo que en
términos estéticos podriamos llamar ruido”. Sin embargo, resalta los recuerdos que esta cinta
despierta a los nuevos espectadores sobre el significado y relevancia de los filmes antiguos.
En cierto sentido, es una critica dirigida a los espectadores que conocen los pormenores de
las cintas que dieron origen a la franquicia original, y no para aquellos jévenes para quienes

la nueva saga representa su puntapi€ inicial en el universo de Star Wars.

En su conclusion, el critico asevera que la cinta no deja de ser un ‘“amanecer
esperanzador”, pero que la figura del personaje antagonico es sumamente débil, y que “la

calidad de una pelicula se mide por la calidad del villano”.
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Ademés de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando

lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, identificamos

lo siguiente:

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA
Género Fantéstico

Modo de narracién Clésico

Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusién

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto nada claro, con dos tecnicismos (naturaleza
epigonal y complejo edipico)

Lenguaje visual Expresivo (ilustracién)

Juicio de valor Neutro

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco tedrico de la investigacion.

A partir de las 20 criticas analizadas en El Comercio hallamos que hay una gran
variedad de géneros cinematograficos abordados. Entre las peliculas de la muestra de andlisis
de El Comercio encontramos que 4 corresponden al género fantastico (el mas abordado),
seguido con 3 por el drama, la comedia y la accién. Con 2 apariciones encontramos al género
de terror. Con una menor presencia, aunque entendible debido a la mayor proporcién de
peliculas de los géneros anteriormente citados, tenemos a los géneros épico, bélico,
animacion y ciencia ficcion. En tal sentido, establecemos que en E/ Comercio hay una mayor
apertura a todo tipo de cinematografia, no centrdndose exclusivamente en géneros de tono
académico, es decir, de aquellos que suelen los preferidos por los festivales de cine y los
criticos cinematograficos. Es por ello que, hallamos una mayor cercania de EI Comercio con
respecto a las preferencias del espectador, tal como se refleja en el Ranking de las 100

peliculas con mayor cantidad de espectadores del 2015 elaborado por DAFO (ver Tabla 6).
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Asimismo, encontramos que las 20 cintas de andlisis corresponden al modo de
narracion clasica, lo que no es de sorprender, toda vez que gran parte de las cintas proceden
del mercado estadounidense, especificamente de las grandes productoras de Hollywood.
Aunque también se observan cintas de origen nacional, que también poseen el mismo modo
de narracion que las norteamericanas. Ello nos lleva a colegir que la critica cinematogréfica
del diario El Comercio se ha centrado exclusivamente en aquellos filmes que se encuentran
presentes en el circuito comercial del cine, y no en aquellas muestras de festivales o espacios

alternativos cinematograficos.

En cuanto a la estructura narrativa, encontramos que en 19 de las 20 cintas analizadas
se encuentra presente dicha estructura. Solo en una de dichas criticas no hallamos la ficha
técnica correspondiente. Pero, mas alla de ese desliz, existe una preocupacion constante en
la critica cinematografica del diario EI Comercio por cumplir con los pardmetros establecidos

para la redaccion de un espacio critico.

En cuanto a la claridad de los textos analizados, hallamos que 15 de ellos son
parcialmente claros, mientras que 3 se muestran como nada claros, mientras que los restantes
2 poseen una claridad absoluta en su redaccion. En ese sentido, sostenemos que la critica
cinematografica del diario El Comercio trata de dirigirse a un lector promedio, es decir, el
lector que busca informacién inmediata en los diarios, y no tanto a un lector que busque
informacién especializada (en este caso, cinematogrifica). Si bien es cierto, la critica
cinematografica del diario EI Comercio no logra una redaccion con una claridad absoluta, si
se advierte una preocupacion reiterativa para reducir el nimero de términos lingiiisticos

complejos que interfieran la normal lectura de los textos criticos.

En referencia al lenguaje visual, notamos un cambio dréastico en EI Comercio. Si bien
en una primera etapa observamos hasta 7 publicaciones con imédgenes de corte informativo,
en una segunda etapa se introducen las imdgenes de tono expresivo (13 apariciones). La
variacion de fotogramas de las peliculas analizadas hacia ilustraciones de las mismas, hace
que el texto se transforme en una informacién mds llamativa e impactante para el lector del
diario El Comercio. Sin duda, se nota un esfuerzo por parte de dicho medio impreso para

atraer mds atencion hacia los espacios de critica cinematogréfica.
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Respecto a los juicios de valor de la critica cinematogrifica de El Comercio,
observamos que mayoritariamente son positivos (8 valoraciones), aunque también haya una
alta proporcién de negativos (7 valoraciones). En menor medida, hallamos juicios de valor
neutro (5 valoraciones). En tal sentido, inferimos que la critica cinematogréifica de El
Comercio trata de mantenerse lo mas imparcial con respecto a las cintas analizadas, evitando

prejuicios o supuestos contra la cinematografia comercial.
5.2. La critica cinematografica del diario La Repiiblica

En las siguientes lineas, analizamos las once criticas cinematograficas de nuestro
cuerpo de estudio. Para una comprension cabal de los resultados, primero nos centramos en
la estructura narrativa de cada uno de los textos, ya que se trata del aspecto mds complejo de
la presente investigacion. Una vez dilucidado ello, pasamos a clasificar cada uno de los textos

segun la ficha de andlisis de contenido, sugerida en el capitulo anterior.

El presente andlisis nos permitird conocer a qué generos y modos de narraciéon
pertenecen las cintas elegidas como parte de la critica cinematografica del diario La
Repiiblica. Asi también, si cada texto cumple con la estructura narrativa sugerida en nuestro
marco tedrico, si el texto ofrece claridad para el lector, si el lenguaje visual es el adecuado
para resaltar la informacién ofrecida, y cudles fueron los juicios de valor del critico a cargo

con respecto al filme.
5.2.1. “Exodus”

De la critica publicada el 18 de Enero de 2015 (ver Anexo 21), bajo el titulo “Exodus”
con referencia a la pelicula Exodo: dioses y reyes, se registraron las siguientes citas para el

analisis de la estructura narrativa:
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ESTRUCTURA NARRATIVA

Titulo

Exodus

Ficha técnica

Presente

Tesis

“Género intermitente en Hollywood y que se crefa agotado hasta que Darren
Aronofsky lo revivi6 el afio pasado con su versién de Noé, la épica religiosa en
su vertiente biblica tuvo su gran campeodn en Cecil Blount De Mille (1881-1959),
uno de los pioneros del cine norteamericano, pese a que en su amplisima y
fascinante filmografia solo un pufiado de cintas responden a sus cdnones: Rey de
reyes (1927), El signo de la cruz (1932), Sanson y Dalila (1949) y Los 10
mandamientos (1956).”

Analisis

“Hemos dicho con menor imaginacidn, pero hay afiadir con mayor simplismo,
por la falta de aristas en ambos personajes, mds alld de que Moisés tienda de
modo muy general a la heroicidad y espiritualidad y Ramsés sea corrupto y
materialista, cualidades y defectos que se leen mas en el guion que en la puesta
en escena, dado que la cinta falla como acercamiento al poder y es insuficiente
como historia de ambicion y traicién entre dos hermanos enemigos.”

“Este grave defecto reduce la puesta en escena al nivel de ilustracion de una serie
de situaciones que en algunos casos funcionan y en otros no.”

“Y la larga sucesion de las siete plagas pierde fuerza dramética por abuso de
unos efectos digitales que estorban por su obviedad, tal como sucede también en
la escena del cruce del mar Rojo.”

Conclusion

“Tal cual la vemos ahora, la cinta es muy inferior a la de Cecil B. de Mille e
incluso al Noé de Aronovsky, que —pese a sus defectos— convertia el relato
biblico en una ficcion poderosa.”

El texto presenta un fotograma de la cinta, de tono completamente informativo, en la

que se observa a los protagonistas con un séquito de personajes secundarios saliendo de un

palacio egipcio. También encontramos una ficha técnica enmarcada debajo del fotograma.

El titulo se reduce al nombre de la pelicula en inglés.

Asi encontramos que, en su tesis, el autor hace referencia a los antecedentes del cine

épico con referencias biblicas, citando a Cecil de Mille como el gran modelo a imitar.

En su andlisis, sefiala que Ridley Scott no logra con esta pelicula acercarse al modelo

creado por De Mille, pues “reduce su puesta en escena al nivel de ilustracion de una serie de
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situaciones que en algunos casos funcionan y en otro no”. Asi pues, la dualidad entre el
personaje principal y el antagénico no es observable ya que las cualidades y defectos de
ambos “se leen mas en el guion que en la puesta en escena”. En cierto sentido, el critico hace
un andlisis socioldgico y psicolégico de los personajes para mostrarnos la debilidad del

guion.

Por ello, el critico en su conclusion insiste en que la cinta “es muy inferior a la de
Cecil B. De Mille e incluso al Noé de Aronovsky”. Realiza una tultima cita al director de

Exodo: dioses y reyes, a ser mas diligente con su siguiente pelicula.

Ademas de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando

lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de anélisis de contenido, encontramos

lo siguiente:

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA
Género Epico

Modo de narracién Clasico

Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusién

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto nada claro, con dos tecnicismos (travelling
aéreo y elipsis) y dos extranjerismos (péplum y
pathos)

Lenguaje visual Informativo (fotograma)

Juicio de valor Negativo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco tedrico de la investigacion.
5.2.2. “Francotirador”

A partir de la critica publicada el 25 de Enero de 2015 (ver Anexo 22), bajo el titulo
“Francotirador” con referencia a la pelicula homénima, se identificaron las siguientes citas

para el anélisis de la estructura narrativa:
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ESTRUCTURA NARRATIVA

Titulo

Francotirador

Ficha técnica

Presente

Tesis

“Las historias bélicas siempre han fascinado a los humanos, quizds porque en ellas sale
a relucir lo mejor y lo peor de nosotros mismos.”

“La representacion de la guerra en el cine de ficcién es un género sumamente codificado
que cuenta con sus propias reglas y unos pocos grandes maestros, que son los que suelen
acompaiiar los hechos relatados de un plus histérico, politico, ético o moral. La tarea no
es facil, pues si en los grandes conflictos mundiales fue posible ubicar a quienes
encarnaban el mal, esto se ha vuelto cada vez mas complicado.”

Analisis

“Es necesario comenzar el andlisis aclarando el error que ha ocasionado virulentos
ataques contra el filme: Francotirador no tiene por objetivo la guerra de Irak, en cuyo
territorio en gran parte transcurre, sino el andlisis de un caso.”

“La meticulosa puesta en escena de Eastwood nos descubre una topografia hostil
dominada por polvo, humo y detritus diversos en la que elementos como el caos urbano
y los fendmenos naturales (la lograda escena de la tormenta de arena) compiten con la
inquietud ante una muerte que asedia y que Kyle trata de alejar por medio de emboscadas
y esperas.

Conclusion

“(Es Francotirador un filme favorable a la guerra y que la idealice o exalte? En modo
alguno. Lo que vemos aqui es coémo la guerra cambia al ser humano y lo enfrenta a
decisiones extremas que acaban alterandolo.”

“Este lado posbélico agrega excepcionalidad al personaje, pero también ilumina la vision
desencantada sobre un conflicto cuyos héroes y antihéroes son monstruosos.”

Presenta un fotograma de cardcter informativo que muestra al personaje principal con

el arma que caracteriza a un francotirador. También, se incluye la ficha técnica

correspondiente. El titulo del texto corresponde al nombre de la pelicula en espafiol.

El autor parte de la tesis de que las historias bélicas nos resultas fascinantes pues en

ellas “sale a relucir lo mejor y lo peor de nosotros mismos”. Y que, para representarlas

correctamente, solo los grandes maestros han logrado descifrar sus c6digos.

En su analisis, el critico adelanta que la pelicula se restringe al “anélisis de un caso”

y no a la guerra EE.UU. — Iraq y que, por tanto, las criticas de ciertos grupos sociales contra

el film resultan infundadas. Asi también, resalta el papel del director, Clint Eastwood, para
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sacar lo mejor del ambiente hostil de la guerra, sin matizar nada, y poniendo al personaje no

solo contra la probable muerte, sino también, contra una geografia peligrosa.

En su conclusién, enfatiza el nulo caracter propagandistico de la pelicula y que ésta,
mas bien, nos hace ver “cémo la guerra cambia al ser humano y lo enfrenta a decisiones
extremas que acaban alterdndolo”. Ademas, califica el manejo del personaje principal como
“excepcional”, haciendo ver que, en un conflicto, todos tienen algo de bello y de monstruoso
a la vez. En suma, el critico ofrece una valoraciéon fundada en conceptos sociales y no tanto

ligados a la cinematografia.

Ademas de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando

lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, hallamos lo

siguiente:

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA
Género Bélico

Modo de narracién Clasico

Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusién

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto parcialmente claro, con tres tecnicismos
(bestsellers, elipsis y travelling aéreo)

Lenguaje visual Informativo (fotograma)

Juicio de valor Positivo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco tedrico de la investigacion.
5.2.3. “La teoria del todo”

De la critica publicada el 15 de Marzo de 2015 (ver Anexo 23), bajo el titulo “La
teoria del todo” con referencia al filme homdnimo, se registraron las siguientes citas para el

analisis de la estructura narrativa:



149

ESTRUCTURA NARRATIVA

Titulo

La teoria del todo

Ficha técnica

Presente

Tesis

“Con estos antecedentes no resulta extrafio que ganara la puja por llevar al cine Viajando
al infinito: mi vida con Stephen, libro autobiogréfico en el que Jane Hawking narra su
vida con Stephen Hawking, el genial astrofisico y matemadtico britdnico (nacido en 1942)
aquejado de esclerosis lateral amiotrofica”

Analisis

“La historia vincula con habilidad a dos personas, Jane (muy bien encarnada por Felicity
Jones) y Stephen (una notable actuacién de Eddie Redmayne) a las que todo opone: ella
es creyente y practicante, €l escéptico y ateo; €l estd dedicado a la fisica y las
matematicas, ella se especializa en letras, él deberd afrontar la inmovilidad, ella es
sumamente activa, etc. y sin embargo se descubren compatibles y logran enfrentar juntos
la terrible enfermedad.”

“Por lo demds, no hay que olvidar que lo que la puesta en escena presenta es una vision
de Stephen Hawking desde los ojos de Jane, que en su libro ha tratado de cubrir tres
facetas: la cientifica, la romdntica y la de su patologia.”

Conclusion

“En suma, La teoria del todo es una cinta que cumple su objetivo y que incluso sorprende
con algunas ideas visuales que, por ejemplo, resultan superiores a las de El codigo
Enigma (el buen manejo del decorado de Cambridge en la fiesta nocturma) gracias a la
foto brumosa del francés Benoit Delhomme y un tratamiento de época que no abusa en
el detalle.

“También, es casi obvio decirlo, estamos ante un gran homenaje a un hombre que ha
logrado sobreponerse a la adversidad y que sigue aportando a nuestro conocimiento del
origen del universo.”

Se advierte la presencia de un fotograma del film y la correspondiente ficha técnica.

El fotograma es de carécter informativo, y nos muestra a los dos personajes principales a

punto de besarse. El titulo de la critica es el mismo que el nombre de la cinta en espafiol.

En su tesis, el autor hace una lista de los méritos y complicaciones que, a lo largo de

su vida, el director James Marsh ha tenido. Por ello, rescata que él sea precisamente el

encargado de llevar a la pantalla grande las vicisitudes del fisico Stephen Hawking, afectado

de esclerosis lateral amiotrofica.

Dentro de su analisis, el autor resalta que la cinta “vincula con habilidad a dos

personas, Jane y Stephen, a los que todo opone”. De ahi, su valor como biopic, pues no es
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solo un recuento de los méritos cientificos de Hawking, sino que es un recorrido a lo largo

de su vida, con sus altas y bajas.

En su conclusion, resalta que la pelicula “cumple su objetivo” y que de alguna forma
“es un gran homenaje a un hombre que ha logrado sobreponerse a la adversidad”. Ademas,
el autor resalta que la cinta es por encima de otros biopics basados en otros hombres de

ciencia.

Ademas de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando

lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de anélisis de contenido, identificamos

lo siguiente:

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA

Género Biopic
Modo de narracion Clasico
Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusion

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto parcialmente claro, con un tecnicismo (foto
brumosa)

Lenguaje visual Informativo (fotograma)

Juicio de valor Positivo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco tedrico de la investigacion.
5.2.4. “Asu mare 2”

A partir de la critica publicada el 19 de Abril de 2015 (ver Anexo 24), bajo el titulo
“Asu mare 2” con referencia a la cinta homoénima, se identificaron las siguientes citas para el

analisis de la estructura narrativa:
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ESTRUCTURA NARRATIVA
Titulo Asu mare 2
Ficha técnica Presente
Tesis “El éxito de una cinta peruana tonifica la relacién de nuestra cinematografia con su

publico natural y repercute sobre el conjunto.”

“También anotamos que si el hecho llamaba tanto la atencién era porque, en una
cinematografia carente de base industrial como la nuestra, un éxito masivo de tales
proporciones no se habia dado.”

En cambio aqui el éxito de Asu mare ha servido para que ignorantes tecndcratas
concluyan que ese es el camino a seguir y que el cine no requiere de apoyo alguno,
vetando la legislacion esperada.

Analisis “Esta vez los guionistas son tres: Rasek Barragan, Roberto Siner y Alberto Rojas, y el
resultado se nota: la estructura de Asu mare 2 es una sucesion de sketchs que jamads logra
unidad y cuyo mayor o menor relieve depende de quienes participan en ellos.”

“Y no es que estemos pidiendo drama a una comedia, sino un manejo de la direccién de
actores y de la continuidad que aqui brillan por su ausencia.”

Conclusion “Y ojo, lo anterior no es decir que seamos contrarios a un cine de entretenimiento, pero
ocurre que hacerlo bien es tan complicado como el mds riguroso cine de autor. La valla
luce alta para Asu mare 3, pues la biografia de Cachin se ha agotado y habra que inventar.
Ojalé que la serie encuentre realizador y guionistas adecuados; en caso contrario el filén
continuara con mas pena que gloria hasta su agotamiento.”

Estan presentes la ficha técnica y un fotograma de la cinta en la parte superior. En
dicho fotograma observamos a los dos principales personajes de la cinta en una escena que
marca el sentido de la misma: la boda. Asimismo, el titulo es el mismo que el nombre de la

pelicula.

En su tesis, el autor recuerda su critica a la primera entrega de Asu mare, y enfatiza
que “en una cinematografia carente de base industrial como la nuestra, un éxito masivo de
tales proporciones no se habia dado”. Sin embargo, pese a este aspecto positivo, recalca que
Asu mare no constituye un modelo de imitacion para otras productoras locales, a pesar que
“ignorantes tecndcratas concluyan que ese es el camino a seguir y que el cine no requiere de

apoyo alguno”.
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Esta tesis se refuerza por un andlisis aplastante contra el film, al sefalar que la puesta
en escena ‘“‘casi no existe como tal, por lo menos en términos filmicos”. Sefiala que el error
parte desde la concepcion de la pelicula, al incluir tres guionistas en lugar de uno, lo que pone

a la cinta “como una sucesion de sketchs que jamas logra unidad”.

El autor indica en su conclusibn que no se opone a un cine netamente de
entretenimiento, solo que “hacerlo bien es tan complicado como el més riguroso cine de
autor”. Finaliza sentenciando que “el filon acabara con mas pena que gloria hasta su
agotamiento”, de no conseguir realizadores y guionistas adecuados para las siguientes
entregas de la saga peruana. Es una valoracién condenatoria para una de las sagas mads

importantes de la historia del cine peruano.

Ademas de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando
lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de anélisis de contenido, encontramos

lo siguiente:

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA

Género Comedia
Modo de narracién Clasico
Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusion

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto nada claro, con cuatro tecnicismos
(profundidad de campo, travelling, planos frontales
y timing propio) y dos extranjerismos (blockbusters
y mise en boite).

Lenguaje visual Informativo (fotograma)

Juicio de valor Positivo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco teérico de la investigacion.
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5.2.5. “Mad Max”

De la critica publicada el 24 de Mayo de 2015 (ver Anexo 25), bajo el titulo “Mad
Max” con referencia a la pelicula homénima, se registraron las siguientes citas para el andlisis

de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA
Titulo Mad Max
Ficha técnica Presente
Tesis “Pero volvamos a Miller, quien desde su paso al largo partié de postulados algo distintos

a los de sus colegas, plantedndose un cine que, sin ceder en exigencia, fuera espectacular
de cara al gran publico. Es asi como surgi6 el primer Mad Max (1979), que hizo con un
presupuesto insignificante a escala internacional y Gibson como Max, en guerra contra
una banda de motociclistas que ha causado la muerte de su esposa e hijo. Persecuciones
y violencia estilizada eran el niicleo de la propuesta.”

Analisis “Lo que cuenta es la estrategia con la que Miller arma su puesta en escena en torno al
principio de persecucién (un motivo que el cine ha empleado desde sus origenes): hay
un grupo de fugitivos que huye en continuo movimiento hacia adelante, y un grupo que
desea capturarlo.”

“Pero hay otra caracteristica propia del universo que nos es mostrado y es que todo en €l
es sucio, oxidado, rugoso o parchado.”

“Hay un lado barroco y extravagante en el comportamiento primitivo y la atmosfera
sombria y nihilista predominantes en este conjunto de antihéroes en el que reina la ley
del mas fuerte y solo sobreviven los mds aptos o mas astutos.”

“Miller organiza su puesta en escena como un gran estratega, en base a una accion
enérgica y trepidante que no decae.”

Conclusion “Aunque la intriga sea minimalista, el ritmo endiablado y el control de la paleta del gran
John Seal (ocres y dorados en las secuencias diurnas, azules y negros en las nocturnas)
dotan al filme de una belleza apreciable (véase la notable secuencia de la tormenta de
arena).”

“Preferimos su ballet metalico a los olvidables vuelos digitales de tanto superhéroe.”

Se advierte la presencia de un fotograma y la ficha técnica de la pelicula. El fotograma
es de tono informativo, que muestra un gran plano general en donde vemos a las maquinas
en movimiento que componen la marca caracteristica de la pelicula. El titulo corresponde al

nombre en inglés del film.
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El autor recuerda en su tesis el primer Mad Max que, sin perder la calidad técnica y

narrativa de los grandes filmes, apuesta por el gran publico.

En su andlisis, el critico hace un recuento de las virtudes de la pelicula, entre ellas, la
estrategia del “principio de persecucion”, un universo en donde todo es ‘“‘sucio, oxidado,
rugoso o parchado”, y con una puesta en escena “en base a una accion enérgica y trepidante
que no decae”. El critico caracteriza de forma visual la pelicula, de tal forma que trata de

trasladar mediante palabras los mayores aciertos del realizador.

En suma, Mad Max es un “filme de una belleza apreciable” y que el autor la prefiere
por su “ballet metalico a los olvidables vuelos digitales de tanto superhéroe”, tal como hace

notar en su conclusion.

Ademas de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando

lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, identificamos

lo siguiente:

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA
Género Epico

Modo de narracién Clasico

Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusion

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto parcialmente claro, con tres tecnicismos
(reboot, remake y en off)

Lenguaje visual Informativo (fotograma)

Juicio de valor Positivo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco teérico de la investigacion.
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5.2.6. “Mision Imposible 5”

A partir de la critica publicada el 9 de Agosto de 2015 (ver Anexo 26), bajo el titulo
“Mision Imposible 5” con referencia a la cinta Mision Imposible: nacion secreta, se

identificaron las siguientes citas para el anélisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA
Titulo Misién Imposible 5
Ficha técnica Presente
Tesis “Pero no es de este aspecto, por lo demds muy conocido, de su trayectoria del que

hablaremos aqui, sino de su desempefio como productor, pues Cruise ha ido
convirtiéndose desde hace afios en actor-productor, es decir, en alguien que financia todo
o parte de los proyectos en los que participa a través de su empresa Cruise-Wagner.”

“La cadencia de la franquicia serd acelerada y que, por primera vez, el sexto episodio
estaria a cargo del realizador y guionista del quinto, Christopher McQuarrie (Princeton,
NIJ, 1968), que ha sintonizado con Cruise desde que lo dirigié en Jack Reacher bajo la
mira (2012).”

Analisis “Aunque suele decirse que la (intrincada) historia es lo de menos, esto no resulta cierto
para la serie, y es una muestra mds de su ligazén con el buen cine clédsico
norteamericano.”

“No es esta la tnica filiacién clasica de la pelicula, pues Christopher McQuarrie,
guionista y realizador, juega abiertamente la carta del thriller hitchcockiano, algo que no
ocurria tan claramente en la serie desde su primer episodio, a cargo de Brian De Palma,
el mds brillante epigono del maestro britanico.”

Conclusion “La cuota de fascinaciéon que un thriller como Misién imposible 5 ejerce sobre el
espectador deriva de la confianza que otorga al desafio cinético que practica en ella Tom
Cruise y que logra que en sus grandes momentos (y los tiene) accién y narracioén se
imbriquen, en una puesta en escena que McQuarrie controla como un mecanismo de
precision y hace uso de una gran economia dramadtica en sus momentos de respiro, que
son aquellos en los que los actores deben explicarse y relanzar la accion.”

Un fotograma de la pelicula y la ficha técnica se encuentran incluidos dentro del
cuerpo de la critica. El fotograma es de cardcter informativo y nos presenta al personaje
acompanado de un personaje secundario en una escena de accién. El titulo corresponde al
nombre en espaiiol de la cinta, pero sin incluir la denominacién completa de 1a misma (Mision

Imposible: nacion secreta).
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El autor parte en su tesis de lo atipico del modelo de realizacion de Mision Imposible
5, que se asemeja a las viejas producciones de Hollywood, en las que el actor protagonista
funge, a la vez, de productor y/o director. En el caso de esta franquicia, afiade el critico, cabe
destacar la empatia lograda entre el productor/actor, Tom Cruise, con el director, Christopher

McQuarrie.

Ello es identificable, como sefiala en su andlisis, en la historia de esta pelicula que la
ubica dentro del “buen cine clasico norteamericano”. Alaba, ademas, sus constantes
reminiscencias al cine planteado por Alfred Hitchcock “algo que no ocurria tan claramente
en la serie desde su primer episodio, a cargo de Brian de Palma”. Asi, vemos transcurrir
constantes referencias cinematogréaficas, que para el espectador comin podrian resultar

desconocidas o confusas.

En su conclusién indica que el espectador apuesta a lo seguro con este filme, ya que

los realizadores han logrado que “accidn y narracidon se imbriquen” de manera sorprendente.

Ademés de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando

lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de anélisis de contenido, encontramos

lo siguiente:

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA
Género Accion

Modo de narracién Clasico

Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusion

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto parcialmente claro, con dos tecnicismos
(desafio cinético y thriller hitchcockiano)

Lenguaje visual Informativo (fotograma)

Juicio de valor Positivo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco tedrico de la investigacion.
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5.2.7. “Magallanes”

De la critica publicada el 23 de Agosto de 2015 (ver Anexo 27), bajo el titulo

“Magallanes” con referencia a la cinta homdénima, se registraron las siguientes citas para el

analisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA

Titulo

Magallanes

Ficha técnica

Presente

Tesis

“Lo que puede asegurarse es que el propio Salvador del Solar ignoraba el recorrido de
nueve afios que le aguardaba cuando el novelista Alonso Cueto le proporciond la trama
que sirve de base a Magallanes, una historia que puede considerarse como desgajada de
La hora azul y que luego adquirié vida propia, modificindose tanto para el escritor como
para el guionista en ciernes.”

“Es sabido, ademds, que no se destinaba a dirigir, tarea que ofrecié a Aldo Salvini hasta
que voces sensatas le hicieron tomar conciencia de que no habia persona mds indicada
para hacerlo que él mismo.”

Analisis

“Truffaut decia que en el caso de realizadores debutantes que eran autores de su propio
guion, la tarea mas dificil consistia en superar el corsé determinado por lo escrito y
entender que la puesta en escena no es una mera ilustracién sino la conversién de
situaciones y didlogos en lenguaje audiovisual, y que sin esa transformacién el mejor
guion estd destinado al fracaso. Esta impresion parece haber estado muy presente en
Salvador Del Solar como realizador, pues se las ha arreglado no solo para hacer de sus
actores personajes creibles sino para ponerlos al servicio de una historia y colocarlos en
un entorno que pueda hacerlos creibles al espectador.”

“En este sentido, Magallanes engarza muy bien con el debate actualmente en curso sobre
la capacidad de nuestra sociedad para procesar las enormes fracturas sociales y afectivas
que dejo6 el conflicto armado e ingresar en una etapa de reconciliacion.”

“En este sentido, los dos grandes momentos de una pelicula que tiene varios otros vienen
proporcionados por la estupenda actuacion de Magaly Solier.”

“Los rituales cotidianos de una vida gris, muy bien delimitados por su pasividad en el
curso de autoayuda, los recorridos del taxi, el estrecho cuarto que ocupa o las borracheras
con Milton (excelente Bruno Odar) se sostienen gracias a la notable capacidad actoral
de este camalednico mexicano.”

Conclusion

“Es mérito de Salvador del Solar haber logrado una obra que plantea estos interrogantes.
Una pelicula arriesgada, que lo descubre como un debutante con gran seguridad en el
oficio y a la vez un puente entre dos promociones de cineastas.”




158

Se advierte la presencia de la ficha técnica y de un fotograma de la pelicula. El
fotograma, de cardcter informativo, muestra a los personajes principales en un centro de
estética, una de las escenas clave del filme. El titulo es el mismo que el nombre original de

la cinta nacional.

En su tesis, el autor parte del hecho de que ésta es la primera pelicula del director
Salvador del Solar. Recuerda ademds que el propio creador de la historia, el escritor Alonso
Cueto, le encargé a Del Solar la realizacién en pantalla grande, pero que, en primera
instancia, el propio Del Solar se limit6 a su labor como guionista, para posteriormente, bajo

diversos consejos de amigos del arte, asumir la labor de director.

En su andlisis, el autor insiste en este punto, al traer a la memoria los consejos del
director Francois Truffaut para directores noveles, y que Del Solar ha sabido plasmar tan
bien en imégenes. Ello se hace palpable en las excelentes actuaciones de los protagdnicos,
encarnados por los actores Damidn Alcdzar y Magaly Solier. El critico recurre a aportes
socioldgicos y psicolégicos para demostrar los aciertos de la pelicula. E, insiste, en una serie
de fuentes cinematogréficas para graficar el aporte del filme, sin embargo, estas referencias

pueden resultar desconocidas para el lector comun.

Rememora, en su conclusion, que esta cinta trae a nuestra mente los conflictos del
pasado, y que, por ende, “es mérito de Salvador del Solar haber logrado una obra que plantea
estas interrogantes”. No deja de observar que es una “pelicula arriesgada, que lo descubre

como un debutante con gran seguridad en el oficio” en referencia a Del Solar.

Ademas de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando
lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, hallamos lo

siguiente:
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VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA

Género

Drama

Modo de narracion

Clasico

Estructura narrativa

Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusién
incluidos en la critica

Claridad del texto

Texto parcialmente claro, con un extranjerismo
(nouvelle)

Lenguaje visual

Informativo (fotograma)

Juicio de valor

Positivo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco teérico de la investigacion.

5.2.8. “Mision Rescate”

A partir de la critica publicada el 4 de Octubre de 2015 (ver Anexo 28), bajo el titulo

“Mision Rescate” con referencia a la pelicula homénima, se identificaron las siguientes citas

para el andlisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA

Titulo

Mision Rescate

Ficha técnica

Presente

Tesis

“Es el caso de Mision rescate, basada en The martian —una novela muy vendida de Andy
Weir—y en el creciente interés mundial por el planeta rojo, seguramente el mds estudiado
desde que se inicid la exploracion espacial y con posibilidades de recibir una misién
tripulada hacia el 2030. Hay que decir que, incluso sin esta contingencia, Marte ha
ocupado siempre un lugar especial en la literatura y cine de ciencia-ficcion.”

Analisis

“La historia cuenta con tres polos de atraccion, todos en lucha contra el tiempo y con
participacion alternada.”

“Scott resuelve los problemas de incomunicacién de su protagonista mediante recursos
visuales que duplican la puesta en escena.

“The martian asimila muy bien las lecciones de Kubrick en 2001, odisea del espacio y
las del mexicano Alfonso Cuarén en Gravedad, pero se diferencia de ellas en que no se
plantea ningin discurso reflexivo que no sea el elogio del esfuerzo individual de
sobrevivencia y de la solidaridad humanas.”
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Conclusion “El Robinson Crusoe marciano que encarna Matt Damon como Mark Watney logra, con
perseverancia y humor, proclamarse vencedor de su odisea.”

Se ubica un fotograma y la ficha técnica en la parte superior. El fotograma es de
cardcter informativo, y nos muestra al personaje principal sentado sobre la superficie
marciana, lugar donde se ubican las acciones del filme. Ademads, el titulo es el nombre de la

cinta traducida al espafiol.

El autor parte de la tesis que las historias ligadas a Marte siempre han generado
atencion en el cine, y que ésta con mayor razon, pues surge de la popular novela The martian

de Andy Weir.

No por ello la pelicula es ligera, como asevera en su analisis, sino que “aprovecha las
lecciones de Kubrick en 2001, una odisea en el espacio, y las del mexicano Alfonso Cuarén
en Gravedad”. Ademas, destaca que la cinta no se centre exclusivamente en el protagonista
al desarrollar tres polos de atraccion distintos “todos en lucha contra el tiempo y con
participacion alternada”. Nuevamente, las referencias cinematograficas se convierten en una

constante a lo largo del texto.

El critico, como parte de su conclusion asevera que el personaje principal “logra con
perseverancia y humor ser el vencedor de su odisea”. Pese a su simpleza, refiere que la cinta

alcanza “un nivel alto”, que la equipara a otros filmes de su género.

Ademas de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando
lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, encontramos

lo siguiente:
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VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA

Género Ciencia ficcién
Modo de narracién Clasico
Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusién

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto parcialmente claro, con dos tecnicismos
(distopias y blancos asépticos)

Lenguaje visual Informativo (fotograma)

Juicio de valor Positivo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco teérico de la investigacion.
5.2.9. “Spectre”

De la critica publicada el 8 de Noviembre de 2015 (ver Anexo 29), bajo el titulo
“Spectre” con referencia a la cinta 007: Spectre, se registraron las siguientes citas para el

analisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA
Titulo Spectre
Ficha técnica Presente
Tesis “Si en un primer momento llamé la atencién su decision de dirigir al menos dos episodios

de la saga del agente 007, el giro que dio a la exitosa y caida en la rutinaria historia del
agente secreto al servicio de SM convirtié a Mendes en cineasta de gran interés. Para
muchos, entre los que nos contamos, Operacion Skyfall es una de las mejores entregas —
si_no la mejor— de ese producto de gran espectaculo que encabeza Bond.”

Analisis “Surgia asf un Bond mds sombrio, con una cierta profundidad psicolégica y antecedentes
que explican su trayectoria. Spectre contintia en esta linea, indagando el lugar del padre
en su vida y en otros personajes de la saga, dandoles mayor densidad y motivaciones.”

“La pregunta de fondo sigue siendo ;de donde viene Bond, cudles son sus raices y el por
qué de su apego a un oficio que practica con letal eficacia? A esta interrogante se agrega
otra, que es consecuencia de las nuevas realidades planteadas por el fin de la Guerra Fria.
(No corre Bond el riesgo de convertirse en un anacronismo? En estos tiempos de
espionaje electrénico y satelital, ;se justifica su cara a cara con los agentes del Mal? El
nuevo responsable de la Seguridad Britdnica no estd muy lejano a pensar que no.”
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Conclusion “Es obvio que lo que se demuestra en Spectre es que la vieja escuela de espionaje tiene
aun muchas lecciones que dar y que el retiro de Bond no se encuentra cercano, aunque
se adviertan marcas que podrian conducir a que este sea el ultimo capitulo a cargo de
Sam Mendes. Es verdad también que, al lado de grandes momentos de accién (y de
pequefios hallazgos como mostrarnos por primera vez el flat de Bond en Londres, con
su aire de espacio a medio instalar), Spectre estd un par de peldafios por debajo de la
intensidad lograda por Skyfall.”

Fotograma de la pelicula y ficha técnica incluidos en el cuerpo de la critica. El
fotograma es de carécter informativo y nos muestra al personaje principal en accién en un
desolado y frio paraje. Ademas, el titulo es el mismo que el nombre de la cinta en inglés,
aunque se dej6 de lado —por motivos inexplicables— la denominacién 007 que identifica a

esta saga cinematogréfica.

En sus tesis, el autor advierte “el giro que dio a la exitosa y caida en la rutinaria
historia del agente secreto al servicio de SM convirtié6 a Mendes en un cineasta de gran

interés”.

Desde ya, las expectativas resultan altas para 007: Spectre, y éstas resultan ser
cubiertas a medias, tal como se lee en el andlisis. El autor refiere que en esta nueva entrega
se trata de continuar develando algunos nudos creados en la anterior pelicula, por lo que el
visionado del anterior se hace necesario para la comprension de ésta. Luego, el critico nos
ofrece algunos pormenores de la cinta relacionando ésta con el valor que tiene una historia

como la de 007: Spectre en nuestros tiempos de incertidumbre tecnoldgica e informaética.

Por ende, en su conclusion, el critico refiere que la pelicula esta “un par de peldafios
debajo de la intensidad lograda por Skyfall”. En otras palabras, la cinta no deja de tener sus
méritos, pero no llega a la excelencia cinematogréafica. Aunque para llegar a esa conclusion,
el lector a peticién del propio critico estd obligado a observar la entrega anterior de la

franquicia de accion.
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Ademas de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando

lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, identificamos

lo siguiente:

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA
Género Accién

Modo de narracién Clésico

Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusién

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto parcialmente claro, con dos tecnicismos
(travelling y aséptico blanco)

Lenguaje visual Informativo (fotograma)

Juicio de valor Neutro

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco tedrico de la investigacion.
5.2.10. “Como en el cine”

A partir de la critica publicada el 22 de Noviembre de 2015 (ver Anexo 30), bajo el
titulo “Como en el cine” con referencia al filme homénimo, se identificaron las siguientes

citas para el andlisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA
Titulo Como en el cine
Ficha técnica Presente
Tesis “El recorrido de Como en el cine no difiere de muchos otros proyectos del cine local.

Presentado y rechazado dos veces ante la comision de premios, pudo realizarse gracias
al auspicio del BCP y la U. de Lima (por momentos demasiado visibles en la pelicula) y
ha tomado unos cuatro afios a su autor desde el primer tratamiento de guion hasta su
estreno.”

Analisis “Son, si no completamente ‘nerds’, si una suerte de adolescentes tardios, torpes y
contradictorios que hacen de ciertas aficiones —en primer lugar la cinefilia, pero también
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el rock o el heavy metal, el comic o el coleccionismo vario— un espacio sagrado, solitario
o compartido.”

“Ladines aporta una novedad al cine peruano: la comedia de personajes. Los rasgos que
les desarrolla son locales, aun cuando sus raices se encuentren en el cine americano
clasico (filtrado a través de Woody Allen) y reciente (Judd Apatow).”

“Por cierto, esta real habilidad de la puesta en escena para crear y provocar situaciones,
para ganar en distancias cortas, plantea interrogantes respecto a si el realizador podra
cumplir con similar destreza tareas de fondista y procesar situaciones de mayor aliento,
pero esta interrogante luce por ahora desplazada. Tal cual estd, Como en el cine aporta
un viento fresco a nuestro cine y abre la posibilidad de una comedia local que no sea la
habitual suma de rancios clichés o populismos intragables.”

Conclusion “Los mejores momentos de esta lograda cinta en clave menor son aquellos en que el
realizador coloca a sus personajes ante situaciones aparentemente insolubles (el muro
que suspende el inicio de rodaje) o cuando recurre a una figura estilistica tipica de la
Nouvelle Vague (ya detectable en sus cortos) y se pone a seguir en travelling en retroceso
a personajes que se desplazan hacia la cdmara. Es en esto que advertimos a un cineasta.”

Se advierte la presencia de un fotograma y la ficha técnica correspondientes. El
fotograma es de tono informativo y nos muestra a los tres personajes principales en

conversacion. El titulo es el mismo que el nombre de la cinta.

En su tesis, el critico advierte sobre los problemas de produccion y realizacién que ha
tenido el filme, como el resto de cintas peruanas, y que no es de extrafiar que haya tomado

tantos afios la posibilidad de que el guion original se estrene en las salas de cine.

En su andlisis, rescata que la cinta realice “un aporte al cine peruano: la comedia de
personajes”, algo que solo se ha visto en el contexto internacional, principalmente en las
peliculas de Woody Allen y Judd Appatow. Para ello, el realizador se sirve “de una suerte de
adolescentes tardios, torpes y contradictorios” que convierten sus pasatiempos en algo mas
que eso: en su boleto hacia la madurez. Por ello, las situaciones pasan a segundo lado, para

centrarse en las complejidades interiores de los personajes.

Finaliza el autor, en su conclusion, en una serie de escenas en las “que advertimos a
un cineasta”. El critico ve a Gonzalo Ladines, el director, como el iniciador de una nueva

corriente dentro de la comedia peruana. En cierto sentido, el critico muestra sus esperanzas
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en el realizador como una nueva forma de crear una comedia diferente a la acostumbrada en

el Peru.

Ademas de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando

lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, encontramos

lo siguiente:

VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA

Género Comedia
Modo de narracion Clasico
Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusion

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto parcialmente claro, con dos tecnicismos
(nouvelle vague y travelling en retroceso)

Lenguaje visual Informativo (fotograma)

Juicio de valor Positivo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco teérico de la investigacion.
5.2.11. Star Wars VII

De la critica publicada el 20 de Diciembre de 2015 (ver Anexo 31), bajo el titulo “Star
Wars VII” con referencia a la pelicula homénima, se registraron las siguientes citas para el

analisis de la estructura narrativa:

ESTRUCTURA NARRATIVA

Titulo Star Wars VII

Ficha técnica Presente

Tesis “Por su lado, la Disney hizo un gran negocio (que completé adquiriendo Pixar y Marvel,
lo que le da un casi monopolio de entretenimiento) y no tardé en anunciar una nueva
trilogia, cuyo primer episodio encargd a J. J. Abrams (NY, 1966), un guionista y
realizador que apreciamos, en especial Super 8 (2011), pero que fue llamado porque
habia sido el exitoso reactivador de Mision Imposible y Star Trek. Tarea cumplida. Con
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un rodaje secreto y una campaifia publicitaria mundial sin precedentes con “filtraciones”
bien dosificadas, el episodio VII de la saga se convirtid (sin descartar a miles de
seguidores de la serie) en la pelicula mas esperada.”

Analisis “Como sabemos, luego de la primera trilogia y su precuela, los personajes masculinos
centrales de la saga arrastran un problema de filiacién en torno al cual desarrollan
elementos de culpa, vergiienza y conflicto que, ciertamente, estdn presentes en esta una
nueva trilogia.”

“Se podrian citar decenas de guifios, que van desde el reencuentro de personajes a la
reiteraciéon de situaciones, aunque provistas de algin elemento de novedad o de
autorreferencia.”

“En general, puede concluirse que este episodio cumple su propdsito de otorgar nuevo
impetu a la saga sin desnaturalizarla, armonizando sin roces personajes nuevos y
antiguos.”

Conclusion “La tarea de Abrams era delicada, pues resulta cada vez mas dificil lograr una pelicula
que se dirija a audiencias familiares sin practicar un paternalismo idiota con los menores
o tomar a los adultos por débiles mentales.”

Presencia de fotograma de la pelicula mds la ficha técnica, debajo del titulo de la
critica, que es la misma que el nombre de la cinta en inglés. El fotograma es de carécter

informativo, y nos presenta a la protagonista corriendo de espalda hacia una nave.

Como tesis principal, el autor hace referencia a la venta del realizador original de la
saga, George Lucas, a la productora Disney, y el increible numero de ventas alcanzadas aun

antes del estreno de este film gracias a la publicidad.

El critico en su andlisis, indica que esta cinta parte a lo seguro pues se observa
“decenas de guifios, que van desde el reencuentro de personajes hasta la reiteracion de
situaciones, aunque provistas de algun elemento de novedad o de autorreferencia”. En esa
linea, el critico enumera una serie de coincidencias entre este episodio de la saga con respecto
al episodio IV de la misma. Rescata que la pelicula “cumple su proposito de otorgar un nuevo
impetu a la saga sin desnaturalizarla”. Hasta cierto punto, el critico se muestra contemplativo
con esta entrega de Star Wars, y le da el beneficio de la duda al realizador en esta, su primera

entrega como parte de la franquicia.

Y en su conclusion, asevera que el trabajo del realizador J.J. Abrams es solvente, toda

vez que es “dificil lograr una pelicula que se dirija a audiencias familiares sin practicar un
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paternalismo idiota con los menores o tomar a los adultos por débiles mentales”, sin duda,

una acida critica a las peliculas que inundan la cartelera local e internacional.

Ademas de la estructura narrativa se han identificado otras categorias, y trasladando

lo mencionado en lineas precedentes a nuestra ficha de andlisis de contenido, hallamos lo

siguiente:
VARIABLES DE ANALISIS CATEGORIAS HALLADAS EN LA CRITICA
Género Fantastico
Modo de narracion Clasico
Estructura narrativa Titulo, ficha técnica, tesis, andlisis y conclusion

incluidos en la critica

Claridad del texto Texto totalmente claro, sin ninglin término
lingiiistico complejo que interfiera la lectura

Lenguaje visual Informativo (fotograma)

Juicio de valor Positivo

De ello, se desprende que la critica analizada cumple parcialmente los lineamientos

para el tratamiento periodistico establecidos en el marco teérico de la investigacion.

De las 11 criticas analizadas en La Repiiblica, encontramos una gran diversidad de
géneros cinematograficos analizados por la critica cinematografica del diario La Repuiblica.
Entre ellos, encontramos que los géneros épico, comedia y accién son los que tienen hasta 2
apariciones respectivamente. Con una sola presencia, hallamos a géneros como el bélico,
biopic, drama, ciencia ficcion y fantastico. Esto nos muestra el grado de apertura que ha
tenido la critica cinematografica del diario La Repiiblica con respecto a los géneros
cinematograficos, dejando de lado toda preferencia ligada al tipo de peliculas preferido por

la critica especializada o por los festivales de cine internacionales.

En cuanto al modo de narracion de las peliculas analizadas, el cien por ciento de ellas

corresponde al modo de narracidn cldsico. Observamos que existe una gran proporcion de
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peliculas procedente de Estados Unidos, especificamente al ambito industrial de Hollywood,
y una menor proporcion para cintas nacionales, que coincidentemente, poseen el mismo

modo de narracién que sus similares extranjeras.

En todos los textos analizados, se observa la presencia de la estructura narrativa
sugerida para la redaccion de espacios de critica cinematografica. En el caso de La Repiiblica
especificamente, notamos que el esfuerzo en este aspecto es mayor, toda vez que incluso el
texto se encuentra dividido en tres partes (Antecedentes — Historia — Puesta en escena) para

una mayor comprension por parte del lector del medio.

En cuanto a la claridad del texto, en 8 de ellos encontramos que el texto es
parcialmente claro, mientras que en 2, el texto se muestra como nada claro y en solo uno de
ellos, esta totalmente claro. Asi, se observa una preocupacion constante por parte de la critica
cinematografica de La Repuiblica por hacer entendible los textos para el lector del medio,
evitando en la medida de lo posible términos lingiiisticos que interfieran la normal lectura de
los mismos. No obstante, los esfuerzos no parecen ser suficientes, puesto que adn se hace uso

de tecnicismos, extranjerismos y neologismos.

En referencia al lenguaje visual, observamos que el total del material de anélisis
presenta imdgenes de corte netamente informativo, especificamente, fotogramas de las
peliculas analizadas. Esto nos hace constatar el escaso interés del medio periodistico por

hacer més atractiva la informacién concerniente a la critica cinematogréfica.

En cuanto a los juicios de valor establecidos por la critica cinematogréfica del diario
La Repuiblica, observamos que es mayoritariamente positiva (9 valoraciones), mientras que
en tan solo una ocasion respectivamente, el juicio de valor es neutro y negativo. De ello,
colegimos que la critica cinematografica de este medio impreso intenta ser lo mas imparcial

posible, y no ceiirse a consideraciones complejas sobre la cinematografia comercial.
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5.3. Discusion de resultados

En principio, notamos que, tanto en El Comercio como en La Repuiblica, la critica
cinematografica aborda géneros cinematograficos diversos, lo cual, demuestra la intencién
de ambos medios de apostar por el tipo de cinematografia que el espectador local prefiere.
Esa misma tendencia se repite en lo referente al modo de narracién, punto en el que ambos
medios de comunicacién concurren, prefiriendo el modo cldsico por encima de otros modos
de narracién. Ello es notable en el caso de la critica cinematogréfica, ya que en medios
especializados las tendencias en cuanto a géneros cinematograficos y modos de narracion
son completamente distintos a los elegidos por ambos diarios. Este acercamiento con el
publico lector y espectador a la vez, es de valorar tanto en El Comercio como en La
Repiiblica. No obstante, en el caso del segundo medio, resulta exigua la cantidad de textos
referentes a las peliculas que componen el Reporte Anual 2015 de la DAFO, de las cien
peliculas més vistas del 2015; lo que muestra que, a diferencia de la critica cinematogréfica
de El Comercio, en el caso de La Repiiblica se ha optado por géneros cinematograficos y
modos de narracion que no son los preferidos por el espectador local que, a la sazén, son los

lectores en potencia de ambos diarios.

Es de resaltar que en ambos diarios se muestre un intenso cuidado en el manejo de la
informacién de acuerdo a una estructura narrativa conocida (el modelo Titulo — Ficha técnica
— Tesis — Andlisis — Conclusién). En el caso del diario La Repiiblica, se observa mayores
detalles para que el lector diferencie claramente cada uno de estos apartados, mostrando en

cada bloque un subtitulo a manera de guia.

En el caso de ambos diarios, se observa un intento por presentar textos claros a su
lectoria, no obstante, persiste en medianas proporciones los términos complejos, tales como
los neologismos, extranjerismos y tecnicismos. En algunos casos se justifica por la ausencia
de algtn término que sirva de sinénimo a estos términos lingiiisticos complejos, sin embargo,
ello no es una constante, pues se advierte que los términos utilizados por la critica
cinematografica de ambos diarios tienen su correlato en términos mds sencillos y entendibles

por la lectoria. También vale afiadir, que se hacen referencias constantes a otras obras
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cinematograficas o, incluso, a otras disciplinas artisticas, que no son del conocimiento

general del lector, produciendo cierta dificultad en la lectura de los espacios criticos.

Donde hallamos una mayor divergencia entre ambos medios impresos, es en lo
referente a la informacidn visual. Mientras en El Comercio se observa un esfuerzo por variar
la informacién visual para hacerla mas atractiva al lector, en La Repiiblica, la informacion
visual permanece inalterable y sin ningin estimulo mayor para la lectura de dichos espacios

de critica.

Tanto la critica cinematogréfica de El Comercio como la de La Repiiblica se muestran
coherentes con el material seleccionado para sus anélisis respectivos, toda vez que los juicios
de valor son equilibradamente diversos dentro del corpus seleccionado. Aunque, es en La
Repiiblica donde vemos una mayor presencia de juicios de valor positivos con respecto a las
peliculas analizadas, aunque es de observar que la cantidad de textos criticos dedicadas a las

peliculas con mayor cantidad de espectadores del 2015 es menor respecto a El Comercio.

En conclusién, no encontramos un término medio en el caso de la critica
cinematografica de ambos diarios, pues si bien El Comercio aborda mayor cantidad de filmes
que prefiere el espectador local, es La Republica el que ofrece valoraciones mas en
concordancia con las preferencias de estos. Por ello, consideramos necesario una revision en
el manejo de la critica en ambos diarios, especificamente, en la seleccion del material de
andlisis y, también, de los términos lingiiisticos utilizados en los textos. Asimismo, un mejor
tratamiento de la informacion visual, toda vez que ésta se constituye en el “enganche” de la
informacion para el lector. Ello, siempre y cuando, intenten sembrar opinién en el lector

comun, fin que consideramos insoslayable para la prensa impresa peruana.
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CONCLUSIONES

El tratamiento periodistico de la critica cinematografica en los diarios El Comercio 'y
La Republica es el adecuado, en términos generales. Existe un respeto por parte de
ambos diarios sobre el cumplimiento de las pautas establecidas para dicho género.
No obstante, resulta evidente un mejor manejo del tratamiento periodistico en El

Comercio que en La Repiiblica.

No existe un género cinematografico con mayor presencia en la critica
cinematografica de los diarios El Comercio y La Reptiblica. Ello deja en evidencia el
interés de los medios de comunicacion y de los criticos cinematograficos por brindar
un abanico de géneros cinematograficos mds amplio para su lectoria. En
consecuencia, en la eleccidon temadtica no se evidencia ningtn tipo de preferencia o

gusto personal de los criticos a cargo.

El modo de narracion en todas las cintas analizadas por la critica cinematografica de
los diarios EI Comercio 'y La Repuiblica es el clasico. Dicho registro muestra que la
eleccion temadtica de la critica cinematografica de ambos medios se decanta por el
cine que se muestra en la cartelera comercial de cine en el Perd. En otras palabras, la
critica cinematografica se acerca a la preferencia del publico general, propio de un

medio de comunicacion como el diario impreso.

La estructura narrativa propuesta a nivel teérico para la redaccién de la critica Titulo
— Ficha técnica — Tesis — Andlisis — Conclusion, estd presente en la mayoria de textos
analizados la de critica cinematografica de los diarios El Comercio y La Republica.
Ello deja en evidencia la intencion de los criticos cinematograficos de sentar las bases
de un modelo de andlisis de las obras cinematogréficas para otros medios de

comunicacion y sus lectores.

Existe una tendencia marcada por utilizar términos lingiiisticos que dificultan la

lectura de la critica cinematografica de los diarios EIl Comercio y La Repuiblica. Se
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observa el uso regular de tecnicismos, extranjerismos y neologismos en los textos, asi
como referencias constantes en materia literaria, cinematogrifica o artistica en

general.

La informacién visual manejada por la critica cinematografica de los diarios El
Comercio y La Repuiblica es el apropiado en menos de la mitad de los casos
analizados. En el caso de El Comercio existe una intencién por dotar de mayor
impacto visual a la critica cinematografica a través de imdgenes expresivas, como las
ilustraciones. Sin embargo, en el caso de La Republica, las imagenes son

informativas, enfocandose exclusivamente en fotogramas de los filmes analizados.

Los juicios de valor emitidos por la critica cinematografica de los diarios El Comercio
y La Repiiblica son diversos. No existe una tendencia marcada hacia una valoracion
positiva o negativa por parte de los criticos a cargo. Asimismo, cada juicio de valor
emitido se encuentra justificado como parte del andlisis de los filmes
correspondientes, como se identific6 en las conclusiones de dichas criticas

cinematograficas.
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RECOMENDACIONES

La no observancia de los espacios dedicados a la critica cinematogréfica por parte del
espectador local corresponde a causas diferentes a los motivos de la presente
investigaciéon. En tal sentido, se encuentra aqui una linea de investigacién a

desarrollar en el futuro.

Al no tratarse aqui de critica cinematogréfica especializada, sino una de carécter
general para un publico no versado en esta especialidad artistica, se recomienda un
control mayor en la utilizacion de esos términos complejos que dificultan la claridad
de los textos por parte de los encargados de redactar la critica cinematografica en los

diarios impresos peruanos.

En el caso especifico del diario La Repuiblica, se sugiere un esfuerzo mayor en este
medio en lo referente al tratamiento de la informacién visual dentro de su critica
cinematografica. La introduccién de ilustraciones, infografias, lineas de tiempo, etc.
generarian una mayor atraccion por parte del lector hacia los espacios dedicados a la

critica.

Esta investigacion pretende marcar una pauta de interés sobre los fundamentos de la
critica cinematogréfica en la prensa impresa peruana actual en futuros trabajos de
investigacion, para entender cabalmente la relacién existente entre la opinioén
periodistica y una disciplina artistica. Si bien a través de esta investigacion hemos
logrado conocer los factores que intervienen en el tratamiento periodistico de la
critica cinematografica en los diarios El Comercio y La Republica, para entender
integralmente el proceso, atun falta conocer a profundidad al otro agente de la

comunicacion: el espectador local.
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TABLA 6: REPORTE ANUAL 2015 DE LAS PELICULAS MAS VISTAS DEL ANO (DAFO)

DISTRIBUC FECHA ASISTENT
PELICULAS TiTULO EN INGLES ION ESTRENO ES
NEWCENT
1 | ASU MARE 2 (2D) (DO) ASU MARE 2 (2D) (DO) URY 9/04/2015 | 3,062,561
RAPIDOS Y FURIOSOS 7
2 | (3D) (SU) (DX) FURIOUS 7 (3D) (SU) (DX) UNIV 1/04/2015 | 1,772,330
LOS VENGADORES 2 ERA | AVENGERS 2 AGE OF ULTRON
3 | ULTRON (3D) (SU) (DX) (3D) (SU) (DX) DISNEY | 30/04/2015 | 1,754,722
4 | MINIONS (3D) (DO) (XE) MINIONS (3D) (DU) (XE) UNIV 23/07/2015 | 1,571,641
HOTEL TRANSILVANIA 2 HOTEL TRANSYLVANIA 2 (3D)
5 | (3D) (SU) (DX) (SU) (DX) SONY 24/09/2015 | 1,312,006
JURASSIC WORLD (3D) JURASSIC WORLD (3D) (SU)
6 | (SU) (DX) (DX) UNIV 11/06/2015 | 1,269,590
TERREMOTO FALLA SAN
7 | ANDRES (3D) (SU) SAN ANDREAS (3D) (SU) WARNER | 28/05/2015 | 1,219,045
STAR WARS DESPERTAR
DE LA FUERZA (3D) (SU) STAR WARS THE FORCE
8 | (DX) AWAKENS (3D) (SU) (DX) DISNEY 17/12/2015 | 1,160,050
INTENSA-MENTE (3D)
9 | (DO) INSIDE OUT (3D) (DU) DISNEY 18/06/2015 | 1,077,783
BOB ESPONJA HEROE
FUERA AGUA (3D) (DO) SPONGEBOB MOVIE OUT OF
10 | (XE) WATER (3D) (DU) (XE) PARAM 5/02/2015 904,290
PINGUINOS DE
MADAGASCAR (3D) (DO) | PENGUINS OF MADAGASCAR
11 | (DX) (3D) (DU) (DX) FOX 15/01/2015 867,509
UN GRAN DINOSAURIO THE GOOD DINOSAUR (3D)
12 | (3D) (DO) (DU) DISNEY 3/12/2015 823,787
13 | LA CENICIENTA (2D) (SU) | CINDERELLA (2D) (SU) DISNEY 12/03/2015 794,658
BUSQUEDA IMPLACABLE
14 | 3 (2D) (SU) (DX) TAKEN 3 (2D) (SU) (DX) FOX 29/01/2015 793,624
ANT MAN HOMBRE
15 | HORMIGA (3D) (SU) (XE) | ANT MAN (3D) (SU) (XE) DISNEY 16/07/2015 784,147
JUEGOS DEL HAMBRE
SINSAJO PARTE 2 (3D) HUNGER GAMES MOCKINGJAY | BFCINEPLE
16 | (SU) (DX) PART 2 (3D) (SU) (DX) X 19/11/2015 762,711
BFCINEPLE
17 | LUSERS (2D) (DO) LUSERS (2D) (DU) X 1/10/2015 740,650
18 | PIXELES (3D) (SU) PIXELS (3D) (SU) SONY 30/07/2015 728,519
NOCHE EN EL MUSEO 3 NIGH AT THE MUSSEUM
19 | (2D) (SV) SECRET OF TOMB (2D) (SU) FOX 1/01/2015 717,620
TERMINATOR GENESIS TERMINATOR GENISYS (3D)
20 | (3D) (SU) (XE) (SU) (XE) PARAM | 25/06/2015 689,281
DRAGON BALL Z
RESURRECCION FREEZER | DRAGON BALL Z
21 | (2D) (DO) RESURRECTION OF F (2D) (DU) FOX 18/06/2015 628,583
LOS 4 FANTASTICOS (2D)
22 | (SU) (XE) FANTASTIC FOUR (2D) (SU) (XE) FOX 6/08/2015 610,972
23 | ESCALOFRIOS (3D) (SU) GOOSEBUMPS (3D) (DU) SONY 29/10/2015 552,893
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24 | DE FUEGO (3D) (SU) (DX) | TRIALS (3D) (SU) (DX) FOX 17/09/2015 | 552,799
ULTIMO CAZADOR DE THE LAST WITCH HUNTER (2D) | BFCINEPLE

25 | BRUJAS (2D) (SU) (DX) (SU) (DX) X 29/10/2015 | 538,555
EXODO DIOSES Y REYES | EXODUS GODS AND KINGS (3D)

26 | (3D) (SU) (Su) FOX 8/01/2015 535,617
GRANDES HEROES (3D)

27 | (DO) (DX) BIG HERO 6 (2D) (DU) (DX) DISNEY | 25/12/2014 | 485,653
50 SOMBRAS DE GREY FIFTY SHADES OF GREY (2D)

28 | (2D) (SU) (Su) UNIV 12/02/2015 | 475,733
MISION IMPOSIBLE 5
NACION SECRETA (2D) MISSION IMPOSSIBLE ROGUE

29 | (SU) (DX) NATION (2D) (SU) (DX) PARAM | 30/07/2015 | 472,330

30 | EVEREST (3D) (SU) EVEREST (3D) (SU) UNIV 10/09/2015 | 435,557
INSURGENTE (3D) (SU) BFCINEPLE

31 | (DX) INSURGENT (3D) (DU) (DX) X 19/03/2015 | 421,190
MISION RESCATE (3D)

32 | (SU) (DX) THE MARTIAN (3D) (SU) (DX) FOX 1/10/2015 420,286

33 | PETER PAN (3D) (DO) (4X) | PAN (3D) (DO) (4X) WARNER | 15/10/2015 | 391,942
ACTIVIDAD
PARANORMAL 5
DIMENSION FANTASMA | PARANORMAL ACTIVITY GHOST

34 | (3D) (SU) (DX) DIMENSION (3D) (SU) (DX) PARAM | 22/10/2015 | 383,641
HOME LUGAR COMO

35 | HOGAR (3D) (DO) (4X) HOME (3D) (DU) (4X) FOX 26/03/2015 | 379,330

36 | ANNIE (2D) (SU) ANNIE (2D) (SU) SONY 19/02/2015 | 366,532
CEMENTERIO GENERAL 2 | CEMENTERIO GENERAL 2 (2D)

37 | (2D) (DO) (DU) uIP 8/10/2015 339,714
EN EL CORAZON DEL IN THE HEART OF THE SEA (3D)

38 | MAR (3D) (SU) (Su) WARNER | 3/12/2015 336,902
HEROE DEL CENTRO PAUL BLART MALL COP 2 (2D)

39 | COMERCIAL 2 (2D) (SU) | (SU) SONY | 23/04/2015 | 315,409

40 | TED 2 (2D) (SU) TED 2 (2D) (SU) UNIV 9/07/2015 313,788

BFCINEPLE

41 | APOCALIPSIS (2D) (SU) LEFT BEHIND (2D) (SU) X 19/02/2015 | 311,080
NOCHE DEL DEMONIO 3

42 | (2D) (SU) INSIDIOUS CHAPTER 3 (2D) (SU) SONY 4/06/2015 300,238

43 | VACACIONES (2D) (SU) VACATION (2D) (SU) WARNER | 20/08/2015 | 299,280
TOMORROWLAND (2D) | TOMORROWLAND (2D) (SU)

44 | (SU) (DX) (DX) DISNEY | 21/05/2015 | 298,987
A LA #@*$ CON LOS SCOUTS VS ZOMBIES (2D) (SU)

45 | ZOMBIES (2D) (SU) (DX) | (DX) PARAM | 12/11/2015 | 296,797

46 | PINOCHO (2D) (DO) PINOCCHIO (2D) (DU) STAR 14/05/2015 | 285,307
FOCUS MAESTRO ESTAFA

47 | (2D) (SU) FOCUS (2D) (SU) WARNER | 26/02/2015 | 283,537
POLTERGEIST JUEGOS

48 | DIABOLICOS (3D) (SU) POLTERGEIST (3D) (SU) FOX 25/06/2015 | 278,357

49 | SPECTRE 007 (2D) (SU) SPECTRE (2D) (SU) SONY 5/11/2015 272,506
DESTINO JUPITER (3D)

50 | (SU) JUPITER ASCENDING (3D) (SU) WARNER | 5/02/2015 261,482
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ZAPATERO A TUS BFCINEPLE

51 | ZAPATOS (2D) (SU) COBLER, THE (2D) (SU) X 5/03/2015 257,157

52 | SEPTIMO HIJO (3D) (SU) | SEVENTH SON (3D) (SU) UNIV 1/01/2015 252,256
EXORCISMO EN EL

53 | VATICANO (2D) (SU) VATICAN TAPES (2D) (SU) DIAMOND | 23/07/2015 | 247,748
MAD MAX FURIA MAD MAX FURY ROAD (3D)

54 | CAMINO (3D) (SU) (SU) WARNER | 14/05/2015 | 244,435
EL GRAN PEQUENO (2D) BFCINEPLE

55 | (SU) LITTLE BOY (2D) (SU) X 13/08/2015 | 243,666
VICTOR FRANKENSTEIN | VICTOR FRANKENSTEIN (2D)

56 | (2D) (SU) (Su) FOX 26/11/2015 | 240,426
COMO EN EL CINE (2D) BFCINEPLE

57 | (DO) COMO EN EL CINE (2D) (DO) X 12/11/2015 | 227,370
KRAMPUS TERROR DE LA

58 | NAVIDAD (2D) (SU) KRAMPUS (2D) (SU) UNIV 10/12/2015 | 216,017
ENTERRANDO A MI EX

59 | (2D) (SU) BURYING THE EX (2D) (SU) STAR 3/09/2015 210,244
EL TRANSPORTADOR EL | THE TRANSPORTER LEGACY

60 | LEGADO (2D) (SU) (2D) (SU) STAR 15/10/2015 | 205,430
UN GALLO CON MUCHOS | HUEVOS: LITTLE ROOSTER'S BFCINEPLE

61 | HUEVOS (2D) (DO) EGG (2D) (DU) X 5/11/2015 190,297

BFCINEPLE

62 | SINIESTRO 2 (2D) (SU) SINISTER 2 (2D) (SU) X 27/08/2015 | 187,019
ESPIA DESPISTADA (2D)

63 | (SU) SPY (2D) (SU) FOX 4/06/2015 179,485
UNA NOCHE PARA
SOBREVIVIR (2D) (SU)

64 | (DX) RUN ALL NIGHT (2D) (SU) (DX) WARNER | 16/04/2015 | 178,045
MACHO PERUANO QUE | MACHO PERUANO QUE SE

65 | SE RESPETA (2D) (DO) RESPETA (2D) (DO) STAR 21/05/2015 | 177,686
LA CASA DEL DEMONIO BFCINEPLE

66 | (2D) (SU) DEMONIC (2D) (SU) X 2/07/2015 174,860
KINGSMAN SERVICIO KINGSMAN THE SECRET

67 | SECRETO (2D) (SU) (XE) | SERVICE (2D) (SU) (XE) FOX 19/02/2015 | 173,087
AL FILO DE LA LEY (2D) NEWCENT

68 | (DO) AL FILO DE LA LEY (2D) (DO) URY 9/07/2015 167,291
LA DAMA DE NEGRO 2 WOMAN IN BLACK 2 ANGEL

69 | (2D) (SU) (XE) DEATH (2D) (SU) (XE) DIAMOND | 12/02/2015 | 166,180
ELIMINAR AMIGO (2D)

70 | (SU) UNFRIENDED (2D) (SU) UNIV 13/08/2015 | 165,232

71 | LA ENTIDAD (3D) (DO) LA ENTIDAD (3D) (DO) STAR 22/01/2015 | 163,762

72 | SIN ESCAPE (2D) (SU) NO ESCAPE (2D) (SU) DIAMOND | 3/09/2015 160,973
LA BELLA Y LA BESTIA BEAUTY AND THE BEAST (2D)

73 | (2D) (DO) (DU) DELTA | 12/02/2015 | 160,666

74 | CHAPPIE (2D) (SU) (DX) CHAPPIE (2D) (SU) (DX) SONY 5/03/2015 158,707
PASANTE DE MODA (2D)

75 | (SU) INTERN (2D) (SU) WARNER | 8/10/2015 151,420
TINKER BELL BESTIA TINKER BELL LEGEND OF

76 | NUNCA JAMAS (3D) (DO) | NEVERBEAST (3D) (DU) DISNEY | 26/02/2015 | 146,096
HITMAN AGENTE 47 (2D)

77 | (Sv) HITMAN AGENT 47 (2D) (SU) FOX 27/08/2015 | 145,517
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78 | (SU) AMERICAN SNIPER (2D) (SU) WARNER | 15/01/2015 143,776
79 | LA HORCA (2D) (SU) GALLOWS, THE (2D) (SU) WARNER | 6/08/2015 141,545
DOS LOCAS EN FUGA
80 | (2D) (SU) HOT PURSUIT (2D) (SU) WARNER | 16/07/2015 141,542
OOPS EL ARCA NOS DEJO | OOOPS NOAH IS GONE (2D)
81 | (2D) (DO) (DU) DELTA 9/07/2015 138,055
82 | EL PRINCIPITO (2D) (DO) | LITTLE PRINCE, THE (2D) (DU) DELTA 8/10/2015 132,751
83 | 7MO ENANITO (2D) (DO) | 7TH DWARF, THE (2D) (DU) DELTA 29/01/2015 131,005
84 | LA HERENCIA (2D) (DO) LA HERENCIA (2D) (DU) STAR 23/07/2015 127,714
ATACADA TEORIA DEL ATACADA TEORIA DE DOLOR
85 | DOLOR (2D) (DO) (2D) (DU) uip 5/03/2015 116,996
CINECOLO
86 | SIN HIJOS (2D) (DO) SIN HIJOS (2D) (DU) R 27/08/2015 115,139
CORAZONES DE HIERRO
87 | (2D) (SV) FURY (2D) (SU) SONY 22/01/2015 109,407
BFCINEPLE
88 | RESUCITADOS (2D) (SU) LAZARUS EFFECT, THE (2D) (SU) X 7/05/2015 104,233
NAVIDAD CON LOS BFCINEPLE
89 | COOPERS (2D) (SU) LOVE THE COOPERS (2D) (SU) X 10/12/2015 103,571
EL PEQUENO SEDUCTOR | EL PEQUENO SEDUCTOR (2D)
90 | (2D) (DO) (DU) STAR 5/02/2015 96,500
SUPREMACIA ROBOT
91 | (2D) (DO) ROBOT OVERLORDS (2D) (DU) STAR 20/08/2015 96,263
DONDE SE ESCONDE EL BFCINEPLE
92 | DIABLO (2D) (SU) DEVIL'S HAND (2D) (SU) X 15/01/2015 93,635
EL HOBBIT BATALLA 5 THE HOBBIT BATTLE FIVE
93 | EJERCITOS (3D) (SU) ARMIES (3D) (SU) WARNER | 11/12/2014 93,402
TEORIA DEL TODO (2D) THE THEORY OF EVERYTHING
94 | (SU) (2D) (SV) UNIV 26/02/2015 91,527
BFCINEPLE
95 | MAGALLANES (2D) (DO) MAGALLANES (2D) (DO) X 20/08/2015 88,764
GUARDIANES DE OZ (2D) | WICKED FLYING MONKEYS (2D)
96 | (DO) (DU) ANDES 10/09/2015 86,793
CIUDADES DE PAPEL (2D)
97 | (SU) PAPER TOWNS (2D) (SU) FOX 30/07/2015 83,551
98 | POSEIDAS (2D) (DO) POSEIDAS (2D) (DO) STAR 19/03/2015 83,037
LA ABEJA MAYA (2D) MAYA THE BEE MOVIE (2D)
99 | (DO) (DU) ANDES 13/08/2015 72,164
MENIQUE HISTORIA DE
100 | PULGARCITO (2D) (DO) MERNIQUE (2D) (DO) STAR 2/07/2015 71,325

Fuente: DAFO
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ANEXO 1: “EXODO: DIOSES Y REYES” (EL COMERCIO)
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ANEXO 2: “LA BALADA DEL HEROE EN UNA GUERRA SIN SENTIDO” (EL COMERCIO)
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ANEXO 3: “CINCUENTA SOMBRAS DE GREY” (EL COMERCIO)
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ANEXO 4: “ATACADA: LA TEORIA DEL DOLOR” (EL COMERCIO)
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ANEXO 5: “EL MIEDO POCO EXPLOTADO” (EL COMERCIO)
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aQuéhamucnndo tales sabemuyblen con qué mate- do por las her del | contary,c cho,
cintas? Pues estd doycémolo P je principal. La s dota alas si deese
tonosalosrelatosqr p quier yporesoexplota iaquebuscaimprimi h dcter naif de total-
aseaapartirdel fi tono en todasycadaunade bié tido del i Enti
denteydereferenciasalacultu- | las acci delapelicula, ya humorclésico, quesebasaen | dondelaironfaylos guifios pa-
‘radehoy (algoenloquelapri- | seaenlaforma demoverseyde arquetipos tipicos del cuento | recen serun dogmadentro de
mera “Shrek” triunfa, aunque ;onn(rde Lnlanmes parasa- de hadas. No hay espacio para | las adaptaciones delos cuen- .
logradoes“Tan- |zuracomoen lmn(asogmﬂos posmode.mos, tos de hadas, quizd lo mas re-
deambi lamodulacién de voz de Cate de | fi sea) vol-
puscularesyrealistas, dealien- | Blanchett (deahflaimportan- personaje, aquel queexagera | veralorigen. “Cenicienta” es
to épico (“Blancanieves...), 0 | ciadeverlapelicula subtitula- los rasgos de carﬂcter déndole | unavueltaal tono mds clésico
que buscan desmitificarlahis- | da), q unavillana neta- | delgé Unavuel -
iaoriginal 4dnd qi p trela p p 1 mentein'ea!. chagracia.
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ANEXO 7: “UNA COMEDIA CON CAMISA DE FUERZA” (EL COMERCIO)

CRITICADECINE
o L deunvillano. Entendemos que
na comedia con camisa  GEEEEF
las caricaturassuelen formar
¥ partedelimaginariodel géne-
| . ro. Peroinclusoenesos casos
de fuerza S
| . unidimensionalesensudisefio:
algunnpodemahoa,demmh-
dadde
iAsumare!2 ).L én,de | intimidaciénhayenellos,in-
PAISY ARO:Peru, 2015 nanera, estallenadechis- | cl dopuedenserobjeto
DIRECTOR RicardoMaldonado. tesverbalesochascarrill derisa.Nadad
Carlos Alcantara Emila pued: 4 a 1p jede Meier, queacu-
Drago, ClistianMeler, Anahide peroquenoleotorg | mulacliché
Cardenas, CecllaNatterl Andrés. hesiénal: hietode burl. qQ
etc GENERO:Comedia. Yesquetodoeltiemp . contrapesoalos
100 minutos. “IA 12" bates de‘Cachin’por conse-
4misp padaenil guiralachicad
‘RODRIGO BEDOYAFORNO ptoy peg ! 5 &T -
4s posibl jionqn bles“iA 1272 S1.Yson
“ mare! 2" comienza aprovecharlassituacionesq quell leslapelicula
; dondeterminalafamo- pl histon Seliberadesull - d
sapm part 1b delirio, desenfreno, absurdo. fierroy permite que susactores,
}” Emilia (Emilia Drago), ‘Ca- Poreso, el filme estd casisiem- enespecial Alcdntara, hagan
chin'(CarlosAlcintara) v p isadefi » di
almundo de Mirones, asusami- puesta:lapelicula Ahiestdn, porejemplo, to-
- gosyasubarrio, mientrastrata land i doslasi sacarla
d qui pretendid setermi d vsade'&chin Ahnzmcssu
i e e ilustracionesaplicadasd capacid la
| deél:unachicapituca, concasa p diaverbalyfisica,ysus
| enLaPlanide,y estar di P quequed laraslasdife- | d 1 iényel
R R U wpleafosendond renciasentreelchicodebarrioy | absurdo.Ylacimara, inteligen-
" mos, di 1! lajovenpnmm.ylosefmnsque te,secentraenel cuerpoyen
ol 3 4 1 | fio.Yaquiesdond : jaenlavidade 2 3 de] AT
P debershacertodolo | losprobl del flme. Nunca .i as. Yesarepe ’ ‘“‘- Troldel
r q I ,' log i P Ppropuesta sonaosmonmmsquem
fadl,yaq ¢4 plotalosd p yuda, porejem: n'ma‘ led:
1én (ChristianMeier) también | el presivosq o, 1 s s divertdoyjugueténal
P ) 1o PEIER) N
LacntadeRicardoMaldo- | teada. Lasdiferenciasentrelos j 1de Christian Meie diapura,aquellosenlosqueno
P F tor (cuyo
chicodebx licadasapartirde didlogos (la 'timmg‘cénumlednnlgodew buen‘shmvmnnqueu'mhh
todaslasbanmssoaalspo— madeladnscmem,qucocuv P q
alachica. | meenl 15minu- CmndndcmMelerJavlaf‘ lgludice y DenlsseDiby - | delp i 1 bl tal
quepued desde dep Jicul esmuyclaraen | p ‘Cachin', de i d
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ANEXO 8: “LLA AMBICION FRENTE AL ESPEJO DEL APOCALIPSIS” (EL COMERCIO)

La'ambloon frente al
espejo del apocalipsis

Elduecmr]ossWhedanmtmcasucapaadadpmupasarmnsohwaddhmmaldmnm_

o Hoyendfa, los mayores éxitos pasado-lasqueamenazancon
-i demqumndel{cﬂyvvoodyano (‘_“M dominar a Hulk, Thoro el Ca-
g hBibhaalalinmalmp:m].n— mnw* Pemnnso}oh:bhmosde
nolapura fantasfa de “Lague- lafeenelhombre. lapérdidadel control interno.
1ra de las galaxias”, loslibros ~ Ultron, unodelos También se acrecientala pér-
Director:Joss Whedon deTolkien o las historietas de myﬂkmoa&hg didade lafeenelhombre. Ul-
Marvel. No solo eso: [os esce- pe[:arhs Maryel rén-uno de los mejores villa-
Downey Jr,ChrisEvans, nanosrea.lasana.haradxgx- rette de delaspeliculasd vel,
tales, mis“ado- o isi “actuado™por
léscen que “adulto”. Algo Wﬁlﬂ;ﬂ’;’!ﬂ'?\mk 1avoz de James Spader—pa-
dc] JamesSp . mmaedeum
" amantes cine, porque siem- escepticismno que proviene de
p:esposibleldmﬁtzrdﬂec nosotros mismos. Alo que hay
upe b pesadasd 5 g SR
tlezay po de salvacién - b i d
. comemal ., Cemblsqerceda ;:odedoyﬁagilﬁad:dsdcb
h lan (-Bar. Hawks., aparece un elemento (Eiﬂbaholsm)hmdm |
man: El Caballero de Iz No- rhador. El més gravi morizado Bruce Banner que §
), Joss Whed unins- te:elsind, del Dr. Fran- mmpuﬁahhtk}lnfalo £
piradoartifice de estos filmes  k i podera del n cruel i
algosobrecargadosdeefectos  cientifico Tony Stark mmobab;:dndommanﬁm |
S = 5 5= S s '
docap de“Losvengado- comoen k of 7 3'
res”ratfica idad ;pejo, con lafi; Sx-.v." demenos . !
pasar con soltura del humor  liptica de Ultrdn. ‘enestacintz, esqueaveceste- H
al drama, para filtrar costados Eaefecto hayunladode sientedemasiadoelpesodeun }
sombriosenlatrama,ypara esta ere- jodelasco- i
3 Sy gy oo S rafiasd ibny explo-
criaturas—cualidades que lo :a("w!x'zs’)dem di ‘siones, !
distinguen del burdotrabajo  griegas, eseraptode orgullo  quenc hansido dirigidas por
deunhﬁc‘haglaa)‘r_ “Tras ,?{" m&nﬁaabsmossqu~ m sino porun manual
unZack Snyder ("Elhombrede cles a]a fatalidad. Puesbien, ﬁuwm;nl';me'hp&
acero”), por ejemplo—. aﬁetﬂn"humann"mg,odt sarde todo ello, este segunda
.. Como suelesucederenla Stark,ah e _ cap S h»’!a
m:;zgrt:‘ b diano desequilibrio. xmen-  gana partidaalatecnologia.
dmgﬁ:dxmumnohm e,y son L e- se, porelbiendel
ridnii.skin g ,umv':z i d: _‘“ d !
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ANEXO 9: “FUTUROS SALVAJES” (EL COMERCIO)

Futuros salvajes

Elretornode George Millerylaactualidad deun personajede culto.

e e TRERER R AR
PIMENTEL. Midn Jmvizadas entna 3l s 1‘ Y TR Vet : 1
e ) : 1, l“ _. 1, :nh-" .t)lll“ iéndel: |

rif & 1 i nfig q
podeobesasmatronasexclu- ranladimensién“cdsmica”dé  apareceenunmundo posapo-
t \ dedicad: peliculahecha, también, caliptico, enesta*Mad Max:
Acdén EEUU.2015 (WRET ' elwrtigodel - Puri 1 o wy e >

Chartze o arablas Aty 4 4
I ¥ o
™ Nicholas Hoult Yselectopufiadod 3 SRR dasporShi mSoloquedamr;"rpmb‘at
has dedicadasal 0 Hock Jagntal 1 5 5
- 3 isbellaparacl dadoartisticoquela nea.Yenmedio Ia febred 1
En"MadMax: Furiaenelcami-  dictador. lrabajodeDavid dcul
no™ itulodel PRI i) Stideren “Blade Runpe ol i ralebracsin dhoeh $
g

irﬁu'ad:m‘lfnporsum's? *“MadMax:Furiaenelcamino™ dci-LR;Giserm"Mien"—. MO MONSIUO0 grotesco
director, GeorgeMiller~.el  qui q Silaprimera“Mad Max”, ycuerpodepotendias
mﬁb&mquemmpmjlhm pecto”pldstico”, ElmismoGeor-  de1979,sep b impensadas.e

viadocuakquictupgdecoms | jes.Y esassecnenciass verbalesquevan -
zadecsadistopls, dondelatie-  perversas,y;sobretodo, proe- Perfilando el dolor de
deunvaciodevinculeshuma-  tanaloimposble.auncourol  protagonist dela

1y posibi- P

par E e hs nn..n'; .n p .
rrmiopmpolmll?mo.hpum pfnfddlurfdtn;n@q\lhm deestefilmese
- cualquiertipod: i recorddbamosdesdelosdiasde  decantan haciala

dicional: 1 gestapicad e parablede X G TS,
hoion by quehaciaeldrama®,
rosyten desolfiedadyrep !
ﬁlavabnlaquevanpaﬂnm
15 A el Ank ‘:‘.. S serdade
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ANEXO 10: “EL JUEGO DE LAS PASIONES” (EL COMERCIO)

Eljuego delaspasiones

Estrenadahace pocoenel Festival de Cannes, yaestd en carteleraeliiltimo sucesoanimado delos estudios Pixar.

.

cubrimientode unasalidaafor- -
" tunadaenmedio delaconfusién
; oeldesasosiego, Sucedeque,en
R _ninginmomento, lamentede |
SINTENSA-MENTE™ Riley-quien tratadecompren-
Directores:Pete Docter, Ronaido derlavidadeotramanerayde
DelCarmen. creeren otrasposibilidadesde
Animacién, EEUU.2015 experimentarla-dejadeseruna
Voces:Amy Poehler, Bl Hader. © comediadesituacionesyuna -
? historiamégicadecomplicida-
desyreordenamientosinternos. ©
Elilumo éxito delos estudios Pero“Intensa-Mente”es
Pixarestambiénell mds. Nodejadeestablecerre- =
yectode Pete Docter (“Mons- ~ sonanaasconlaexperiendla
tersinc.”,“Up), quiencodi- cinematogrificay, enesesenti-
rigeestavezconRonaldoDel do,esunhomenajealséptimo
Carmen; Docternohahecho arte Losmecanismosdelane
mésque cosechar, conjusticia, secomparanconlosdelcere-
aplausosdel publicoylacriti- bro: vemoscémo losrecuerdos.
ca.Larazén es simple: “Inten- seahna:enanysc"pmyman
sa-Mente"esunadeesas felices comosifueranpeliculas, 0, mAs
ocasionesen que un artistanos uﬁn,cﬁmoAlegx{ame : ,‘
muestranuevasposibilidades terminanadentrdndoseporlas -
paraelcneanimado. Propone oscuridadesdel Subconsciente,
uncambiode; igma:los presentadocomouninmenso
personajesnodebensermons- estudiodeanealamanerade
truos, automévilesoj Hollywood, dondese“fabri-  +
antiguos. Lospersonajesdeben can”lossuefiosypesadillasque
E ser, mésbien, sentimientos, y el ammmngde!eimnalamﬂa 3
| mundoq}ledvumsnf::g;sa - i i cuandoduerme. B
| unespaciodeseres cos, miliar, p “salad I queesl. pectadores, los gt T ,ymu ;
- sinouncerebrohumano. “ En Intensa- delainfanciayelinidodela delanifia. Esdedr, “Intensa-  d AlegriayTristeza, més,eu“[memn—Mmre la
Los sentimientosque habi- oo pubertad, i Mente”tratadeescenificaralgo | istasdel 3
tanlamente deRiley, unanifia L{m'wmﬂ unaetapamésindependiente,  muydramético:elcolapsodela tambiénlosafes incipal i Elp goni )l
dellm'ls?nmﬁm ggualeslodcmmos ‘b;]d melancélica  psicologfa,elderru ‘M delfilésofoSpinoza-, quienes mng\indem,s‘moloﬂimim
Ry o rebeldess delan 5 G Sy T 3
do. Cadaafecto, opmmgur::e ProsTpuiamoy y Loextraordinariodel filme Poreso, bu caosy, sobre tod derein-  interior tanmi-
i e e nolanerfenmng g g  Poreso, buenap SRS sk e =
tieneuna existencia quedebe ej_’ecgu,mnolo maenqueAlegriay Tristeza, nlmmmrdelostabeﬁmmdd Cuilesellugardel. bismal finado, ten
organizarseyentrarenrela- ilimitado o porejemplo,debenlidiarcon nmhml' cen 27 del £ :.. A figurat Un
;wm;m.fw;ﬁ indefinible: unmmmdo sl cadicomouics Bqueng it
, enmediode| s - .y
com;‘g; crisispersonaldela tan m,[ erior conio merdfadeclasesenelcolegiode  dos—elOlvido,laMemoria, la minmlecnm! Aunq\teboe\u dondela“amarguradulce” ola
pequeia—conflictoquetiene  €XTETiOT”. unanueva ciudad-,sino, sol Imaginacidn, el < lograserintelect nj “alegriatriste” eslatni
queverconunamudanzafa- todo, conelcolap 1d loses- laexci lograrparaafirmarlavida.
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ANEXO 11: “VENGADOR DEL FUTURO” (EL COMERCIO)

Ve

hgador de‘I'futr,

Amold Schwarzenegger vuelveaprotagonizarunadelas odiseas futuristas
mdsicdnicas el cine deacciéndelasiiltimas décadas.

SERASTUX .
POMENTEL queseescenificalaprimerapelf-
spimenteiprieng gmal com cula-, conelobjetivode impe-
dir,denmv.quua:“C:m
seaultimadaporuncyborg. No
TERMINATOR GENESIS obstante, setrata, estavez, de
Director:AlanTaylor Iucharcontraunamiquinamds
Accién EEUU.2015 compleja, yaque, misallidela
R AmokdSchwarzenegger,  capacdad detransformacénli
Emia Clarke. quidaquevimosdesde “Termi-
nator 2: Eljuicio final’, elasest
! g ; esahxa\ma}n'adaumpus.sm A i
deuna‘franquica”comoestase " delatrascendendiadeacdones,
vuelvealgomuycomplicado,ya Alavez laSarhquelucha  quesonzhorapartedeundestino * %
quelasp porasegurarla  porsob h igue-  siempre “suspendido”y ‘provi- t
taquillapued: 1P dapuber (EmiliaClarke)casi sional”. {
3 ] e B s et s St Puechi quisié
cargo.El quelasdosills-  ta-, protegidaporelviejorob
gasdelasagafueronde  (Sch gger)queen1984 puestafaltadeinterésdelacali-
malenpeor,siendoelmedioqe  tratzbadeaniquilarda Peroel . dad “provisional”deloshechos. Al
MG (“Losangelesde Charlie”) biomdssignificati parecer, el critico briténi )
ponsabled: oo el quepreh 2 3 e
SR 2 3 PRSI -2 de“MagodeOZ”
“Terminator: Salvacién”, pero sobrevivencayelrelzjodelcom-  quetiene“Terminator Génesis™,
iz dafala  paerismolegendario. Mis Lejosdepretenderlaseriedadd
deideas, demasiadasolemnidad, unahistoriaépica,estamos,en-  méticade “Batman:elcaballero
o e piroeeniadii e e delanoche” elrealizador AlanTa-
lum:“p.nn sanadgtal il touces Kt u: o yiorpreierelapaualidica, el
secuelas—quehanido perdi siasalpasado-oalfuturo-,  digodepurafantasiadondetodo
(opropssyRpems sipoden | yamaximizad de ity piede saoeacadd pon
" - Quyos O
TEAe R Z lazadosper quesing daceraca-
sssiribii: i et e
nar “TerminatorGénesis™es,en  dlesycomplejidadesdeorden Enefecto,ademésdesuestilo
.y 1A ableviiel nporalenelrelato.Yesqueen  “clsico™muchomdscercanoa nificapresenciade!
alosoris e i pl et Mark o dol gger convertidoestavezenun
Peronosolosetratadelretor-  Fisherde“Sightand Sound”,Jos donalsde‘.hm&mmm entretenimiento que se Frankenstein patemnalyhastaen-
Qs S ucgnce afiersy mapoes I sabemenor, peroque  emecedorNostlgico, travieso
Quesey deélen”Sal- sty ot A termina
6o Ahora lahi 1 7 ¥
£ CEL TR, iz ] q ol idas.La contrabandearmds de peroquetermina
Fe T T e e B st o » et loquesecree”,
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ANEXO 12: “PEQUENO GRAN HOMBRE” (EL COMERCIO)

- Pequeno gran hombre

Rndmxddmweypromgmmmmpdimhdewque, conseguridad, abrermevoshorlzonmspamelcbledesuperhémwdeHoﬂywood.
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ANEXO 13: “ESPIAS EN LA SOMBRA” (EL COMERCIO)

 TomCruiseregresacomoelmiticoEthan H ‘ 1quintaentregadelafrar
enlaseriede TVereadapor Bruce Geller enlosarios sesenta,

v
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ANEXO 14: “PRUEBAS DE VIDA” (EL COMERCIO)
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ANEXO 15: “TRAMPOSOS CON SUERTE” (EL COMERCIO)
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ANEXO 16: “CRONICAS MARCIANAS” (EL COMERCIO)

PSSRt SR
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ANEXO 17

: “LA MALA SEMILLA” (EL COMERCIO)

196

LL.amala semilla

Elcineastaperuano Dorian Ferndndez-Morisregresaalgénerode terror con “Cenunteria general2”,

P
o T L S R S SRR

“Cementerio general 2"esla Si*Desaparecer”fucunevi-  Puesbien, antesdesopesar

num pellculade Dorian Fer- dentepasoen falso,dondeno elresultado, loprimeroguedi-

Moris, S sesalvaba casinada, nosep de“C rio general
mod:egundo capk\llo de lo dfadecirlomismode*“Cemen- 2"esquetienemuypocoque
-gueyaschacomuudoenum teriogeneral”, que, p ver. lidad, podrfaverse

lﬂl’ll', q mm’ A : . p i 1,

demrm,aludlode"‘ i deserun ejercicio conalgu- il
pamnonnal"."Elm“ytanms nosauems Porcso,conesm vfnmloumunmpnchade
delgénero. Previa- 1 dios delterror, al. Esmds, am-

bosfilm iop

irel fent

F
sigolap

4

N e

de*“Cementerio ge-

taquilla,
neral” (2013)con"])wpare-

conmds experlenday recur-
503 de producci

Spe

porLima, elmglsuonervio—
sodehdmnenmmselm

“ Emwmm

porMarcelloRivera,lajoven
queericarna Leslie Shaw—su-
puesto“nexo”conla

peumh,mdsnudoumta]

- menteforzadoyhasta
‘ do-olosveanosddediﬁdoen

elquevivenlos protagonistas.
Suspresendassondemasiado
brevesyantojadizas, loqueres-
tatensiényunidadaunrelato
quehace agua portodaspartes,
Situviéramosque mencio-

~ narlosaciertos, estos tienen.
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ANEXO 18: “EL. MANANA NUNCA MUERE” (EL COMERCIO)

El mafiana nunca muere

“Spectre 007" traede vueltaelexitosotdndem queincluyea Daniel Craigy el director Sam Mendes.

ticade Craig,ydelapresencia
deChristoph Waltz, epftomedel

SERASTIAN @ S < : elnervioyaer-
——; villanoaristocrdticoy perverso “ randonoperder
$ A desdesuesplendorosazpari ‘Spectre 007’ esmds complaciente que convincente, Setratade 1w R
“Sreczoor cénen"Bastardossingloria”.  unapelicula que harebajadolas exigencias dramdticas de “Skyfall” iy i
Pasy o e > i pver enpos dealgomds simple, aunqueno por esomenos vdlido”. persecucioneslenasdeinspira-
Unidos: 2015 =3 estélejos derepresentaruncam- lizadas. Lasinsti - /f\ o dézld!mzmﬁﬁ‘”b‘“’i
Beluced Léa Seydoux i anadie. d =2 / i\ delafiestadelosmuertosenMé-|
o vt e 3 ) Porqu 1 PO xicoD F--, aunquenotzntoelro- |
M (RalphF jefedel del brosdetrasdel: tica.Enl dadd 1 v mance conlabella Seydoux, aiin
ag pecialesdelalntel: franquiciafueelegir enel2006,  todosep 4 3 muyjovencomoparaseriacon-
genciaSecreraBritinica,lucha  aDaniel Craigcomoel anificalq : .
pornoperderlabatal los  dodered lagente007. iano} porlainii-
S s = Sy dodiaet J 3
larla dependenciad rdezayc ey Puesbien. misallid
Jenternacional Bond (Daniel  formas, doalacomp d: p d
TS a ' s i aneocay e gxnasyen dave paralosque
quep var quever q
sl‘li E‘!'.E =21 1 3. g Aal 1 A,
possuwarnatondesion. y g HinddeCriges  mprineo-igpqehaye
d: hombrequepo-  bio, chomissacrificadoy  deoch ,;l’nurcvo
e s > o s £ FRY 3 7
) 1 1 A. r_’ A A, = 5 e, - el o
Alparecer, nohaynad ypsicolég Setratadeunapeliculaqueha
gg:_‘lddﬂ.!:hnid&ajgsyam ti:amésﬂnuvpﬁondsa}n- ticasde“Skyfall”enposdealgo
T Beh N Doaniin
Tocdel ligual oy fio-filmiconadid 2 Sgenteysofiss
Mendes, quien, luegodelacele- quemdsj JasonBour- Logueenl i
brada“Skyfall”,regresatraslas  ne.ComoBoumne,Bondnosolo  eraoriginalidad,ahoraesejerd-
4 L ienedell lasfechorfasdelvillanode  dio.Loqueanteseraunaaudaz
dodeL£aSeydowx iz  tumo, biénlap - | L ilusioni
7= queah 36nd ioGobierno. Los deinspiracié ‘retro, ahora
ey 1. 3 gy yaqueel 5mdm\duie;uegomnlas ;
7
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ANEXO 19: “LA VENGANZA DE LOS NERDS” (EL COMERCIO)

198

L a venganza de los nerds

¢ s d
g Lacelebmadnde!aamistaddeunus‘losem’yIabﬁsquedadeafecroestdnpresentesen!acomediaperuana “Comoenelcine”.
tos freaks’ quehace tiempo han ‘ ‘ enlasaladelacasadelosami-
abandonadolosclaustrosdela Hpm mgmﬁs'mm"ega bl(zﬂ’l’ gos, quizd latnica recompensa
universidad, peroque todavia unaexcusaparae sketch, sinoun necesariaque puedajustificar
noestin preparadosparalos centrodegravedad, ysus unasvidasinisoriasyalgopa-
RIS delriimdo FL S ‘desventurasdenerdincurablelp 1ices. i
Esteuniversoyaschal Encuantoalosproblemasde
mostrado, enunsentidomis e*“”‘”"‘?’ du,bde!moquf “Comoenelcine”, estostienen
epidérmico, enlamicroserie Elpﬂﬂdmomelﬂnﬂl . queverconunafaltadeagilidad
: A “Loscinéfilos™, hechaparala einvenciéndealgunos didlogos
GiselaPoncedeLedn webporLadinesy BrunoAlva: osituaciones, y, sobretodo, con
e rado, yun cort + ylalocacidi 1 jesfallidos, comoeld
3149 ! unﬂado“Rumens’(a]gunus comoenAppatowolosher- Guda?oncedeledn-demm-
Lomejorde“C lcinees  extractosp : mnnosl’-_‘um:lly,ylaﬂmadén doplanoy repetitivo-ola pare-
supreocupacién porentendery ~ créditosfinales). Sinemt distenididade conversaciones  jaromdnticaqueencarnaFiore-
quererasusp jes. Aun- Ladinesne bael formato torpesyaveceshilarantesque  llaPennano. Adiferenciadelas
inquel imi delarg rtar recuerdanaAllenoalinkla-  comediasdeAppatow oAllen,
puedanﬂulroon!anammhdad unpoqmmdehumamdadasus ter.Ladinesescogecomotelén  potenciadas por mujeres fas-
ygmunmnqueluhaoenlmﬁL personajes, loque ahoralogra defnndopaisajes fpicosdeli-  di llenas de matices, el
mesdel delc P‘““ \! v ma, i universo fe quep
Ladines, que sonlosde Woody Sieltonoautobiografico— desdeelPuente del taladi demasiadoideali-
AllenyJudd Apatow, sisepuede aunquelaumanosmesmc ham]apiazaSanManin que zadoomondtom.
historiaenlaq; iografia, entanto funcionan 105 |cine”es una
las anécdotas que vemos —ito aspuraﬁoudn—apomalgode coloridosy ‘,, bellecids yonigi “‘
la.spmplaspalabmsdel.admm genmnoafecmyauxennadad it Ja,pn d
enunaent aloque: log de!glamourdeHcBywoodyIa mnsnguecapmrlaamnc:dnde!
danadchnea:lanammlezade ememeoerma]goa]espec-' ilustraciéy espectador, al
los personajes principales,yno tadoreslaamistad entreNi- Finalmente, un aspectoque udady,mmoleamdealpn
alrevés. colésydasdesusc.émph nodejadeserinteresanteesel - blico deNicolds, francassonni-
Nicolds, elp cesenl hacer cardcter metacinematogrdfi-  sas.Elprotagonistanollegaa
mManuelGold sepro- unfilme. Gold convencea co.Enlasegundapartedelfil-  serunaexcusaparaelsketch,
pone, d de! emmia, comoun med.:ascn tantoesdema- me, queesla mésdmaimmy sinoun centrode gravedad,
tanto fiticoen suregis- lograda ysusd d di
ensu propdsitodeconseguir 10, , pero Pietro Sibille, co- secuenciasdeun cortodeestu- cm'ahln]oeﬂmendelduhdel
conquistaraunachicacomoen mounmmojefedepr{scum ‘A diantedelos Hay hasta
Idell hacersupelicula,  universitario, 1punto, . untononostélgicoyretrospec- elﬁm! Qunzﬁssumumlosen
Perol i perfectod lidadyco-. uvusohielamnmadye(liamr elde]adascmed:aa‘lm quizd
ari “infantl”. tosig-  micidad. Eltrfolocomple- a apesardeque ies
ol . 15':21;@% taAndrés Sal. qumgma. -  estasaiinanlafarsayelfiasco ed\.\‘koradmsyalsoamado.
Zzacién agudadegmn panede apuesta porIaexcenm‘c:‘dady porigual. 'hmb1énas15tu:g: P““Emhe"e“‘”m Sin
1a poblacit Ay RERS oy A 3
deserunnmoma]ra_arusmms Algomﬁsquedemrafavm : glu\.mt’ i6 logr h‘m\n solo mef\o.
astarWars, poloscondibujos delacintaessubtisquedade = g S L
e _E:,‘:E im;sn"o’a,'f;r 1 m:anés.e\““: desonrisa futros pre onfic

referer
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ANEXO 20: “STAR WARS 7, UNA ODISEA EN EL ESPACIO” (EL COMERCIO)

estuvo, esta ves m Jejosde :
e
o 4 (4 .

stnverdaderocompungimien.
~ toniduelo. Los personajesdel
 pasadosevuelvenunmeropre-
texto, mientraslos nuevos jedis
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| Exodus
.' puntuaclén K KA AK
] Federicode Cardenas

Género intermitente en Ho-

| liywoody quese crefa agotado

hasta que Darren Aronofsky

1o revivié el afio pasado con

| suversion de Noé, 1a épica re-

ligiosa en su vertiente biblica

tuvo su gran campe6n en Ce-

&l Blount De Mille (1881-1959),

* uno de los pioneros del cine

norteamericano, pese a que

en su amplisima y fascinante

' filmografia solo un pufiado

| de cintas responden a sus ci-

| nones: Rey de reyes (1927), El

signo de la cruz (1932), Sansén.

| yDalila (1949) y Los 10 manda-
mientos (1956),

Es verdad que De Mille no

fue el vinico cultor del género,

© pues enrapido y no exhausti-

VO recuento encontramos que

| Michael Curtiz hizo El arca de

- Noé (1928), Henry King David

|y Betsabé(1951), Raoul Walsh

| Estheryel rey 1960), John Hus-

| tonLaBiblia (1966) etc. Se cree

| que el fracaso de esta tltima

%.‘ motivé el ocaso de las histo-

%&i rias biblicas, tal como La cafda -

- del imperio romano (Anthony
| Mann, 1964) ocasiond el del
«, peplum -que fue italiano, nor-
teamericano y luego de nuevo
italiano-, que conocié un largo

Al realizador britanico
th Shields, 1937) le gustan
~ las apuestas y nunca pierde la
~ ocasion de agregar un titulo a
u abundante filmografia que
barca més de una veintena
e largos. Tal vez no haya mis
- que investigar para explicar su
involucramiento en Exodus o
que tenga un Davidy Goliat en-
~ tre sus proximos proyectos. A
- laluz de los pobres resultados
de este biopic sobre Moisés, al-
gun amigo al que escuche de-
biera disuadirlo.

Como sea, esas dificultades
| noson nueyas en una carrera
| enaltibajos que ya conoci an-
| tesfracasos clamorosos (1492),

aunque también un pufiado

de excelentes filmes como Los
duelistas, Alien, Blade Runner,

Thelma y Louise y algunos mds,

todos presentes en la memoria

ANEXO 21: “EXODUS” (LA REPUBLICA)

RIVALES. Moisés (Cristian Bale) y Ramsés

LATICHA e v

Direccién.
Ridley Scott
Guilon. Adam
Cooper, Bill
Collage,
Jetlrey Caine.
Steve Zaillan
Fotografia. -
Dariusz
Wolski
Mosica. Alberto Iglesias
Reparto. Cristian Bale, Joel
Eagerton, John Turturro, Ben
Kingsley, Maria Valcareel
Sigourney Weaver

Producclén. EEUU/GB/Espafia,

2014
Duracién. 150 minutos

& "_) . ;
(Joel Eagerton), her

delos cinéfilos. Ridley Scottha
brindado tamblén obras atrac-
tivas como La calda del halcon
negro (2001), Las cruzadas
(2004), su nucva version de
Robin Hood (2010) 0 Ja desola-
da odisca espacial del Prome-
teus (2012).

LAHISTORIA
Bastante conocida, la histo-

rla que Adam Cooper, Bill.

Collage, Jeffrey Caine y Ste-
ve Zaillan intentan volver a
contar nos ubica en tiempos
del ya viejo faraén Seti John
Turturro), quien ha criado en
condici6n de paridad a su hijo
Ramsés (Joel Eagerton) y asu
hijo adoptivo Moisés (Cristian
Bale). Su reinado mantiene en
cautividad a medio millén de
judios, empleados como masa
esclava para construir templos

~y pirimides. Enviado en mi-

si6n secreta por Seti, Moisés
descubre la corrupcitn del vi-
rrey Hegep (Ben Mendelssohn)
y también su propio origen he-
breo, que Nun (Ben Kingley) no
tardaenrevelarle.
_Cuando esta version llega
a oidos de Seti y su sucesor
Ramsés, Moisés es desterrad

ederos del faraén Seti Uohn Turturro), son igos.

Valverde). Vienen después sus

visiones de Dios (aquf reempla-
zado por una suerte de nifio de -

comportamiento oscllante que
solo Moisés ve) y 1a lucha por
convencer al faraén para de-
Jar salir a los judios de Egipto,
con las slete plagas biblicas y
el famoso cruce del mar Rojo,
Lacinta se cierra con el dictado

aMoisés de las tablas de la ley,

pero omite ¢l culto al becerra
deoro. 2

Es posible que al dar una.

versi6n Gnicamente verbal del

hallazgo del pequefio Moisés
en el Nilo por la hija del fara6n
o suprimir por completo el epi-

sodlo del becerro de oro y laira
de Moisés, que destruye una

primera versién de las tablas.
de la ley, Scott y sus guionistas -
hayan tratado de evitaren lo -

posible la comparacién con la

version de De Mille, cuyo since-

rolirismossale triunfante.

PUESTA EN ESCENA

Pues el primer problema que

surge en Exodo esté relaciona-

- de surelacion con la divinidad

0, mis pedestremente, ante

la de una rivalidad fraterna,

que es la que se privilegia en
el curso de la narracion, pues

el binomio Ramsés-Moisés

reproduce -con menos imagi-
nacion- [a de Ben Hur-Mesala
en el clisico de William Wyler
0 la de Miximo-Comodo en
Gladiador.

Hemos dicho con menor
imaginacién, pero hay afadir

«con mayor simplismo, por la

falta de aristas en ambos per-

sonajes, més alls de que Moisés
tienda de modo muy generala

la heroicidad y espiritualidad y
Ramsés sea corrupto y materia-
lista, cualidades y defectos que

se leen més en el guion queen
la puesta en escena, dado que

la cinta falla como acercamien-

to al poder y es insuficiente

«como historia de ambicién y
traicién entre dos hermanos

- Ensuma, estamos ante un

par de personajes que care-

cen del pathos que los haria

do con su protag que ac-

tia como una especie de cen-

e

y dela

200

algunos casos funclonan y en
otros no. Un personaje como
¢l faradn Seti (John Turturro)
que envejece y estd (atigado del
poder resulta asf mucho mis

a que el Nun de Ben Kingsley
logra una cierta presencia. Es
otra vez ¢l lado flustrativo de la

dramiticos importantes. He-
mos el entierro de
Seti, pero lo mismo sucede con
1a escena de la zarza ardiente,

~ que resulta disminuida por la
reduccion

deladivinidadauna
confusa presencla Infandl.

13 puesta en escena usa y
abusa del travelling aéreo (so-
bre Menfls, sobre 1a costa del
mar Rojo, sobre el Nilo) que,
una vez que cumple su funcién
de mostrar la capital del impe-
rio o el camino de la fuga de

* los judios en el desierto, que-

da reduddo a figura retorica.

 Ylalarga sucesién de las siete

plagas pierde fuerza dramiti-
ca por abuso de unos efectos
digitales que estorban por su
obyiedad, tal como sucede

vio obligado a suprimir 45 mi-
nutos a Exodus que le serin

devueltos en la versién “larga™

destinada a su futura explota-
cién en DVD, algo que no nos
toca juzgar. Tal cual la vemos
ahora, [a cinta es muy Inferior

ala de Cecil B. de Mille ¢ inclu-

tro opaco y d
¢l espectador tenga claridad
sobre si

del reino y pasa un d |

- en el que asume su judeidad

y se casa con Zéfora (Marfa

ria del liderazgo de Moisés a la
cabeza del pueblojudio, antela

sin que
ante la histo-

algo impre- p

decible y sorprendente. Este
grave defecto reduce la puesta

en escenaal nivel de flustracion

g

de una serie de situadi

200



201

ANEXO 22: “FRANCOTIRADOR?” (LA REPUBLICA)

relpla do i T e Bradley Cooper, que levd al ex:
Fi OHLOnm I . . S . ¢ il lwmaepmrnlika.mm
s R :  carsumasamuseulary apren:
der el acento tefano s afdn por
Federion de Odrdenas mh\nﬂnmmmmm
oo nin personaje que
Las historias beticas stempre sobire o corporal (!mw dmmn
han fascinada a los humanos, aaquellos elegantes y verbales
quizis porque en ellas sale a que encarma para Daye O, Rus-
ceducir ko mggor y Ko pear de no- selD y que Bastwood retrata en
aotros mismos. La Hreratura oo primerisimos planos trostro,
adental arrancacona relato de ojos, miradas) y en contrapla:
(i dgana guerra y con kaavern nos sobre lo que ve a través de
rura de un hombre que por atas 1a mira del fusil. Un personaje
intentavolvera cas despuds de pegado a terra y cuyos des:
exe conilicta B Gine, arte total, plazamientos segulmos. En lo
ha documentado 0 convertido opuesto, el usa del travelling
e freckdn buena parte de los acreo es aqui una lecclan de
ooniicos de fos sigdos XX y XXT sablduria narrativa y sitda al
¥ 10 Pocas de dpocas pasadas, espec enel terreno,
Ak que mo resulta extraiio, ya LEs Francotirador un filme
que s st reocede en el tempo favorable a la guerray que la
ks pertodos dilatados de paz Idealice o exalte? En modo algu-
son fa excepaiin. no. Lo que yemas pqui e cdmo
La representacidn de la la guerra cambia al ser humano
guerra en el cine de ficcion es y lo enfrenta a declslones extre-
un género sumamente codifte  EETLS . ™ S Lt 2 e & mas que acaban alterdndolo. No
cado que cuenta con sus pro-  INFALIBLE. La punteria de Chris Kyle (Bradiey Cooner) le gand el tuto de The leyend entre sus companeros de armas, “semata a 160 personas sin que
plas reglas ¥ unos pocos gran-  algo varfe y s¢ trastoque en la
des maestrs, que son los que d en su diptico sobre Anotemos, porque eslmpo- — mds tarde su mlsion, que es  psiquis. Pero no escucharemos
suelen acompanar los hechos LA FICHA el choque entre niponesy nor  sible de soslayar, quela pelicula  1a de proteger a sus amigos y  una sola frase que justifique
reltados deun plus histdri- - =0 0 eamerlcanos en fwo Jima, el estabalista para fntclar suroda:  colegas de armas, perolo hard - la Tuvasidu de Irak (que East-
<o, politico, &tico o moral, La Titula proyecto Kyle no o tivo pre-  fe cuando Intervino el inespera  desde su posicida de americano wood rechazd pablicamente)
tarea no es ficil, pues si en los f ~ visto Infclalmente. Jason Hall,  do evento que corrarfa b vida  ondinarfo. La puesta en escena  asf como tampoco la rivalidad
grandes contlictos mundiales o Amen el gulonista que hizo amistad  de Ryle, obligandaal gulontstas o lo presenta como persona:  Kyle-Mustafd se encucntra en el
fue posible ubicar a quienes SOyper con &1y prepard a lo largo de  moditicar o final (pese aque el fe providencial nt mitifica sus — centrode latrama, Al viejo Clint
encarnaban el mal, esto se ha 2;‘“““ ~ cuatro aios la versidn flmica, !vxlm central que-h en tlh\skl actos; coma el sargento York y — nole interesa el duelo entre ame
vuelto cada vez mas complica: faiied s E_“!mm pensaba en Splelberg. Pero el y redondeando T d olro fstas de Howard  bos tiradores sino su habilidad
do. Lo dedimos porque hemas © culon.satwen  realizador de Buscandoal sol-  del personaje. Para decirlo rn Hawks qx-m sin lasimpatiade  para escapar de la muerte ante
conocido guerras indefendi- ST an dado Ryan pidia reescribir el frase de Malraux, Chits Kyle vio - Gary Cooper en ese clisico dn memhm mmuﬁadwykmes.
bles como la de Vietham o la Fotografia, tratamiento a fin de centrarlo suvidaconvertirse endestino,. 1940, Kyle es un p ! asus
de Irak decidida por George  Tom Stem en larivalidad entre Kyle y el q\nmnmieacmdmdahum T.mqm uwlemmo maqul-
W. Bush luego dal 115, Reparto, Bradiey Loooer, Se0M yirador iraqui Mustafl y advie  PUESTA EN ESCENA quelehasidoencomendada.  na de matar ef que cuenta, sino
La guerra cuenta con todo mﬁ'ﬁ%{'.m 16 que los US$ 60 millones de s necesario comenzar el and- Tampoco hay un embelle- - alguien que duda ante las ded-
tipo de sean in- cidn, 132 minotos © presupuestoy 44 diasdevoda sl aclarando el error que ha  cimiento del entorno. La me-  slones que debe tomar. 2
dividuales 0 colectivos (tanto Jele parecian insuficlentes, ocasionado virulentos ataques  ticulosa puesta en escena de Por eso, la vison dﬂ pmn-_
como la peripeda de un civilo ' : contra ¢l filme: Francotiredor  Eastwood nos descubre una .-q'- Marfain snla
uniformado es posible contar £ LANISTORIA 3 no tiene por objetivo la guerra fla hostil dominada por chon db dificultade
1a de una patrulla, brigada o ba- : Chris Ryle (Bradley Cooper) s de Irak, en cuyo territorio en mmyddru\ndhm para incorporarsea la vida civily
tallon), pacifistas o belicistas. ; i un texano conocido como cows  gran parte transeurre, sino el en la que elementos coma el nlando 11 erostdn de los anos
En el caso de Chris Kyle, el navy boy, peroasus cast 30 aftos de-  andlisis de un caso, Sisequlere  caos urbano y los fendmenos  pasados en Lrak se convierte
seal considerado el francotira- : P clde enrolarse con los navy seal - ser riguroso, estamos ante un. - naturales (la lograda escena de  en traba para asumir los roles
dor m4s mortifero del conflicto J enlos que, durante el duro en-  biopic sobre Chris Kyle , quees  la tormenta de arena) compiten  de esposo y padre, los que solo
en Irak, su historia era codi- x nrmmknmalqucekwme. el'marco en el cual trabajala conlainquictud ante unamuer  poded mmplfnpaﬂkduque
ciada desde laypariciéndesu 4 e pun: P (tal como Jersey boys  te que asedia y que Kyle trata  acepte encargarse de sus cole-
autohiografia American sniper, - m{nlnfallblcysclt convierte  eraunblopic sobre Frankie Valll de alefar por medio de embos:  gas con traumas de guerra. Este
que encabezd por 22 semanas : i 1 - en tirador de elite. Luego de  yThe four seasons), Enestesen-  cadas y esperas. La paleta vir  lado pasbélico agrega excepoio-
1a lista de bestsellers (una par casarse con'Tya GiennaMillen)  tido, cuando Wayne Ryle expli-  tuosa de Tom Stern {ncorpora  nalidad al personaje, pero -
te por mérito propio; otrapor ; - esenviadoalrakconelencango  caasuhljoanteeldervoqueha  una gama de verdes ybelges en  bién lumina la vision desencan-
1a notoriedad del proceso que e : _ de proteger a sus compafieros  matado que en la vida existen  escenas diurmas castigadas por  tada sobre un conflicto cuyos
le entabld su ex colega Jesse S ) de armas. Esta primera misidn  trestpas de personas: el preda-  una luz solar cayendoa plomo,  héroes y antihiéroes son mons:
Ventura -gobernador de Min- Frony ¢ y 1as que seguirdn entre 2003y dor, la presay el protectory que  la mistia que se convierte en  truosos. La sincera emockn pas
nesota- alegandoque lo que alli ; ~ 2009 enFaluya, Ramadiy Sadr &l tiene un don para esteiitimo — ominasos negros yazulesenlas - triotica que brota del rtual final
dexciade € no era dierto). SR : City lo_transforman en “the e« rol, estamos, en trminos sime  incurslonesnoctumas. - es un palido consuelo ante la
A pesar de la maestria 2 i gend®; pero también i badlicos, ante Ks necesario decit unas  rotundidad de una nuerte que
puesta de manifiestopor Clint. suadecuadion a lavida civil. El Joven Chrls empn:nderd palabrassobre laactuadénde  ChrisKylerenfacltada.
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| teoria
del todo
untuacion: Ak

Jedericode Cdrdenas

Jjay razones para seguir con
Jnrerés la carrera del britinico
James Marsh (Cornwall, 1963),
"icn tuvo una infancia pobrf-
.ima agravada por el hecho de
que su padre -convertidoala
secta Cristianos Renacidos- le
\rohibicraver peliculasalos 10
“inos. Marsh gand por esfuerzo
propio una beca parala U. de
oyford, de 1a que salié con un
tirulo en literatura inglesa para
ingresaralaBBC, donde se for
mo como documentalista. Uno
Je sus primeros trabajos fue
The animator of Prague (1990),
que le permitié dar aconocerla
vida y obra del gran Jan Svak-
majer, maestro checo en téc:
nicas de animacién con quien
hizo amistad.

Siguieron The burger and
the King (1996) sobre la vida y
cocina de Elvis Presley, John
Cale 1998) sobre el fundador
de The Velvet Underground,
The collected works of Jan Svak-
majer (2003), The team (2005)
sobre unequipo de “sin techo™
neoyorquino que se las arregla
para competir y ganar un cam-
peonato en Graz (Austria) y
el muy famoso y logrado Man
on wire (2008) sobre el equili-
brista francés Philippe Petit,
quien unid las terrazas de las
Torres gemelas de Nueva York
en una arriesgada caminata
sobre un cable de acero. Este
documental hizo ganar a Mar-
sh un Oscar y le permiti6 rodar
Proyecto Nim (2011) sobre una
familia que decide criar a un
chimpancé como si fuera uno
'mds de sus miembros.

En cuanto al largo, Marsh no
estd en su primer intento, pues
ya en el 2005 dirigi6 The king
(Gael Garcia Bernal, William
Hurt)sobre un perturbado joven
dado de baja por la Marina que

busca a un padre a quien no co-
nocié. Luego hizo para TV el lar
£o Red Riding 2009), thriller en
el que un grupo de investigado-
res trata de ubicar al destripador
de Yorkshire, un asesino serial,
¥ Agente doble (Shadow dancer,
2012) ambientada en la peor

qu

ANEXO 23: “LA TEORIA DEL TODO” (LA REPUBLICA)

ENCUENTRO. Stephen Hawking (Eddie Redmayne) y J

LA FICHA

Direcclén,
James Marsh
Gulon.
Anthony
McCarten
Fotograf(a,
Benoit
Delhomme
Musica,
Johann
Johansson

Reparto. Felicity Jones, Eddie
Redmayne, Davis Trewliss, Emily
Watson, Charlie Cox, Harry Lloyd
Premios. Oscar, Globo de Oro,
BAFTA (Eddie Redmayne).
Produccién. GB, 2014

Duracién. 123 minutos

época del conflicto norirlandés
¥y protagonizada por una micm-
bro del IRA que se convierte en
delatora para proteger a su hijo.
Esta cinta ha sido comparada
con En el nombre del padre (Jim
Sheridan, 1993) y Bloody Sunday
(Paul Greengrass, 2002).

Con estos antecedentes no
resulta extrafio que ganara la
puja por llevar al cine Viajando
al infinito: mi vida con Stephen,
libro autoblografico en el que
Jane Hawking narra su vida
con Stephen Hawking, ¢l genial
astrofisico y matemdtico britd-
nico (nacido en 1942) aquejado

dde casarse con ¢ pesea lasen-
tencla, ambos 1ibran un comba-
te que logra hacer retroceder
lo inevitable. Jane fmpulsa a
Stephen a acabar su doctorado,
allevar una vida de familia con
cllay sus tres hijos y le ofrece
tiempo para sus investigacio-
nes, Asf, mientras su cuerpo se
inmoviliza, sumente trabaja so-
bre las fronteras mds Iejanas del
espacio y el tiempo, en busca de
unateorfa “quelo explique todo
en una bella ecuaci6n®.

El guion de Anthony McCar-

ten sigue muy de cerca el libro -

de Jane y afilia La teoria del todo

ane Wilde (Felicity Jones) se conocieron en Cambridge.

ci6n de Eddie Redmayne) a las
que todo opone: ella es creyen-
te y practicante, él escéptico y
atco; €l estd dedicado a la fisi-
ca y las matemiticas, ella se
especializa en letras, él deberd
afrontar lainmovilidad, ella es
sumamente activa, etc. y sin
embargo se descubren compa-
tibles y logran enfrentar juntos
Ia terrible enfermedad.

Es indispensable detenerse
en a encarnaclén mimética
que Eddie Redmayne hace de
Hawking, reducido por la pa-
ralisis a un sonrisa permanen-
te que el actor recoge, pero in-

de esclerosis lateral .

LA HISTORIA

Estamos en 1963 cn Inglaterra,
donde Stephen (Eddie Redmay-
ne), estudiante de Cosmol,

al biopic (abr ion de bio-
“graphical picture), ese marco
narrativo que sigue los avatares.
de uno o més personajes “de la
vida realde acuerdo a conven-
ciones dr icas que permi-

enla U, de Cambridge, se ena-
mora de Jane Wilde (Felicity
Jones) estudiante de Artes y Le-
tras. Pero poco después de una
caida, a los 21 afios y en plena

ten, en los mejores casos, hacer-
nos una idea de su vida intima,
su trayectoria y su tiempo.

PUESTA EN ESCENA

j , le que pa-
dece distrofia muscular, enfer-
medad que ataca los nerviosy la
motricidad, afectando el habla
y ocasionando una paulatina
parlisis, Los médicosle danun
miximo de dos afios de vida.
Sin embargo, gracias al afecto
incondicional deJane, quien de-

C do en 1963, el arco
temporal de La teoria del todo

~con una vision

corp do una actuacién que
se basa en la movilidad de los
ojos, logra brindarnos el inte-
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con Robert Penrose), la
facién del mundo de 1a familia
(tanto 1a que va creando con
Jane como las familias de [as
que provienen ambos) y 1a Iy
cha contra el mal (2 crisisy des-
animo Iniclales, la pérdida de
palabra) y que no siempre lo-
Bra evitar las convenclones del
blopic, pero cabe agregar que
cuando esto ocurre sabe resca-
tarse por medio dela emodén.
~_ Porlo demis, no hay que
olvidar que o que 1 puesta en
€scena presenta es una visién
 de Stephen Hawking desde los.
ojos de Jane, que en su libro ha
tratado de cubrir tres facetas:
1 cientlfica, la romé4ntica y la
de su patologfa. De las tres,
es la primera [a que resulta
menos definida, pero hay
que admitir que el caricter
 de extrema abstraccion de las
teorfas de Hawking se presta
Poco para una exposicion de-
tallada. Pese a esto, la puesta
en escena de Marsh Jogra algu-
- nas buenas aproximaciones:
el café mezclindose encirculo
con la leche (en un plano que
parece un homenaje al Godard
de Masculino-femenino), el azi-
car volcada sobre [a mesa, etc.
Aquellos que quieran profun-
dizar sobre el Hawking teérico.
pueden buscar el estupendo
documental que Ed Morris le
dedicé en 1992 :
En suma, La teoria del todo
& una cinta que cumple su ob-
Jetivo y que incluso sorprende.
con ideas visuales que,
_ por ejemplo, resultan superio-
 res a las de El c6digo Enigma (el
- buent manejo del decorado de
- Cambridge en la fiesta nocur:
'ma) gracias a la foto brumosa.
 del francés Benoit Delhomme y'

épocaquenc

rior de un p je carismi-
tico que rara vez se queja y que

descubrimos lleno de humor y i

 abusa en el detalle. Enel terre-
no dramitico, la del

3

N e T

vida. Su actuacién recuerda la
de Daniel Day-Lewis en Mi pie
izquierdo (Jim Sheridan, 1988).
Es verdad que la cinta no se
detiene en los momentos mis
I de Ia cotidianidad de

la relacion

entre Jane y Stephen, que va
paralelo ala presencias de “se-
gundos” en la vida de ambos,
consigue el tono adecuado de

. las parejas que_scsepa?nslp

sigue el inicio, y final
de un relacién que se extiend

k Su i slobal

por casi tres d fos. La his-

S parcy e s o o
yapar o

slrag Juna
obvio decirlo, estamos ante un.
- gran h je a un hombre

toria vincula con habilidad a
dos personas, Jane (muy bien
encarnada por Felicity Jones)
y Stephen (una notable actua-

- Dennis

YProgr
una relacidn, el n;clmienm de
una vocacién (su relacién con
el excelente David Trewliss, y

que ha logrado sobreponersea
la adversidad y que sigue apor-
tando a nuestro conocimiento
_delorigendeluniverso.  »
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Asu mare 2
mtuaciore Aok € 5 5

yederico de Cordenas

. on ocasion del estreno de Asu
cre hace dos afios exactos y
qandoyaeradaro quese enca
- inaba a batir todos las réconds
e asistencia de una cinta pe-
uana en el mercado Jocal -ubi-
candose tambien a 1 cabeza de.
un pufiado de extranjeras- es-
ribimas que NOS parecia muy

(crafia con su piblico natural y

repercute sobre el conjunto,

era porque, en una dnemato-

grafia carente de base indus-

trial como la nuestra, un éxito

das supera
34 filmes alafio. En cambio aqui

ANEXO 24: “ASU MARE 2” (LA REPUBLICA)

GENIO Y FIGURA. Emilia (Emilia Drago) y (Carlos Alcantara), 1a utopla de una sociedad peruana sin prejuicios sociales.

Direccién,
Ricardo

¢l éxito de Asumare ha servido
para que ignorantes tecndcratas

que ese es ¢l camino
2 seguir y que el cine no requle-
e de :pco)o:lgum. vetando la

Cuilon.Radek
Barragin,

Alberto Rojas,

Alcntara, Christian Meder, Anahi
de Cardenas, And Cecia Natrer),
Andrés Salas, Katia Condos
Producdén. Perd, 2015
Duradén. 95 minutos

Roberto Siner,

Laamcrior desde luego, no
s culpa de la gente de 'ronde

LA HISTORIA ;
Arranca en el punto en que
qued la primera parte y es el
relato de la relacién entre Ca-

ro Films ni de sus
de mercado, que apostaron
inicialmente por ¢l carisma
de Carlos Alcintara en base al
&xito del especticulo que man-
tuvo por mis de cuatro afios y

viejisimos recursos comicos
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primer ensayo de marinera en-
tre Cachin y Emilia en la pérgo-
1a) 0 hacer uso de movimientos
de griia en la parte final (cstadio

Y asf, las dos partes netas en
que se divide la rama: una pri-
mera en la que el protigonista
en su intento de “alcanzar” a
Emilia trata de “desclasarse”

 y reniega de sus amigos y vida
- de barrio, y [a segunda, en que

recibe el rechazo de los mismos.
y hace contricién jugando a lo
contrario y a decir la verdad,
na se diferencian una de otra.
Es decir son tratadas con igual
chatura. Y no es que estemos
pidiendo drama a una comedia,
sino un manejo de la direccién
de actores y de la continuidad

que se incorporan a situacl

nes y didlogos para suscitar la

complicidad del pablico. Para

chin (Carlos AlcAntara) y Emi- o dar sino un ejemplo, algin
lia (Emilia Drago), el mucha-  espectador paciente se dari el
cho que vive en ¢l populoso  trabajo de contar las veces que
Mirones, se ha vuelto famoso  se menciona la palabra “hue-
por ¢l éxito ivo de Pata-  vo” por alguno de los persona-
clfun y que decide i Jes, slempre do de vincu-

alachicadeclase a!iaqucvlvc
en una enorme resid

larla a su implicacién escatold-
gicamisi diata y fcil.

La Planicie, pese a que en teo-
ria se trata de dos mundos que

de pronto se enc con
una mina de oro que tocd mul-
titudes y habia que seguir cul-
tivando (el propio Alcintara ha
mostrado luego que sus virtu-
des actorales no se limitan a su
personaje de Cachin, tal como
pudo verse en Perro guardidn).
Pero si bien una continuacion
de Asu mare estaba cantada,
para los que seguimos desde
la critica al cine peruano no se

de versise

o perma-

nccen opuestos, Es lo que tra-

ta de lograr Ricky (Christian
Meier) por caminos torcidos.

u pllmcra Asu mare se or-

do como base

en

PUESTA EN ESCENA

Casi no existe como tal, al me-
nas en términos filmicos. Sin
duda habria que hﬂbhrdt lo

LAlgo rescatable en la peli-
cula? Los momentos de quimi-
ca entre Cachin y Ana Cecilia
Natrerl, el logrado sketch en

el taxi entre Cachin y Pietro

Sybille, la capacidad de Chris-

 tian Meier para burlarse de sus

personajes de galin y hacer

- un “villano™ con timing pro-
- plo, También algunos logros

de ambientacién, como las
reconstrucciones de los des:
aparecidos cines Real y pro-

- gramas televisivos de los 90°

como Fantduko y Torbellino
dos en el tiem-

po, pero el recursa es licito) y

la stand up comedy de Carlos
Alcintara y contd con un solo
guionista, el hombre de teatro
Alfonso Santistevan, que agre-

g6 las secuencias de infanciay

Jjuventud del personaje y otros
nuevos. Esta vezlos

_ brayar los efectos de un didlogo <

g:mba!a:pum de igualar o
superar el éxito de asistencia
de la primera parte (algo que
estd camino a ocurrir: lacinta
pas6 el millon de espectadores
en apenas seis dias) sino de ve-
rificar también si superaba las
grandes limitaciones que mos-
traba como producto filmico, y
esto no ha ocurrido.

gulonistas son tres: Rasek Ba-
rragin, Roberto Sinery. AIbcr-

i “dar pase” alarépli-

«ca de uno u otro personaje son
amrmsm

toRojas, yel ltad.
la estructura de Asu mareZ e
una sucesi6n de sketchs que
Jaméslograunidad ¥ €uyo ma-
yor 0 menor relieve d

iadela

omnhaﬂa.vuemaaknwb-
* najes alineados en dos hileras,
con lacimara frente aellosy

biando de p solo

de quienes participan en tl!os. ]

Pero no se trata inicamente
de falta de unidad, sino de los

para destacar gestos como ¢l
bofettn de la madre de Cachin

(Ana Marfa Natteri) a Ricky y al

dusop
. dehmﬂska((‘mknyjmésan
- MigueD).

Pero no es demasiado. Y

 que hacerla bien es tan com-
~ plicado como el mds riguroso

cine de autor. La valla luce alta
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ANEXO 25: “MAD MAX” (LA REPUBLICA)

204

decadenda fisica. Furora (und
eficaz Charfize Theron) tene
la cabeza rapada y un brazo
robdtico, Inmartan Jones y sus
oficiales movilizan cuerpos

George Miller (Queensla e o s e
1945) €5 el nombre co d ﬂm:omy con Muidos racio-
George Miliotis (un dato il :l:jas s también inhdspito y
para distinguirlo de su h 3 b concioanacia
nimo escocés George Mil dela especie (de alli lo endiciado
australlano de ancestros del harény s posibilidad repro
§0s quicn era ya méd| g luy\mhdﬂbﬂfmy
cjercicio cuando decidia tx‘-"’““"  en ¢l comporta:
unas cursos de cine enla m"“ﬂnﬁwyhﬂmﬁfﬂ
stelbourne a inicios, delos 2 ‘ﬂm"':'n’imlm predomi-
descubriendo su verdadera omb en este confunto de anti-
yocacion y realizando alguy '“"“smd qmrdmhh‘dd
cortos (Violence int the cinema, m""”rﬁ ysolo sobreviven Tos
1971y trabajos para TV antes 7% “”pm',"'om,,m Dees
tos tltimos parece formar parts
Max, antibéroe solitarioy parco
(se expresa en off) que apoya bt
grupo disimil que debutd en fuga de Furora y su clan no poc
decenio del 70 y que se conocia conviccién o solidaridad sino
como la Nueva Ola del dne mmﬂm =
Miller organiza su puesta
estuvo conformado por Peter. escena como un gran esirateg,
Weir, Gillian Ar g, Bru L : AL {ra, dolor) en una en base 3 un acckin enérgica Y
ce Beresford y el propio Mille: dcx;!ol!nnytplczs batallas  se porla M:de e DK ook pidante que no decae.La es-
- ax P
o e Y wl.lmm ‘:nmdsr:ﬁﬂdnﬁ :‘al'pm;‘hrdy)m se‘':sm,‘dampt'ur‘ldf-' por permancnte. Hay un pasado ructura 2barea res persecuco-
en el cine norteamericang : 9 ‘om 3 los protago- 015)'405?"""" perosuprime
cero algunos hicieron el viaje ciipula del trueno (1985) asumi6  los warboys de Rictus Erectus "?’mm‘md.de,umu;er D o Gempos meros y adi
iu“ pasaje de retorno, siendo el un futuro posnuclear, con una  (Nathan Jones) y entregado  nistas (1a pérdi 5 lsién  secuendia tiene una coberen-
mejorlbrado Peter Weir, quien primera mitad divertida y ba-  como esclavo a inmortan Joe ¢ hijo para ual:.hmapu ey
ch;fos afios ha elaborado ina . rrocay un adiés un tanto ms  (Hugh Keays-Byre, veterano  del g i mpﬂﬂ que se desarrolla ante los ojos
LYl:;a destacada y en m\:'n; convendional. de la antigua trilogfa), quien  Furora), pero este actia a1 2 modo de com-
(; csbrnh y ; ~ Miller pas6 a EEUU, don-  impone su poder mediante un  remoto - o espectador de acciba y
o hubs Elg o, - dehizo Las brujas de Fashwick _cjéreito privadoyy el control del Lo que cuenta e5 1 S14fe: P o Cacata™
No hudo . Secre en ' (1987)y Un milagro para Loren-  agua. Su pareja es Imperator  gia con la que Miller orga (y o los efectos
¢l surgimiento del cine austra- 20 (1992), acaso su mejor traba-  Fitrora (Charlize Theron), quien  su puesta en escena en torno esﬁ_mmlmlﬁmddmm
liano, que aprovech la coin. 1 ' Jo, centrado en una pareja que fuga con cl harén del tirano y  al principio de persecucion un A B g
cidencla de una sollda politicais lucha por encontrar una cura  hace precaria alianza con Max momoqm:elqnelnenvk:r y el dominio 3 e b
dcaPo)nmvalcmumpm-, - para su hijo, victima de un te-  en su afin de llegar al edén dodcsdesuwwhil’"‘" 5 b o y un dis-
mocién de artistas que decidié mible mal. Luego retorn6 a  de su infancia. Nux (Nicholas  grupo de fugitivos que h"’h:: m::mmr S
hacer cine personal. En muty po- Australia para el exitoso diptico  Hoult) es también delapartida.  en continuo mevimiento destructor.
afios, el movimiento obtuve cerdito i cia adelante, y un grupo que Aunque la intriga sea mink-
un cantidad impresionante de. ol Babe (s Y Lo, alf e el b Sty malista, el ritmo endiablado y
una cantidad im| de que siguit otro diptico atin m4s  una precuela de la serie desea capturarios. La fuga se = ri e :
premios ¢ incluso logré impo- ' exitoso, estavez deanimaciony  en Furora, peroseconvenciérd-  realiza en un terreno desértico el control gran
dei s, frertih i d d delasgrandesdunasa  John Seal (ocres y dorados en
ner a un grupo de intérpretes, con @006 p  que a  quepasadelas I
k ; i i > Rodad secuencias diurnas, pegros
:\ierlnﬂi?bsonmpal(rﬁc::so xal?,l?'l,ll6 r_lus'),?’v :‘az::'Lomaﬂcdablc ;ﬁ’e ah mxnm“:w rrcursos‘ (exte- su:. y los que buyen hacentodo ¥ zzﬁ lu 5 215 belleza aprecia
de presencia infaltable y que ~ vuelvea territorio conocido. rioresen desiertos deNamibiay - lo posible :."e perseguidares ;Lwexellamam&mm
Juego harfa carrera en su pafs Australia e interiores en EEUU),  superiores en fuerzas. :
comoactoryrealizador, . LAHISTORIA con guion del propio Millery  Pero hay otra caracteristi- _ de a tormenta de arena). Algu-
Pero volvamos a Miller, . Como enla primera trilogia (de  Brendan McCarthy, este primer ca propia del universo que nos nos objetan a Miller el ofrecer-
quien desde su pase al largo laque esun reboot antesqueun  episodio de la nueva trilogia  es mostrado y es que todoen  nos mas de lo mismo ¥ hacer
parti6 de postulados algo dis-  remake, para emplear la jerga  resiste el envite con sumodelo €l es sucio, rugoso, oxidado o de suvizje al edén perdido una
tintos alos de sus colegas, plan- ; ‘,lw,;mmo,en,]gﬁn o i . parchado. Los vehiculos pare- snmedeh:&-mhrlrsﬁm
tefindose un dne que, sin ceder  liones), mento del futuro mediato, lue- cen salides de un €5 conscien
en exigencia, fuera espectacu- ~ go.de un conflicto nuclear que  PUESTAEN ESCENA mecano de partes acopladas  te de sus limites. Pre&rifnmm
Iarydetan;lgranpﬁbli'm.B ' dejaun planeta devastadoy sin ~ La experiencia de Miller como  por algiin inventor demente. A Dballet metilico a los olvidables
asi como surgid el primer Mad o ' recursos: agua, combustibles  cineasta de animacién se pone  la apariencia delasm_:quhus vuelos digitales de tanto super-
Max (1979), que hizo con un pre- y hasta sangre se han conver-  aquf de manifiesto. No hay un se suma la de los propios seres  héroe. Se anuncia ya el rodaje
;uxnms:nt;llslignlﬁcame:mh  tido en lfquidos preci La iento p gicoasus | cuyo aspecto fanta-  de Mad Max: la Herra baldia,
internacional y Gibson coma - jedad ha vueltoa las hordas  personajes, que responden a s.lsg parece combinar la sico-  ojaLi George Miller logre ganar
Max, en guerra contra ur]i o , con quias que  las pulsi del comic (odio,  deliamis desenfrenadaconla  susegunda apuesta. i -
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Mision Jmposible 5

anulbﬂi*** A0

Federic® Je Cdrdenas
no pocos anti-
i ‘J:‘l;:wj‘r):: apego dogmati-
(et 1' et clentologica, Tom
oA (NY, 1962) ha logrado
ener una estimable carre-
M actor en Hollywood por
e de 2 fios, sin duda la mas
f.mm‘uh del grupo de Jove-
i que Francis Ford Coppola
‘h:;mu en Los marginados (The
o fors, 1983). Sus esfuerzos
1 emostrar su potenclal
7 o intérprete lo han leva-
" rabajar con directores
(1 ralla de Scorsese, Ku-
', 4 o Paul Tomas Anderson
.1 bien librado de esas
ncias.
o no es de este aspecto,
o lodemis muy conocido, de
‘ | avectoria del que hablare-
(em aqui, sina dcsudcsempel-
Ao como productor, pues Crui-
<« haido convirtiéndose desde

iise

ANEXO 26:

3¢ aft0s €n actorp! =
o ducir. en alguien que finan-
1«do o parte de los proyec-
1~ en los que participa a ravés
ju «u empresa Cruise-Wagner.
£ -ustento de esta segunda ca-
+yora estd dado por las pelfcu-
|4 winco hasta ahora) Misidn
Laposible, adaptacion a la gran
pantalla de la popular serie de
T\ diseiada por Bruce Geller.
t 1 ellas Tom Cruise se com-
promete a fondo. No solo por
encarnar el personaje de Etan
|lunt. sino por supervisar cada
Jetalle de las mismas y encar-
gorse personalmente -hasta
Jonde sea posible- de las esce-
e de tiesgo, prescindiendo
Je dobles, ecrans verdes y de-
mis trucajes digitales (tuvo que
cambiat de aseguradora luego
Je Mision imposible 4, pues el
agente que segufa el rodaje
quedi al borde del colapso al
verdo suspendido de un arnés.
et la cima del Brur Khalifa, el
rascacielo mas alto).
1as caracteristicas de 1a fran-
quicia filmica de Misicn imposible
fucron disefindas en definitiva
por Steve Zaillan, David Koepp
v Robert Towne, el formidable
trios de guionistas que trabajo
para lirian de Palma el primer (y.
mejor) episodio de |a serie (1996).

o

. Gulon: 1,
Orew Pearce
Fotograffa:
Robert Elswitt
Musica, Joe
Kraemer
Tema musical;
Lala Schif{rin
Reparto. Tom Cruise, Rebecca
Ferguson, Jeremy Renner Simon
Pegg. Ving Rhames, Sean Harris
Producclén. EEUU. 2015
Duracién. 131 minutos

Cruise ha arriesgado el pellco de
miltiples modos en los sigulen-

~ tes; peroel dnéfilo evocasiempre:

aquella secuencia, de um blanco
brillante, en la que Crulse hace
piruetas colgado de unamés y a
milimetros de | catistrofe.

En los casi veinte afios que
dura, una constante de la serie
ha sido la de no repetir nunca
el mismo realizador (se afir-
ma que aquellos que toman el
riesgo quedan curados del ve-
detlsmo manidtico de Crulse)

nt (Tom Cruise) jugdndose |a vida en Un Juego de traiciones

para Brian Singer Sospechosas
comunes (1995) y Operacién Va-
Ikiria (2008).

LA HISTORIA
La IMF, agencia de espionaje
para la que trabaja Ethan Hunt
(Tom Cruise) es disuelta al ser
acusada de maniobras fuera de
control, Quedan Hunt y un pu-
fiado de agentes como Willlam
Brandt (Jeremy Renner), Benji
Dunn (Simon Pegg), Luther
Stiebell (Ving Rhames) para
batir a una misteriosa or-

y asi De Palma fue did
por John Woo en Misién impo-
sible 2(2000), que no fue de los
mejores trabajos del maestro
chino. A Woo sigui6 ¢l eficaz
1J Abrams en el tercer episodio
(2006) y el cuarto estuvo a car-
£o de Brad Bird 01D,

Iniciada por un Cruisc de 34
afos, Misién imposible llega a su
quinta version con su protago-
nistade 53y condos novedades:
la cadendia de la franquicia serd
acelerada y que, por primera
vez, el sexto episodio estaria a
cargo del realizador y gulonista
del quinto, Christopher McQua:
rrle (Princeton, NJ, 19G8), que
ha slntonizado con Crulse des-

~ de quelo dirigl6 en Jack Reacher

bajola mira 2012), En su fase de
gulonista, McQuarrie escribld

ganizacion denominada El Sin-
dicato, que se caracteriza por
utilizar agentes dados por falle-
cldos o desaparecidos alos gue
pone a su servicio. La hermosa
Isa Faust (Reb Fergunson)

“MISION IMPOSIBLE 5” (LA REPUBLICA)

PUESTA EN ESCENA

El pregenérico, que nos mues-
tra Hunt-Cruise colgado de un
Airbus militar que ha despe-
gado, es un adelanto de lo que
nos espera. Cruise engancha
«con una tradicion casi tan vieja
como el cine: la de los actores
que eligen protagonizar ellos
mismos las escenas de accion.
Basta recordar a Harold Lloyd
y sus piruetas en Safety last
(1923) 0 a Buster Keaton como
el maquinista de The general
(1926), para no mencionar a
Douglas Fairbanks o al joven
Burt Lancaster o a estrellas del
cinwe asiitico,

No es esta la (nica filiacién
clisica de la pelicula, pues
Chri her McQuarrie, guio-

parece estar asu servicio, aun-
que afirma trabajar del lado de
Hunt en un comportamiento
pleno de ambigiiedades.
Aunque sucle decirse que
1a (intrincada) historia es lo de
menos, esto no resulta cierto
para la serle, y es una muestra
mas de su ligazdn con el buen
cine clasico norteamericano.
El argumento disefiado por
Christopher McQuarrie y Drew
Pearce ¢s en todo funclonal a
las Incidencias de laaccion, con
traslados a Viena y Marruecos,

nista y realizado, juega abler-
tamente la carta del thriller
hitchcockiano, algo que no
ocurria tan claramente en la
serie desde su primer episo-
dlo, a cargo de Brian De Palma,
¢l mis brillante epigono del
maestroe britinico. Asi, la se-
cuencla del intento de asesina-
to del Primer Ministro austria:
co en ladpera de Viena durants
una representacién de Turan-
dor de Puccini -precisamente
en el momento de su aria mds
famosa- es una recreackin, con
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man who knew ton mach, 1956),

Hetrmann, :

El homenaje a Hiicheock
prosigue, ya que la persec-
cién en ¢l tejado de la Gpera
vienesa evoca aquella, sin
duda maglstral, de Chantaje
(Blackmail, 1929} en el tejado
del Museo Britinico. Fue la
it obra muda y la primera
sonora de Hitchcock (ambas
versiones existen, aungue es
mejor la mida), Estas citas no
van en detrimento de McCua-
rrie, que se las arregla pasa
revisitar con creatividad 3 un
clidcn. ¥ comn prueta de que
1a imaginacitn de a1 puesta e
escena armoniza bien con la
entrega de Criise a su rol estin
la secuencia de la Inmersion
en ¢l espiral de enfriamients
acuitico de la central marro-
qui, las persecuciones y otras
tantas coreograflias de alta
velocidad

La cuota de fascinacikin que
un thriller como Misién impo-
sible 5 ejerce sobre el especta-
dort deriva de la confianza que
otorga al desafio cinético que
practica en ella Tom Crulse y
que logra que en sus grandes
‘momentos (y los tiene) acciin y
narracién se imbriquen, en una
puesta en escena que McQua-
frie controla como un mecanis-
mo de precisién y hace uso de
una gran economfa dramitica
en sus momentos de respiro,
gue son aqueilos en los que los.
actores deben explicarse y re-
lanzar la acdén.

Es verdad que no todos es-
tin a la altura de 1a exigencia
{isica de la historia (el “juicio™
a las acciones de 1a IMF e pro-
longa demasiado) pero son los
menos. Y algo que ayuda a que
&l espectador depong su incre-
dutidad deriva del espacio que
Hunt-Cruise otorga a Rebec-
ca Ferguson, Jeremy. Renner,
Simon Peggs y Ving Rhames,
graficado en la figura cuadran-
gular que traza el Ainal Misca-
ras, emboscadas y traiciones
completan ki cuota de entrete:
nimiento inteligente que ofrece
Misidn) imposible 5. .
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ANEXO 27: “MAGALLANES” (LA REPUBLICA)
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.\](]QG”G”CS
wmtﬁ* ik

Federivo de Cilrvenas

araduado en Dececho por

1a PUCR, Salvador del Salar
(Lima, 19701 vio desde muy
(emprano competir su futurmn
Sescmpea coma abogada con

Je Alberto [sola que antecedie
ron a1 hoy Facultad de Artes
pseenicas de dicha unfversi-
4xd. La actuacidn acabd ga-
nando y desde hace mis de dos
decentos es una figura familiar
cncine, texiro y TV, :

No vamaos A detalar aqui
Jos diversos hitos de su carre:
£a, aunque en lo que s refiere
2 cine €5 SEEUID que un 1ol por.
¢l que alcanzd mereckda noto
ricsdad fire of de Pantaledn Pan-
roda en 1 verskon de Passtalein y
Las visinadoras QO00) realizads
por Francisco Lambardl. No
ha 5ido esta su dnica fncursion -

en la gran pantalia, en la que
también ha trabajado en A la

medianoche y media (Marlana [

Randon y Marité Ugaz, 1990, BT
scuardtista (Danlel Rodrigues,
2008) y H difanse desaparecido
(avier Fuentes-Ladn, 204), en-
e otras. :
Lo que puede ascgurarse s
que ol propio Salvador del Solar
ignoraba

el recorrido de nueve

aijos que le aguardaba cuando
ol novelista Alonso Cueto le pro-
porciond ha trama que sirve de
base 3 Magullanes, una historia

que puede considerarse como
desgajada de La hora azul y que

o adquirtd vida peropia, mo-

dificindose tanto para el escri:
tor como para el gulonista en.
ciernes. Cueto le puso punto fi-

nal este afio, al publicara como.

nouvelle con el titulo La pasze-

*emAs, que no se destinaba a
dirigir, tarea que ofrecid a Alda
Sabvinl hasta que vooes sensatas

-~ Je hicteron romar conclenca de

que no habia persona mds fndi-
cada para hacerfo que 8 misma.

- LAHISTORIA

Harvey Magallanes (Damidn
Alcdzan se gana L vida condu-
clendo un taxd gue alquila a su
amigo Milon (Bruno Odar), con
quien ha combatido en Huanta

en los afios de La guerra Interna

alas 6rdencs del coronel Aveli-
no (Federico Luppi), viejo mili-
ar que padece esclerosis cere-
Dbraly a quien saca de pasco dos
veces por semana, La cinta s¢.
Inicla cuando Magallanes toma
como pasajera a Celina (Magaly
Solier) y reconoce en ella, aftos
después, a la adolescente que
¢l coronel retuvo a la fuerza,

~ vejada y maltratada, y a la que

aescapar.

Magallanes urde un plan
para chantajear al hijo del co-
ronel (Christian Mefer), ines-
crupuloso abogado de éxito,
amenazindolo con divulgar ¢l
turbio pasado de su padre. La
policia es prevenida y las co-
sas se salen de cauce. Mientras
tanto Magallanes se ha dadoa
conocer a Celina, provocando
su rechazo al evocar una etapa

> i , y
EL RETORNO DEL PASADO. Hirvey Magallanes (Damian Alczar) €1 13 e5cena 02 13 pehuguerta con Catind (Magaly Safien)

e s vida rue trata Inutfmente:
e olvidar, Ambas mt.wmk-

-

Fata fropresidn parece haber e

a4, cuma ofros e la,
no pueden evitar ef peso del

pasido.

Antes do destacar e surgi:
miento de un nuevo realizudor
en ¢l cine peruano hay que
hacerto con'el gutonksta Salva-
dar del Solar. Su versién de La
pasajera, para la que contd con
plena apoyo de Alonso Coeto,
¢s de una gran libertad y cast
podria

les. Para demostrarlo basta con
referirse a la escena cliveen la
que Celina corta el pelo y afeita
1a barba a Magallanes, que en la
nouvelle de Cucto se ubica en el
inicio, en tanto que el gulon ka
coloca en su parte central, con
una fundén dramdtica decistva.

PUESTAENESCENA
Truffaut decia que en el casa
de realizadores

superar el corsé determinado
por la escrito y entender que
la puesta en €scena na €3 una
mera llustraciin sino la conver-

armado e frgesar en una etapd
reonaciliachon.

de

De 1 hectura de Magallanes
= que ese monnto
it no ha Hegada Hiy dema
siacdas cicatrices que deben ser
trmias y que na hemos sabida
enfrentar, En este sentido, kos
dors grandes momentos de tna

frera pocturna hacla un cerro
vexino y ve a s phes Las Juces de
wna chudad inmensa y ajena que
o escucha su lamento; y e
cena en L comisaria, en la que
dirfge un discurso Indignado en

quechua a quiencs

dmﬂml\-htdnnzy
béesy en no subtiiularko: b injus-
ticks y bt exchision paspasan s

Este anilisis quedaria in-
# no mencionara al
Mgaflanes de Damidn Alcizar,
qute da un peso proplo al per
sonaje de perdedor que encar
na, fracasudo en el intento de
rescataree i o msmo y frente a
Celina. Los ritusles cotidianos
awvﬁan&mh&n:&ﬁ
e AT

incipales
tinden marcados por hechos
atroces vividos durante 12 gue-
rra interna, En este sentido,
Magullanes engarza muy bien
con el debate k

por su p
Curso de sumoaytada, Jos recorth
dos def taxl, ef estrecho cuario
quie oL o ks bosracheras cont
Milron (excelente Brisno Odan)

“$e sostienen gracis a b notable

capacikdad actoral d¢ este cama
Tetmion mexiceno.

Hay otrs cualidad que de-
bems destacar, y es L mirada
abarcadora que ¢l realizador
traza sobre a dudad, En los
recorridos de Magallanes po-
demos vishumbrar esa Lima
agresiva y ablgarrada que nos
rodea, que la fotogralia de Die-
B0 fmwinez trabaja en una gama
de exteriones de tonos yivos y en.
Intericres de blancos huminoscs

en
cursa sobre la capacidad de

las enormes. lrxm'xedlles

¥ afectivas que dejd ol conilicto

206



ricode Cdrdenns

prilé!

wner, Thelma y Loufse,

plade T
Jacat

Jianas (umdiu,dor. Kl reino de
cielas, Rovin i o1,

:}“ .':;:wjm) del erimen y Gl

s (192, G0 Jamé, Hannibal,

Fando, etc). Scott (en

o Tonys sufallecido hermanoy.

cuenta con s propia producto-
(scott Free), 5 de

conautonomia el mancjo desus
proyectos.
Lis ¢l caso de Mision rescate,

| pasada en The martian -unano-

selunuy vendida de Andy! Wﬂ;p-

ANEXO 28: “MISION RESCATE” (LA REPUBLICA)
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(o del halctn negro), me-

o incwood)  deckle.

| yend creciente Interé

¢ mis estudiado desde que se
© niclé la exploracion espacial’
|y con posibllidades de recibir
| una mistén tripulada hacla el
| 2030. Hay que dedir que, Inclu-
| g0 sin esta contingencia, Marte

especial en la literatura y cine
de cienclaficclon, Para limitar-

B de los afios 50, un rostro que
Steven Splelberg tratd de cam:
 blar con Close encounters of the
third kind (1980) y especialmen:
tecon ET umaunqueluem
Brian de Palma en Mission o
Mars (2000), John Carpenter
 ¢n Ghasts to Mars (2001 y hasta.

~ Tim Burton en clave de comedia

 (Marsatacks, 1996) volvierana la
- antigualmagen. s

dley Scott mantiene una activl-

porclplaneta rojo, scguramente

| ha ocupado siempre un Jugar

nos al cine, fue temida sede de
allenigenas hostiles en la serfe

Uirania y Sk, no 5 ol adecua
do. Hay queagregss g
que Wamney logra
contacsy am € plancta sd Gaso
s bace:
' Hrerves pob estien arave
espactal Hermes con los comga-
. Berosde
g,ﬁg*m;hﬂsﬂ
mphmphﬂ-
indcalmense 1O
Js de cuanto sucoede, se ve ob-
£ 3 deciries la verdad. Sexida
edlos, ennma
a qoe no desaliarens, los que
e en s manos o nesccd.
Entre la tripuiaciio de Hermes
ica Chastain como
Melissa Lewis icommandanze de
11 mishin) y Michae] Pefa como
 The morricn asimila may
ya contaba con ofer- n Marte yno en ona il desier &nhh::hnsd:nﬂﬂ_
tas de publicacitn. Fl tratajo de 22 del Pacificr) hace recondaral 0 2001 acfises def espocio y L5
Drew Goddard se ha limitadoa  de Tom Hanks, que sobrevis del Alfosso
acotar la novela, suprimiendo  la caidda de su mvidn en The ezt en Grovedad, pero se diferenca
tramas darias y acercin-  gway (Rob ckis, 2000, de ellas en que no se plamea
dola algn més a su gran modelo Otra gran diferencia es el ningiin
lizerario, que es ef Pobinmon Cruo- que Hanks sucummibe 3 momen- o sea e ehogio ded esfurTm in-
s0e de Dantel Defoe. 105 de Sesesperackin, muentas d:xhwbm-.;:de
qed 5 = B b it L=
PUESTA EN ESCENA e emt : ydo  bién la peliculy mis opte
La histork polos  tado de Fumor. Se podria decis de Jas Ekimas que b dirigido
ds e haxcha de € qoe, de nomediar en pla- Ridley Scotg, 1 cneasta
tra ef tiempo y con partidpacdin. 10 limite para s partida, res-  mense dotado para b crescida
alternada Bl primeroy misim  lizaria el suefio americano de de ¥ 2tmisera
portante es el que se concentra  imponerse con €xito al desafio ras, como s que predoming-
en Mark Watney que le plancea oma
mmuy s6lida de Matt Damon), un - exarema y Gicl Noes por 2zar iales (Prometiess y Alrd.
“nerd” queafiadeasu profesiin sl se mstocaliica como “primer Basta recoedar el peso que otor
de botdnico d fablede  colonizador” de Marte. 2 2 la semsociin de encierTo
yselasmregaparaso-  Elsepmdopaodearaccxin ¥ al temor 2 lo desconoado
brevivir cultivando pep m  enbaixdoenNASA pera  en los vizjes espaciales de los
sreaala que dota de atmésfera  lo cual Scotx ha obeenido La par czados. AR
¥ recp jnstre- ticipacion de en imp Nada de lo Jor enotr
; I defados pormi-  elenco de rosuos conocidos.  trames e Miskin resoee, fa
Siones anteriones. 2 Tepemos a Jeif Daniels como  que n inpide que alcance v
 Scoms ve los proble jefe de [a NASA, 2 Chiwetel Efo- piveiabn, conumapuestaen e
. de incomunicacién de su pro-  for como jefe de Las misiones 3 cema precia y viszal en b que
tagonista mediante recursos  Marte, aKirsten Wis como vo- s tomos rojizos de o paisajes
s 1les o jplican la p cera de prensz, eic, Son roles  desé % D
~ en escena. Wamney no llevara mmndxm‘ pero daves, pues  dos e Arizomad con
e A R iy b e o
- Smegeioeled et e hﬂam—?:namd‘ehp
pﬂ’ntnmntrz‘ritjmma trar o 3. Ormoe que
ante una pantall A i e "“h:“u-nmm
y Dey ‘con perseverancia v
do cuando haga falta. Su perso- Apotamos que 2 dnna o
o 1 e e Tt s e i e T d,”_,"_mm‘i

207



como en el cine
ponuaclon XRA &4
Federico de Cérdenas

c<ado en Comunicaciones
1a U. de Lima, Gonzalo
Ladines obtuve una beca de
Jbermedia para hacer estudios
de guion et Valencia y siguid
ana irayectoria paralela coma
cortometrajista y director de
plicidad. En el primer ru
pro tiene un puh:\m_) de cortos
reconocibles: Un dia, una chi-
1 (2006), Jocinta y la sangre
Qoo Do-mingo (2009), Ru-
its (2010} y Las nifios (2014)
entre 108 QUE CONOCEMOS, de
Jos cuales ef mas logrado nos
parece Rumeils (citado en los
ereduas de cola de su largo).
11 ¢l segundo, Ladines es
girector publicitario del co-
lectvo audiovisual Sefor Z,
del que forman parte Baltazar
caravedo y Daniel Higashlona,
Jos mismos que codirigieron
perre puardidn (2014) una de
|5 operas primas de mayor in-
(v del cine peruano reciente
| ue aparecen comprometi-
&~ dando apayo empresarial
3 (omn en el cine, su sigulente
pevecto filmico.
i1 cuanto a Gonzalo Ladi-
e no acaba aqui su carta de
preeentaciin, PUESTo que es el
reponsable (con Bruno Alva
240 como coguionista) de la
ev o microserie Los cingfi-
jue protagonizan Manuel
r. a4 Guillermo Castafieda y
t:. slcanzado seis temporadas
weutivas, Ladines es tam-
“on Cozuionista con Fernando
+1azun de otro largo peruano
s yean audiencia: Viejos ami-
2ot Algunos videos lo
e an Como Virtuoso cultor
b stand up comedy”, pero
« twanen podido comprobarlo

ceortido de Comao en el
lifiere de muchos otros
<105 del cine Jocal, Pre-
1y rechazado dos veces
+ comiston de premios,
vulizarse gracias al aus-
] BCP y la U. de Lima
wmentos demasiado vis
1 la pelicula) y ha toma-
 cuatro afios a su autor.
+ «lprimer tratamiento de
14513 1 eStTeno,

ANEXO 29: “COMO EN EL CINE” (LA REPUBLICA)

——

LA FICHA

Pata Fuster
Mosica, Danicl
RUIz Gonzaler.
- José Aguirre
Reparto,

Manuel Gold, Pietro Sibille.
Andrés Salss, Gisela Porve de
Ledn, Fiarella Pennano

COMPINCHES. Nico (Manuel Gold), Rolo (Pictro Sibille) y Bruno (Andrés Sala

LAHISTORIA

Descontento de la vida que
leva y en crisls por haber
sldo engahado por su parcja
Ariana, quien Je reprocha su
Inmadurez y el haber poster:
gado sus suefios, Nico (Manuel
Gold) decide reencontrarse
con sus amigos de facultad
Bruno (Andrés Salas) y Rolo
(Pietro Sibllie), con quienes ya
ha trabajado, para realjzar su
esperado cortometraje. Bruno

otras propuestas “comicas” (las
comillad son de rigor) en el cine
peruano es el modo como se

5) 011 UNA PaUsa GASLIONOMICD.

crefble a un conjunto humana
sometidoareglas peculiares. La-
dines la encontrG en larupturay

apropla de esto fesy les

enla  de Lazas ol

saca pravecho, convir ol
en una especle de comin deno-
minador generacional,

PUESTA EN ESCENA

cales fntensos que provienen de
la escuela o de la univershdad

en el proyecto, personal y colec-
tivo, de rodar un corto, un paso

En efecto, los trel inl-
clales (o velnteafieros tardios)
que protagonlzan Como en el
cine comparten un orlgen cla-

hacta La mads 5
frara efla se vale de laamplia

experfendia lograda en el desa-

rrollo de situaciones breves, que

trabaja en publicidad y Rola sl
pue como jefe de practicas unl-
versitarias. Por su parte, Nico
obtiene el apoyo de suamligay
pafio de ligrimas Danl (Gisela

Ponce de Ledn), Pero el pro-

Yecto, Con escasos recursos,
deberd Imponerse a todo tipo
de obsticulos,

Serfa InGitil que Gonzalo La-
dines intentara desvincular este
primer largo de su evidente deu-
da con su ya larga experiencia

_en Loscinéfilos; tampoco podria

negar las numerosas colnci-
denclas que pueden advertirse
entre sus afinidades y gustos y
algunas caracterfsticas de sus

¥ las situaciones que
viven. Se trata de elementos
que intervienen de modo licito
en casi todo trabajo con Ta fic-
cion. Pera lo Interesante y que
distingue a Coma en el cine de

diero, una vinculaci6
con oficlos o roles que no consi-
deran definltivos en sus vidas,
un desapegoasus famillas (que

pinta cari

208

de Gisela Ponce de Lotm.

La clita thene un lento des-
pegie, pero iy und mometito
“la reunidn frustrisda para reco:
lectar fondos en fque la puesti
en excena y el sucederse de sk
(eactones fluyen sla dificultad,

y se producen secuenclis como
la del recorrida en aute, enla
e el didlogn de los =)

y las referencias a fa mgcase

did de 14 puesta en escend para
creary p f sl f
para pﬁlﬂ" 7n distanclas i
tas, plantea foterrogautes 1
pﬂ':l: slel rnlllm {
cumplir con similar e
tareas de fondista y procesar
sltuaclones de mayor allento,
pero cata Interrogante

por ahora Tal

e51d, Como en el clne aporta
viento fresco a nuestro cln
abre la posibilidad de una co-
media Jocal que no sea la habf-

ante situaclones aparente

(2}
gracias a la complicidad de un
grupo muy cohesionado de ac-

se adivinan rotas o frag)

das) y una negativa a crecer
que posterga la hora de las
grandes decislones. Son, sl no
corpletamente “nerds”, sl una
suerte de adolescentes tardlos,
torpes y contradictorios que
hacen de clertas aficlones -en
primer lugar la cinefilia, pero
también el rock o ¢l heavy me-
tal, el comlic o ¢l colecclonismo
varlo- un espaclo sagrado, soli-
tario o compartido.

Este retrato es pareial (en el
sentido de que no asplra ala to-
talizaci6n y es una vision de par-
te) pera no por ello menos vall-
do. I problema del realizads

tores. Ladi POTEL N Nove-
dad al dine peruano: L i

mente frsofubles (el muro que
suspende el Iniclo de rodaje)
o cuando recurre a una figura
estilistica tipica de la Novelle
Vague (ya d ble en sus

de personajes. Los rasgos que
les desarrollit son locales, aun
cuando sus rajces se encuen-
tren en el cine americano cl4-
sico (filtrado a través de Woody
Allen) y reclente (Judd Apatow),
Estamas ante una comedfa que
debe muchoaloverhal y gestual
(obsérvese que cuando los pro-
tagonistas llegan a lo fisico -la
pelea- se da el tinko

cOros) y se pone a seguir en.
travelling en retroceso a perso-
najes que se desplazan hacla la
clmara. Es en esto que advertl-
nios a un clneasta. G
Unas palabras finales para
los “extras™ convocados por
Gonzalo Ladines, que desde
Gurinovich y Legaspl, pasando.
por Leslie Shaw y Angle Jilsaja

dramdtico) y que tiene también
de

¥y con ¥ -

Lombardl (quien no se coloca.
ba delante de una cAmara des
de Curmtos s les) recorren

gulonlsta era lograr una estruc-
tura que le permitiera dar vida

¥ SU exy verbal propor-
clona los mejores momentos de
Como en el cre, especialmente

convocatoria de ecamenisma

un amplisima trecho de nues. 3%
o cine, en una sof pren:

saludable, -
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p—
“ i :
La pregunita de fondo sigue
Specffe ! siendo ¢de donde viene Bond,
puntuacion: kAR cuiles son sus rafces y el por
qué de su apegokzlunﬁglgl:
7
Federico de Cdrdenas que practica cort letal ef
A esta [nterrogante se agrega
Hijo del profesor universita: otra, que ¢5 consecuencia de
rio Peter Mendes y'de Valerie las nuevas realldades plantea-
Mendes, conocida autora de das por el fin de la Guerra Fria.

\ibros infantiles, el britdnico
<am Mendes (Reading, 1965)
culmind su educacion en laU.
de Cambridge ¥, luego de su
graduaclén i 1987, s unio al
clenco estable del festival de
Chichester con intencién de
Jedicarse al teatro, tarea que
cumplio a concienclay que le
permitié ganar 10s mas presti-
glosos lauros de la escena dc
su pals.

sin embargo en 1999 decl-
didagregar ¢l cine asus preocu:
pacionesy lleva desde entonces
carreras paralelas en la escena,
y la pantalla, en la que conten:
76 con Belleza americana, que
lo colocd en la breve lista de
directores (no son mds de sels)
que han ganado el Oscar con
su Opera prima, A ella se han
agregado Camino a la perdi-
cibn 2002), El infierno espera
(Jarhead, 2008, acaso su mejor
pelicula), Revolutionary road
(2008) y sus dos entregas con
Bond: Operacién Skyfall Q012 y
Spectre 2015).

Si en un primer momento
Tlamo la atenciGn su decision de
dirigir al menos dos episodios
delasaga del agente 007, el giro
quedioalaexitosaycaidaen la
rutina historia del agente secre-

| toal servicio de SM convirtio a
Mendes en cineasta de gran
Interés. Para muchos, entre los
que nos contamos, Operacion
- Shyfall es una de las mejores
~ entregas -si no lamejor- de ese
| producto de gran espec(ﬁm[a
- que encabeza Bond.

Oomo se sabe, cada nuevo
episodio de 1a serie requiere un
despliegue Jogistico complejo
¥y 3justado al miximo, Spectre,
que cuenta con un presupues-
to de 245 millones de délares
y unos U$ 100 millones en pu-
blicidad, darfa para financiar
muchos afios de cine peruano,

que sin duda no podria per-

mitirse un salario como el de
Daniel Craig (US $ 24 millones
mds otros seis por promocion
publicitaria; el doble en bonos

ANEXO 30: “SPECTRE” (LA REPUBLICA)

LA FICHA

Direccidn.
Sam Mendes
Gulon. John
Logan. Neal
Purvis, Joe
Wade, Jez
Butterworth
Fotografia,
Hoyte von
Hoytema
MUsica. Thomas Newman
Reparto. Daniel Craig, Christoph
‘Waltz, Monica Bellucci, Lea
Seydoux, Ralph Fiennes, Ben
Whishaw

Producclén. GB/EEUU. 2015
Duradédn. 148 minutos

sl 1a pelicula marcha), La cinta
Ileva recaudados casi US 300
millones, pero se duda que al-
cance los mil millones, récord
marcado por su predecesora,
Es también Ja tercera opor-
tunidad en que Daniel Craig
encarna al personaje de lan
Fleming, que varfa de rostro y.
de realizadores (once para 24
episodios) sin grandes obsticu-
los, al punto que también se ha
empezado a reemplazar a sus
figuras secundarias, jubiladas
por razones de edad. Aqui los
guionistas se las arreglan para
rejuveneceraM, Q, Cyalaeter
na Moneypenny, que enviard
unvideopéstumo,

LAHISTORIA

Un mensaje criptico desde el
pasado envia a Bond (Daniel
Craig)aCiudad de Méxicoy lue-
£0 a Roma, donde encuentra
a la bella y desatendida Lucia
Sciarra (Monica Belluccl), viu-
“dade unmafiosolocal. Bond lo-
gra infiltrarse en una asamblea
secreta que le permite ratificar
la resurreccion de una organi-
zacion llamada Spectre, cuyo
apetito criminal ya combati6.

- varias veces en el pasado.

Mientras, en Londres la

- nueva cabeza del Centro Nacio-

nal de Segurldad cuestiona la

EN ACCION. James ﬁbnd {Daniel Craig) s¢ enfrenta a los miembros de spectre én 1a estaclon alping,

releyanciay objetivos del MiGy
sus agentes 00, cuya fogueada

- estrella es justamente Bond, a

quien no le queda otro recur-
so que demostrar su utllldad,
Ayudado por Moncypenny, Q.
¥ C. parte en busca de Madele{-
ne Swan (Lea Seydoux), hija de
su viejo enemigo Mr White. Asf
logra descubrir a Oberhauser
(Christoph Waltz), uno de los
Iideres de Spectre, y también
una Inesperada coincidencia
familiar que loafecta.

PUESTAENESCENA
La secuencia de apenun de

209

4Na corre Bond el riesgo de
convertirse en un anacronls-
mo? En estos Hiempos de es-
plonaje electronico y satelital,
2se fustifica su cara a cara con
los agentes del Mal? El nuevo

_responsable de la Seguridad

Britanica no estd muy lejano a
pensar que no.

Por clerto, este nuevo
otorgado a Bond no implica
que sus aventuras pierdan ese
lado fascinante de especticulo
bien hecho que 1a serie ofrece.

~ Una persecucién como aquella

que presenclamos en la vieja
Roma o la central de Spectre
e s eitey

toda L serfe, al que siguen los ti-
tulos de créditoy [ (poco logra-
«a) cancién. La trama prosigue
el recorrida Iniciado en Casino
Royal, que march a reescritura
del pasado de Bond Inscriblén-
dolo en el pasado de la saga.
Se sabe que este tema jamis
fue una paralan
Fleming, que hizo de su prota-
gonista un personaje jtinerante
que vive un presente perpetuo
de triunfador sobre [as fuerzas
del Mal y es una suerte de dan-
dy elegante y mujeriego cuyas

* relaciones amorosas son frigi-

les y provisorias. Solo su lado

Spectre es | Tenien-
da como modelo el famoso

fesional, el de agente frio y

mkuhdor ‘con licencia para

ia de b
del' mal (Orson Welles, 1958),
se nos ofrece un audaz trave-
1ling aéreo de la Fiesta de los
Muertos en el centro de ﬁudad

matar” y d de gadgets
sofisticados, es permanente.
Con la excepciém fallida de

Quantum of solace, 1a indaga-

cién sobre el pasado de Bond

de México, con un d:

fascinante de imagineria fiine-
bre y unarrangue directo de la
accion a través de un Bond en
traje blanco y disfrazado de Pe-
lona. A las virtuosas I.Dma.t que
rozan a la

Skyfall, donde se nos descu-
brian sus raices de Infancia, un
pasado amoroso y una tragedia
familiar. Surgia asi un Bond mas
sombrio,conumdempmfmr
didad psicol

sus edificios contra los ocres y
sepias del desierto son placeres
dinimicos y visuales que for-
man parte de la propuesta de
cintas cuyo gran presupuesto
permite el reconocimiento de
escenarios (el episodio alpino).
ysu

Es obvio que lo que se de-
muestra en Spectre es que la
vieja escuela de espionaje tiene
aiin muchas lecciones que dar
¥ que el retiro de Bond no se

capitulo a cargo de Sam Men-
des. Fs verdad también que, al
lado de grandes momentos de

zones, a que el villano que en-
muchos rasgos de aquellos que
ha hecho para Tarantino, sin
alcanzar el cardcter sinuoso y
ey ol

en El Z6calo sigue Ia escena de
los disparos y el dermmbe del
i

tes que explican su Irzyudmh.
Spectre continiia en esta linea,

edificio y un Bond ya sil
alejdndose del lugar.

Es un comlienzo de gran
fuerza, uno de los mejores de

nd. do el lugar del padr

de Javier Ea.r:!zm. También a

~ suviday en otros

la saga, dindoles mayor densi-
dad y motivaciones.
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cgar wars Vil
i Aokk
'M’,[(od{dlﬂlﬂ‘"

. randes reallza-
o ll,:‘.:.l:;c:vg:cnmn el Nue-
Joic waod de los a3 70
w0 De Palma, Lucas,

:l:u lr.y splelberg), Geor
= ‘l Jcas (Fresno; Californln,
"f. yoesquien lenemenostra:
:_,,, o omo dhtlﬁng‘:::; :);?';

cortos y los
e i, norican Grajfil
“, o el primer episodio de.
| uervadelas, galaxias 1977)

I
' 0, 2001, 2005). :
i embargo, Lucas goza
1 respeto undnime de sus
jegas (con Coppola participd
1+ aventura de Zoetrophe,
o spielergenel disefiodela

e de Indiana jones) debldo
. talento innovador y asu

. hajo como padre de Ja saga
<pacial Lo guerrd de las ga-
uas, que debe tanto a Flash

ves detnsegunda trilogia

ANEXO 31: “STAR WARS VII” (LA REPUBLICA)

LA DIWA CONDAVID LEAN. Poe Dameron (05¢ar 15as¢) y el niueva f ohot

s internan o € desierto del planeta Jakku,

pregentes ¢n esta una micva

 dachines y a derta
 clasheas. 7
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Jrdon como al lv:’mcm.;: : U Aa e s
- itasia herolca y 1as cintag d amiles de seguldo-  Jakku. Ellos ocupan ¢l ¢ 4 isial
CraisdeRurosawa. LA FICHA ey de 4 par) o1 peliuld delnescena stala aparcn _ rlogi.Und de s dot o (res_parructin wimamente viial

Lucas modificd el ; ~ inds esperadn, Con un presi: de Jfans Solo (farrison Ford) - (escaias) b gra mr«::'m vz’rmm en :’l;}, 5 un it
. lockbuster, prolongandolo  pucsto dé unos US $.200 ml-  qulen, en compafifa del flel el L e s m":d:'.‘
e Spielberg habfa hecho con Tlones, 1o clen millorics que  Chewbacca (Peter Mayhew),  a este temd, ‘lr:‘:‘ e WE{G 4;"":
1ihurdn y €OMo NINguna gran ha defado en taquilla o dia  volverd a pilotear ¢l Halen mdlxwimuml: e y P Mmm "
roductora crefa en las posibi- de estreno permiton suponer  Milenarlo. 1a de Solo na serd delen misne yERETEEE ERRCRIRE TRETINCE
iifades de su trilogia (le costd. qué la Disney podria recupe:  la dnica reaparicion, pero de- Jos dictados, hhie [ i
eneT bl lny e e e L et
1 cambi6 su ‘pasar a contabllizar ganancias fa Nid ¢ 4
jor el 40% de gananciasytodo, (Adeoficgos yjuguctes Incul:  personales e 4 saga. v destdb b et bt Ml
+1 “merchandising™ fue dise- v dos) por unos US § stete mil 1 gulon esté firmado por  dia, exchiyendo hM En general, P“"}:‘”"'ﬁ‘”’«-
sando un pequefio Imperio  Willams millones. : 1.1, Abrams, Michael Andty o debuena parte deladiencla-  que esiz eplsodio cumple su
" tosuficiente (Lucas Films, [ Reparto. Dalsy Ridiey Joha ' Lawrence Kasdan, Arndt fue  ficcion actual y situando sus  propéaito de otorgar nuevo
Boyega, Carrie Fisher Harrison. . ; mil o conflictos en el terreno dela  fmpetu a la saga oin desnatura-
Justrial Lightand Magic, ete.) ~ LAHISTORIA despedido en el camino, per
- Fordi0zcér 5 Adam Driver, Kasdan (Miaml, fantasia heroica y la ética fa- lizarks, armonizando sin roces
Jueloconvirtiden millonario.  pater Mayhew, Lupita Nyongo,  Ocurre 30 afios después de E1  lanclusion de (Mlaml, 47
Luego del final delasegun:  maxvonSydow " regreso del Jedl, que dejaba a  1949), otrora buen millar, U Vg personiaes nuevos y antiguos. :
Aa trilogia, 1a impresi6n gene-  Producclén, EEUU, 2015 Luke Skywalker (Mark Hamill)  (Cuerpos ardientes, Reencuen- religlosidad (la orden de los 14 tarea de Abrams era de-

4| era que Ja saga itab 135 perdido en algtn lugar del  tro, El turista accidental) y  jedi, tomada del ciclo del rey  licada, pues resulta cada vez
una renovacién. Ademis el espacio. Bl Lado Oscuro de la— gulonistadela primeratrilogia  Arturo, serfa la encarnacion  mas dificil lograr una peliculs
propio Lucas fue consclente - i 7 55 Puerza apoyaa la Primera Or-  es un aclerto, pues resulta la de la perfeccitn; Darth Vader  que se dirfja a audiencias (ami-

e quela vida no lealcanzarfa  cuyo primer epfsodio encar- den -nueva encarnacion del  persona Indicada para combl- y su entorno el lado contrario).  lares sin practicar un paterna-
araconcluirlay quehabiaque g6 a )i J. Abrams (NY, 1966), maltras la caida del imperio-y  nar los componentes de reno- Este fundamento se man-  lsmo idiota con los menores o
Jasar lamano a owros, Vendié  un gulonista y realizador que la rebelde pero diezmada Re-  vacion y nostalgia necesarios  tlene aqul, agregando el pro-  tamar a los adubios por débiles
Lucas Films en 2012 a Ja Dis-  apreciamos, en. Super  sistencia sigue encat lo para este eplsodi pésito tr: de un re- Una Gltima reco.
ey en US$ 4.400 millones 82010, pero que fuellamado 13 oposicitn. Los startroopers. comienzo de la saga, el mismo  miendacifn consiste en pedir a

jeservindose un derecho de  porque habia sido el exitoso  blanquecinosdelaOrdenarra:  PUESTA EN ESCENA que se alimenta de los sels ept- 104 espectadares que esperen

\upervisiony pasda presidirla  reactivador de Misidn imposible  san una p parainten-  Como sabemos, fuego de [a  sodios anterfores (y delo que  La proyeccion de los tiulos de

tundacion Educacional Lucas,  yStarTrek. ~ tar recuperar un mapa que  primeratrilogfa y su la, sabeel jon utilizados  cola para disfrutar a plenitud

Por su lado, la Disney hizo  Tarea cumplida. Con un sefiala Ja ubicacion de Luke, los J ulinos cen-  comea fuente de humor y emo-  d¢ L espléndida parpitura my-
un gran negocio (q letd daje yuna fa  dldmojedi, trales de la saga arrastran un  ¢}on. Se podrian citar decenas  sical (casi una despedida) del

sdquiriendo Pixary Maryel, 1o publicitaria mundialsin pre-  Finn (John Boyega) es un  problema de filiacién en torno  de gulfios, que van desde el veterano John Willlams (33),

queledaun casimonopoliode  cedentes con “filtraciones”  startrooper desertor que se  al cual desarrollan elementos  reencuentro de personajes a  cuyos temas, indesligables de
entretenimiento)y notard6en  bien dosificadas, ¢l episodio  alia a Rey (Danny Ridleyyuna  de culpa, verglienza y con- la reiteracidn de situaciones, la saga, dirige el venczolana
flicto que, clertamente, estdn  aunque provistas de algGn  Gustavo Dudamel. -

munciar una nueva trilogia,

VIl de la saga se convirto Gin

Joven chatarrera del planeta
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