[image: ]
[image: ]
[bookmark: _GoBack]

POÉTICA DE LA ESPERA
La construcción de la espera cinematográfica en el cine latinoamericano actual



POR: RAIMUNDO JESÚS NARETTO ALFARO

Tesis presentada a la Facultad de Comunicaciones de la Universidad del Desarrollo para optar al grado académico de Licenciado en Artes Dramáticas Audiovisuales.



PROFESORA GUÍA:
Srta. Antonella Estévez Baeza










































Dedicado a mis abuelas y abuelos, que sin saberlo 
me enseñaron que un día en su casa esperando
 a mis papás podía ser toda una aventura.
Agradecimientos 

A mi familia por su amor y apoyo incondicional pese a mis constantes errores y caídas. 

A mis profesores de la vida y de la universidad y a sus funcionarios por sus enseñanzas y su ayuda. 

A Ana Castillo, Antonia Girardi, Giancarlo Nasi, Fernanda Nuñez, Roger Koza y Vladimir Rivera por sus aportes a la investigación y su disposición constante frente a cualquier duda. 

A mis amigos y a mis compañeros de carrera por sus consejos, conversaciones y recomendaciones en estos años. 

A Antonella Estévez, por ser una de las profesoras que más me marcó en la carrera y que desde que entré a estudiar cine cultivó en mí la semilla de la curiosidad, además de guiarme, escucharme pacientemente y dar forma a la dispersión que desde siempre me acompleja, ya que sin su apoyo este trabajo no sería posible.  	Comment by YO: Un honor acompañarle, querido

















Índice

1. Introducción	4
2. Hacia una definición de cine posmoderno	10
1.1 Cine clásico	10
1.2 Cine moderno	16
1.3 Cine posmoderno	22
3. Breves consideraciones narrativas	26
3.1 Narrativa clásica	26
3.2 Narrativa moderna	32
3.3 Narrativa posmoderna	38
4. Análisis de casos	44
4.1 Zama	49
4.2 Tarde para morir joven	72
4.3 Vendrá la muerte y tendrá tus ojos	98
4.4 Blanco en blanco	118
5. Conclusiones	138









[bookmark: _wcqg49m4qba3]1. Introducción 

Podríamos creer que el cine es un arte en constante evolución, más allá de que podamos ver reiteradamente historias y fondos similares, los puntos de vistas, el lenguaje y las formas se reinventan o se reconstruyen constantemente. El cine latinoamericano no se ve exento de ello y durante las últimas décadas ha continuado avanzando en su creación fílmica, enriqueciendo este campo con una mayor cantidad de producciones. Sin embargo, puede ser complejo reunir todas estas solo por su cercanía territorial, debido a las disímiles obras y autores que han ido surgiendo, encontrando polos tan opuestos como el cine de Adriazola-Sepúlveda y las películas de Lisandro Alonso o los largos relatos de Mariano Llinás en oposición al cine de industria de Campanella. Frente a esto creemos que surge la necesidad de estudiar algunas formas fílmicas actuales en nuestra región. Por ello, dedicaremos nuestra investigación a un hipotético estilo de cine que puede estar surgiendo dentro de la cinematografía latinoamericana actual, al que llamaremos tentativamente poética de la espera, centrando nuestro estudio en la construcción estilística y narrativa de este, el que creemos que se instala a partir de un detonante dramático al inicio de la historia, para luego crear un conflicto central vinculado con este detonante, el que posteriormente queda a la deriva, apareciendo intermitentemente en la historia, creando un objetivo que se aleja de nuestro protagonista, quien por su parte rodea este conflicto central.  Podríamos pensar esta eventual corriente combina el estilo de cine clásico con un estilo de cine moderno, esto mediante el uso de un detonante dramático y un conflicto central (cine clásico), para luego desentenderse de ello (cine moderno), creando lo que eventualmente podríamos nombrar como cine posmoderno, siendo estos tres estilos los que intentaremos definir en primera instancia. 
Encontrar algún antecedente para este hipotético concepto de espera en el pasado del cine chileno no es tan sencillo, sin embargo, podríamos acercarnos como un primer antecedente a un cine de vagabundeo, con el rodeo al conflicto central propuesto por Raúl Ruiz y que podemos ver desde su primera película Tres tristes tigres (1968) o los vagabundeos interiores de Cristián Sánchez propuesto por Carolina Urrutia en Vagabundeos interiores: espacio y crisis en el cine de Cristián Sánchez (2019). Sin embargo, antes de acercarnos más es necesario hacer una pequeña revisión del pasado del cine internacional para conectar nuestras ideas. 

A lo largo de la historia del cine la rebeldía ha sido menester y ha abierto puertas a otras formas de crear, siendo el neorrealismo una de las corrientes que podríamos considerar rupturistas, a la que Bazin considera “la liberación, ruptura y renacimiento”[footnoteRef:1] (Bazin, p. 290) de la visión de la realidad, encontrando en estos cineastas nuevos desarrollos estéticos para crear una nueva representación de lo real, siendo esta instancia la que, como analizaremos luego, da un primer paso hacia la modernidad cinematográfica. Esta modernidad fue mutando con los años y sus objetivos y formalidades se ampliaron. Pero en lo que respecta nuestro estudio, encontramos antecesores en La aventura (1960) de Michelangelo Antonioni donde la esposa del protagonista desaparece, pero la búsqueda por parte de este es errante, centrando la atención en la crisis existencial de este personaje, dejando el conflicto a la deriva. Podríamos hablar también del neorrealismo en general y la aparición de la cotidianidad, que crea estas pausas y encuentra la crisis de la imagen acción de la cual Deleuze habla en La imagen movimiento, estudios sobre el cine 1[footnoteRef:2] (Paidós, 1984), algo relevante en las películas de estudio al hablar de un cine de no acción, donde el movimiento hacia el objetivo no es, según nuestra hipótesis, lo que predomina, sino la espera de ese objetivo. [1:  Bazin A (1958), ¿Qué es el cine?, RIALP. p. 290]  [2:  Deleuze G (1984), La imagen movimiento, estudios sobre el cine 1, Paidós. España (p. 275) ] 

 
Posterior a esto el salto sería importante, llegando a lo que fue conceptualizado por Matthew Flanagan como Slow cinema en su tesis doctoral homónima de 2012 y que ha suscitado discusiones en torno a este estilo cinematográfico, pero que el autor define como “composiciones formales muy estructuradas con las que buscan activar una mirada contemplativa en el espectador” [footnoteRef:3], creando una vertiente que según Horacio Fernández Muñoz en su libro Cine Posnarrativo: el cine más allá de la narración es “una corriente cinematográfica continuadora de los presupuestos estéticos del cine moderno originado después de la Segunda Guerra Mundial, pero que surgiría como consecuencia del acelerado  [3:   Flanagan M (2012) Slow cinema, Temporality and Style in Contemporary Art and Experimental Film (Tesis de doctorado, Universidad de Exeter), p. 5 ] 

contexto neoliberal en el que vivimos. Así que la distendida temporalidad del slow cinema sería una especie de reacción frente a la velocidad de la vida contemporánea y los acelerados montajes de las películas de Hollywood”[footnoteRef:4]. A partir de esta definición, Fernández Muñoz menciona autores como Tsai Ming-Liang, Angelopoulus, Straub y Huilliet, Jia Zhangke, Carlos Reygadas, Lav Diaz y Lisandro Alonso, cuyo cine destaca por esta extensión de planos y tiempo contemplativo, más allá de las diferencias políticas o formales que los distancian.  [4:   Muñoz H (2015) Posnarrativo: el cine más allá de la narración (Tesis de doctorado, Universidad de Salamanca). p. 194] 

En la últimas décadas de nuestro cine nacional, pese a que el estudio pasa a ser latinoamericano con la presencia de Zama (2017), podríamos creer eventualmente que caben dentro del Slow cinema Play (2005) de Alicia Scherson, pero más importante aún Rabia (2006) de Oscar Cárdenas, donde podríamos pensar que se plantean algunas ideas de espera, creando una narración y estética desde la pasividad ante la búsqueda de un trabajo, centrando su atención en la espera de la protagonista en diferentes espacios, en conversaciones y en un vagabundeo sumido de cierta desesperanza.
 
Previamente algunos libros han tocado temas similares, pero desde otras aristas. El primero de ellos es Un cine centrífugo: ficciones chilenas 2005-2010 (Cuarto propio, 2013) de Carolina Urrutia Neno, en el que se habla de un cine que escapa de los cánones hollywoodenses “donde, en muchas ocasiones, no hay conflicto central (el conflicto ya no constituye el núcleo de narración); hay por el contrario, acontecimientos débiles, relaciones azarosas, situaciones dispersivas, tránsitos y vagabundeos...curvas de velocidades y lentitudes que definen, además de un ritmo específico, otras cartografías espaciales.”[footnoteRef:5] marcando una pauta quizás más opuesta a lo que podríamos considerar como relato oficial que las películas propuestas en el presente trabajo. Luego aparece Intimidades desencantadas: la poética cinematográfica del dos mil (cuarto propio, 2013) de Carlos Saavedra Cerda quien analiza la construcción fílmica de siete películas de la primera década del siglo XXI, haciendo hincapié en las relaciones centradas en conceptos como intimidad, autorretrato y autorreferencialidad, donde “la cámara de alguna manera se ha volcado hacia sus autores separándose de la máxima aristotélica de no estar presente en la historia…Se trata más bien de películas y de autores ensimismados en pequeños microespacios individualistas...”[footnoteRef:6]. De esta forma Saavedra analiza la autoría, las relaciones y la puesta en escena de estos largometrajes. Por último se encuentra el libro Una gramática de la melancolía cinematográfica: La modernidad y el no duelo en cierto cine chileno contemporáneo (Radio Universidad de Chile, 2017) de Antonella Estévez Baeza, donde se construye una definición de melancolía, un concepto que la autora plantea, a modo de hipótesis como aquel “que mejor encarna el “estado de ánimo” de toda una generación de chilenos que hoy habitamos este país”[footnoteRef:7]  (p. 14), hablando de un cine “donde los tiempos muertos y las esperas son semejantes a las de la vida cotidiana, creando una cierta incomodidad en el espectador que no está preparado para esa lentitud en el cine... este cine neobarroco es capaz de crear con su público canales de comprensión que lo remiten a aquello que es irrepresentable, pero que está referido en la representación”[footnoteRef:8]. Podemos ver que este libro también plantea una lectura de un cine con nexos al propuesto en este trabajo pese a sus diferencias, por lo que será un antecedente enriquecedor para abrir espacios de contrastes que nos permitan definir un probable desprendimiento de la idea más convencional de cine contemplativo o incluso de cine moderno, intentando llegar hipotéticamente a una definición propia y particular de la poética de la espera y cómo esta se construye cinematográficamente. 	Comment by YO: Love it! [5:  Urrutia C (2013)Un cine centrífugo, Cuarto propio. (p. 27) ]  [6:  Saavedra C (2013)Intimidades desencantadas, Cuarto propio.( p. 31)]  [7:  Estévez A(2017) Una gramática de la melancolía cinematográfica: la modernidad y el no duelo en cierto cine chileno contemporáneo, Radio Universidad de Chile. p. 14]  [8:  Ibíd.] 

Como mencionamos, ya se han realizado estudios sobre estilos cinematográficos similares dentro del marco latinoamericano, por lo que es necesario cuestionar la importancia de esta investigación. Ante esto, se puede decir que si bien existen análisis de un estilo de cine con tiempos muertos, acciones mínimas y relatos de lo cotidiano, el concepto hipotético de espera aquí propuesto se aleja de los anteriores al crear un cruce entre tradición y modernidad, utilizando elementos de ambos, investigando una arista que de momento no ha sido estudiada y que puede ampliar la miradas a otras áreas de nuestro cine contemporáneo, siendo un probable material valioso para futuros (o quizás actuales) realizadores o investigadores que quieran mirar e indagar en otras formas cinematográficas del presente. Una de las propuestas originales de esta investigación tiene que ver con una posible conexión con la audiencia y este cine que no es precisamente masivo, al hacer partícipe al espectador de las búsquedas del protagonista, volviendo a ponerlo en el centro de un relato en el inicio al entregarle información que permite empatizar, para luego desentenderse del conflicto y vagar entre situaciones paralelas que la narración va integrando. De esta forma, esta investigación puede encontrar una relevancia en su mayor vínculo con los espectadores y estas obras no hegemónicas, que hipotéticamente juegan con formalidades del relato que podríamos considerar clásico y que permitiría una mayor complicidad con su audiencia, un punto fundamental para la existencia del cine, pero pareciera que las obras nacionales aún no han podido afianzar. 

Para intentar comprobar o descartar esta propuesta, analizaremos la puesta en escena y la construcción narrativa de cuatro películas latinoamericanas actuales; Zama de la directora Lucrecia Martel, Tarde para morir joven de Dominga Sotomayor, Vendrá la muerte y tendrá tus ojos de José Luis Torres Leiva y Blanco en blanco de Theo Court. A partir de estas películas, veremos posibles puntos en común o diferencias que nos puedan guiar en nuestra investigación, estudiando la figura de la espera dentro de la estética de estos films. 
A partir de esto, nos proponemos los siguientes objetivos a alcanzar:


Objetivos (general y específicos): 

General 

· Verificar la existencia y reconocer las estrategias para la construcción de la espera cinematográfica en el cine latinoamericano actual 

Específicos 
· Crear una definición de posmodernidad cinematográfica. 
· Crear una definición de espera cinematográfica. 
· Indagar en la creación fílmica latinoamericana contemporánea.
· Aportar estudios sobre películas contemporáneas que evitan el conflicto central.
· Analizar películas contemporáneas que cruzan técnicas del cine clásico y el cine moderno.




Para lograr estos objetivos desarrollaremos tres capítulos, entregando en los dos primeros acercamientos a la definición de cine posmoderno, intentando corroborar la existencia de este concepto como aquel cine que cruza el estilo clásico y el moderno, creando en el primero un análisis general del cine en el que se incluyan elementos estéticos e ideológicos, mientras que en el segundo nos centraremos en la narrativa. 

El primer capítulo iniciará con el análisis del cine clásico, seguido del cine moderno creando una matriz de ambos, para finalmente estudiar el cine posmoderno y unirlo con las ideas propuestas en los estilos anteriores, intentando comprobar si este nace principalmente del cruce entre lo clásico y lo moderno. 

El capítulo siguiente seguirá la misma línea que el anterior, pero centrando su atención en la narración de estos estilos cinematográficos para formular las matrices pertinentes. 
A partir de esto compondremos nuestra definición de posmodernidad cinematográfica y crearemos nuestra matriz de espera para poder aplicarla en nuestra investigación. 

Por último analizaremos las películas ya mencionadas, ahondando en cada una de manera detallada, para lograr comprender la construcción de espera, siendo necesario analizar la puesta en escena y el arco argumental de cada película, con la finalidad de verificar o no la presencia de la poética de la espera dentro de estas, además del concepto de posmodernidad.










[bookmark: _s4yw7awu1zpf]2. Hacia una definición de cine posmoderno  

El primer concepto que definiremos para este trabajo será el de cine posmoderno, el que preliminarmente propondremos, para luego comprobarlo, como aquel que cruza elementos del cine clásico y moderno. Esto dada la conexión que creemos posible con las películas a analizar y que situamos tentativamente dentro de este, intentando demostrar que estas tienen, en su supuesta calidad de posmodernas, elementos híbridos entre la tradición clásica del cine y la moderna, entendiendo que en nuestra hipótesis propusimos la poética de la espera como aquella que instala un detonante en la historia, elemento que consideramos clásico, pero luego lo deja en pausa, instrumento que consideramos moderno, quedando así un conflicto a la deriva. Para ello es necesario instalar y definir en primer término las tradiciones anteriores, a partir de las que generaremos matrices que nos permitirán indagar y profundizar en este concepto de posmodernidad cinematográfica.

[bookmark: _7tj9s0ou5cl0]1.1 Cine clásico

Para empezar, definiremos el concepto de cine clásico, aquella tradición que nace predominantemente del cine de estudios Hollywoodense, pero que también encuentra terreno y formas en otras latitudes. En primer lugar, tomaremos el espacio temporal que proponen los autores Antonio C. Martínez, Elio Castro-Villacañas y Juan Zavala en su libro El cine contado con sencillez quienes señalan para introducir su capítulo de cine clásico que “Los treinta y los cuarenta fueron los años dorados del cine americano. Además de los géneros, los directores y los actores, si hubo algo que unificó el estilo de cine de esta época fue, sobre todo, el modelo de funcionamiento de la industria, lo que se conoció como «sistema de los estudios».”[footnoteRef:9], poniendo como lapso temporal de esta tradición los años comprendidos entre 1930 y 1950, y que encontraron su declive, pero no su desaparición, en 1949 dado que “El 25 de julio de aquel año, el Tribunal Supremo de los Estados Unidos, basándose en las leyes antimonopolio, obligó a desvincular la producción de la exhibición. Los estudios tuvieron que deshacerse de las salas de cine, y sin aquella pata el sistema empezó a cojear.”[footnoteRef:10]   Los autores ya citados hacen hincapié en otro tema relevante y al que confieren la capacidad de haber generado una unidad estilística, el sistema de estudios. Este sistema como indican Martínez, Castro-Villacañas y Zavala tenía todos los eslabones de la cadena productiva en cinco empresas (Paramount, RKO, MGM, Warner Bros. y Twentieth century Fox) que poseían un gran control sobre la distribución al tener la propiedad de las salas y los circuitos de exhibición, que en menor medida también tenían otras tres empresas más pequeñas (Universal, United Artist y Columbia). Estas empresas generaban contratos con directores, guionistas y actores, creando también zonas de influencias e intercambios de películas según las necesidades de cada uno.[footnoteRef:11] De esta manera, mediante este sistema cerrado de empresas con guionistas y directores a contrato, además de una cadena de trabajos se fueron creando y aplicando ciertas técnicas que con los años se replicaron para concluir en un estilo, que también se vio limitado (lo que quizás fue un impulso creativo) por el exigente código Hays impuesto desde 1930 a 1967 que, según el autor Antonio Rodríguez Vela en su libro Breve historia del cine,  resguardaba “el respeto a las buenas costumbres en las películas, que marcó el cine americano de las siguientes décadas imponiendo una serie de normas entre lo ridículo y lo puritano, como la prohibición de que una mujer y un hombre compartieran la misma cama, lo que puso de moda, al menos en el cine, las camas individuales.”[footnoteRef:12] Esto, como mencionamos, delimitó las estrategias de los autores, restringiendo sus creaciones, pero también llevándolos a usar otras formas para burlarlo, que se reflejó en capas subrepticias del relato, como bien lo supo hacer Alfred Hitchcock. Otro punto clave a mencionar es el cambio en el sistema del productor que se dio en esta época, donde en palabras de los autores Bordwell, Thompson y Staiger en su libro El cine clásico de Hollywood, se vive un cambio importante al abrir la figura del productor central para dar paso al sistema de producción por unidad donde se buscaba una mayor especialización al momento de la realización, con un productor a cargo de una o dos películas y no uno a cargo de un estudio completo, pese a que la figura de ese productor central se mantuvo(como el caso de Twentieth century-Fox) y sólo se contrataron empleados en un escalafón más bajo y a un menor precio para llevar un mejor flujo creativo, lo que algunas empresas justificaban como una estrategia para generar mayor eficiencia y ahorro, lo que también se vio apoyado por el despido de trabajadores de alto precio. Pese a esto cabe aclarar que no todas las empresas tomaron este camino, pero sí generaron cambios a partir de su competencia. Todo lo anterior, sumado a la sindicación y la subdivisión del trabajo fue propicio para generar una conformidad que ayudó a esta unidad estilística, que se siguió viendo comandada por la aprobación de productores, quienes también incentivaron la innovación, pero siempre a partir de estudios de mercados, manejando las producciones, principalmente las más grandes donde el director intervenía comúnmente un mes antes del rodaje, pero con esta nueva estrategia que no modificó sustancialmente la rutina del estudio, pero que sí modificó la producción en cadena provocando ahorros de entre un 30% a 40% por producción.[footnoteRef:13] El productor como vemos fue una figura restrictiva dentro de estos años(probablemente también en los estudios actuales), que tenía un poder sobre las obras y que si bien daba espacio a la libertad no era más que en pos de los beneficios monetarios. Sin embargo, estos límites fueron la génesis de la llamada época dorada de Hollywood y que finalmente propiciaron la unidad estilística ya mencionada y que también se vio potenciada por los cambios tecnológicos a los que el sistema de producción se fue adaptando a modo de captar la audiencia, siendo uno de estos cambios la aparición del sonido dentro del cine que funcionó como un aliciente para reinventar su relación con el público. En palabras del periodista Enrique Lacolla en su libro El cine en su época: Aportes para una historia política del filme esto se dio como un intento de Warner por salvarse luego de la crisis por la que atravesaba, lanzando con este invento películas de poca elaboración, pero que sorprendieron por su nuevo elemento, multiplicando las ganancias de la industria. A partir de esto, comenzaron a surgir otros géneros a los que ya se repetían en el mudo(Western, comedia y un incipiente cine gangsteril) como el musical e incluso algunos que encontraron en este nuevo cine una posibilidad de reflexión social como Ford, Vidor, Hawks o Milestone.[footnoteRef:14] Lo anterior se puede apreciar por un cambio en la estructura rígida de cierto cine mudo que necesitaba determinados encuadres y situaciones para que la película se comprendiera, pero que con el sonido encontró una mayor libertad. Bordwell al igual que Lacolla menciona ciertos cambios tecnológicos que, empujados por el sistema de productores pendientes de la innovación, apoyaron esta época dorada como el technicolor (la película a color), la fotografía cinematográfica en profundidad (que permitió ampliar el lenguaje cinematográfico), la pantalla panorámica y la estereofonía (grabación y reproducción de sonido en dos o más canales para crear un relieve acústico). [footnoteRef:15] [9:  Martínez A, Castro-Villacaña E, Zavala J, (2000) El cine contado con sencillez, SoporAeternus, España, (p. 54)]  [10: Ibid, (p. 114)]  [11:  Ibíd., (p. 54)]  [12:  Rodríguez Vela A (2019), Breve historia del cine, Flecos, Digital (p. 39)]  [13:   Bordwell D, Staiger J, Thompson K, (1997) El cine clásico de Hollywood, estilo cinematográfico y modo de producción hasta 1960, Paidós, (p. 345 - 367)]  [14:   Lacolla E (2003) El cine en su época: Aportes para una historia política del filme, Ediciones del corredor, Argentina, (p. 121-125)]  [15:    Bordwell D, Staiger J, Thompson K, (1997) El cine clásico de Hollywood, estilo cinematográfico y modo de producción hasta 1960, Paidós, (p. 379 -)] 

Con todo lo anterior, cabe preguntar cuáles eran las características que conformaron este estilo para ser llamado como tal.  Para esto mencionaremos la descripción que Bordwell, Staiger y Thompson adjudican al cine clásico de Hollywood al inicio de su libro donde los autores señalan que este propone un discurso con una preocupación predominantemente narrativa, con una pretensión realista aristotélica, es decir, la mayor fidelidad probable, con un disimulo del artificio mediante la continuidad y la transparencia, con la necesidad de ser comprensible y no ambigua, además de tener sentido emocional que trascendía clases y naciones.[footnoteRef:16] Lo expresado acá da una noción de universalidad en su búsqueda, además de una creación sistemática para lograr un objetivo determinado, con una realidad que intenta ser camuflada a través del raccord [footnoteRef:17] y la sensación de transparencia de este cine. Por su parte, el teórico mexicano Lauro Zavala en su artículo Cine clásico, moderno y posmoderno hace un análisis detallado de diferentes aspectos dentro del cine clásico, el cual según el autor  “tiene un inicio narrativo con intriga de predestinación, imágenes con una composición estable, sonido didáctico, edición causal, puesta en escena que acompaña a los personajes, organización narrativa de carácter secuencial con un sustrato mítico que se atiene a las fórmulas genéricas, su intertextualidad es implícita, y el final es epifánico. Todo ello es consistente con una ideología teleológica y espectacular, donde se presupone la existencia de una realidad que es representada por la película.”[footnoteRef:18] Así podemos ver una composición que genera un camino amigable para la comprensión del relato de la que hablaba Bordwell, permitiendo poner al espectador en el centro del relato, teniendo un punto en común en esta supuesta representación fiel de la realidad creada a partir de la ilusión mediante la transparencia. Es decir, este cine funciona de la forma como un sistema cerrado, sin apertura a interpretaciones o espacios subjetivos, evitando la distracción del espectador, proponiendo un sistema narrativo utilizado desde los primeros relatos, pero que a modo de evitar confusión instalaremos como aristotélico, algo que explicaremos con mayor profundidad en el capítulo de narración clásica. Otra definición útil dentro del modelo clásico que utilizaremos, es el cruce que crea la autora y doctora en filosofía Carolina Urrutia entre los modelos de representación institucional de Noel Burch y algunos de los conceptos de cine clásico del ya mencionado Bordwell, en el libro  Un cine centrífugo, ficciones chilenas 2005-2010, llegando a la conclusión de que este es “una codificación de imágenes cinematográficas que el espectador va percibiendo sin rupturas, en una continuidad que es tanto espacial como temporal; un cine hegemónico realizado en la industria de Hollywood y que se articula desde una narrativa transparente”[footnoteRef:19]. Urrutia logra aunar todo lo anterior integrando el sistema de estudios, con la narrativa transparente y la linealidad de tiempo y espacio, siguiendo la línea de los autores anteriores. A modo de incluir definiciones de carácter exclusivamente narrativas, usaremos el concepto de arquitrama, empleado por Robert McKee en El guion referencia a esta estructura dentro de lo clásico. Siendo más específico menciona que “El diseño clásico implica una historia construida alrededor de un protagonista activo que lucha principalmente contra fuerzas externas antagonistas en la persecución de su deseo, a través de un tiempo continuo, dentro de una realidad ficticia coherente y causalmente relacionada, hasta un final cerrado de cambio absoluto.”[footnoteRef:20], para luego definir arquitrama como aquella que “acentúa el conflicto externo. Aunque los personajes a menudo sufren de poderosos conflictos internos, destacan sus luchas en sus relaciones personales, con las instituciones o con las fuerzas de su mundo físico...”[footnoteRef:21].  [16:  Ibid, (p. 3)]  [17:  Entiéndase como continuidad cinematográfica entre los planos para mantener la ilusión de la película entre sus secuencias sin develar el artificio de la misma, creando así una transparencia en la narrativa del film.]  [18:   Zavala, Lauro (2005). Cine Clásico, Moderno y Posmoderno. Razón y Palabra, (46), .[fecha de Consulta 27 de Abril de 2021]. ISSN:. Disponible en: https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=199520647003.]  [19:   Urrutia C (2013) Un cine centrífugo, Cuarto propio, Chile, (p. 27)]  [20:   Mckee R (2016), El guion, Alba Minus, España, (p. 67)]  [21:  Ibíd. (p. 72)] 

A partir de las definiciones propuestas por les diferentes autores, podríamos definir el cine clásico como aquel cine generado entre 1930 y 1950 a partir de un sistema de estudios que mediante la aplicación de ciertos estándares, estrategias y repeticiones generó un estilo que tenía una narrativa causal y lineal tanto en el espacio como en el tiempo, donde su protagonista buscaba un deseo a raíz de un conflicto, entregando un mensaje universal (consciencia de espectador), con una representación de lo real que intenta disimular su artificio mediante la continuidad y la transparencia tanto en su narración como en su puesta en escena y su sonido sincrónico-didáctico, dando paso a un final concluyente.
Para marcar de manera clara y definida las características del cine clásico, estableceremos la siguiente matriz.











Matriz cine clásico:

	Elementos 
	

	Cronología aproximada
	1930 en adelante(aproximado).

	Producción
	Sistema de estudios

	Narrativa
	Aristotélica, causal, lineal

	Protagonista
	En el centro del relato.

	Conflicto 
	Predominancia del conflicto externo

	Puesta en escena 
	Estable 

	Sonido 
	Didáctico 

	Final 
	Concluyente, cerrado

















[bookmark: _k3t749k04amt]1.2 Cine moderno

Como mencionamos anteriormente, el declive del cine clásico se dio en 1949 con la ley antimonopolios que desmembró de alguna forma lo que se conocía como sistema de estudio, pero que no significó su desaparición, siendo un estilo que se puede ver hasta hoy en día. Sumado a esto, hubo otros dos factores con alta incidencia en esta caída, la aparición de la televisión y la crisis de posguerra. Por lo que, en palabras del escritor Antonio Costa, autor de Saber ver el cine, el séptimo arte comenzó a crear herramientas que en principio no modificaron su estatuto expresivo, al contrario, como lo fue el cine a color, teniendo como principal misión la de limitar la competencia televisiva.[footnoteRef:22] Demostrando así la urgencia y preocupación con que el mercado miraba los nuevos medios de comunicación amenazantes a su establecida industria. Pese a ello, no fueron estas innovaciones las que dieron paso a los primeros movimientos que podríamos catalogar dentro del cine moderno, sino que este configuró su lenguaje a partir de innovaciones menos espectaculares, pero increíblemente más prácticas, como la película pancromática (más sensible), objetivos de focal corta, con mayor profundidad de campo y mayor duración en sus planos, huyendo así del forzado montaje anterior por fragmentos dada la limitada duración de cada cinta, además de cámaras más manipulables y ligeras y avances sonoros que permitieron expandir la creación cinematográfica durante esos años creando una ruptura con los esquemas tradicionales de producción y expresión.[footnoteRef:23] El cine moderno mediante estos elementos, que por su parte permitieron una mayor democratización de la producción fílmica, generó una especie de cultura cinematográfica que paulatinamente se fue distanciando de la tradición del clásico, utilizando su lenguaje, pero reinventándolo, además de innovar tanto en su forma como en su fondo, que según Costa promovía una transformación moral social y política, expresando una nueva subjetividad individual y colectiva con nuevas tipologías expresivas, con un posible límite cronológico entre finales de los cincuenta con la aparición de la nouvelle vague y mediados de los setenta con la llegada del nuevo cine alemán.[footnoteRef:24] Para lograr una mayor unidad en el periodo nos guiaremos por el inicio postulado por André Bazin en ¿Qué es el cine?, donde el autor habla de una liberación, ruptura y renacimiento que se da luego de la segunda guerra mundial con el cine italiano, que no buscaba su libertad en un sistema anterior, sino que en otras formas dando paso a una nueva época que podría iniciar con la mencionada Paisa (Rosellini, 1946) donde se puede apreciar una adherencia a la actualidad.[footnoteRef:25]Entendiendo que este punto planteado es solo una referencia, dado que este paso significa un proceso largo y heterogéneo que no se puede reducir a un solo suceso, sino que a una suma de estos, siendo uno de estos la segunda guerra mundial, donde la destrucción dejó una huella imborrable, que convirtió a la derruida ciudad en el nuevo territorio de la puesta en escena, lo que se puede ver en otra película fundamental para el neorrealismo como lo fue Roma, ciudad abierta (Rossellini, 1945), lo que comprueba la complejidad que supone fijar una fecha única para este cambio. Es importante destacar nuevamente que esto no nace de un proceso espontáneo, sino que, como indica el autor Róman Gubern en Historia del cine, se nutre de una generación que crece estudiando en el Centro Sperimentale (escuela de cine romana) y de otros autores que reclaman un retorno a lo real como Visconti con Ossessione (1942) como lucha contra su contexto, retratando, lo que ellos consideraban hombres vivos y no monigotes como el cine oficial. Con esto los cineastas reaccionan a su contexto fascista, lo que se impulsa con la caída de Mussolini, trabajando con actores y escenarios naturales, ausencia de maquillaje, sobriedad técnica, iluminación naturalista, abandono de los estudios y de toda clase de artificio que fueron parte de la estética del dictador.[footnoteRef:26] Esto nos muestra como la lógica de estudios dejó de ser la única visible, a tal punto que incluso Roma, ciudad abierta fue exhibida por RKO en Estados Unidos, pese a tener un montaje diferente al europeo.[footnoteRef:27] Este inicio de cambio hacia el cine clásico se puede complementar con la continuación de la nouvelle vague, donde el mismo Costa subraya la importancia del cine de autor (con nombres como Godard, Rohmer, Varda, etc…) donde los realizadores crean obras personales, de bajo coste, espontáneo y directo que prescinde de las aparatosas herramientas de los estudios y su artificiosa perfección formal de las producciones francesas de qualité que seguía estancada en épocas anteriores, pero que también analizan obras de autores consagrados en el sistema de estudios como Hawks, Lang, Minelli o Hitchcock sacando de estos el valor de la puesta en escena y la dirección de sus films antes que su mensaje moral y político.[footnoteRef:28]  [22:  Costa A (1991) Saber ver el cine, Paidós, España, (p.135)]  [23:  Ibíd.]  [24:  Ibíd. (p. 136)]  [25:  Bazin A(1990) ¿Qué es el cine?, Rialp, España (p. 290 -291)]  [26:  Gubern R(2016) Historia del cine, Anagrama, España (p. 319 -324)]  [27:  Ibíd., (p. 324)]  [28:   Costa A(1991) Saber ver el cine, Paidós, España, (p.130 - 145)] 

Bazin continúa su análisis llegando a un punto vital, una toma de consciencia que quizás es uno de los pilares que comienza a deslindar el cine clásico del cine moderno, pese a que podemos ver ejemplos del clásico que, si toman partido por una mirada social, pero que en este caso se lleva más allá, intervenido, quizás, por el contexto que lo invade. Este a diferencia de su antecesor inició un nuevo camino dentro de la ilusión y la transparencia del clásico, abriendo paso una nueva noción de realidad donde el autor plantea que “el realismo en arte no puede proceder evidentemente más que del artificio. Toda estética elige forzosamente entre lo que merece ser salvado, como en el cine, crear la ilusión de realidad, esta elección constituye su contradicción fundamental, a la vez inaceptable y necesaria.” [footnoteRef:29] Mediante esta frase podemos entender que de ahí en más el cine toma un nuevo curso, donde hay una mayor consciencia por parte de los autores del artificio cinematográfico y toma un valor dentro de la puesta en escena de las películas, articulando una nueva reflexión en torno a la realidad, que si bien tiene la ilusión como recurso en un inicio, se proyecta desde otra postura distinta a la del clásico, pese a sus puntos de encuentro. Fijaremos entonces el cisma entre lo clásico y lo moderno, entendiendo, como ya mencionamos, que esto es un proceso largo con variadas formas dentro de su periodo muy distintas entre sí, con la aparición del neorrealismo italiano como plantea Bazin, pese a la idea de Costa, añadiendo a este punto un concepto interesante para entrar al análisis estético de este cambio, la crisis de la imagen-acción propuesta por el autor francés Gilles Deleuze en La imagen movimiento, estudios sobre cine 1, donde este habla sobre los cambios formales que se notaron a partir del neorrealismo, creando nuevas nociones, como mencionaba Bazin, de ese complejo concepto de realidad, proponiendo que desde ese momento hay nuevas lógicas de creación como la forma-vagabundeo liberada de coordenadas espacio-temporales con situaciones dispersas y una mayor aleatoriedad debido a los débiles lazos relacionales que se crean con una separación entre la acción y los hilos que lo unía a una situación.[footnoteRef:30] El cine moderno comienza, a partir de este cisma o de esta crisis, a rehuir de esa acción causal que llevaba la película por un camino determinado y que creaba una lógica sistemática en su relatos. Acá podemos ver la presencia del azar, una pérdida del territorio que en ese contexto podemos adjudicar a la incapacidad de reconocer la ciudad en ruinas de posguerra, lo que se une también a la debilidad o fragilidad de las relaciones que se veían a partir de la subjetividad, creada también por una incertidumbre en ese momento que quizás se debió a una sobrevivencia individual antes que colectiva, como bien podemos ver, por ejemplo, en El ladrón de bicicletas (De Sica, 1948).  Retornando al ya mencionado Lauro Zavala, el autor en su artículo citado describe el cine moderno como aquel que tiene inicios descriptivos que van del detalle a lo general creando formas y espacios caóticos, con una neutralización del montaje a partir del plano-secuencia y una polisemia visual con el uso de una mayor profundidad de campo creando más capas y relieves en esa realidad; el sonido cumple una función asincrónica o sinestésica con lo que se neutraliza el sentido de la imagen, pudiendo preceder o ser autónoma de esta, con un montaje expresivo sin necesidad de ser causal, pudiendo ser una parte autónoma de las otras; la puesta en escena precede al personaje y tiene preeminencia sobre este, desplazándolo del centro del relato en ocasiones; el cine moderno tiene un final abierto neutralizando la función clásica del conflicto; a nivel ideológico tiene una moral ambigua y cierta indeterminación, relativizando el valor representacional del arte.[footnoteRef:31] Así podemos ver como el cine moderno supone un replanteamiento con respecto a la tradición anterior, con características que se desprenden del cine clásico, como final abierto contra cerrado, inicio de general a detalle contra detalle a general, orden contra caos, entre otros.  [29:  Bazin A (1990) ¿Qué es el cine?, Rialp, España(p. 298)]  [30:    Deleuze G (1984),La imagen movimiento, estudios sobre el cine 1, Paidós. España(p. 293-298)]  [31:  Zavala, Lauro (2005). Cine Clásico, Moderno y Posmoderno. Razón y Palabra, (46), .[fecha de Consulta 27 de Abril de 2021]. ISSN:. Disponible en: https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=199520647003.] 

Adrian Martin, teórico y crítico de cine australiano, autor de ¿Qué es el cine moderno?, hace otro acercamiento a este concepto en estudio mencionando que “El cine moderno, más que nunca, define en la tensión entre la tendencia al veloz cosmopolitismo... y una voluntad regionalista, un deseo de sentarse en un lugar y observar como se hunden allí las fuerzas y las trazas de la historia”[footnoteRef:32], agregando que “vemos nuevos intercambios -especialmente entre documental y ficción- que están redibujando las líneas divisorias entre lo espectacular y lo cotidiano o lo psicológico y lo plástico”[footnoteRef:33], de esta forma vemos que Martin añade otro matiz espacial al cine moderno con el choque la gran ciudad con la región abstraída, en algún sentido, de lo cosmopolita, además de un reformulación de lo territorial y lo real que se da con la disolución de la línea entre documental y ficción y lo espectacular y lo cotidiano. Mckee, como contrapartida de la arquitrama, propone el concepto de minitrama, asociable a la modernidad, o al menos parte de ella, señalando que “En la minitrama, por el contrario, el protagonista podría tener poderosos conflictos con su familia, con la sociedad y con el entorno, aunque se destacan las batallas que se producen dentro de sus propios pensamientos y sentimientos, conscientes e inconsciente”[footnoteRef:34] Es decir, con la minitrama y este proceso hacia la modernidad cinematográfica vemos también un desplazamiento del conflicto, donde se deja de externalizar todo, lo que nos puede llevar a interpretar que este cine, tal como mencionamos anteriormente, toma el punto de vista del personaje a partir de su subjetividad, sin revelar por completo todos sus derroteros problemas y emociones.  [32:  Martin A (2008), ¿Qué es el cine moderno?, Uqbar, Argentina (p. 26)]  [33:  Martin A (2008), ¿Qué es el cine moderno?, Uqbar, Argentina (p. 26)]  [34:    Mckee R (2016), El guion, Alba Minus, España, (p. 72)] 

Dicho lo anterior podríamos considerar que el cine moderno es aquel cuyo periodo comprende entre finales de la década del 40´ hasta mediados de los 70´, surgido a partir de la crisis de posguerra, siendo una proceso que sucede al cine clásico reinventando sus formas, teniendo una nueva noción de la realidad a partir de la subjetividad, con una fijación en el conflicto interno de los personajes, la aparición de la aleatoriedad en el relato, una puesta en escena que precede a los personajes, un sonido asincrónico, un montaje neutralizado, con una pérdida de las coordenadas territoriales entre lo espectacular y lo cotidiano, la ficción y el documental, lo cosmopolita y lo regional, con una ideología ambigua moralmente y un final abierto que suspende o pausa el conflicto planteado en el cine clásico. 

























Matriz cine moderno:

	Elementos 
	

	Cronología aproximada
	1945 (aprox) en adelante

	Producción
	Varía entre los sistemas de estudios y la realización y financiamiento independiente que se dio por una mayor accesibilidad a equipos y los rodajes en espacios reales. 

	Narrativa
	Puede ser aristotélica, pero no siempre tiene causalidad ni linealidad en la historia, se da espacio a una narrativa de lo cotidiano y se crean también relatos no narrativos. 

	Protagonista
	Deja espacio para la aleatoriedad, sin tener siempre un protagonista en el centro, pudiendo incluso tener múltiples.

	Conflicto 
	Predominancia del conflicto interno.

	Puesta en escena 
	Hay puestas en escena que muestran la estabilidad de la composición clásica, pero otras rompen con ese esquema por las libertades que dan los nuevos equipos.

	Sonido 
	Puede ser didáctico, pero se explora en el sonido asincrónico. 

	Final 
	Abierto (pese a que hay casos de finales cerrados)







[bookmark: _ftfi57a5vdf3]1.3 Cine posmoderno

De esta forma llegamos al concepto de cine posmoderno, que como propusimos en un principio es el cruce de ambas tradiciones. Sin embargo, para evitar reduccionismos peligrosos trazaremos una tentativa cronología de este y los cambios que supuso en sus modos de producción, para entender que el cambio de estos no solo responde a algo teórico, sino que a un contexto complejo quizás tan complejo como los anteriores, pero que se gesta en condiciones muy distintas.  En primer término mencionaremos la concepción teórico-política del posmodernismo que propone el escritor y periodista Enrique Lacolla en su libro El cine en su época: Aportes para una historia política del filme, donde habla de la aparición del posmodernismo a finales del siglo XX señalando que este es una constatación indiferente de las cosas, sin ocultamientos y que reproduce datos de lo real con una pretensión objetiva e impasibilidad absoluta, con una atmósfera del fin de la historia, donde se pueden desmenuzar y explicar los hechos, pero todo esto sin sentido, ya que no hay capacidad de modificarlos al haber terminado la historia, pues el destino se ha cumplido.[footnoteRef:35] Esta cruda reflexión da cuenta de cierto nihilismo ante el absurdo, una especie de pensamiento negativo o pesimista frente a un porvenir que ya está instalado y frente al que no podemos hacer nada. Podríamos añadir a esta algunas reflexiones que propone el teórico de semiótica cinematográfica Robert Stam, quien indica a partir de la posmodernidad que esta tiene como características una presencia en todos los espacios de la cultura de mercado con el avance del capitalismo a la cultura y la información, con una economía que se descentra de lo político e ingresa como signo al mundo de lo cotidiano, creando una transparencia en el sistema, teniendo como representación estética más típica el pastiche con un papel fundamental de la intertextualidad, utilizando el concepto del teórico Frederic Jameson de canibalización azarosa de todos los estilos del pasado. Así se da un cine estilísticamente híbrido, creando una sucesión de pretextos narrativos que sirven sólo momentáneamente al espectador. Todo lo posmoderno se traslada simbólicamente al terreno de los medios de comunicación, con espectadores pasivos que solo reaccionan a pseudoacontecimientos que desencadenan efectos en lo real, ante lo cual hay que buscar nuevas estrategias.[footnoteRef:36] Stam tampoco escapa del desaliento, pero a los síntomas y causas que propone añade un final que permite pensar un adelantamiento al juego posmoderno mediante una adaptación, siendo importante mencionar el carácter híbrido del cine del que habla. Sin embargo, al igual que en el paso del cine clásico al cine moderno, el cine posmoderno se formó mediante un proceso con películas pertenecientes en lo aparente a lo moderno, pero que, como menciona Lauro Zavala en su libro Elementos del discurso cinematográfico, comenzaron a transgredir ciertos límites de la modernidad con técnicas y narraciones disruptivas como Hiroshima Mon Amour (Resnais, 1959), Disparen sobre el pianista (Truffaut, 1960) y Blow up (Antonioni, 1966), con autores como Godard y Duras que un par de años después emplearían elementos metaficcionales, políticamente provocativos y semánticamente ambiguos como Indian song (Duras,1976)[footnoteRef:37]. Junto a esto podríamos sumar la mirada de Antonio Costa que ya mencionamos anteriormente, quien fija el declive del cine moderno a mediados de la década del setenta, para así fijar este periodo como el inicio del cine posmoderno, siendo quizás el más heterogéneo en modelos y formas de producción y creación, teniendo a su haber el sistema de estudios, la filmación independiente, pero además la aparición de nuevas figuras como las subvenciones estatales o de entidades privadas que incentivan la creación fílmica(Ibermedia, Hubert bals fund, entre otros), además del surgimiento del cine digital a partir de los ochenta, una nueva herramienta que no pasó desapercibida y que a nivel creativo supuso cambios radicales además de una masificación paulatina del uso de la imagen movimiento. Este cambio, señala Gubern, rompe definitivamente la esfera en la que estaba el cine, dando paso al consumo privado del séptimo arte, el que cada vez acorta más la brecha con las imágenes comunitarias en las salas y que desde El misterio de Oberwald(Antonioni, 1980), comienza a anticipar su irrupción progresiva que avanza hacia alta definición para ampliar la pantalla de cine, uno de los elementos que pretenden competir con la amenaza de la televisión en casa, además de grandes espectáculos con efectos especiales que vuelvan al cine su antiguo carácter de atracción de feria, pero con altos costos que se deben amortizar con un público amplio y heterogéneo, siguiendo en la lógica de los grandes estudios el lenguaje estético elemental y estandarizado de los telefilm. Este contexto crea una competencia cinematográfica dura probablemente salas museísticas para exhibición de un cine minoritario, experimental o clásico (mudo o sonoro).[footnoteRef:38] Este último pronóstico de Gubern es casi profético y se puede aplicar al cine chileno actual, donde los grandes estudios internacionales se toman la cartelera por largas semanas en desmedro del cine nacional, cuya exhibición en la mayoría de los casos no sobrepasa unos cuantos miles de espectadores con una presencia de no más de dos semanas, teniendo casos que no llegan a cartelera como Rabia (Cárdenas, 2006) o El pejesapo (Sepúlveda, 2007), las que tuvieron exhibiciones en festivales, junto con otras presentaciones de carácter cultural, pero que finalmente fueron estrenadas en distintos sitios web, siendo ejemplos también de films creados a partir de lógica independientes con formatos de grabación de bajo coste. Apuntando a la estética cinematográfica, Zavala agrega que el cine posmoderno tiene como características principales “un inicio simultáneamente narrativo y descriptivo acompañado por un simulacro de intriga de predestinación, la imagen tiene cierta autonomía referencial, el sonido cumple una función alternativamente didáctica, sincrónica o sinestésica, la edición es itinerante, la puesta en escena tiende a ser autónoma frente al personaje, la estructura narrativa ofrece simulacros de metanarrativa, el empleo de las convenciones genéricas y estilísticas es itinerante y lúdico, los intertextos son genéricos con algunos recursos de metaparodia y metalepsis, y el final contiene un simulacro de epifanía. Todo ello es consistente con una ideología de la incertidumbre, organizado a partir de un sistema de paradojas.”[footnoteRef:39] Esta completa definición nos aporta en la mirada del cruce de ambas tradiciones, pero encontrando en este más que una simple junta, sino que también nuevas creaciones y nuevos conceptos a partir de los mismos como los simulacros metanarrativos. Por último agregaremos la definición de Eduardo Russo en Diccionario de cine: estética, crítica, técnica, historia, donde define el cine posmoderno como aquel que “suele reunir en su estructura elementos clásicos y modernos más allá de los conflictos que enfrentaron a estas dos categorías, así como se reinstalan sin tensión, como redefiniéndolas, las nociones tradicionales de género y autor, incorporando nuevas formas de identidad...intentaría trascender los límites de una idea de realismo, reemplazándola por la postulación de distintas realidades coexistentes. Por otra parte, su narrativa errabunda habría dejado de lado toda noción de núcleo o centro...Tal vez tiene más consistencia la conjetura de que esa posmodernidad plantea la coexistencia sin problemas, en un mismo film, de rasgos clásicos y modernos, sin ninguna aspiración a la unidad”[footnoteRef:40]. Russo crea una definición que subraya la integración de ambas tradiciones posteriores, con una coexistencia que no genera un choque entre ambas y que crea un nuevo concepto de realidad a partir de este cruce sin los límites que anteriormente se imponían, ampliando el horizonte identitario de estas, coherente quizás con la difuminación del centro del relato, donde la búsqueda se hace mediante un camino errante. [35:  Lacolla E (2003) El cine en su época: Aportes para una historia política del filme, Ediciones del corredor, Argentina, (p. 289)]  [36:  Stam R (2001) Teorías del cine, Paidós, Argentina (p. 341-350)]  [37:  Zavala L (200), Elementos del discurso cinematográfico, ]  [38:   Gubern R (2016) Historia del cine, Anagrama, España (p. 501 -504)]  [39:  Zavala, Lauro (2005). Cine Clásico, Moderno y Posmoderno. Razón y Palabra, (46), .[fecha de Consulta 27 de Abril de 2021]. ISSN: Disponible en: https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=199520647003.]  [40:  Russo E (1998), Diccionario de cine: estética, crítica, técnica, historia, Paidós, Argentina, (p. 48)] 

En conclusión, podríamos proponer que el cine posmoderno puede ser entendido como aquel que cruza elementos de la tradición clásica y la moderna, ya sea creando un nuevo lenguaje a partir de esta, o con el uso de elementos por separado que se unen mediante los diferentes elementos de la película, teniendo la imagen una autonomía con respecto al sonido, el cual camina entre lo didáctico y lo sinestésico, con una puesta en escena autónoma, posibilidades metanarrativas, con relaciones itinerantes entre sus partes a partir de lo clásico y lo moderno, trascendiendo de cualquier noción de realidad, con la opción de crear realidades coexistentes, donde la narrativa divaga sin una noción clara de centro.

Matriz cine posmoderno:

	Elementos 
	

	Cronología aproximada
	1975 (aprox) en adelante

	Producción
	Sistema de estudio, financiamiento independiente (más accesible con la aparición del formato digital), fondos concursables de desarrollo de proyectos. 

	Narrativa
	Cruza lo clásico y lo moderno con posibilidades metanarrativas. 

	Protagonista
	Pueden ser múltiples o uno que no está necesariamente en el centro del relato 

	Conflicto 
	Interno y externo

	Puesta en escena 
	Autónoma

	Sonido 
	Didáctico y sinestésico

	Final 
	Abierto o cerrado





[bookmark: _f8x25rvs49e]3. Breves consideraciones narrativas

Ya hemos mencionado, de forma breve y escueta, las características narrativas de las tres tradiciones, pero en este capítulo profundizaremos en algunos conceptos que creemos necesario aclarar para comprender desde el guion los elementos que desembocan finalmente en esta hipotética espera cinematográfica que pausa un conflicto que termina por gravitar encima de la historia por el resto de la película, sin volver de forma punzante sobre este.

[bookmark: _j48p23g0zp9i]3.1 Narrativa clásica

La narración en el cine clásico guarda una gran consciencia con el espectador, el relato está estructurado de manera de captar su atención y de hacerlo entrar en la diégesis. Esta estructura tiene ciertas características que podríamos considerar normativas o que se podrían concebir como patrones que tienen probablemente como finalidad la comprensión de lo narrado y la entretención mediante la historia. A continuación, mencionaremos algunos de los pilares fundamentales de la narración clásica que aportan al entendimiento de nuestro objeto de estudio, una narración que si bien ha encontrado reformulaciones ha mantenido ciertos puntos como intocables. Iniciaremos con el orden estructural por actos que propone el guionista brasilero Doc Comparato en su libro De la creación al guion, en la que pone los puntos importantes dentro de cada uno, siendo estos los siguientes:

Acto primero:
• Exposición del problema y/o
y/o • Situación desestabilizadora
y/o • Y una promesa, una expectativa
• Anticipación de problemas
• APARECE EL CONFLICTO
Acto segundo:
• Complicación del problema
y/o • Empeoramiento de la situación
y/o • Intento de normalización, llevando la acción al límite
• CRISIS

Acto tercero:
• Clímax (o alteración de expectativas)
• RESOLUCIÓN										[footnoteRef:41] [41:  Comparato D (2014) De la creación al guion, Sofar, Colombia , (p. 168)] 


Cabe decir que esto aplica principalmente para la concepción clásica de estructura de guiones, pero que también se puede ver en algunos guiones modernos y posmodernos, siendo estos no excluyentes. Volviendo a esta división, creemos pertinente reiterar la definición de diseño clásico que ofrece Robert Mckee en El guion, para así ir uniendo los puntos más relevantes a estudiar dentro de este estilo, donde el autor dice que este:

“implica una historia construida alrededor de un protagonista que lucha principalmente contra fuerzas externas antagonistas en la persecución de un deseo, a través de un tiempo continuo, dentro de una realidad ficticia coherente y causalmente relacionada, hasta un final cerrado de cambio absoluto e irreversible.”[footnoteRef:42] [42:   Mckee R (2016), El guion, Alba Minus, España, (p. 67)] 


Repetimos este concepto a modo de extraer ciertas piezas que necesitamos diseccionar para su análisis. Dentro de ellas tenemos la presencia de protagonistas como centro del relato, fuerzas antagónicas que le impiden llegar a algo que este desea, con una linealidad temporal y una unión de la historia mediante la causalidad, con un final cerrado. Este diseño, según Mckee, se usa desde las escrituras cuneiformes hace 4.000 años y se ha mantenido a día de hoy[footnoteRef:43], por lo que podríamos considerarla una forma de escritura que a esta altura se ha vuelto universal, sobre todo a partir del análisis de la poética aristotélica que propuso su división en un inicio desarrollo y desenlace, algo de lo que también habla el profesor de guion Antonio Sánchez-Escalonilla, autor del libro Estrategias del guion cinematográfico, donde dice que esta estructura tripartita de actos tiene un planteamiento, un nudo y un desenlace, mencionando otras propuestas de clásicos como exposición, peripecia y catástrofe, pero mencionando un desacuerdo con respecto al número de actos, dando la posibilidad de mirarlo como el poeta italiano Horacio en cinco actos: prólogo(antecedentes), prótasis(arranque), epítasis(nudo), catástasis(clímax) y catástrofe(desenlace), pero que finalmente al igual que la estructura de Shakespeare de cinco actos se puede reducir a tres, integrando prólogo y prótasis como la introducción, la epítasis como el desarrollo y la catástasis y la catástrofe como una unidad que entrega el desenlace.[footnoteRef:44] Seguiremos también esta línea a fin de evitar complejizar la concepción de los actos y entendiendo que es razonable juntarlos en tres al encontrar en las otras miradas actos que pueden ser aceptablemente integrados a los aristotélicos. Así encontramos cierta estructura madre para estos relatos. Sin embargo, no solo de esto vive la historia, al menos en su forma clásica, se necesita de una motivación que arroje al protagonista a una búsqueda y esta motivación se ve activada por un conflicto, como indica la estructura de Comparato, que es lo que mueve finalmente las acciones de la historia. Varios autores hacen mención a este punto como aquel que gatilla el movimiento dentro de la historia hacia un objetivo determinado, uno de ellos es Doc Comparato, quien en su libro habla del conflicto como “el enfrentamiento entre fuerzas y personajes a través del cual la acción se organiza y se desarrolla hasta el final. Es la médula, la esencia del drama. Etimológicamente, drama, del latín drama, a su vez del griego drâma - dráo, “yo trabajo” –significa acción. Sin conflicto, sin acción, no hay drama.”[footnoteRef:45] Esta definición aclara lo fundamental que se vuelve el conflicto dentro de la historia, extremando su poder al ser este el precedente que permite la realización de la historia. Comparato luego de esto profundiza en este concepto y lo divide en tres, algo que nos servirá para ciertas diferencias posteriores entre los films a estudiar, planteando que este conflicto puede ser uno que ponga en tensión al protagonista contra una fuerza humana, un hombre o un grupo de hombres; el segundo tipo de conflicto es aquel que enfrenta al personaje con fuerzas no humanas como las naturaleza u otros obstáculos; por último menciona la pugna que puede tener el protagonista consigo mismo, un conflicto interior, con una fuerza interna que lo confronta.[footnoteRef:46] Para complementar la mirada del conflicto, entregaremos una definición del detonante, que puede ser entendido como el conflicto, pero que en algunos casos también lo puede anteceder (como la situación desestabilizadora de Comparato). Según Sánchez-Escalonilla, este es un acontecimiento que trastorna el equilibrio en la vida del personaje, produciendo una crisis que impulsa al personaje a actuar para resolver un problema que necesariamente gana complejidad hasta su resolución definitiva en el clímax.[footnoteRef:47] Siguiendo con la estructura dentro del diseño clásico, llegamos al primer punto de giro, es decir, aquella acción que genera un quiebre entre un acto y otro, teniendo, en palabras del mismo Sánchez-Escalonilla, una mayor intensidad dramática que el detonante.[footnoteRef:48] Como ya vimos esta acción con el conflicto al que se ve enfrentado el personaje y que de ahí en más lo arroja a una búsqueda para satisfacer ciertas exigencias interiores y exteriores. Ante esto es necesario abordar un punto anterior, la motivación, que permite sostener la historia hasta este momento y cuya importancia , según Comparato, radica en que: [43:  Ibíd.]  [44:  Sánchez-Escalonilla A(2004), Estrategias del guion cinematográfico, España, (p. 118 - 119) ]  [45:  Comparato D(2014) De la creación al guion, Sofar, Colombia , (p. 103)]  [46:  Ibíd., (p. 104)]  [47:   Sánchez-Escalonilla A(2004), Estrategias del guion cinematográfico, España, (p. 194) ]  [48:  Ibíd., (p. 198) ] 


“la correspondencia con el público es necesario que el conflicto tenga su razón de ser. No puede surgir de la nada; son las situaciones con que se encuentra el personaje las que generan los conflictos.
Así, la razón o motivación establecerá esta complicidad. O, mejor aún: si nos identificamos con el problema, si lo entendemos como una razón suficientemente importante para generar un conflicto, la complicidad queda establecida. De modo que las motivaciones deben ser, por lo menos, convincentes.”[footnoteRef:49] [49:   Comparato D (2014) De la creación al guion, Sofar, Colombia , (p. 141)] 


Esto tiene una gran relevancia, ya que es a partir de esta motivación, de esta razón de ser, según el autor, se logra vincular al espectador con la historia, este es un punto de conexión que permite entrar en la diégesis y el verosímil del relato propuesto, puede ser un punto de interés para la conexión que puedan generar nuestras películas de estudio al plantear las motivaciones y los detonantes de la historia, siendo, como planteamos en la hipótesis, pausados posteriormente. El primer acto es la vertebral inicial de la historia que permite fijar el balance para el funcionamiento del resto, siendo el centro de atención que nos permite avanzar al resto y que funciona como el puente que va construyendo un camino para los siguientes actos. En el segundo acto, o desarrollo vamos viendo como los problemas se van enlazando y cruzando, como en el primer acto, pero esta vez de manera más extensa y con mayor profundidad que el anterior, consecuencia por cierto de la mayor duración que este acto tiene y que a diferencia del resto encontramos un plot dentro del mismo, pero que, como dice Sánchez-Escalonilla, funciona más bien como un hallazgo interesante en el periplo del personaje que permite compensar y dar un centro al segundo acto, pero que no es totalmente necesario y que a diferencia de los otros plot, no es un punto de giro, ya que no cambia la lógica del relato.[footnoteRef:50] Luego nos acercamos a la frontera del segundo acto con el tercero, donde tenemos el suceso más importante de la historia y que cambia definitivamente la lógica de la película y de nuestro protagonista. Este punto de tensión es el clímax, punto que, según explica Sánchez-Escalonilla, proviene etimológicamente del griego y significa escalera, siendo una ascensión que encuentra acá su cénit, siendo la peripecia por excelencia, el punto donde los arcos de transformación[footnoteRef:51] y las relaciones de los personajes han alcanzado una gran fuerza.[footnoteRef:52] Entendemos así que el punto climático es el punto más álgido de la tensión, donde el choque entre fuerzas llega a su momento más fuerte y el protagonista vive el cambio más radical dentro de la historia para llegar a un nuevo estado que en esta tradición tiende a ser irreversible. A todo lo anterior añadiremos las características esenciales con las que Mckee establece la arquitrama: causalidad: guía una serie de acciones que tienen sus propias motivaciones y que crean relaciones de causa y efecto a lo largo de la historia relacionando los distintos niveles de conflicto de la historia con el clímax, formando una reacción en cadena que expresa conexiones internas de la realidad; tiempo lineal: la historia sigue un orden temporal de tal forma que el público lo pueda seguir más allá de flashbacks u otras digresiones temporales; conflicto externo: predominan las problemáticas causadas instituciones o agentes externos al personaje o las fuerzas del mundo físico; un protagonista: un personaje es el núcleo de la narración y el centro del conflicto, con una historia principal que domina la pantalla; realidad coherente: modos de relacionarse, mundos y personajes que mantienen una coherencia para crear un significado claro: protagonista activo: realiza acciones en busca de un deseo que chocará con su entorno, final cerrado: se responde a todas la preguntas planteadas y se satisfacen todas las emociones evocadas, no quedan mayores dudas en la historia.[footnoteRef:53]  [50:    Sánchez-Escalonilla A (2004), Estrategias del guion cinematográfico, España, (p. 222) ]  [51:  Entiéndase por arco de transformación como los cambios que afectan el estilo de vida de los personajes y que van mutando a medida que avanza la trama.]  [52:  Ibíd., (p. 248)]  [53:  Mckee R (2016), El guion, Alba Minus, España, (p. 65 - 78)] 

El diseño clásico propone una estructura que opera como un sistema cerrado, donde existe un esqueleto que va guiando la historia hacia un objetivo determinado y que más allá de su consecución o no, termina con una resolución con respecto a aquello (sabiendo que estas normas son flexibles), con un personaje como núcleo en torno al que gira la historia, creando en este un deseo que lo impulsará a enfrentar a los agentes exteriores que intenten detenerlo.





Matriz Narración clásica:

· Arquitrama
· Tres actos unidos por giros dramáticos
· Causalidad
· Detonante dramático 
· Conflicto central
· Personaje activo
· Predominancia del conflicto externo  
· Arco de transformación pronunciado
· Fuerzas antagónicas
· Clímax resolutivo
· Final cerrado





















[bookmark: _xrnina8w5yxb]3.2 Narrativa moderna

Como hemos dicho anteriormente, el cambio de la tradición clásica a la moderna no se dio de un momento a otro, siendo esta una forma particularmente diferente de narrar. El cambio nació a partir de un largo proceso que explicamos brevemente en el capítulo 1.1. Por ende, no podemos concebir el cine moderno como un mundo aparte del clásico, ya que este usa elementos de su antecesor para su creación, solo que su contexto de producción lo lleva a encontrar ciertas diferencias que podríamos considerar una respuesta a partir del dolor de la posguerra, con una menor espectacularización del relato(no por ello menos intensa ni tampoco menos profunda). Es importante hacer mención de esto porque en el cine moderno nos encontramos con películas que mantienen la lógica aristotélica(lógicamente no en todo los casos), pero que sus puntos de giro y en general las marcas de su estructura son menos notorias, siendo los elementos de la lógica interna del relato los que finalmente cambian. Para esta explicación tomaremos como punto de partida los elementos que contrapone Mckee entre arquitrama y minitrama, relación que explicamos anteriormente como cine clásico y cine moderno respectivamente. En El guion el autor nombra como principales características de la minitrama un final abierto; conflicto interno; protagonistas múltiples y un protagonista pasivo; mencionando esta estructura como un minimalismo cinematográfico.
Ahondando en estas características, podemos ver que de alguna manera responden de forma contraria al clásico, creándose mediante estas diferencias formales importantes cambios.  En primer lugar, comenzando por el final, siguiendo la línea de Mckee, mencionaremos la existencia del final abierto que deja algunas preguntas planteadas sin responder y algunas emociones sin satisfacer, dejando esa tarea al espectador, creando, comúnmente, cierto grado de irresolución, pero que deja alternativas que pueden llevar a alguna revelación. Es importante mencionar las diferencias del clímax, ya que en este es el punto en que se dejan algunas preguntas irresolutas y por ende dejan el final con un grado de apertura, teniendo estas respuestas en la intimidad de los personajes donde el espectador debe ahondar. Esto se relaciona con el siguiente punto, la predominancia del conflicto interno, donde pese a lo que pase en el exterior, la atención se fija en las pugnas internas, las batallas dentro de sus sentimientos y pensamientos, sean estos conscientes o inconscientes. La minitrama amplia la opción del único protagonista, siendo acá probable la creación de una estructura que integre a más de un personaje sacando del centro del relato a un protagonista, con diversos relatos pequeños más similares a tramas secundarias reduciendo el resultado al mínimo, sin llegar a la grandilocuencia que expone la arquitrama. Esto lleva también a una diferencia en el actuar del personaje, donde pasa de ser activo a pasivo, donde este se muestra externamente inactivo, mientras persigue un deseo interior que está en conflicto con otros aspectos de su propia naturaleza, disminuyendo la externalización emocional. McKee sigue haciendo mención a la diferencia entre causalidad y casualidad, concepto que menciona con respecto a la antitrama, pero que, dejando de lado en estos momentos al autor, encuentra sus primeros esbozos dentro de cierto cine moderno, donde no todas las escenas tienen un valor narrativo en cuanto a una causa, producido por el uso de la cotidianidad que se empieza a usar en el neorrealismo como mencionamos en el capítulo 1.2. Por último, McKee habla de un contraste entre cambio y estancamiento, mencionando que algunas películas no sufren mayores giros, sin cambiar de valor la vida del personaje al final del relato .[footnoteRef:54] A partir de esto último, podemos agregar que acá el arco de transformación puede ser diferente, teniendo en cuenta que su cambio de valores es menor, pudiendo entrar en la categoría de personaje plano, que según Sánchez-Escalonilla, son distintos a un arquetipo, siendo un personaje que de alguna forma es incapaz de dejar de ser quien es, teniendo un arco que apenas sufre evolución alguna, con un inmovilismo psicológico y una presentación íntegra que capta la atención del espectador, quien siente una atracción y un deseo por conocerlos a partir del misterio que pueden generar.[footnoteRef:55] Si bien también podemos encontrar ejemplos de personajes planos en el cine clásico, durante el cine moderno esta tendencia avanzó hasta usar el puesto del protagonista, como podemos ver en algunos casos del neorrealismo italiano o la nouvelle vague, donde los personajes oscilan en muchas ocasiones entre distintas emociones que nos pueden llevar a concluir que han cambiado, pero representan sólo variaciones sentimentales(de la alegría a la tristeza por ejemplo), no cambios rotundos de personalidad. [54:  Ibíd., (p. 67 - 81)]  [55:  Sánchez-Escalonilla A (2004), Estrategias del guion cinematográfico, España(p. 292 - 293) ] 

Si bien el punto a mencionar se ve en toda la creación de las películas y no solo en lo narrativo, es importante mencionarlo como parte de esta, ya que es en la narración donde se gesta un primer indicio ideológico del film. En esta escritura se continuó e intensificó un proceso ideológico de mayor consciencia social que algunos directores ya habían intentado instalar en el clásico como Hawks, Ford o Vidor, autores mencionados anteriormente por motivos similares, pero acá la creación comienza a girar en torno a estas ideas, lógicamente con libertad de espacios para otras corrientes, entendiendo el carácter no absolutista de las tradiciones, donde, según Antonio Costa, “la manifestación de un mensaje ideológico unívoco y directo relacionado como mucho con un héroe positivo (como ocurriría en el llamado “Realismo socialista”, y en algunos momentos del neorrealismo italiano y el realismo francés), fue sustituidas por formas más desdibujadas e indirectas, basadas en procedimientos metafóricos o alegóricos.”[footnoteRef:56]  El cine moderno inserta en el centro ideológico del relato otras formas que sus antecesores ya habían utilizado, pero más comúnmente con otros fines. Esto lo podemos ver con el uso del espacio, donde la narrativa entrega un papel importante al lugar de realización como lo es Roma para el Neorrealismo, siendo un símbolo de la decadencia del país mediante la visualización de las ruinas que aparecen en cada rincón de la ciudad.  [56:   Costa A (1991) Saber ver el cine, Paidós, España, (p. 142)] 

A estas ideas y conceptos añadiremos las nociones que aporta David Bordwell con su mirada al cine con una narración de arte y ensayo, que también son mencionadas como modernas y tiene una correspondencia epocal con nuestra propuesta, con su libro La narración en el cine de ficción, donde el autor, si bien repite algunas de las propuestas de Mckee, también entra en otros puntos que pueden ser útiles para los análisis posteriores. En primer lugar, Bordwell menciona que el realismo en el cine de arte y ensayo no es más real que el del cine clásico, sino que otro canon que justifica otras decisiones formales, teniendo una imprecisión de causa y efecto, una construcción episódico y aumento del valor simbólico del film mediante las fluctuaciones de la psicología del personaje, con temas más “reales” y corrientes como la alienación y la falta de comunicación, teniendo una ligazón menor entre los acontecimientos creando lagunas que tensionan la causa-efecto, tensión que también se incrementa por la casualidad, teniendo en este modo de narración una serie de incidentes y eventos fortuitos, pudiendo ser transitorios o incluso el filme puede consistir en una concatenación de estos como un viaje.[footnoteRef:57] El autor instala la mirada desde la subjetividad, encontrando acá un ingreso psicológico al cine en estas narraciones modernas, donde la estructura, sin ser menos formal que la clásica, hace uso de otros recursos que no apelan a una unidad que tenga una respuesta unívoca en la película, sino que por el contrario, abren el mensaje hacia la ambigüedad y el juicio de quien la mira. Bordwell también dice que en cada caso la narración pide unificar la historia, apelando a las plausibles improbabilidades de la vida, en este cine se eliminan los plazos temporales, se crean vacíos inconcretos e hipótesis más difusas, llevando a un final más abierto. Esto se conecta con los personajes expuestos que tienen una causalidad psicológica como en el clásico, pero que en este caso sus motivos están menos trazados y sus objetivos no están del todo claros, lo que puede influir en la falta de acentos sobre las relaciones causales probables de los protagonistas, permitiendo su silencio, él énfasis en acciones e intervalos que pueden ser considerados insignificantes y el ocultamiento de los efectos de las acciones.[footnoteRef:58] Podemos ver la unión que se crea con Mckee en el análisis de la causalidad y la casualidad, de cierto espacio de errancia de los personajes que caminan sin tener claro hacia dónde van o por qué van a determinado lugar, algo que indaga más profundamente y que es un punto fundamental para nuestra investigación, ya que el autor plantea un contraste entre los personajes del cine clásico, que cómo vimos exteriorizan su mundo interior y busca un objetivo que nace a partir de un detonante dramático, y el protagonista del cine moderno, que interioriza todo y deja espacio principalmente para interpretaciones. Bordwell divide a ambos de la siguiente manera: [57:  Bordwell D () La narración en el cine de ficción, Paidós, España, (p. 206)]  [58:  Ibid, (p. 207)] 


“Si el protagonista de Hollywood corre hacia su objetivo, él protagonista de cine arte y ensayo se presenta deslizándose pasivamente de una situación a otra...Si el protagonista clásico lucha el protagonista a la deriva sigue un itinerario que contempla el mundo social del filme… En general, como las conexiones causales de la historia se han debilitado, los paralelismos ocupan el primer plano. Las películas afinan la delineación del personaje impeliéndonos a comprar agentes, actitudes y situaciones.”[footnoteRef:59] [59:  Ibid, (p. 207 - 208)] 


Como dijimos, esto es central para nuestra definición, ya que, como propusimos en la hipótesis, la poética de la espera une ambas tradiciones, instalando un detonante que luego se pausa o que pierde protagonismo dentro de la narración, algo que tentativamente podríamos unir con esta definición del protagonista moderno, quien contempla el mundo y camina a la deriva, sin mayores relaciones causales, con un acento en distintos paralelismo, quizás simbólicos, que comienzan a cruzarse en su errabundo recorrido, desprendiéndose parcialmente del objetivo propuesto por el detonante. Examinaremos también otros puntos que el autor recalca dentro de la narración del cine moderno (o de arte y ensayo como la denomina), siendo las más relevantes su esencia temática que intenta pronunciar problemáticas y juicios de la vida moderna y la condición humana, algo que se ve con la aparición de la situación límite en estos filmes, es decir, una situación que deriva en el conocimiento, podríamos pensar que también puede ser un reconocimiento, del enfrentamiento de una crisis de carácter existencial. Esta situación, agrega Bordwell, proporciona un centro formal dentro del cual pueden entrar en funcionamiento las convenciones del realismo psicológico. Así se crea una mayor importancia en la reacción que en la acción, se presentan efectos psicológicos en busca de causas, existe una disección sentimental casi en forma de terapia, pero incluso cuando no es así, la causalidad queda suspendida y los personajes más introspectivos hacen pausas para buscar la etiología de sus sentimientos, los personajes retrasan el arco argumental contando historias, acontecimientos autobiográficos, fantasías y sueños, incluso cuando el personaje permanece inconsciente de su estado mental, el espectador debe observar como su conducta o el entorno pueden traicionarlo, lo que se puede acentuar con ciertos elementos que se integran como posturas estáticas, miradas encubiertas, sonrisas esbozadas, paseos sin rumbo, paisajes llenos de emoción y objetos simbólicos.[footnoteRef:60] Nuevamente emerge de esta mirada otro punto importante, el retraso del argumento, un elemento que podemos tomar eventualmente para nuestro hipotético concepto, ya que se habla de un desvío de la trama principal a través de historias secundarias que comienzan a aparecer y que difuminan el conflicto central. Es importante destacar la búsqueda etiológica, una búsqueda donde el personaje, consciente o inconscientemente reconoce una especie de crisis identitaria que los lleva a buscar sus bases éticas y las causas de su comportamiento que comúnmente no se verbalizan, sino que se externalizan mediante otros elementos de la puesta en escena como los paisajes o los objetos, lo que se une directamente con lo mencionado antes con respecto a los juicios de la vida moderna y la condición humana, respuestas tan complejas de asir que no son fácilmente verbalizables, que no descansan en una frase panfletaria del protagonista, por el contrario, quizás nos acercamos más a ella en la ambigüedad de su silencio, la ambigüedad de su búsqueda y sus recorridos. Esto impone de alguna manera barreras de entrada a la película y sus ideas, pero a la vez la abre a las propuestas que el espectador pueda entregar como respuestas, estas restricciones también son mencionadas por Bordwell, quien dice que este cine no responde a una lógica temporal “newtoniana”, sino que, a un tiempo psicológico, lo que cambia el paso del tiempo y la estructura de este. Este elemento junto con los anteriores van reduciendo el nivel de información que se entrega, siendo más restrictivo, pero esta restricción puede ser una posibilidad de identificación, ya que el personaje muchas veces puede tener un conocimiento de la historia similar al nuestro, pero también la puede hacer menos fiable al no estar seguros del verdadero acceso del personaje a la historia, teniendo una mirada más subjetiva del relato que el cine clásico, pese a que en este también podemos encontrar ejemplos de ello. Todo esto, como se dijo antes, procede a no divulgar el resultado de la cadena causal, con un final abierto que reconoce a la narración no solo como poderosa, sino también humilde, esta sabe que la vida puede llegar a ser más compleja que el arte, es una nueva vuelta de tuerca al realismo, cuya única forma de respetar esta realidad es dejar causas pendientes y finales sin respuesta.[footnoteRef:61] El cine moderno no deja de tener formalidades, no genera una estructura caótica y azarosa, usa elementos con estas características para una construcción que contiene una lógica interna diferentes, ni mayor ni inferior al cine clásico, solo instala otra forma de ver el mundo, con otras intenciones que también podemos ver dentro de su forma de filmarse, como analizamos en el capítulo 1.2. [60:  Ibid, (p. 208 - 209)]  [61:  Ibíd., (p. 209 -210)] 

En conclusión, la narrativa moderna absorbe conceptos de la narrativa clásica, no rehúye de ellos, pero los transforma y les da una nueva vuelta de tuerca para hacer en algunos casos lo contrario a lo que este plantea, todo esto porque sus necesidades son diferentes, sus motivos, mensajes y mirada del mundo difiere del clásico por un contexto histórico que de alguna forma vuelca los relatos hacia otras zonas que en un pasado habían sido menos tocadas. 

Matriz Narrativa moderna:

· Minitrama
· Utilización de algunos elementos clásicos
· Personaje pasivo y contemplativo
· Intensificación del conflicto interno 
· Arco de transformación menos pronunciado
· Uso de paralelismos
· Presencia de la casualidad y transitoriedad
· Presencia importante de elementos simbólicos
· Debilitamiento de la cadena causa/efecto
· Aparición latente de temática sobre la condición humana
· Causas pendientes
· Final abierto
[bookmark: _n8jo2crrq6xj]3.3 Narrativa posmoderna 

La narrativa posmoderna, volviendo a las palabras de Jameson (véase p. 12) canibaliza las tradiciones anteriores, bebe de ambas para crear su propio estilo, un nuevo territorio narrativo que, a partir de sus antepasados, va insertando nuevas problemáticas y nuevos agentes dentro de su estructura, teniendo una mayor consciencia de su propia existencia, es decir, una autorreflexividad que se esboza con fuerza en la modernidad, pero que se profundiza por un concepto muy importante dentro de este mundo: la metaficción, un concepto que abordaremos con mayor profundidad al final de esta sección. 
Con ambos estilos previos trazados, ya generamos ciertos avances con respecto a esta narrativa, sin embargo, reducirla a eso puede ser una decisión peligrosa considerando que los elementos que acá se articulan se reinventan o se deconstruyen constantemente. La narrativa posmoderna crece en una época tan compleja como las anteriores pero que, como ya hemos dicho antes, quizás es más difícil de asir. La aparición de nuevos formatos en lo técnico, la sobreinformación y tantos otros factores nos han convertido en una sociedad sin un fin común claro, lo que también nos ha llevado a tener búsquedas mucho más heterogéneas que antes y eso se ve reflejado en el cine, donde el futuro se vuelve cada vez más difuso y menos predecible. Debido a esto centraremos nuestra atención en los puntos que más se repiten dentro de la lógica de la narrativa posmoderna y los que más pueden aportar para nuestra idea, entendiendo que algunas técnicas y estilos pueden verse marginados de nuestra consideración que busca una recopilación con un carácter más general, pero también más actual de este mundo posmoderno, sin por ello olvidar algunos antecedentes necesarios para comprender su origen.
[bookmark: _gjdgxs]Para comenzar este análisis, creemos necesario tomar algunos conceptos que presenta Lauro Zavala en su libro Elementos del discurso cinematográfico, donde habla de la ficción posmoderna como un espacio fronterizo, en tanto que “La formulación de los productos de la posmodernidad es necesariamente paradójica, pues ésta es la única manera de reclamar alguna autoridad epistemológica para escapar de y a la vez reconocer aquello que estos productos cuestionan. Por ello, se trata de una cultura fronteriza: a la vez moderna y distanciada de la modernidad, a la vez dentro y fuera de las instituciones, a la vez respetando y transgrediendo las fronteras entre distintos géneros y entre la ficción y la no ficción. Por todo ello, la ficción posmoderna es un espacio fronterizo.”[footnoteRef:62] Este concepto nos permite entender esa indeterminación que se crea en la posmodernidad, que más que indeterminación es una nueva estructura lógica a partir de un juego paradójico entre aceptación y negación, un punto medio que hace descansar a la narrativa posmoderna en una zona incómoda donde no hay verdades propuestas, solo propuestas que pueden ser una y mil verdades según quien las vea y elija el lado de la frontera en el que se quiera atrincherar, pero no solo eso, sino que ese problema se carga dentro de la complejidad de las películas, que el autor ejemplifica con París, Texas (Wim Wender, 1984) donde se integran elementos culturales hispanoamericanos como la música mexicana, con elementos europeos que podemos inferir que vienen del universo alemán del director y un sentido de la aventura con un tono de western norteamericano.[footnoteRef:63] De esta forma la narrativa posmoderna va estableciendo relaciones complejas dentro de las diferentes culturas y borrando las líneas que las separan, pero también va rescatando lo que sus antepasados ya han propuesto y lo reformulan, como en el caso de Wenders. Estas ficciones son espacios abiertos, autocríticos y autorreflexivos, a lo que Zavala agrega que “Lo que nos dicen las formas de ficción que podemos llamar posmodernas es que toda realidad es siempre una ficción, una construcción deliberada de sentido, producto de las convenciones del lenguaje y de los géneros del discurso. En estas formas fronterizas y paradójicas de metaficción historiográfica, en esta revisión irónica y a veces paródica del pasado, han sido eliminadas las ilusiones que habían sobrevivido a la cultura moderna: las explicaciones totalizantes y la presencia de sistemas éticos excluyentes y definitivos. En la ficción posmoderna no hay rechazo a estas convenciones, sino una problematización de todos ellos a partir de la reflexión sistemática sobre la historia contemporánea.”[footnoteRef:64] Si bien podríamos cuestionar la generalidad de esta característica, si nos parece relevante esa noción del reconocimiento de la ficción, transgrediendo su espacio también en la realidad, ese carácter autopensante de las películas que no intentan evadir su naturaleza ficcional, sino que la integran dentro de su narrativa. A continuación, veremos algunos conceptos técnicos del escritor y director Daniel Tubau en su libro El guion del siglo 21, que nos permitirán ahondar de manera más concreta en las ideas de Zavala. En primer lugar, Tubau habla de un sabotaje al formalismo de  los guiones con diferentes estrategias que logran dar una nueva vuelta de tuerca a lo propuesto comúnmente. En un comienzo, menciona como primera estrategia a algunas películas que se encargan de mostrarnos la estructura, de hacer presente el artificio, como Rossellini y la aparición de una mano que instala la puesta en escena en La máquina matamalvados (1952), Von Trier en Dogville (2003) y su puesta teatral o David Lynch principalmente en Blue velvet (1986), donde si bien no se muestra la estructura como tal, si se exageran los rasgos falsos e idealizados, lo artificial de la narración se muestra de manera exagerada, con características que salen de las convenciones del intertexto, como el final supuestamente feliz con el que cierra la película, luego de mostrar la sordidez de ese mundo y sus personajes.[footnoteRef:65] Una de las corrientes del cine actual que plantea Tubau son aquellas que muestran su artificio, pero hay que sus antecesores son de otra época, ya que, como hemos explicado, todo nace de un proceso largo que lleva a la formación de un estilo, si es que la palabra aplica en este caso. Con esto vemos como el cine toma esa consciencia que introdujimos con Zavala y la radicaliza, creando a partir de la estructura clásica una nueva forma de relato por un cambio que se centra en mostrar los elementos identitarios del diseño, siendo una reformulación del mismo. El autor continúa su análisis mencionando las opciones que existen frente a la estructura aristotélica, pese a que muchos otros autores no dan cabida a estas posibilidades. Tubau plantea diferentes caminos como extraer una parte de la trama, ya sea planteamiento, desarrollo o desenlace, como lo hace Spike Lee en She´s gotta have it, película sin un tercer acto redentor, ni siquiera una pista de la decisión final de la protagonista. Otra estructura es aquella que solo propone un ascenso y caída del personaje como Scarface de Brian De Palma donde vemos el ascenso en la primera mitad y el desmoronamiento de su imperio en el segundo acto. También existen películas que siguen estructuras similares a la de Beckett en Esperando a Godot, con dos actos muy parecidos; existen estructuras en las que cuesta hallar los puntos de giro entre cada acto como Mean street de Martin Scorsese o también existen películas que rompen todas estructuras con más de tres actos como Vivir su vida con doce y Masculino/Femenino con quince, ambas de Jean-Luc Godard.[footnoteRef:66] Las posibilidades dentro de este nuevo cine son múltiples, como vemos en estos ejemplos no hay una unidad total, sino que grupos que proponen diferentes formas de crear, algo que también se puede ver influido por la mayor cantidad de realizadores como también por la mayor variedad de formas de realizar películas como vimos en el capítulo 1.3. Tubau explica algo que va en directa relación con lo hablado acerca de Mean streets, diciendo que otra forma de desactivar la estructura clásica del guion no es solo mostrándola, sino que esto también se logra escondiéndola mediante la descolocación de los compases de sus sitios habituales, ocultando ciertas situaciones o giros, forzando al espectador a encontrarlos, rompiendo de alguna forma la cadena de causa y efecto. Sin embargo, el autor aclara que el desvió de la narrativa convencional no solo se logra mediante el salto de la estructura, sino que también con un giro en su fondo como puede ser la omisión del carácter reparador de la estructura de tres actos[footnoteRef:67], no obstante, es necesario tener en cuenta que este recurso tiene larga data y no solo es adjudicable a la posmodernidad. Otro punto importante a tener en cuenta es el concepto mencionado en un comienzo, la metaficción.  [62:  Zavala, Lauro. (2003). Elementos del discurso cinematográfico / L. Zavala, (p. 5)]  [63:  Ibíd., (p. 8)]  [64:  Ibíd., (p. 8 - 9)]  [65:  Tubau D(2011) El guion del siglo 21, Alba, España, (p. 41)]  [66:  Ibíd., (p. 44 - 46)]  [67:  Ibíd., (p. 46 - 47)] 

[bookmark: _8jomykfsmkgv]La metaficción es un recurso de autorreferencialidad, una herramienta que devela al relato como tal frente al espectador, lo hace consciente de su presencia e incluso lo interpela. Este punto es abordado tanto por Tubau como por Lauro Zavala, quien indica que “La metaficción, entonces, puede ser entendida como un conjunto de estrategias retóricas cuya finalidad estética consiste en poner en evidencia las condiciones de posibilidad de toda ficción, es decir, de toda construcción de sentido y de toda textualidad como articulación de signos en un contexto cualquiera. La reflexión semiótica que implica la existencia de la metaficción es parte substancial de todo proceso retórico, es decir, de todo proceso de comunicación. Sólo quien es capaz de reflexionar sobre su propio uso del lenguaje es capaz de comunicarse efectivamente. De ahí que la metaficción constituya un recurso retórico que sólo por un error de astigmatismo epistemológico ha sido considerado como una estrategia excepcional de comunicación. De hecho, podría pensarse que la metaficción es la condición sine qua non de la misma comunicación, pues sin su existencia sería impensable la confirmación o transformación de las convenciones del lenguaje.”[footnoteRef:68] Zavala supedita el lenguaje a la metaficción, sin embargo, en este caso nos quedaremos principalmente con la potencia que entrega en términos prácticos esta definición, entendiendo que la metaficción es una herramienta que rearticula el discurso cinematográfico al darle una propia consciencia y que vuelve su carácter comunicacional más complejo, adhiriendo nuevas capas a los relatos. Tubau dice que la metaficción también entra dentro del marco de estrategias para sabotear las estructuras convencionales e indaga en diferentes maneras de hacerlo como cuando los personajes se dirigen a los espectadores y los autores, que quizás es la forma más evidente de metaficción, otra forma puede ser la ruptura temporal y espacial de un relato adaptado y reconocible como hace Baz Luhrmann Romeo y Julieta, creando una distancia inmediata a partir del pacto de lectura con el libro original. Un caso más extraño puede ser el de Yes de Sally Potter, donde todo es convencional salvo por el uso de heptámetros yámbicos.[footnoteRef:69] Por último, el autor menciona la metaficción que se realiza a partir de la puesta en abismo (mise en abysme), es decir, la película dentro de la película, montando en los films historias dentro de historias, pese a poder tener superficialmente los tres actos convencionales como Adaptation de Spike Jonze.[footnoteRef:70]  La metaficción es una estrategia variada, con formas más o menos evidentes, pero cuya figura podemos ver con más fuerza y protagonismo a partir del periodo que consideramos posmoderno como vimos en los ejemplos. Por último podemos apuntar la presencia de la antitrama, un concepto que usan tanto Mckee como Tubau y que según el primero son un conjunto de variaciones antiestructurales que no reducen lo clásico, sino que le dan la vuelta, contradiciendo las tradiciones para explotar la idea misma de los principios formales, teniendo como principales características la casualidad, un tiempo no lineal y realidades incoherentes.[footnoteRef:71] Este diseño se puede conectar con algunas ideas ya propuestas a partir del libro de Tubau como aquellas películas que muestran la estructura o las mismas paradojas que generan la puesta en abismo, que en el caso de algunas películas se vuelven irresolubles o simplemente inconexas para el planteamiento de la película.  [68:  Zavala, Lauro. (2003). Elementos del discurso cinematográfico / L. Zavala, (p. 1)]  [69:  Tipo de métrica inglesa utilizada por autores como Shakespeare. ]  [70:   Tubau D(2011) El guion del siglo 21, Alba, España, (p. 47 - 48)]  [71:   Mckee R(2016), El guion, Alba Minus, España, (p. 68 - 69)] 

Estas son algunas de las formalidades que podemos encontrar en el cine posmoderno y que crean ciertas diferencias con sus antepasados, más que por la innovación por la insistencia en el recurso. No obstante, estos son algunos de los puntos que conforman el tejido de la historia, ya que como analizamos en el capítulo anterior, la posmodernidad es un periodo que absorbe recursos de sus antepasados, ya sea para reformularlos, recombinarlos o deconstruirlos y así instauran una nueva visión de estos mediante una vuelta de tuerca. Por ello, las posibilidades del cine posmoderno son múltiples, puede utilizar formas modernas al inicio y clásicas al final, tener solo formas modernas con elementos metaficcionales, tener una narrativa clásica que oculta su estructura, entre tantas otras opciones. Sin embargo, como propusimos en nuestra hipótesis, la poética de la espera estaría instalada dentro del cine moderno con una narrativa que, a modo general y con opciones de integrar elementos, arranca con algunos elementos clásicos como la contextualización del personaje, la apertura de algunas problemáticas de su mundo interno, la instalación de un detonante dramático y el conflicto que este detonante desemboca, pero ese conflicto queda puesto en pausa con un personaje pasivo, con un vagabundeo dentro del relato a historias apartadas del conflicto central y una distensión del tiempo, sumado a otros elementos posmodernos que pueden aparecer, como los ya mencionados en este capítulo. 


Matriz narrativa posmoderna:[footnoteRef:72]   [72:  Los puntos de esta matriz no necesariamente se encuentran siempre en conjunto dentro de una misma película, sino que también pueden aparecer sólo algunos, otros parcialmente o no aparecer. ] 


· Reutilización, deconstrucción y recombinación del diseño clásico y moderno.
· Ficción fronteriza
· Mostrar la estructura: 
· Mostrar el artificio
· Exageración de elementos anteriores
· Exageración de los puntos de giro
· Diferentes posibilidades de estructuras:
· Extracción de un acto aristotélico
· Ascenso y caída
· Dos actos similares 
· Puntos estructurales poco perceptibles
· Más de tres actos
· Omisión intencionada de estructuras previas(como el acto reparador)
· Elementos metaficcionales:
· Ruptura de la cuarta pared 
· Ruptura temporal y espacial de una adaptación
· Extrañamiento oral (Ej: Uso de métrica inglesa)
· Mise en abysme
· Antitrama









DESAROLLO
[bookmark: _a9bei2a009ew]4. Análisis de casos

A partir de las últimas dos matrices, que a su vez guardan relación con las anteriores, procederemos a analizar cuatro casos de estudios, centrando nuestra atención en el probable carácter posmoderno de estas y en la hipotética poética de la espera que pueden contener. En este punto es válido recordar que nuestra hipótesis propone el estudio de una probable poética actual que trabaja a partir de la espera cinematográfica, lo que tentativamente propusimos como aquellas películas que instalan un detonante que a su vez propone un conflicto central, pero que en cierto punto deja ese conflicto a la deriva, dando vueltas alrededor del mismo, teniendo acercamientos al mismo de forma más circunstancial. Nuestras películas para ello serán Zama (2017) de Lucrecia Martel, Tarde para morir joven (2018) de Dominga Sotomayor,, Vendrá la muerte y tendrá tus ojos (2019) de José Luis Torres Leiva y Blanco en blanco (2020) de Theo Court. Para ello recordaremos las matrices extraídas de nuestro marco teórico que serán utilizadas para el estudio de casos.

Matriz cine clásico:

	Elementos 
	

	Cronología aproximada
	1930 en adelante(aproximado).

	Producción
	Sistema de estudios

	Narrativa
	Aristotélica, causal, lineal

	Protagonista
	En el centro del relato.

	Conflicto 
	Predominancia del conflicto externo

	Puesta en escena 
	Estable 

	Sonido 
	Didáctico 

	Final 
	Concluyente, cerrado




Matriz cine moderno:

	Elementos 
	

	Cronología aproximada
	1945(aprox) en adelante

	Producción
	Varía entre los sistemas de estudios y la realización y financiamiento independiente que se dio por una mayor accesibilidad a equipos y los rodajes en espacios reales. 

	Narrativa
	Puede ser aristotélica, pero no siempre tiene causalidad ni linealidad en la historia, se da espacio a una narrativa de lo cotidiano y se crean también relatos no narrativos. 

	Protagonista
	Deja espacio para la aleatoriedad, sin tener siempre un protagonista en el centro, pudiendo incluso tener múltiples.

	Conflicto 
	Predominancia del conflicto interno.

	Puesta en escena 
	Hay puestas en escena que muestran la estabilidad de la composición clásica, pero otras rompen con ese esquema por las libertades que dan los nuevos equipos.

	Sonido 
	Puede ser didáctico, pero se explora en el sonido asincrónico. 

	Final 
	Abierto(pese a que hay casos de finales cerrados)




Matriz cine posmoderno:

	Elementos 
	

	Cronología aproximada
	1975 (aprox) en adelante

	Producción
	Sistema de estudio, financiamiento independiente (más accesible con la aparición del formato digital), fondos concursables de desarrollo de proyectos. 

	Narrativa
	Cruza lo clásico y lo moderno con posibilidades metanarrativas. 

	Protagonista
	Pueden ser múltiples o uno que no está necesariamente en el centro del relato 

	Conflicto 
	Interno y externo

	Puesta en escena 
	Autónoma

	Sonido 
	Didáctico y sinestésico

	Final 
	Abierto o cerrado



Matriz Narración clásica:

· Arquitrama
· Tres actos unidos por giros dramáticos
· Causalidad
· Detonante dramático 
· Conflicto central
· Personaje activo
· Predominancia del conflicto externo  
· Arco de transformación pronunciado
· Fuerzas antagónicas
· Clímax resolutivo
· Final cerrado

Matriz Narrativa moderna:

· Minitrama
· Utilización de algunos elementos clásicos
· Personaje pasivo y contemplativo
· Intensificación del conflicto interno 
· Arco de transformación menos pronunciado
· Uso de paralelismos
· Presencia de la casualidad y transitoriedad
· Presencia importante de elementos simbólicos
· Debilitamiento de la cadena causa/efecto
· Aparición latente de temática sobre la condición humana
· Causas pendientes
· Final abierto
Matriz narrativa posmoderna:[footnoteRef:73]   [73:  Los puntos de esta matriz no necesariamente se encuentran siempre en conjunto dentro de una misma película, sino que también pueden aparecer sólo algunos, otros parcialmente o no aparecer. ] 


· Reutilización, deconstrucción y/o recombinación del diseño clásico y moderno.
· Ficción fronteriza
· Mostrar la estructura: 
· Mostrar el artificio
· Exageración de elementos anteriores
· Exageración de los puntos de giro
· Diferentes posibilidades de estructuras:
· Extracción de un acto aristotélico
· Ascenso y caída
· Dos actos similares 
· Puntos estructurales poco perceptibles
· Más de tres actos
· Omisión intencionada de estructuras previas(como el acto reparador)
· Elementos metaficcionales:
· Ruptura de la cuarta pared 
· Ruptura temporal y espacial de una adaptación
· Extrañamiento oral (Ej: Uso de métrica inglesa)
· Mise en abysme
· Antitrama

Matriz poética de la espera

Luego de las explicaciones recorridas, es prudente crear una matriz probable de lo que puede ser la poética de la espera, para así analizar las películas escogidas y ver su grado de conexión con nuestra propuesta. Como hemos mencionado en los capítulos anteriores, la poética de la espera es, hipotéticamente, aquel cine que instala un detonante dramático que a su vez genera un conflicto dentro de la historia. Sin embargo, este conflicto queda en una especie de deriva y nuestro protagonista en vez de ir en su búsqueda espera, girando en torno a este. Las principales características que creemos que contiene esta espera cinematográfica son las siguientes:  

· Detonante dramático 
· Conflicto central 
· Conflicto central pasa a la deriva
· Predominancia de conflicto interno
· Espacio como personaje
· Ritmo interno y externo dilatado
· Personaje pasivo y contemplativo
· Uso de paralelismos
· Puesta en escena autónoma frente al personaje
· Elementos metaficcionales
· Sonido didáctico y sinestésico
· Final abierto


[bookmark: _n9ourd6x0znh]4.1 Zama
[image: ]

Nuestra primera película a analizar es Zama de la aclamada realizadora argentina Lucrecia Martel. Si bien, la elección responde a una decisión cronológica, también puede parecer útil iniciar el estudio de la poética de la espera con este film basado en la novela homónima de Antonio di Benedetto que, junto con El silenciero y Los suicidas, por semejanzas estilísticas y temáticas, han pasado a ser conocidas como la trilogía de la espera. Mediante esta película pondremos a prueba nuestra matriz de la espera a partir de la comparación con los diferentes elementos que propusimos dentro de esta, determinando también si entra dentro de lo que consideramos cine posmoderno.











Ficha técnica:

· Año: 2017
· País: Argentina, Brasil, Francia, México, Países Bajos, Portugal, Estados Unidos, Líbano.
· Director: Lucrecia Martel
· Guionista: Lucrecia Martel
· Producción: El deseo, MPM Films, Lemming film, KNM, O som e a furia, Rei cine, Bananeira filmes, Patagonik film group, Canana, Louverture films, Shortcut films, Telecine, Perdomo pictures, Picnic producciones. 
· Director de fotografía: Rui Pocas
· Dirección de arte: Renata Pinheiro
· Sonido: Guido Berenblum
· Montaje: Karen Harley
· Premios: Festival internacional de cine de Venecia (Fuera de competencia), Premios sur (mejor película, director, actor, montaje, guion adaptado, dirección de arte, vestuario, sonido, fotografía, maquillaje),  Cóndor de plata (mejor película, director, guion adaptado, dirección de arte, vestuario, sonido, fotografía, maquillaje), Premios platino (Mejor dirección de arte, dirección de fotografía, dirección de sonido), Mejor película Festival Latin Beat de Tokio, Mención especial del jurado Festival de Sevilla, Festival de La Habana (Mejor dirección, sonido, dirección artística).[footnoteRef:74] [74:  Extraído de https://reicine.com.ar/zama/?lang=es] 


Información de la directora: 

Es una de las cineastas más importantes de Argentina y de Hispanoamérica. A sus 51 años ha estrenado tres películas que han marcado su huella en el cine. Lucrecia Martel trabaja lento pero seguro, y ahora está ad portas de estrenar Zama, una gran producción histórica basada en el libro homónimo del autor mendocino Antonio Di Benedetto y que le ha tomado unos siete años desde que leyó la novela y sintió que había entendido algo nuevo de la vida.
Nació en Salta, Argentina, y estudió en Buenos Aires en la Escuela Nacional de Experimentación y Realización Cinematográfica.  Luego dirigió varios cortometrajes como El 56 (1988), Besos Rojos (1991) y Rey Muerto (1995). También realizó la serie de televisión D.N.I y el programa infantil Magazine For Fai.
El 2001 Martel estrenó su primer largometraje, La Ciénaga, que se convirtió en un ícono del “nuevo cine argentino”. La ópera prima ganó premios en el Festival Internacional de Cine de Berlín, de La Habana y de Toulouse.  En 2004 estrenó La Niña Santa, con la que participó por primera vez en Cannes y en 2008 La Mujer Sin Cabeza, que también estuvo nominada al mismo festival. Las tres películas de Martel tienen la particularidad de transcurrir en su ciudad de origen, donde además la cineasta ha vuelto a vivir, en un acto considerado casi como excéntrico para el mundo del espectáculo trasandino. Sus cintas hablan de la Argentina rural, pobre e injusta, y se han convertido en cintas de culto. En 2011 obtuvo el Premio Konex como una de las cinco mejores cineastas de la década en Argentina.[footnoteRef:75] [75:  Extraído de mujeresbacanas.com] 

Posterior a ello se internó en un largo pero infructuoso proceso de desarrollo y producción de la reconocida historieta argentina El eternauta. Para luego embarcarse en la que es su última película de ficción hasta el momento, Zama, estrenada fuera de competencia en el festival internacional de cine de Venecia, siendo esta historia una adaptación de la novela homónima de Antonio Di Benedetto.[footnoteRef:76] [76:  Extraído de https://elpais.com/cultura/2018/01/16/actualidad/1516125674_495994.html] 

En el año 2020 fue premiada en la categoría The films after tomorrow del festival de cine de Locarno por su última película, Chocobar, un documental que expone el caso del asesinato del activista indígena Javier Chocobar en 2009.[footnoteRef:77] [77:  Extraído de https://cimamujerescineastas.es/la-pelicula-documental-chocobar-de-lucrecia-martel-conquista-locarno/] 

Contexto de producción: La película demoró varios años en su realización por la creación de su guion, pero principalmente por la búsqueda de financiamiento. Sus principales productores fueron Benjamín Domenech, Santiago Gallelli y Vania Catani, pero también ayudaron reconocidos rostros como los hermanos Pedro y Agustín Almodóvar y Gael García Bernal bajo la figura de co-productores. La película rodada principalmente en Formosa, Corrientes y Olavarría, provincia de Buenos Aires.[footnoteRef:78] Tuvo un costo de 3,2 millones de dólares.[footnoteRef:79] [78:  Extraído de https://www.eltribuno.com/salta/nota/2015-5-22-11-51-0-te-contamos-como-es-zama-la-nueva-pelicula-de-lucrecia-martel]  [79:  Extraído de https://www.cinematropical.com/cinema-tropical/daniel-gimenez-cacho-will-star-in-lucrecia-martels-new-film] 

Contexto de distribución: Las principales premiers que tuvo Zama fueron el ya mencionado estreno fuera de competencia en el festival internacional de cine de Venecia, en la competencia oficial del New York film festival y en apartado Masters del TIFF.[footnoteRef:80] Su lanzamiento en salas estuvo repartido principalmente en 5 países con 19 salas, teniendo una duración de 236 días, es decir, un total de 37 semanas.[footnoteRef:81] Esos países fueron Argentina, Perú, España, Uruguay y Estados Unidos. [80:  Extraído de https://reicine.com.ar/zama/?lang=es]  [81:  Extraído de https://www.boxofficemojo.com/release/rl117802497/] 

Recepción, premios, crítica, espectadores: Zama tuvo una muy buena recepción por parte de la crítica, destacados medios de comunicación dieron su aprobación crítica a la película como Variety[footnoteRef:82], Indiwire, Chicago reader que le dieron el certificado de fresca en Rotten tomatoes con un 96% de aprobación.[footnoteRef:83] Además, otros medios como El País, El Mundo y Fotogramas también mostraron su positiva crítica al film.[footnoteRef:84] Pese a esto tuvo una recepción algo más tibia por el público, algo que se expresa en su 55% de aprobación en Rotten Tomatoes[footnoteRef:85]. La película tuvo una buena recepción en Argentina generando 200.600 dólares (41% de su recaudación total). mientras que 289.092 dólares en el resto del mundo, recaudando un total de 489.692 dólares, obteniendo en su debut 26.123 dólares.[footnoteRef:86] La película recibió un profundo análisis del crítico Roger Koza, quien indicó que  “El principio poético de la película consiste en reproducir la conciencia desplazada de Zama, trabajando minuciosamente sobre la relación del personaje con la perspectiva espacial que suele restarle cualquier indicio de fuga y asimismo intensificando una dimensión sonora que todo lo enrarece; esta dimensión incluye cuatro irrupciones musicales no melódicas que ni siquiera pueden calificarse de extradiegéticas.”[footnoteRef:87] [82:  Extraído de https://variety.com/2017/film/reviews/zama-review-1202543356/]  [83:  Extraído de https://www.rottentomatoes.com/m/zama]  [84:  Extraído de https://www.filmaffinity.com/es/film417998.html]  [85:  Extraído de https://www.rottentomatoes.com/m/zama]  [86:  Extraído de https://www.boxofficemojo.com/release/rl117802497/]  [87:  Extraído de http://www.conlosojosabiertos.com/di-benedetto-tres-villegas-spiner-martel/] 

Sinopsis: 
A fines del Siglo XVIII, Zama, un funcionario americano de la Corona española en el Gran Chaco, espera una carta del Rey que lo transfiera a un destino mejor.
Su situación es delicada.
Debe cuidarse de que nada empañe esa posibilidad. Se ve obligado a aceptar con sumisión cualquier tarea que le ordenen los Gobernadores que se van sucediendo mientras él permanece.
Por supuesto, la carta del Rey nunca llega y, cuando Zama advierte que en la espera ha perdido todo, decide sumarse a una partida de soldados en busca de un peligroso bandido.
Quizás su nombre llegue así a los oídos del Rey.
Zama parte a tierras lejanas, pobladas de indios salvajes.
Pero el bandido perseguido resulta ser uno de sus soldados. Zama es tomado prisionero y condenado. Ahora libre de sus esperanzas de traslado y ascenso, sabiendo su vida en peligro, descubre que lo único que desea, es eso: VIVIR.[footnoteRef:88] [88:  Extraído de http://www.patagonik.com.ar/peliculas/ZAMA/48] 



















Análisis: 

En este análisis nos extenderemos en ocasiones para analizar secuencias que nos permitan dar cuenta de las progresiones del personaje, su conflicto principal y los conflictos que desvían la consecución de este. Lucrecia Martel inicia su última película con su protagonista a la orilla de un gran río. Ahí, Diego de Zama mira hacia el otro extremo, un punto que nosotros no podemos ver y solo permanece en el fuera de campo. Zama se encuentra en una especie de limbo entre un espacio y otro, mira erráticamente hacia un lado y hacia otro para luego tomar un rumbo. Hay una gran profundidad de campo que nos permite apreciar lo imponente y grande del espacio, pese a que el protagonista tampoco se ve disminuido en relación a este, ni tampoco ante un grupo de nativos que camina a lo lejos y que pese a ser un grupo se ven más pequeños que él. Pero la directora marca de inmediato una pauta, Zama comienza a caminar en sentido contrario a la cámara; su tamaño se reduce y el paisaje lo rodea aún con más fuerza.
[image: ]
(imagen 1-4.1)

Luego de este distendido primer plano, completamente fijo, Zama observa a un grupo de nativas en sus quehaceres cotidianos, siendo descubierto y perseguido por una de ellas, a quien en un acto violento más torpe y errático que determinado golpea intentando imponer respeto. La película instala a un personaje que desde ya nos indica cierta indeterminación y que se exhibe de alguna forma preliminar errabundo, algo que se intensifica con la escena posterior donde Zama y Ventura Prieto, otro trabajador de la corona interrogan a un indio en busca de cierta revelación, pero este en un arrebato choca contra la pared y termina en el suelo, desde donde comienza a hablar sobre un pez en particular, momento en el que el plano se corta y empalma con un plano de peces nadando caóticamente en el agua con el título de la película en medio por unos breves instantes. La voz del indio continúa y sus palabras son de una forma más o menos abstracta la vida misma de Zama, diciendo “Estos sufridos peces, tan apegados al elemento que les repele, emplean todas sus energías en la conquista de la permanencia. Nunca les vas a encontrar en la parte central del río, sino en las orillas”. Al mencionar el final de esta frase, el plano de los peces se corta a un plano medio corto trasero picado de Zama a la orilla del río sin poder ver el horizonte, donde él está levemente fuera del centro. Esa frase nos entrega el carácter del protagonista de una forma satírica, ya que luego comprenderemos que su cargo en la corona es ignorado y busca otro tipo de conquistas, similares a de la permanencia de los peces, el asesor de la corona lo único que exige es un traslado, no quiere permanecer en ese  lugar, pero si quiere conquistar su posibilidad de moverse. 
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(imágenes 2 y 3-4.1)

Considero importante exponer esa secuencia inicial, debido a que esta película, más allá de tener un lenguaje complejo, no rehuye de contar quién es el protagonista; pese a guardar siempre ciertas indeterminaciones, genera un espacio de conexión inicial con el personaje, para luego adentrarse en otros personajes o en ciertos relatos paralelos que empieza a abrir la historia, pero que nos permiten tener un referente que en este caso es Diego de Zama, el asesor de la corona española. Inmediatamente después de esta introducción, Martel nos lleva a una habitación donde un hombre redacta una carta para la esposa de Zama. Este le pide que escriba que han sido largos catorce meses, para después indicar que pidió su traslado al gobernador, frase que corrige diciendo que lo exigió. En ese momento, son interrumpidos por un hombre que trae un mensaje para Zama pidiendo ir a la playa, situación que deja la carta interrumpida. La escena que en un inicio muestra a Zama en un primer plano lateral con poca profundidad de campo, se abre a un plano general con una mayor cantidad de signos y una mayor profundidad. Se interrumpe el conflicto del protagonista por uno externo y se muestra en el plano algo que será fundamental durante gran parte del film, nuestro asesor de la corona se encuentra dentro del marco de la puerta. Esta composición geométrica con un cuadro dentro del cuadro se vuelve una insistencia en el lenguaje de la película, en lo que posteriormente podremos ahondar. Pero, volviendo a la interrupción del conflicto, la película plantea un detonante de inmediato, la partida de Zama, dejando en tensión la realización de  esta, pero también su importancia dentro de la historia. 
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(imágenes 4 y 5-4.1)

Esta ida a la playa nos muestra otra de las historias que van a correr alrededor del protagonista. Ha arribado el oriental, un comerciante al que deben hospedar y ayudar. El oriental es un hombre muy endeble, se le ve muy enfermo, debido a que contrae cólera en su viaje. Este personaje es un símbolo inmediato de decadencia, es la presencia fantasmagórica de Tánatos que comienza a invadir la vida de Diego, un mal augurio que por su llegada en barco recuerda la mitología que envuelve a Caronte, pero esta vez el lado del río en el que está Zama puede ser el infierno. Esto no solo se ve en su aminorado aspecto físico, sino que también en las variaciones que Martel introduce mediante este suceso. Al bajar el oriental también baja su hijo, un pequeño niño que es cargado en un asiento ubicado en la espalda de un esclavo y a quien le han contado la historia del protagonista. En un primer plano de Zama con el niño en el fondo desenfocado escucha que este dice “El doctor Diego de Zama”, el niño guarda silencio unos segundos y agrega sin mirarlo y susurrando “un dios que nació anciano y no puede morir, su funeral es atroz”. Zama confundido pregunta si le habló a él, pero no recibe respuesta. En ese momento entra el sonido de una especie de sintetizador que genera un particular ruido descendente, sumado al incremento en el sonido de los insectos del lugar. Ese plano se empalma con un plano con la cámara en mano, recurso que veremos limitadamente dentro de la película, pero a esto se suma otro cambio en el lenguaje. En un plano medio en mano del hijo del oriental levemente contrapicado, tomando el punto de vista de Zama para verlo, escuchamos la voz del niño sin que se mueva su boca, Diego se sorprende hasta que el niño comienza a hablar moviendo la boca y continuando la idea de lo que decía cuando no la movía, para luego sacar una espada, que al parecer es de Zama, quien inmediatamente se toca su cadera. El niño habla de Zama como un pacificador, justiciero, que no empleó las armas para capturar a los indios y lo contrapone con un Zama que no toma riesgos. La directora cambia el uso del sonido, entrando en una dimensión más declaradamente psicológica del film, pero que también abre ciertas dudas con alguna fantasía. El sonido descendente acompaña todo este momento y el protagonista se ve sometido al juego del niño, quien instala una suerte de crisis identitaria entre dos Zama. En ese momento el protagonista aparentemente no puede reconocer al verdadero, pero el espectador tampoco. De esta forma la puesta en escena cambia, el sonido toma un camino diferente al que veníamos viendo con respecto a la imagen y la cámara empieza a esbozar mediante un movimiento algo errático la precaria estabilidad psicológica que sostiene al asesor de la corona en ese lugar.
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(imágenes 6 y 7-4.1)

Lucrecia Martel instala primero la pulsión de muerte para luego dar paso al eros con la aparición de dos elementos. La caída de un probable amante desde la pieza de una mujer cercana a Zama, que le cuesta burlas al asesor, ya que algunos dicen que es Vicuña Porto, un afamado delincuente que luego tendrá un rol más determinante en la historia. Esta secuencia es seguida por el personaje que termina por hacer emerger los apetitos sexuales de Zama, la esposa del ministro de hacienda Luciana Piñares de Luenga, un personaje fuerte que la directora presenta con un plano que en el primer tercio tiene un muro, una puerta de madera y la cabeza de Zama observando, mientras que en los otros dos vemos un caballo cuya cabeza se ve obstruida por el muro. La mano de Luciana entra a cuadro en primer lugar y se pasea por el cuerpo. Diego mira algo nervioso, sin querer moverse. Luciana se muestra desde ya como otro personaje superior que dominará su sexualidad y su animalidad, al igual que el niño genera un símbolo de dominación de su psicología y Vicuña Porto de su honra. 
Esta situación con Luciana comienza a escalar cuando nuestro protagonista va a la casa de Piñares en compañía del oriental, quien se ha deteriorado todavía más luego de no encontrar al médico para intentar curarlo. El lugar desde su puesta en escena ya tiene un efecto diferente al resto de los espacios, sus muros de un azul intenso crean una especie de oasis que muestra todavía más la decadencia del oriental y un inicio bastante marcado del descenso de Zama. Piñares menciona dos puntos muy relevantes. El primero de ellos es para contar la historia de los bellos vasos en los que están bebiendo alcohol. Piñeiro dice que al llegar estos que habían demorado un largo tiempo en su viaje, venían embalados con un periódico que tenía una fecha más actual que el que estaba en el lugar de Zama. Entendemos que este es un espacio olvidado, con un tiempo distinto, en el que nuestro protagonista está estancado a la espera de su traslado, algo que Martel vuelve a intensificar, ya que posterior a ello Luciana menciona lo triste de esa situación y la pregunta a Diego si ello le interesa ya que ha escuchado que en cualquier momento lo trasladan. La directora en este momento vuelve a crear un extraño juego sonoro, debido a que esa frase se escucha, entra el sonido de insectos acompañado del sonido descendente que cierra a Zama de su entorno, pero muestra un plano de Piñares repitiendo lo mismo como si nunca lo hubiera dicho, para luego reducir su voz a cero, volviendo a un primer plano de Zama con poca profundidad de campo y los ruidos ya mencionados in crescendo, luego de un sonido similar al del choque de una copa con otra pero que aparentemente es extradiegético. Diego de Zama responde que el traslado es a Lerma, pero todavía no. El protagonista está absorto en su cabeza hasta que un aplauso de Luciana nos devuelve. Zama la acompaña por cortesía y beben, pero el oriental se pone de pie muy enfermo. Martel lo encuadra con un plano medio, pero en este solo se ve el torso. La cabeza que da fuera del encuadre, un recurso que la realizadora ya había utilizado con un sentido similar en La mujer sin cabeza (2008). El oriental se va y con ello el símbolo de tánatos también, mientras los esclavos mueven una especie de biombo colgante que satura aún más el universo sonoro. En ese instante Diego intenta coquetear con Piñeiro, pero ella lo rechaza por discreción. Toda esta escena se intercala con planos medios cortos de Zama con una reducida profundidad de campo y al momento de acercarse se graba a Luciana con un plano medio corto con referencia del hombro de Zama y un contraplano igual del protagonista, siendo el momento más íntimo y humano del personaje hasta el momento, pero como dijimos, ella lo rechaza y Martel abre el plano satíricamente mostrando a los esclavos que veían la situación, siendo ellos por los que Piñares pide una cínica discreción. Esta secuencia nos orienta hacia algo importante, la no consecución de las metas de Zama. Llevó al oriental al médico y terminó en otra parte y con él más enfermo, mientras que su intento de coqueteo con Luciana se ve frustrado por su discreción que plantea cierta indeterminación en su relación, la misma que podemos notar en su traslado. En el plano Zama está rodeado de los personajes de la escena, sofocando al protagonista en el medio del cuadro, intensificando la inadaptación de este a su espacio. Esta escena instala justo en el primer cuarto de película, lugar habitual del plot twist en el cine clásico y en la narrativa aristotélica, el verdadero conflicto del personaje, su traslado y necesidad de ascenso, pero también comienza a dejar indicios de que esa situación se puede ver postergada por factores externos fuera del control de Diego, al igual que las otras acciones que realiza el protagonista de la película.
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(imágenes 8, 9 y 10-4.1)


La narrativa instala estos problemas y tramas y poco a poco da señales de la deriva a la que se ven sometidos todos, pero mantiene como foco principal el traslado de Zama, quien tiene un conflicto de poder con Ventura Prieto que termina en una agresión del protagonista a su subordinado. Luego Zama es requerido por Rita para ser vengada contra un hombre que la ha agredido. Ella le dice que lo haga, ya que no tiene nada que perder, él niega eso, pero ella sin escucharlo insiste. Posterior a eso el oriental muere junto a su hijo, sin embargo, Martel pone todas estas situaciones para anteceder la principal. Un esclavo le indica a Zama que tiene correo, situación que la directora une con el repentino asesinato de un caballo por parte de un hombre que le disparó por no servir para correr. El caballo muere y el sentido principal de la escena se vuelve a desviar hacia un símbolo de muerte. Zama ingresa a la oficina del gobernador. Su ingreso, siguiendo la línea de las composiciones geométricas, esta vez es más incómodo. El asesor de la corona se tiene que agachar para pasar por el marco de la puerta. El espacio y Zama no se corresponden recíprocamente y su cuerpo siempre aparece levemente fragmentado a diferencia del gobernador quien es encuadrado cómodamente en su espacio. La escena tiene una saturación simbólica que se da principalmente por una llama que recorre el fondo, acercándose y alejándose de Diego. El gobernador le indica que ha llegado correo real, lo que crea cierta esperanza en el rostro de Zama, sin embargo, el mensaje es para indicar su propio traslado a España. A esto añade que no ha llegado nada para el protagonista y que Ventura Prieto será deportado por su riña con Zama, pero que para evitar la pérdida de su reputación le hará una carta de recomendación. El sonido descendente vuelve a aparecer y los primeros planos de Zama en toda la escena mantienen una reducida profundidad de campo. El gobernador le informa que el deportado pidió ser trasladado a Lerma. Zama esboza una crítica a la situación y se marcha con un incómodo paso por el marco de la puerta. Su principal deseo sigue a la deriva y su consecución se ve ahora más difícil. 
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(imágenes 11, 12 y 13-4.1)

El descenso de nuestro protagonista continúa, luego de esta situación encuentra a Vicuña Prieto junto a Piñeiro, para después conocer al hijo prohibido que tuvo con Emilia una mestiza del lugar. En medio de estas vueltas, Zama va a pedir su traslado al nuevo gobernador, quien le muestra las supuestas orejas con necrosis de Vicuña Porto. Zama le indica que tuvo una hija y que necesita el traslado, lo que su eminencia acepta. Ambos van con el escribiente para la redacción de la carta, pero este se encuentra escribiendo un libro sin permiso real, lo que desata la furia del gobernador sobre Zama, ante tal omisión. Esta situación genera un cepilleo, es decir una limpieza para inspeccionar otros problemas. Por lo que Diego es removido a una residencia periférica. Nuestro protagonista comienza a salir del centro al igual que su conflicto. Al llegar al lugar encuentra una decadente y lúgubre edificación de muros resquebrajados y una fantasmagórica oscuridad. Esta escena cumple una función sumamente importante, ya que genera una ruptura con la puesta en escena vista hasta ese momento. La oscuridad se intensifica y la ventana de la habitación da a un exterior más luminoso. Existen una gran cantidad de elementos antiguos y dañados, muchos de los que ni siquiera podemos reconocer. La apariencia de Zama sigue la misma línea, su ropa esta desalineada al igual que su pelo y su rostro da signos de un cansancio aún mayor. En ese momento, una de sus cajas traídas a su nueva residencia se empieza a mover en el exterior sin explicación aparente. Pero el escribiente le indica “ojalá fuera lo inaudito, pero hay un niño debajo”. Esta situación, a primera vista irrelevante, marca una nueva pauta en la vida de Zama. La esperanza es solo una ilusión, sus deseos son solo algo que está en su cabeza, la realidad de su situación es algo muy diferente. 
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(imágenes 14 y 15-4.1)

Zama luego de algunos vagabundeos vuelve a insistir en su carta y propone al gobernador un nuevo escribiente, pero este lo obliga a realizar un lapidario informe sobre la situación del libro, Diego por primera vez hace una crítica más frontal de su situación, indicando que la dilación de su petición ha superado un límite aceptable. Se instala una nueva problemática, el traslado continúa a la deriva y queda supeditado a otra acción. Esta escena tiene otra peculiaridad que se refleja en la secuencia completa de la redacción del informe. Al entrar a la habitación del gobernador, este se nos exhibe mediante un plano medio, pero esta vez está completamente de espalda, comenzando el diálogo sin mirar a su asesor. Este pequeño gesto incrementa la indiferencia de este personaje por la solicitud de Zama, quien nuevamente entra a la habitación teniendo que agacharse, en esta insistencia sobre el desacomodo del personaje en el lugar. La secuencia continúa con la debacle de Diego por el debilitamiento de su salud producto de una enfermedad que le produce un fuerte cuadro febril. Zama es ayudado por el escribiente, pero lo que se vuelve interesante es el descenso lumínico y simbólico de la secuencia. Desde la iluminada habitación del gobernador damos paso a la tétrica nueva habitación de Zama, que desde ese momento comienza a ser devorada aparentemente por termitas. La salud de Zama empeora cuadro a cuadro, hasta llegar al plano final de esta situación, donde algunas esclavas golpean con paja encendida lugares con termitas para quemarlas. Martel en ese momento encuadra a Zama en un plano medio corto donde podemos distinguirlo a él con un fondo que salvo inidentificables detalles está completamente en la oscuridad, mientras fuera de foco caen sobre por delante del cuerpo del asesor las chispas del fuego producidas por el golpe de las esclavas. Lucrecia Martel vuelve a instalar la presencia de la muerte, lo que significaría eventualmente la no consecución del objetivo, pero si antes fue mediante el asesinato de un gran caballo, esta vez se refleja por el exterminio de pequeñas termitas.  
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(imagen 16 y 17-4.1)

Diego termina su informe y se lo presenta al gobernador, pero esta vez la escena se presenta de inmediato con un plano abierto, con una gran profundidad de campo. El gobernador lee mientras un esclavo mece un gran abanico colgante que entre su ir y venir, bloquea y abre paso a la luz. Zama es quien recibe directamente esta variación lumínica, creando una intermitencia entre la luz y la oscuridad. El gobernador felicita a Zama por su gran trabajo, se pone de pie y se engancha las supuestas orejas de Vicuña Porto, otro símbolo de muerte, para indicarle que enviará la primera carta ahora y en uno o dos años más la segunda, ya que esas solicitudes requieren de dos peticiones. Zama no responde, está atónito y el gobernador vuelve a insistir para luego acercarse a un grupo de hombres sentados tras Diego. Con su rostro claramente enfermo y envejecido, el protagonista se va del lugar. En esta situación se propone una fecha que podríamos aproximar en cuatro años para su traslado, sin embargo, la duda del mismo gobernador sobre esa situación deja en Zama una incertidumbre y desesperanza que están llegando a sus puntos más altos.
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(imágenes 18 y 19-4.1)

Tras esta situación la película genera una elipsis abrupta y volvemos a ver a Diego de Zama aparentemente un buen tiempo más adelante. Su cabello comienza debatirse entre el color y la ausencia de este, acompañado de una larga y frondosa barba. En una conversación con otro hombre entendemos que se ha reclutado en una misión para capturar al esquivo Vicuña Porto, delincuente de alta monta que ha recorrido todo el film casi como un fantasma. Se agrega también que Zama realiza esta gesta para lograr su anhelado traslado. Así Martel nuevamente desvía ese conflicto con otro y envía al protagonista a otra aventura, pero este se ve casi empujado a ella. Sus intenciones son difusas y su rostro solo expresa su desazón con su presente, su ropa se ha deteriorado y su sombrero es un trozo desgastado de cuero que no habíamos visto. Es un nuevo Zama ingresa a un nuevo problema para intentar alcanzar su misión real, conseguir su traslado. De inmediato Lucrecia Martel genera una especie de distanciamiento al exponernos a un gran plano general del nuevo espacio que recorrerá el asesor, con palmeras y un suelo pantanoso que difiere del infértil y seco territorio anterior. Esta secuencia adquiere otro tono, la directora instala ciertas lógicas del western, abriendo el género de su película en este lapso, donde Zama se entera de que uno de los hombres que lo acompaña es Vicuña Porto, quien lo amenaza en el caso de que este lo delate. Luego, en la escena que más delata el cruce hacia el western, todos son tomados por sorpresa por un grupo de aborígenes con sus cuerpos pintados de rojos. Algunos de los colonos son asesinados, otros mutilados, mientras que Diego y Vicuña son pintados de rojo. Este símbolo de despersonalización desvía aún más a Zama, quien en ese punto comienza a vislumbrar lejano un regreso a su lugar anterior. 
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(imagen 20, 21 y 22-4.1)

Después de ese momento, Zama delata a Vicuña Porto con el único compañero de confianza que le quedaba y este lo intenta enfrentar. Martel rompe acá el lenguaje de la película y retoma la cámara en movimiento, pero esta vez es algo más errática, similar al movimiento de los desgastados personajes. Sin embargo, este intento de subordinación lleva a Zama y su compañero a la debacle total. Son torturados por Ventura y sus colegas en el río, quien añade que él no es Ventura, dejando nuevamente esa incógnita identitaria que rodea la película. Cabe añadir que ese es el único momento en que Zama entra a este espacio que vio toda la película, no obstante, ahora son arrastrados por caballos dentro de este. En la penúltima escena de la película, donde el personaje vuelve a intentar centrar su conflicto, Vicuña Porto le ofrece la libertad si les dice donde hay unos cocos llenos de piedras preciosas de los que se habla. Cuando inicia esta situación vemos un plano medio de un caballo mirando hacia el mar mientras Vicuña llama a Zama a la distancia. El caballo voltea y mira a cámara, la que entendemos que es Zama, pero que al mismo tiempo nos interpela a nosotros. Diego se niega a cumplir la exigencia de Ventura, pero no por lealtad a la corona, orgullo, ni tampoco desconocimiento, sino que se niega dando a entender que así los ayudará, ya que el protagonista les dice “hago por ustedes lo que nadie hizo por mi, digo no a sus esperanzas”. El montaje, a diferencia de la dilatación interna y externa que vimos durante toda la película, se comprime y se fragmenta entre las discusiones de los hombres ante la revelación de Zama sobre el bajo valor de las piedras preciosas que buscan. El sonido acá también sufre un cambio, el sintetizador descendente que escuchamos en todos los momentos álgidos es cambiado acá por uno constante, como si el personaje hubiera encontrado fondo. Zama es arrojado al suelo y sus brazos son cortados por el delincuente. La fragmentación final se refleja en su cuerpo, pero la dispersión de este también nos lleva a sus propios conflictos. Martel termina la película con Zama en una canoa en lo que aparentemente son sus últimos minutos. Su cuerpo sin antebrazos, completamente sucio es filmado por un primer plano cenital para luego abrirse a un gran plano general de la canoa guiada por una india y un niño que le pregunta a Diego si quiere vivir. Vemos acá nuevamente una gran profundidad de campo, el problema de Zama se vuelve insignificante frente a su espacio, al igual que su cuerpo que ya ni siquiera se ve. La película vuelve a alejar al protagonista, esta vez en una canoa cuyo rumbo desconocemos. 
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(imágenes 23, 24 y 25-4.1)


Matriz cine posmoderno Zama:


	Elementos 
	Cine clásico
	Cine moderno
	Cine posmoderno
	Zama

	Cronología aproximada
	1930 en adelante(aproximado).
	1945(aprox) en adelante
	1975 (aprox) en adelante
	Estrenada en 2017

	Producción
	Sistema de estudios
	Varía entre los sistemas de estudios y la realización y financiamiento independiente que se dio por una mayor accesibilidad a equipos y los rodajes en espacios reales. 
	Sistema de estudio, financiamiento independiente (más accesible con la aparición del formato digital), fondos concursables de desarrollo de proyectos. 
	Financiamiento independiente a partir de privados.

	Narrativa
	Aristotélica, causal, lineal
	Puede ser aristotélica, pero no siempre tiene causalidad ni linealidad en la historia, se da espacio a una narrativa de lo cotidiano y se crean también relatos no narrativos. 
	Cruza lo clásico y lo moderno con posibilidades metanarrativas. 
	Combina la estructura clásica y moderna.

	Protagonista
	En el centro del relato.
	Deja espacio para la aleatoriedad, sin tener siempre un protagonista en el centro, pudiendo incluso tener múltiples.
	Pueden ser múltiples o uno que no está necesariamente en el centro del relato 
	Existe un protagonista, pero múltiples inciden considerablemente en la trama y tienen sus propias historias.

	Conflicto 
	Predominancia del conflicto externo
	Predominancia del conflicto interno.
	Interno y externo
	Interno

	Puesta en escena 
	Estable 
	Hay puestas en escena que muestran la estabilidad de la composición clásica, pero otras rompen con ese esquema por las libertades que dan los nuevos equipos.
	Autónoma
	Zama tiene una puesta en escena que en muchos casos se desentiende de las acciones del personaje, creando relaciones simbólicas con el personaje.

	Sonido 
	Didáctico 
	Puede ser didáctico, pero se explora en el sonido asincrónico. 
	Didáctico y sinestésico
	Combina momentos de sonido didáctico y sinestésico.

	Final 
	Concluyente, cerrado
	Abierto(pese a que hay casos de finales cerrados)
	Abierto o cerrado
	Ambiguo



Matriz narrativa Zama:

	Elementos
	Cine clásico
	Cine moderno 
	Cine posmoderno
	Zama 

	Estructura
	Arquitrama
	Minitrama 
	Recombinación o Antitrama
	Recombinación de cine clásico y moderno.

	Tramas
	Tiene una trama central única, pequeñas tramas secundarias
	Las tramas secundarias por momento corren en paralelo a la central
	Recombinación de las tradiciones anteriores
	Es posmoderna al tener una trama central que se vuelve difusa con sus paralelismos 

	Personaje
	Activo
	Pasivo 
	Usa ambos 
	En este caso tenemos un personaje pasivo que si bien realiza acciones, siempre espera la acción de un otro para la consecución de su objetivo.

	Causalidad/casualidad 
	Causalidad
	Casualidad
	Causalidad (salvo en la antitrama)
	Zama mantiene una causalidad en todas sus relaciones.

	Causa/efecto
	Si
	No necesariamente
	Puede crear una cadena coherente o incoherente o una combinación de ambas. 
	Zama mantiene una cadena causa y efecto durante toda la narración.

	Climax
	Concluyente 
	Abierto
	Ambiguo
	El clímax de Zama es ambiguo al dejar puntos sin resolver o que no entendemos si se resuelven. 

	Final 
	Abierto 
	Cerrado 
	Ambiguo 
	El final es ambiguo al no saber finalmente que sucede con Zama.

	Metaficción
	Normalmente no.
	Existen casos
	Usa elementos metaficcionales
	Zama usa elementos metaficcionales como el distanciamiento.

















Matriz de espera Zama: 

· Detonante dramático 
· El traslado de Zama a la ciudad de Lerma
· Conflicto central 
· La negación del traslado inmediato
· Conflicto central pasa a la deriva
· El conflicto pasa a la deriva al dilatar la situación y alejar al personaje del conflicto, sin llevarlo a hacer una búsqueda exhaustiva de su objeto de deseo.
· Predominancia de conflicto interno
· El conflicto toma un tono psicológico que se mantiene predominantemente interno. Los conflictos externos funcionan como la mente del personaje.
· Espacio como personaje
· El espacio adquiere una personalidad propia que va cambiando junto con la narrativa.
· Ritmo interno y externo dilatado
· Existe un reducido movimiento coreográfico, mientras que los plano tienen una gran extensión.
· Personaje pasivo y contemplativo
· Zama hace acciones para conseguir su deseo, pero estas son mínimas y en muchos casos absurdamente pasivas, sin exigir férreamente su objetivo. Es un personaje que contempla su entorno constantemente como un espectador más.
· Uso de paralelismos
· Se crean tramas paralelas al conflicto central que lo abordan simbólicamente pero que a su vez alejan al protagonista de su deseo central.
· Puesta en escena autónoma frente al personaje
· La puesta en escena tiene elementos que escapan de su relación con el personaje principal encontrando una autonomía en las capas que gran los planos tras Zama.
· Elementos metaficcionales
· La película muestra elementos que generan rupturas como la artificialidad de ciertos espacios, una mirada a cámara y la insistencia del sintetizador.
· Sonido didáctico y sinestésico
· El sonido presenta momentos acordes a la imagen, pero por momentos se desentiende de ella, creando un universo sonoro que choca con lo visual.
· Final abierto
· El final de la película es ambiguo, deja una interpretación abierta, que dificulta una respuesta última al respecto.
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La segunda película que analizaremos es Tarde para morir joven, el último largometraje de Dominga Sotomayor, donde la directora toma algunos momentos de su infancia, en particular un incendio luego de año nuevo, para construir un relato coral, pero que tiene como principal protagonista a Sofía, una joven que a lo largo del film va estableciendo una expectativa ante una probable visita de su madre, situación que se extiende infructuosamente durante toda la película. 









Ficha técnica:[footnoteRef:89] [89:  Extraído de https://www.imdb.com/title/tt8726098/] 


· Año: 2018
· País: Chile, Brasil, Argentina, Holanda, Qatar
· Director: Dominga Sotomayor
· Guionista: Dominga Sotomayor
· Producción: Rodrigo Teixeira, Dominga Sotomayor
· Director de fotografía: Inti Briones 
· Dirección de arte: Estefanía Larraín 
· Sonido: Julia Huberman
· Montaje: Catalina Marín 
· Premios: 71°Festival internacional de cine de Locarno (Leopardo a la mejor dirección, 33° Festival de cine de Cabourg (Cisne de oro a la mejor película), 56° Festival internacional de cine de Gijón (Mejor dirección, Mejor fotografía), 48° Festival internacional de cine de Rotterdam (Premio KNF, Bright future), 17° Chipre Festival internacional Días de cine (Mejor director), 6° Festival internacional de cine de Quito (Mejor fotografía)













Información de la directora:

Dominga Sotomayor es titulada en dirección audiovisual y licenciada en comunicaciones, de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Posee además el grado de Bachiller en Ciencias Sociales. Comienza su carrera audiovisual en 2005, con dos videos experimentales y el documental Cessna. En 2006, dirigió siete cortometrajes de los que destacan Noviembre y Debajo.[footnoteRef:90] [90:  Extraído de cinechile.cl] 


Realizó un Master en dirección en la ESCAC de Barcelona. Su primer largometraje, De jueves a domingo, desarrollado en la Cinéfondation de Cannes, obtuvo el Tiger Award a  Mejor Película en Rotterdam y participó en un centenar de festivales. El 2013 co-dirigió él cortometraje La isla (CPH:LAB), también ganador del Tiger. En 2015 estrenó Mar en Berlinale, y Aquí en Lisboa, una película colectiva por IndieLisboa. En 2019 estrenó Tarde para morir joven en Locarno, y se convirtió en la primera mujer en recibir el Leopardo a la mejor dirección. Actualmente produce varios proyectos en Cinestación.

Sotomayor ha trabajado en 1976, De jueves a domingo, Debajo, Tarde para morir joven, La isla, El primero de la familia, Mar, Los fuertes, La montaña, Apnea, La última tierra, Noviembre, Punto final, Los colonos, Los barcos, Videojuego, La hierba de los caminos, Cascos indomables, Penal cordillera, ALMA, Historia de mi nombre, Hablar de ti, Muere Monstruo Muere, Zahorí y Tu mamá te mató.[footnoteRef:91] [91:  Extraído de cinestacion.cl] 


Su próxima película, The year of the everlasting storm, una realización colectiva con la pandemia como centro que agrupa realizadores como Apichatpong Weerasethakul, Jafar Panahi, Laura Poitras y David Lowery, será estrenada en el próximo festival internacional de cine de Cannes, en el apartado de funciones especiales.[footnoteRef:92] [92:  Extraído de https://www.latercera.com/culto/2021/06/03/una-chilena-en-la-costa-azul-dominga-sotomayor-estrenara-en-cannes-la-pelicula-colectiva-que-filmo-en-pandemia/] 




Contexto de producción: Tarde para morir joven es una producción entre cinco países: Chile (Cinestación), Brasil (RT Features), Argentina (Ruda cine), Holanda (Circe films, Hubert bals), Qatar (Doha cine)[footnoteRef:93], contando con fondos públicos y privados. En el año 2016 la producción se adjudicó un fondo de coproducción minoritaria a partir de un acuerdo realizado entre Chile y Brasil, a partir de un “Acuerdo entre el Gobierno de Brasil y el Gobierno de la República de Chile en el área de coproducción”, en los géneros de ficción, animación y documental. Este fondo aportó más de 65 millones de pesos a la producción, que en ese momento tenía aportes de Brasil (50%), Chile (30%) y Argentina (20%). La película tuvo grandes logros en su proceso de desarrollo, principalmente en el mercado de Cannes 2016 donde Rodrigo Teixeira, con su productora RT Features, se adjudicó el porcentaje mayoritario del proyecto, siendo destacado por Variety como uno de los acuerdos más importantes del cine nacional en ese momento.[footnoteRef:94] [93:  Extraído de https://cinechile.cl/pelicula/tarde-para-morir-joven/]  [94:  Extraído de https://www.cultura.gob.cl/actualidad/proyecto-tarde-para-morir-joven-se-adjudico-fondo-de-coproduccion-minoritaria-chile-brasil-del-consejo-de-la-cultura/] 

Contexto de distribución: En primera instancia, Tarde para morir joven tuvo un largo recorrido de festivales como mostramos en la ficha técnica, teniendo su premier en la competencia internacional de cine de Locarno, donde la directora ganó el premio a mejor dirección. La película fue distribuida en salas nacionales por la empresa Storyboard Media, teniendo como agente de ventas a la empresa parisina Stray dogs, cuya gestión le permitió llegar a países como Estados Unidos, Reino Unido y China, además de los países co productores Brasil, Argentina y Chile.[footnoteRef:95] [95:  Extraído de https://www.latamcinema.com/entrevistas/dominga-sotomayor-directora-de-tarde-para-morir-joven/] 

Recepción, premios, crítica, espectadores:
La película tuvo una gran recepción de la crítica especializada, logrando un 98% de aprobación en Rotten Tomatoes, pero un 50% por parte de la audiencia.[footnoteRef:96] Importante páginas de críticas entregaron su positiva apreciación del film como Boyd van Hoeij de The Hollywood Reporter quien indicó que la película logra "Una incorporación con muchos matices al género de las historias de iniciación"[footnoteRef:97] o Giorgia del Don de Cineuropa que dijo que es "Un film que sorprende por su simplicidad (...) Sensible y atrevida, 'Too Late To Die Young' evita el sensacionalismo"[footnoteRef:98] En cuanto a premio, podemos añadir a lo ya mencionado que es la primera película chilena en ganar un premio en el festival de cine de Locarno, siendo además la primera mujer en ganar el premio a mejor dirección. A nivel de espectadores la película tuvo un bajo flujo de público logrando una recaudación mundial de US$ 24.487 en el mundo, logrando US$ 16.591 en Chile y US$ 7.896 en el resto del mundo. [96:  Extraído de https://www.rottentomatoes.com/m/too_late_to_die_young]  [97:   Extraído de https://www.filmaffinity.com/es/film479070.html]  [98:  Ibíd.] 

Sinopsis: 
La democracia vuelve a Chile el verano de 1990. En una comunidad aislada, Sofía (16), Lucas (16) y Clara (10), enfrentan sus primeros amores y miedos, mientras se preparan para la fiesta de año nuevo. Puede que vivan lejos de los peligros de la ciudad, pero no de los de la naturaleza.[footnoteRef:99] [99:  Extraído de https://cinechile.cl/pelicula/tarde-para-morir-joven] 






















Análisis: 

Desde el primer momento la narración instala una relación maternal compleja con Sofía, la protagonista de este relato coral. Sotomayor toma la decisión de iniciar la película con un plano lateral de dos niños sentados en la parte trasera de un auto con el vidrio que se ve al lado de ellos con una gran cantidad de tierra que impide ver con claridad hacia el exterior. A partir de los diálogos entendemos que es el último día de clases y Sofía indica que su mamá la irá a ver a un acto que harán en el colegio, a lo que su hermano le responde irónicamente “seguro”. Sofía no se ve en el plano, es parte del fuera de campo. El auto avanza y se detiene para recibir a un grupo de niños y un joven, Lucas, que será otro de los personajes principales. En este momento, la directora instala una primera relación interesante, ya que estos últimos son dejados en el auto por su madre, Elena, a quien sólo vemos difusamente a través del vidrio sucio, además de estar desenfocada. Se instala así una relación que le es ajena a Sofía, quien ni siquiera es parte del plano, pero que también delata una distancia generacional que será una de las insistencias de la realizadora a lo largo de la película, creando capas dentro de los planos, que según las instancias separan o unen a las diferentes generaciones que se cruzan en la historia. El auto vuelve a arrancar y todos comienzan a ver como una perra los persigue. La cámara deja el punto de vista del auto y sigue a la perra. El movimiento es suave y el plano dilatado, pero le cuesta dar con ella, a veces se retrasa, otras se adelanta, pero siempre mantienen un ritmo que guarda una leve pero notable diferencia, mientras la estela de tierra que deja el auto va dificultando aún más la vista. Poniendo en escena otro elemento simbólico que desarrollará la película, la animalidad, junto con la infértil naturaleza muerta que rodea el entorno. 
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(Imágenes 1 y 2 - 4.2)

La secuencia que sigue al título comienza a instalar otros paralelismos que irán progresando junto con la historia de Sofía, teniendo inmediatamente después del título un plano general donde unos bomberos encienden un gran cúmulo de ramas secas en medio de un bosque de eucaliptos. En ese momento se cruza Clara, una niña de aproximadamente diez años que es parte de la comunidad de Sofía y que será uno de los personajes que tendrán una trama de importancia en el film. La cámara la sigue con un paneo y deja el incendio en fuera de campo. Clara observa y un poco más atrás los bomberos le explican a un grupo de gente mayor que hacer frente a estas situaciones para luego apagar el incendio. El plano sigue siendo general, pero tiene en primer término a Clara, quien al estar más cerca de la cámara tiene el mismo tamaño del grupo. Los bomberos apagan el incendio y el humo separa aún más al grupo de Clara, de esta forma volvemos a tener a los personajes con barreras generacionales que se cuentan a través de los planos, dejando así otro elemento en la puesta en escena, el fuego. Un par de escenas después, el paneo se repite y empieza a dar cuenta de un elemento completamente intencionado.  Carlos, el padre de Lucas, llega a la comunidad en su auto. Algunos lo ayudan a bajar cosas del auto. Esto lo vemos a partir de un plano general y un poco más corto que los anteriores. Lucas saca una radio y se mueve hacia la derecha, la cámara lo sigue y se detiene al encontrar a Sofía de espalda en un plano medio corto trasero. La profundidad de campo es reducida y solo está a foco la protagonista. En el fondo, fuera de foco está Elena quien trae un cuadro. Nuevamente existe una distancia entre la relación materna y Sofía que solo delata la cámara. El fuera de foco en este caso no solo remite a la subjetividad del personaje, sino que también abre el imaginario de la madre de Sofía, ya que, al no tener a Elena a foco, ese cuerpo puede ser cualquier persona.  Elena se va y Sofía se acerca al cuadro, donde ve la representación de una mujer con algunos elementos abstractos. Esta separación generacional vuelve a aparecer en una discusión posterior de otro tema importante. Los adultos hablan sobre una futura instalación eléctrica que necesita la comunidad. Todos están reunidos en un plano general, mientras que un poco más atrás Sofía y Lucas miran la conversación. No obstante, a nivel de montaje la escena inicia con un plano americano de Sofía y Lucas sentados en el auto que se contrapone a un plano medio conjunto de los adultos conversando sin ellos como referencia. Esta contraposición no sólo evoca una dialéctica entre dos mundos, sino que una separación entre ambos en planos diferentes de la realidad. Carlos indica que la instalación es necesaria para las bombas ante un eventual incendio, de esta forma la narrativa instala un dispositivo que se conecta con la exhibición de bomberos previa, además de volver a postergar a los jóvenes en una especie de limbo entre las diferentes edades, marcando cierta imposibilidad de Sofía para alcanzar el encuentro con madre, terminando este momento con una conversación entre Sofía y Elena, en la que esta última le indica que invite a su madre a la comida de año nuevo que están preparando. Se vuelve al conflicto materno que se dio en el inicio, pero esta vez ya se han marcado barreras más claras entre Sofía y su madre. Este punto sería el detonante de la historia, ya que es al que más se vuelve durante el inicio, lo que también marca el conflicto interno del personaje ante una falta de exteriorización que nos permita entender directamente los sentimientos de Sofía con respecto a esta situación.
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(Imágenes 3, 4 y 5 - 4.2)

La siguiente trama que se inserta en la narración tiene directa relación con la animalidad mencionada en un principio. Entendemos que Clara está buscando a su perra Frida, aquella que corría tras el auto en un inicio. Ella pega papeles con una imagen de ella abrazando a Frida en un árbol en medio de la nada, para luego salir a buscarla. Sin embargo, se detiene y bebe agua, pero la voz de un adulto fuera de campo le indica que no lo haga ya que está contaminada por un caballo muerto sobre el río. La presencia de la muerte también aparece previa a Eros en esta película, incluso desde el mismo título. Sin embargo, este llega justo después con la presencia de Ignacio, un conocido de la comunidad que llama la atención de Sofía y genera celos en Lucas creando un triángulo amoroso que nuevamente plantea la diferencia etárea con una problemática, siendo Ignacio mayor que Sofía y que Lucas. Todos comen en familia y Elena hace su invitación para la fiesta de año nuevo. Los jóvenes se separan de los adultos nuevamente y van a conversar alejados. Su espacio está rodeado de naturaleza muerta, con árboles secos que rodean el lugar. Ignacio dice que va a comprar cigarros y le pide a Sofía que la acompañe. Ella lo sigue y Lucas delata sus celos. En ese momento la directora crea una conexión con el plano de Frida corriendo y saca el plano del trípode para hacer un seguimiento de Sofía e Ignacio andando en moto. Se crea una sensación de libertad en el movimiento, donde la cámara no es del todo precisa, pero tampoco se esfuerza por serlo, manteniendo una pausa en el movimiento en todo momento. La laxitud de este plano se contrapone con un plano medio fijo de Clara acostada en su cama hablando por un intercomunicador con su abuelo, a quien le oculta la pérdida de Frida, tema que evade con un largo silencio. Clara corta y se acuesta desanimada en la cama, pero se pasa a un plano general frontal de la cama que vuelve a insistir en la separación generacional y en este caso más directamente con la maternidad. En el fondo la muralla tras Clara es una especie de pliego plástico tensado que da a una ducha. Clara mira hacia el lado opuesto de esa muralla, mientras que con el plástico como obstrucción que difumina la imagen de fondo vemos a la madre de Clara bañarse apreciando su avanzado embarazo. La relación de Clara con la maternidad se vuelve lejana a partir de la pérdida de Frida y ella se responsabiliza por ello, lo que se intenciona aún más con el fondo del plano y con el choque de esta escena con la animalidad que se instala en el viaje de Sofía en la moto de Ignacio, creando una profunda relación simbólica entre los dos momentos.
[image: ][image: ][image: ]
(Imágenes 6, 7 y 8 - 4.2)

De vuelta del paseo en moto, Ignacio y Sofía conversan en lo que parece ser la entrada de la comunidad. Todo está oscuro y cuesta definir el espacio exacto salvo por la silueta de Santiago a sus espaldas. En este punto Sotomayor, mediante un plano medio largo lateral desde el lado de Sofía y levemente contrapicado muestra a ambos conversando. Sofía mira a Ignacio, por lo que su rostro es esquivo, mientras que a Ignacio lo vemos con cierta dificultad por la oscuridad que invade todo. Esta composición y la posición de los actores cobra sentido cuando él le dice que es igual a su madre. Al no ver el rostro de Sofía directamente, la situación evoca un recuerdo forzado en el espectador que además debe llevar ese recuerdo a las variaciones que pueda tener el rostro de su madre. La presencia maternal fantasmagórica invade todo. Ignacio le dice que la vio tocar con un talentoso bajista, que Sofía indica que es su pareja. Ella agrega algo que será fundamental para la narrativa; se irá a la casa de su madre en Ñuñoa después de año nuevo. La escena se contrapone con el plano de un japonés que quiere comprar algo en la tienda del padre de Sofía, pero este le indica que lo que pide es de origen europeo y él solo trabaja con material nativo. Esa diferencia idiomática instala la figura fronteriza que hemos mencionado anteriormente, que se sigue con un elemento de igual importancia para esa característica, la música, debido a que el japonés se sienta y escucha a un hombre en la tienda tocando el chelo, interpretando una canción aparentemente clásica. Esto se ve en un plano medio corto picado que apunta al músico para luego elevarse, pasar por un muro de máscaras y llegar al segundo piso donde Sofía observa, siendo ella observada también por Lucas en el primer piso. Nuevamente el espacio marca barreras entre las intenciones de los personajes. No hay palabras que los alejen de sus intenciones, la directora se encarga de narrar esa distancia solo con la cámara y en este caso el sonido de una canción que dista mucho con el verdadero gusto de Sofía que conoceremos más tarde. Ese movimiento flotante de la cámara es seguido por un plano medio lateral de Clara acostada boca arriba en su cama junto a su madre quien le dice que encontrarán a Frida, nuevamente cruzando la relación simbólica materna entre ambas, para seguir con una escena que nuevamente propone el factor fantasmagórico ya instalando previamente, donde vemos a Sofía escuchar cassettes que aparentemente son de ella muy menor junto a su madre, quien le pide que cante. Esto se da en un plano medio largo lateral picado en la pieza de Sofía con una profundidad de campo baja. El lugar tiene una gran saturación de elementos, pero resalta principalmente el fuego de las velas que tiene distribuidas por la pieza, símbolo que toma más presencia al encender un cigarro con fósforos. La secuencia finaliza con Clara despertando en medio de la noche con la llegada de vacas a su casa a medio armar. Ella las ilumina y observa. Ambos elementos, el fuego y la animalidad se asientan en la comunidad.
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(Imágenes 9, 10, 11 y 12- 4.2)

La película en lo que podemos considerar la última parte de su primer acto instala el conflicto central de la película y añade símbolos premonitorios de la situación futura. En primer lugar, nos muestra a Clara junto a un grupo de niños que hablan del caballo muerto arriba del cerro que contaminó el agua. Algunos dicen que la mató un perro, mientras que otros se apresuran en creer que fue Frida. Clara lo niega, pero sin mucha fuerza. La vemos diciendo que no es posible en un primer plano prácticamente sin profundidad de campo, aparentemente dentro de su subjetividad, para escuchar a otro niño que indica que esa raza es salvaje. Clara muestra una evidente confusión con la situación. Teniendo una especie de dislocación con respecto al conocimiento de su perra. Esta situación termina y vemos a Sofía tomando un baño de tina, mientras se arroja agua con una olla, el vapor sube y es acompañado por el humo de su cigarro, pero esta imagen cobra sentido al ser contrapuesto a un plano medio trasero de Sofía conversando en un teléfono público en una bomba de bencina. La escuchamos conversando con su mamá. El plano da a entender una especie de privacidad en la situación, la conversación se vuelve íntima, lo que sucede en un área urbana, fuera del espacio de Sofía. Ella invita a su madre a la fiesta de año nuevo y al parecer acepta. Sofía corta y se cambia a un plano lateral entregando referencia en el fondo del auto de su padre donde la espera él y su hermano. Nuevamente la cámara muestra como esa relación solo es entre Sofía y su madre creando una distancia con su padre. Esto se acrecienta cuando al llegar al camino hacia la comunidad su padre la deja manejar el auto, creando una inversión de roles. Sotomayor vuelve a un plano lateral de Sofía manejando. La cámara está situada apuntando de afuera del auto hacia dentro con una baja profundidad de campo, pero lo importante es como su cabeza impide ver a su padre, eliminando su presencia en algún sentido. Lo que cobra especial sentido al mencionar que su madre vendrá a la comida de año nuevo, situación que tensiona a los tres presentes, quienes finalmente se cruzan con Ignacio, quien baja en su moto, ante lo que el padre de Sofía indica que si sigue andando así de rápido se va a matar. Nuevamente se instala la sensación de pérdida luego de la noticia de Sofía de la futura visita de su madre. Esta situación termina en el minuto treinta, que como hemos indicado es comúnmente el fin del primer acto, siendo el plot twist que guiará la historia.
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(Imágenes 13, 14, 16 y 16 - 4.2)

Tal como mencionamos en Zama, el análisis del primer acto es más acucioso para entender las tramas que va generando la historia y así comprender luego como el conflicto central propuesto comienza a volverse poco a poco periférico, sin perder importancia, sino que gravitando en otros puntos.  De esta manera, entendemos que existe un relato coral donde las principales historias son la invitación de Sofía a su madre y la futura mudanza con ella, la búsqueda de Frida por parte clara, el enamoramiento de Lucas por Sofía que se une al triángulo amoroso con la aparición de Ignacio, la electrificación de la comunidad y la futura fiesta de año nuevo. A partir de esto, podemos ver como Sofía, sin ser un personaje estático, es un personaje pasivo. La distancia con su madre no es mayor, pero nunca va a verla. Sus intenciones en este primer acto son principalmente esperar que venga para año nuevo para luego irse, pero esta situación comienza a distanciarse en el desarrollo de la película.
Después de esa inversión que se genera, la realizadora vuelve al uso del paneo que esta vez combina con una interesante situación. Un hombre busca agua en un terreno baldío mediante la radiestesia, usando dos varillas de madera. La cámara panea de izquierda a derecha, dejando al hombre cuando indica que no hay agua, otra búsqueda rápida e infructuosa. En el plano aparece el padre de Sofía que sigue caminando paralelo al hombre mientras escuchamos la voz de Sofía llamando a su padre quien la ignora. La cámara continúa su paneo y se detiene en Sofía insistiendo en su llamado. El padre sale de cuadro y solo queda Sofía apoyada en el auto sin mayor expresión. Luego de esta escena, Sofía está en su pieza. Es llamada desde afuera por su padre, por lo que se asoma a la ventana para mirar a su padre desde el segundo piso y es mostrada por un plano general contrapicado que luego se contrapone con un plano medio trasero picado desde su pieza al exterior. Se crea un juego de distancias entre ambos como en la escena del japonés. El padre es un pequeño cuerpo en el primer piso mientras que ella utiliza la mayor parte del plano.  Su padre le indica que al parecer venderá la viola y que le podrá dar dinero, pero ella no lo toma en cuenta. Vuelve a entrar y reproduce una canción pop británica, para luego mostrarnos un cuadro donde tiene fotos de diferentes bandas pegadas, extrayendo de este la foto de una mujer que presumimos es su madre. Una elipsis termina con la escena y pasamos a un plano de alguien caminando por la noche con una linterna. Descubrimos que es Sofía, quien se acerca sigilosamente a una fogata en la que conversan Ignacio y Cristóbal, otro vecino de la comunidad. Sin embargo, Sofía no ingresa, sino que mira a través de ramas la situación, con obstrucciones que no le permiten ver todo. Nuevamente el plano marca las distancias de Sofía con otras personas, creando una inadecuación de su espacio que también se ve en el contraste de su gusto musical.
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(Imágenes 17, 18 y 19 - 4.2)

Tras esa noche un asalto sucede en la comunidad, puntualmente en la casa de Cristóbal e Ignacio. Sin embargo, la situación relevante que sigue es la concreción física de la tensión amorosa entre Sofía e Ignacio, donde este se sube a su auto y le dice que salgan a pasear. Sofía avanza hasta que repentinamente detiene el auto, lo mira fijamente y lo besa. La escena propone un gran romanticismo casi meloso, pero luego Sofía va a dejar a Ignacio a su casa y al bajarse del auto, Sotomayor cambia el lenguaje romántico que propuse en el primer beso, por una despedida donde los planos fragmentan los cuerpos y las composiciones están descompensadas, instalando una tensión en la relación entre ambos. La secuencia continúa con Lucas y su padre viendo las instalaciones de agua donde aparentemente su padre está favoreciendo su conexión. Lucas lo ayuda, pero no es tomado mayormente en cuenta por él, ni siquiera ante sus preguntas. Acá la figura animal vuelve aparece con un plano conjunto de ambos agachados, donde entremedio vemos a dos caballos levemente fuera de foco. Para saltar finalmente a un plano de Sofía en su pieza intentando tocar el acordeón. El lugar está más oscuro de lo habitual y solo está iluminado por una vela. Nuevamente el choque generacional se hace presente, pero esta vez muestra lo que podría ser un esfuerzo de Sofía por encajar, al tocar la música de su padre
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(Imágenes 20, 21 y 22 - 4.2)

La escena siguiente vuelve a traer la fantasmagórica presencia de la madre. Sofía está sentada fumando un cigarro en la casa de Elena. Ahí ella le cuenta la diferencia de edad entre ella y su esposo, pero le indica que pese a eso disfrutó su juventud, agregando que lo importante es no quedar embarazada. La relación maternal vuelve a aparecer simbólicamente como algo distante, marcando cierto rechazo, algo que también narra el plano al ser un medio de Sofía fumando con referencia del rostro de Elena. Sofía la mira a ella, pero está completamente desenfocada, abstrayendo su forma. Luego ambas hablan de un cuadro que tienen al frente, el que Elena debe entregar. Al final de la escena un plano nos muestra el cuadro, que nuevamente es la representación abstracta de una mujer.
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Las tramas continúan su avance paralelo, la ayuda de Lucas sigue siendo rechazada por su padre y luego él rechaza el beso de otra joven mientras conversan en grupo. Pero la escena que vuelve a dar un giro a la película ocurre con la búsqueda de Clara, ya que Raúl, un trabajador de la comunidad, le indica a su madre y a ella que en una población cercana alguien tiene una perra igual, lo que según él no es normal. Los tres van y pese a una resistencia inicial la mamá de Clara consigue llevarse a la supuesta Frida del block en el que estaba. Los planos vuelven a fragmentar los cuerpos y vemos que Clara no está convencida de que sea su perra, menos después de que todos los niños del lugar la conozcan como Cindy. En la transacción los planos están chuecos y se ponen a la altura de Clara, proponiendo su subjetividad, pero desde un desacomodo con la situación. Cuando ingresan al auto con la perra los niños los siguen y la situación se muestra desde el exterior del auto hacia el interior, donde vemos a Clara sentada con cierta confusión acariciando a la perra, pero el plano corta la cabeza de esta, instalando aún más la duda de la identidad de la misma. Esta situación se cruza con dos escenas en la casa de Sofía, pero la segunda crea una relación nuevamente con la fragmentación de los cuerpos en los planos que también se ve en una compresión del ritmo externo del montaje. Sofía se está dando nuevamente un baño de tina, pero esta vez vemos su cuerpo por parte, en planos detalles y con una canción que tiene una gran resonancia en la película Fade into you de Mazzy Star. La canción se une al vapor que sube del agua junto al humo del cigarro de Sofía. Se crea una especie de evanescencia que se relaciona con la búsqueda de Clara de una Frida que aparentemente ya no es Frida, algo que se intensifica luego del plano general con que cierra la instancia en la tina, donde vemos a Clara en su casa sacando a la perra sobre la cama, para luego verla en su patio con un plano medio con un teleobjetivo que deja a la perra como referencia fuera de foco y a Clara mirando con duda. Este cruce de escenas comienza a crear nuevas relaciones con respecto a la identidad de Sofía y la relación maternal de Clara con Frida, cuya distancia aparece cuando Clara al final de la escena toma la decisión de decirle Cindy, lo que capta la atención, en un plano contra de la perra y Clara. El plano se abre, Cindy escapa y Clara la comienza a perseguir, desapareciendo del cuadro, que se corta justo cuando un grupo de caballos aparecen frente a la cámara, siguiendo la idea de la presencia de lo animal como algo que va invadiendo la vida de los personajes. 

[image: ][image: ]
[image: ]
(Imágenes 23, 24 y 25 - 4.2)

Después de esta situación Sotomayor avanza al día del año nuevo, donde Sofía está preparando todo para la comida previa a la celebración, momento al que su madre le prometió llegar. Peina a su hermano y manda a su papá a la ducha en una secuencia casi estereotipada, para luego sentarse en la mesa que aparentemente preparó ella, dado el notable desinterés de su padre en la situación. Todos esperan que llegue la madre, pero esta nunca aparece dejando una de las cuatro sillas vacías donde su presencia se vuelve fantasmagórica por su ausencia. Su hermano, apreciablemente decepcionado, se va de la mesa y un incómodo silencio invade a Sofía y su padre, hasta que ella lo interrumpe indicando que se irá a vivir con su mamá. Su padre en un intento de indiferencia se lo permite, pero ella luego le enrostra que solo está preocupado de sus cosas. Lo interesante de esta escena es la continuación de la proyección de Sofía en su madre y en la necesidad de escapar de ese espacio, algo que se ve con la insistencia de fragmentar los cuerpos mientras se arregla frente al espejo del baño, donde vemos su rostro intermitentemente reflejado. En la comida, Sofía le cuenta esta noticia a su padre en un plano general, pero discuten en plano medios cortos a contraplano con referencias desenfocadas de cada uno. Sofía se pone de pie y se marcha. Nuevamente la llegada de su madre se aplaza y disminuyen las posibilidades de que llegue para el año nuevo, manteniendo el conflicto a la deriva, con nuestra protagonista esperando que su madre, es decir su deseo se acerque a ella y no por el contrario.
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(Imágenes 26 y 27 - 4.2)

En el transcurso de la fiesta de año nuevo, hay una mayor cantidad de plano de una menor escala, donde vemos referencias de cuerpos fuera de foco con un personaje en el fondo, siendo Sofía y Lucas los que más aparecen dentro de este código, creando una especie de ahogamiento de ellos con su entorno, pero que también centra la atención en ellos, permitiendo al espectador adentrarse con claridad dentro de la parte final de su arco dramático, donde toda la fiesta, un grupo humano, disfruta de la compañía del resto, con excepción de nuestros protagonistas quienes divagan entre conversaciones y espacios, pero con un conflicto interno que asoma con más fuerza que su mundo externo, siendo el problema de Lucas su amor aparentemente imposible con Sofía y el de Sofía la llegada de su mamá a la fiesta. Sin embargo, el segundo queda suspendido durante un largo momento, siendo la mirada de Lucas por un gran momento la protagonista de la situación. El montaje en este momento comprime el ritmo externo, mostrando los efímeros encuentros de Sofía con Ignacio, quien la toma en cuenta por momentos para luego irse. Los tres puntos de vista iniciales conectan en esta secuencia en un espacio mucho más reducido y están en contacto en todo momento en medio de una fiesta donde la borrachera se va apoderando de los invitados, los que en la mayoría de los casos se encuentran fuera de foco y pululan frente a la cámara obstruyendo la mirada de los personajes y favoreciendo los cortes en movimiento del montaje que va generando otra dinámica entre ellos, intensificando los problemas que cada uno acarrea mediante la inadecuación de estos con la situación en que se encuentran, algo que también aparece por la heterogeneidad de la música presente en todo momento, salvo en un breve corte de luz. Dentro de todos estos momentos los que vuelven a traer el conflicto de Sofía ante la incertidumbre por la llegada de su madre son tres. El primero se da cuando Sofía llega a la fiesta y Helena acompañada de otras personas como Clara y su mamá, le pregunta por su madre. Sofía incómoda dice que no sabe y se va. Ellas comentan que la madre de Sofía es una desgracia, lo que confirma una distancia entre la relación de la comunidad con ella, mientras Sofía mira con alejada en un plano medio que la deja entre la referencia desenfocada de otros cuerpos, hasta que ve llegar a su padre y se marcha. Otro momento importante sucede luego de que Ignacia deja a Sofía después de haber bailado por un momento Estrechez de corazón, canción que ella pone en el tocadiscos que emite la música de la fiesta. Sofía mira por una ventana tras un visillo una combi junto a la que un grupo de personas conversa junto a Ignacio. El plano crea un cuadro dentro de cuadro con la ventana, donde vemos un plano general de la situación del exterior, mientras que tenemos a Sofía en un primer plano ¾ back. El foco de la situación está en el exterior donde se puede escuchar que Ignacio le pide al grupo de la combi que haga lo que está haciendo más lejos, es plano se une con uno de Raúl fumando y observando la situación desde lejos, algo que también se percibe en el volumen de la música, para luego ver a Clara sentada en un auto con otras niñas que intentan y finalmente logran encenderlo. Luego de esto se vuelve al mismo plano de Sofía mirando por la ventana, pero esta vez se crea otra relación con respecto a su entorno, ya que el foco esta vez está en ella, dejando completamente desenfocado, volviendo a su conflicto interno y creando difusas y fantasmagóricas figuras entre el movimiento del visillo y las distorsionadas luces del auto. Por último, el recuerdo materno vuelve a hacerse presente con más fuerza cuando Sofía pasa a cantar en el escenario de la fiesta. Ella estaba sentada con Lucas y otros jóvenes de su misma edad, pero los deja para poder subir al escenario, en ese momento una de las jóvenes pregunta si vino la mamá de Sofía, pero le dicen que al parecer no, a lo que responde “Ah, yo pensé que iba a tocar la weona”. En un plano americano contrapicado vemos a Sofía sobre el escenario tocando un acordeón. Con un contraplano de la situación vemos al público, pero se enfoca principalmente a Clara y su madre, lógicamente por el punto de vista de la película, no obstante, esto vuelve a insistir en la relación maternal, que se ve tanto en ambas sentadas como en Sofía usando el lugar con el que se asocia a su mamá. En este momento la película integra un nuevo elemento que toma un tono irónico. Sofía comienza a cantar Eternal flame de The Bangles en un primer plano con una referencia mínima del fondo que lo lleva casi a la rarefacción y con una iluminación que evoca la estética de un videoclip. Este plano se sobreimprime con otros planos de recuerdos de Sofía con Ignacio en la motocicleta, lo que se une completamente a la letra de la canción. El primer plano que en un comienzo era ¾ gira y pasa a ser frontal, Sofía mira directamente a cámara y un nuevo recuerdo se sobreimprime en el plano, juntando el sonido de ambos momentos, todo esto después de ver cómo la relación intermitente y superficial entre ambos. La canción termina, aparece Ignacio y todos la aplauden. La fiesta continúa, pero esta vez con una especie de polka nacional interpretada por un hombre con chupalla y una camisa de vaquero. 
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(Imágenes 28, 29, 30 y 31 - 4.2)

La fiesta comienza a llegar a su final y unos niños van a jugar con fósforos cerca de los secos árboles de la comunidad, lo que nos lleva al desenlace de la historia. Sofía despierta en medio de mustios árboles en un seco piso, luego de haber pasado la noche con Ignacio, quien la abandonó en el lugar, mientras un gran incendio amenaza a la comunidad. Ella se levanta y comienza a caminar por el lugar mientras Lucas la persigue. Cuando la encuentra conversan, pero Sofía molesta se tira al suelo. Lucas descubre que tiene laceraciones auto infligidas en sus manos, algo que hizo en la madrugada con piedras al no despertar junto a Ignacio. Lo interesante de este momento es la secuencia causal que se crea en las últimas escenas de Sofía, ya que esta discusión entre ambos se graba nuevamente con una reducida profundidad de campo y al caer la vemos en un plano medio picado. Lucas se va del lugar, ante la insistencia de Sofía. Él le dice que no lo verá más y en el último plano de la escena vemos un plano picado un poco más abierto con una mayor profundidad de campo, que en este caso parece ser una toma de conciencia de Sofía con respecto a su situación. El incendio avanza y todos, algo emborrachados por la fiesta, buscan agua para enfrentarlo, menos Sofía, quien comienza un ascenso por el río de la comunidad. Clara en ese momento intenta meter a Cindy al agua para evitar que el fuego la pueda alcanzar, pero no lo logra, ya que se resiste con mucha fuerza. El humo se propaga por el lugar y el sonido se mezcla entre las llamas, ladridos y algunas voces que llaman a otras personas en medio del humo. El padre de Sofía la busca, mientras ella se moja con el caudal del río en lo que aparentemente es la parte más alta de este dada la ausencia de humo y el mayor verdor del entorno, donde el agua cae con fuerza sobre ella, algo que se vuelve interesante luego de haberla visto siempre bañándose en la quieta agua de su tina. Llegan algunos bomberos al lugar y los caballos comienzan a desplazarse, la animalidad, la naturaleza y los humanos se unen en un mismo momento, juntando todos los elementos que propuso la película en el punto climático de la historia. No obstante, Sofía de alguna manera está lejos de esa confusión, viéndola sentada en una roca en un plano general levemente contrapicado, marcando con la angulación un cambio con su situación anterior, de manera clara y dilatada, a diferencia del caos que se vive en la zona del incendio. Su padre llega, se sienta junto a ella, la tapa y se queda en silencio. Ambos escuchan el ruido del río, hasta que el imponente sonido de un helicóptero los invade, ambos miran al cielo, pasando de ese plano a un plano contrapicado de los eucaliptos con la luz del sol atravesando sus ramas y mostrando la presencia del humo en el aire. En la zona del incendio, Clara intenta caminar llevando a Cindy, pero esta se resiste aún más. Clara decide soltarla y ella corre libremente. La cámara la persigue desde atrás, a la inversa del inicio, mientras corre rodeada de humo y tierra, comienza a sonar Fade into you, pero esta vez cantada en español. Cindy sigue corriendo y el humo y la tierra a su alrededor comienzan a disiparse. La cámara se detiene y ella se aleja libremente, cerrando el símbolo de la animalidad, en lo que podríamos interpretar como una liberación de los personajes frente a sus problemas, pero también a la idea represiva de la figura materna solo como cuidadora, distanciando el conflicto central aún más a partir de este plano final. 
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(Imágenes 32, 33, 34 y 35 - 4.2)
















Matriz cine posmoderno Tarde para morir joven:


	Elementos 
	Cine clásico
	Cine moderno
	Cine posmoderno
	Tarde para morir joven

	Cronología aproximada
	1930 en adelante(aproximado).
	1945(aprox) en adelante
	1975 (aprox) en adelante
	2018

	Producción
	Sistema de estudios
	Varía entre los sistemas de estudios y la realización y financiamiento independiente que se dio por una mayor accesibilidad a equipos y los rodajes en espacios reales. 
	Sistema de estudio, financiamiento independiente (más accesible con la aparición del formato digital), fondos concursables de desarrollo de proyectos. 
	Fondos públicos y privados

	Narrativa
	Aristotélica, causal, lineal
	Puede ser aristotélica, pero no siempre tiene causalidad ni linealidad en la historia, se da espacio a una narrativa de lo cotidiano y se crean también relatos no narrativos. 
	Cruza lo clásico y lo moderno con posibilidades metanarrativas. 
	Cruza lo clásico y lo moderno en cada una de las historias dentro de su relato coral.

	Protagonista
	En el centro del relato.
	Deja espacio para la aleatoriedad, sin tener siempre un protagonista en el centro, pudiendo incluso tener múltiples.
	Pueden ser múltiples o uno que no está necesariamente en el centro del relato 
	Si bien predomina Sofía, existen otros protagonistas que guían otras historias.

	Conflicto 
	Predominancia del conflicto externo
	Predominancia del conflicto interno.
	Interno y externo
	Interno y externo.

	Puesta en escena 
	Estable 
	Hay puestas en escena que muestran la estabilidad de la composición clásica, pero otras rompen con ese esquema por las libertades que dan los nuevos equipos.
	Autónoma
	Hay estabilidad en la puesta en escena, pero por momentos se rompe y crea una autonomía como el caso de la sobreimpresión.

	Sonido 
	Didáctico 
	Puede ser didáctico, pero se explora en el sonido asincrónico. 
	Didáctico y sinestésico
	

	Final 
	Concluyente, cerrado
	Abierto(pese a que hay casos de finales cerrados)
	Abierto o cerrado
	



Matriz narrativa Tarde para morir joven:

	Elementos
	Cine clásico
	Cine moderno 
	Cine posmoderno
	Tarde para morir joven

	Estructura
	Arquitrama
	Minitrama 
	Recombinación o Antitrama
	Tiene muchos elementos de minitrama, pero utiliza elementos clásicos como el detonante y un conflicto central que luego queda a la deriva.

	Tramas
	Tiene una trama central única, pequeñas tramas secundarias
	Las tramas secundarias por momento corren en paralelo a la central
	Recombinación de las tradiciones anteriores
	Es una historia coral, donde si bien hay una protagonista, todas las otras historias tienen un gran tiempo y arco en el relato.

	Personaje
	Activo
	Pasivo 
	Usa ambos 
	Pasivo 

	Causalidad/casualidad 
	Causalidad
	Casualidad
	Causalidad (salvo en la antitrama)
	Causalidad

	Causa/efecto
	Si
	No necesariamente
	Puede crear una cadena coherente o incoherente o una combinación de ambas. 
	Si

	Climax
	Concluyente 
	Abierto
	Ambiguo
	Ambiguo. El clímax ocurre en relación a otro problema, el incendio.

	Final 
	Cerrado
	Abierto
	Ambiguo 
	Abierto

	Metaficción
	Normalmente no.
	Existen casos
	Usa elementos metaficcionales
	Usa miradas a cámara y rupturas del lenguaje de la película.




Matriz de espera Tarde para morir joven: 

· Detonante dramático 
· La distancia de Sofía con su madre.
· Conflicto central 
· La incertidumbre ante la llegada de la madre de Sofía para verse. 
· Conflicto central pasa a la deriva
· El conflicto pasa a la deriva al centrar las acciones de gran parte de la película en acciones previas al año nuevo, momento en que se supone que llegará.  En la fiesta lo mantiene a la deriva, ya que la madre de Sofía no aparece y mantiene esa espera e incertidumbre.
· Predominancia de conflicto interno
· Predomina el conflicto interno de Sofía, pero algunos personajes exteriorizan sus conflictos como Clara con la pérdida de su perra. 
· Espacio como personaje
· El espacio adquiere una personalidad propia que crea simbolismos con la historia de los personajes, pero tienen su propio conflicto, la posibilidad de un incendio. 
· Ritmo interno y externo dilatado
· Tiene momentos con un ritmo interno más rápido que se balancea con la tranquilidad de otros. El montaje tiende a tener un ritmo externo dilatado aunque en algunos momentos se comprime. 
· Personaje pasivo y contemplativo
· Todos los personajes tienen cierta pasividad, aunque Clara en menor medida ya que intenta buscar a su perra. Sofía y Lucas no hacen mucho por sus motivaciones y crean un viaje de autodescubrimiento y contemplación de su entorno.
· Uso de paralelismos
· Es una historia coral con muchos relatos paralelos.
· Puesta en escena autónoma frente al personaje
· La puesta en escena comienza a configurar un relato propio, pero también genera una autonomía en la sobreimpresión.
· Elementos metaficcionales
· Existen miradas a cámara y alguna rupturas del lenguaje que distancian como la sobreimpresión en la escena en que Sofía canta Eternal Flame.
· Sonido didáctico y sinestésico
· El sonido es didáctico, siempre acompaña la narración.
· Final abierto
· El final queda abierto, sin solucionar realmente el conflicto con su madre, pese a que simbólicamente entrega indicios
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La tercera película a estudiar es el último largometraje de José Luis Torres Leiva, donde el director nos muestra los últimos días de una mujer junto a su pareja en una cabaña dentro de un bosque. Esta película construye una narración con elementos más experimentales que las anteriores donde integra relatos dentro del relato, mientras esperamos la muerte de una de las protagonistas. 












Ficha técnica:
· Año: 2019
· País: Alemania, Argentina, Chile
· Director: José Luis Torres Leiva 
· Guionista: José Luis Torres Leiva
· Director de fotografía: Cristián Soto 
· Dirección de arte: Catalina Devia 
· Sonido: Claudio Vargas 
· Montaje: Andrea Chignoli, José Luis Torres Leiva
· Premios: Festival internacional de cine de Rotterdam, Festival internacional de cine de San Sebastián, Festival internacional de cine de Mar del Plata (Mención especial, Mejor películas competencia latinoamericana,[footnoteRef:100] Festival internacional de cine de Iquique (Ganadora competencia nacional, Mejor actriz), Festival de cine chileno de Quilpué (Mejor película, mejor guion, mejor dirección de fotografía), Festival del cinema latino Americano de Trieste (Mención especial), Festival de cine Image+Nation, LGTBQueer Montreal (Mejor guion, mejor actuación)[footnoteRef:101] [100:  Extraído de https://mubi.com/es/films/death-will-come-and-shall-have-your-eye]  [101:  Extraído de https://cinechile.cl/pelicula/vendra-la-muerte-y-tendra-tus-ojos/] 


Biografía José Luis Torres Leiva:

Director, guionista y productor. En el año 2003 recibió la beca Fundación Andes para la realización del documental Ningún lugar en ninguna parte que fue mostrado en 25 festivales internacionales. Su cortometraje Obreras saliendo de la fábrica, ha sido seleccionado en más de 50 festivales y ha recibido, entre otros, el premio a mejor cortometraje en ZINEBI Bilbao y en Drama Short Film festival. El tiempo que se queda, en donde además de la dirección ejerció labores de producción, cámara, sonido y montaje, fue estrenado en el festival de Rotterdam 2007, y ganó el Premio a la Mejor Película Cine del Futuro en el BAFICI, en Buenos Aires 2007. El Cielo, la Tierra y la Lluvia es su primer largometraje de ficción que fue estrenado en el Festival de Cine de Rotterdam 2008 en donde fue distinguido, al igual que en Festivales de México y Corea. Está preparando su segundo largometraje, además continuar su trabajo en documentales y teatro.[footnoteRef:102] [102:  Extraído de cinechile.cl] 

Considerado uno de los autores contemporáneos más relevantes del cine chileno, es posiblemente uno de los que abiertamente expone un carácter exploratorio en toda su filmografía.  
Estudia en la Universidad de Artes, Ciencias y Comunicación (UNIACC) de Chile, y en 2004 presentó su primer trabajo documental "Ningún lugar en ninguna parte", rodado tras un año de visitas al barrio La Matriz de Valparaíso. 
En 2007 estrena "El tiempo que se queda", documental filmado al interior del hospital psiquiátrico de Santiago, obra premiada como mejor película cine del futuro en el BAFICI, en Buenos Aires.
Ha compatibilizado la realización de documentales, videoclips, obras de ficción y películas experimentales de vanguardia, donde destacan "Verano" (2011), "¿Qué historia es esta y cuál es su final?" (2013), "Ver y escuchar" (2013), "11 habitaciones en Antártica" (2013) y el que es a la fecha su último largometraje de ficción "El viento sabe que vuelvo a casa" (2016). [footnoteRef:103] “Vendrá la muerte y tendrá tus ojos” es su último largometraje de ficción. [103:  Extraído de cinetecavirtual.uchile.cl] 


Contexto de producción: La película, al igual que las anteriores hizo alianzas de coproducción para su realización, siendo los países involucrados Alemania (Autentika films), Chile (Globo Rojo Films) y Argentina (Constanza Sanz Palacios Films).[footnoteRef:104] Estas alianzas le permitieron obtener fondos públicos como el Fondo Audiovisual de Chile, fondos del ICAA y el World Cinema Fund de Berlín, además del fondo de cooperación suiza COSUDE. Fue rodada en la ciudad de Puerto Montt.[footnoteRef:105] [104:  Extraído de https://cineuropa.org/es/film/378172/]  [105:  Extraído de https://cinechile.cl/pelicula/vendra-la-muerte-y-tendra-tus-ojos/] 

Contexto de distribución: Debido a la pandemia la película no tuvo estreno en salas y fue lanzada en plataformas de streaming como Ondamedia y Mubi, luego del recorrido de festivales ya mencionado. 
Recepción, premios, crítica, espectadores: 
Vendrá la muerte y tendrá tus ojos tuvo un gran recorrido de festivales como ya mencionamos, con sus premiers más importantes en Rotterdam y San Sebastián, junto con otras destacadas participaciones en la Viennale, BFI y Jeonju. La recepción de la crítica fue favorable teniendo un 80% de aprobación en Rotten Tomatoes, donde no cuenta con un porcentaje de la audiencia.[footnoteRef:106] Logró grandes comentarios en revistas como Fotogramas donde el crítico Carlos Loureda indicó que el film es "Un verdadero poema en imágenes (...) Magnífica ficción sobre el duelo y la superación de nuestros miedos interiores."[footnoteRef:107] Dado su limitado estreno online no hay información sobre los espectadores.  [106:  Extraído de https://www.rottentomatoes.com/m/death_will_come_and_shall_have_your_eyes]  [107:  Extraído de https://www.filmaffinity.com/es/film437984.html] 

Sinopsis: 
Dos mujeres que han compartido toda una vida juntas se ven enfrentadas a la enfermedad de una de ellas. La mujer enferma decide no seguir ningún tratamiento y ambas se mudan a una pequeña casa en el bosque hasta el día que la muerte llegue a sus vidas. Es así como volverán a reencontrar el amor que con el tiempo fue sepultado por la rutina. Poco a poco fortalecerán su relación mientras fuera de la cabaña la muerte aguarda su momento.[footnoteRef:108]   [108:  Extraído de https://cinechile.cl/pelicula/vendra-la-muerte-y-tendra-tus-ojos/] 












Análisis: 
Vendrá la muerte y tendrá tu ojos crea una sensación de evanescencia en su primer plano mediante una iluminación que entra al cuadro obstruida por las ramas de un árbol. Esto genera un movimiento lumínico calmo y laxo producto del vaivén de las ramas siguiendo al viento. Ana (Amparo Noguera) está sobre una hamaca y María (Julieta Figueroa) intenta subirse. Ana le indica que se van a caer, pero María insiste. Ambas quedan sobre la hamaca sin que esta se caiga. Mientras se acarician las rodea el ruido de la naturaleza, tanto flora como fauna se hacen presentes. Inmediatamente la presentación del personaje de María la instala como alguien determinado y que necesita recuperar la seguridad de Ana, algo que entenderemos es reflejo de una decisión mucho más determinante que la probable caída de una hamaca. La escena siguiente muestra a Ana en un primer plano frontal manejando. Su rostro muestra cierto cansancio, principalmente por sus labios secos. Esta plano se contrapone con un primer plano frontal de María, quien le pide que cierre los ojos. Ana acepta pese a cierto temor inicial. No las vemos a las dos juntas, lo que toma un potente significado para su relación en este acto de confianza. María guía a Ana por un camino desconocido, el que ella no puede conocer, al que no se puede acercar más allá de lo que María le pueda decir. La situación guarda cierta ternura entre ambas, pero también la tensión ante la incertidumbre de la acción. María le dice que frene lentamente. Ana lo hace y abre los ojos. Vemos su primer plano frontal, pero esta vez entra a cuadro la mano de María, rompiendo la barrera que el plano contraplano generaba. Sin embargo, esta confianza inicial se complejiza por el relato con las escenas posteriores, donde María sale a caminar sola luego de estar con Ana en un bar, para llorar frente a una casa que nos entrega una idea del espacio en el que estamos, aparentemente el sur chileno por una construcción con rasgos chilotes. La escena se muestra en un plano general, pudiendo ver solo de fondo el frontis de la casa. María rompe en un desconsolado llanto en el silencio de la noche, que choca con el ruido del bar, pasando de la esfera pública de ese espacio a este íntimo momento. El cuadro se mantiene siempre en la misma escala, lo que nos hace acompañar todo ese dolor, algo similar al final de Viva el amor (1994) de Tsai Ming Liang, viendo de inicio a fin el llanto. Al cuadro entra un personaje interpretado por el reconocido cineasta Ignacio Aguero, que le dice, en un hermoso momento, que la acompañará, aunque ella no le diga nada, ya que no quiere dejarla sola en la noche. El plano tiene una larga duración y nos hace entrar en la emoción y el dolor de la protagonista con paciencia y con distancia, sin invadir morbosamente la situación. Tras este momento volvemos al día y mediante un plano medio lateral vemos a María acostada en una camilla de hospital, mientras Ana está sentada junto a ella. El sonido nuevamente crea un contraste, hay más voces y ruidos metálicos y mecánicos que rodean la situación mientras ambas esperan unos exámenes. Entendemos que Ana conoce a la gente del hospital (luego nos enteramos que es enfermera), ella dice que llamará al doctor, pero María le dice que eso no cambiará su opinión. Se instala un detonante del que se rehuye, al parecer María tiene una enfermedad y ella no quiere seguir lo que los doctores le puedan decir. Ambas esperan y se acarician, sin decir nada. Esa confianza, o más bien la búsqueda de ella, se debe a una diferencia de opinión con respecto a la situación que enfrenta María con respecto a su salud. 
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(Imágenes 1, 2, 3 y 4 - 4.3)

La información sobre la situación la conocemos con algo más de detalle en una escena posterior, donde María conversa con su hermana (interpretada por Nona Fernández). Ella se cambia de ropa, mientras su hermana le dice que no para de bajar de peso, lo que podríamos intuir que demuestra cierto desgaste del personaje por la situación que está viviendo. La situación se muestra con un plano conjunto de ambas, pero sin ver la cabeza de Ana, hasta que ella se aburre de la ropa y le dice a su hermana que se acerque. Ana le mira el pelo y le dice que no se lo tiñe. Se pasa a un primer plano del personaje de Fernández teniendo un gran espacio en el lado izquierdo del plano. Ella responde que nunca más se teñirá y Ana le indica que le queda bien. Se instala la idea de los procesos naturales de la vida y la aceptación de estos. Ana se agacha y entra al plano. Ambas quedan en un primer plano conjunto, la situación es íntima y la miramos con cercanía. La hermana de Ana le pregunta si probarán otro tratamiento, pero ella responde que no y que no sabe si es buena idea lo de la casa (luego sabremos que se irán a una casa en un bosque). Su hermana dice que puede hablar con ella y que pueden buscar alternativas, pero Ana dice que no quiere hablar del tema. Este simple gesto nos muestra una distancia de los personajes con el problema que las embarga, desplazando el conflicto, que entendemos que es la opción de María de no tratar su enfermedad y probablemente esperar su muerte. En la escena siguiente las tres se encuentran sentadas en una mesa. Las tres toman vino, pero Ana y su hermana recolectan algo que dejan dentro de un pocillo, mientras María mira reflexivamente el horizonte, una diferencia que también nos muestra las diferentes perspectivas de las tres. Luego de unos segundos María comienza a recitar Hijas del viento de Alejandra Pizarnik y pasamos del plano general de las tres a un primer plano de ella. El sonido de la naturaleza y lo elementos cayendo en el pocillo disminuyen y entra el profundo ruido de un sintetizador que invade todo con una onda que se contrae y expande, mientras un instrumento de percusión lo sigue a su tempo. Entramos de alguna forma al universo sonoro de la poesía de Pizarnik y se crea un momento surreal y psicológico que genera un extrañamiento en contraste de lo visto anteriormente, pasando del sonido didáctico al sinestésico. María crea un mundo propio que descoloca a Ana, quien es mostrada por un primerísimo primer plano mirando con cierta perturbación la situación. Esta secuencia nos permite entender la espera de la muerte de María por su enfermedad por parte de ambas y un cambio de casa que harán para vivir este nuevo proceso, siendo la próxima muerte el conflicto central.
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(Imágenes 5, 6 y 7 - 4.3)

La secuencia que sigue es la final de lo que podríamos considerar como primer acto y da cuenta de dos elementos interesantes en cuanto a la espera, el primero es la cercanía de la muerte y el segundo el desvío del conflicto central luego de ser instalado. En un primer momento vemos un plano desde una baja altura, similar a la posición que utilizaba Ozu en sus películas, donde está en una primera capa María, más atrás Ana y en el fondo, en otra habitación su hermana. Las tres embalan cosas para el cambio de casa. Hay una mayor profundidad de campo que nos permite ver bien a Ana, pese a que su hermana se ve desenfocada en el fondo. Ana se pone de pie y se va. En ese momento María siente malestar y cae al suelo y cuando Ana vuelve va a socorrerla inmediatamente. Le trae un vaso de agua y el plano pasa a ser un plano medio picado de María en el suelo mientras toma agua, entregando con la angulación la situación de ella. Tras esta situación pasamos a un plano picado de María sobre un colchón en el agua sin mayores referencias del territorio, lo que genera una situación ambigua entre lo real y lo imaginario. Luego de esa escena, vemos a María sentada en el suelo dentro de una habitación con las ventanas cubiertas con diario revisando cajas. El plano nuevamente tiene una altura baja y nos permite verla completamente. La habitación es silenciosa, pero escuchamos sonidos del exterior como una motocicleta y gente hablando, pero todo cambia cuando se pasa a un plano detalle del pelo de María, ella gira su cabeza y vemos el detalle de su ojo. En ese momento el profundo sonido de un sintetizador similar al que se escuchó anteriormente vuelve a romper la lógica de la escena, pero esta vez se agrega un elemento lumínico; una sombra comienza a cubrir la luz en diagonal de derecha a izquierda del cuadro, rompiendo esta vez el lenguaje previo de la fotografía, para pasar un relato dentro de este relato que comienza mostrándonos el bosque en el que habitarán las protagonistas, en el que vemos caminando a un robusto perro salvaje de color negro que simboliza la presencia de la muerte en una idea similar a cerbero, con un pitbull mexicano, conocido en algunas partes como perro del diablo, para luego mostrar la historia del encuentro de una mujer mayor con una niña indígena que es la situación que nos aleja narrativa, no metafóricamente, del centro de la historia, sin embargo, nos referiremos brevemente a ese momento luego. La imagen del ojo entrando a la sombra se conecta directamente con el título y podríamos decir que marca el paso a una especie de recta final en la vida de María. Este momento llega en el momento en el que clásicamente esperaríamos el plot twist, pero Torres Leiva radicaliza la idea del giro en la narración, haciendo que el relato gire para contar otra historia y sacar del centro la espera de la muerte.
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(Imágenes 8, 9, 10 y 11 - 4.3)

Como decíamos, luego de la sombra que cubre el ojo de María pasamos a un plano general del bosque en el que María vivirá sus últimos días junto a Ana, pero entremedio de sus árboles vemos esta figura animal, en un acercamiento a la animalidad que se ha visto en las tres películas analizadas, que simboliza la muerte como una presencia cercana. No obstante, después de este momento la película en vez de seguir con la historia de Ana y María nos inserta en un nuevo relato, narrado por Ana y que nos cuenta la historia de una mujer mayor, con rasgos europeos, que se encuentra con una niña indígena y la adopta. Esta suspensión momentánea del conflicto central instala también la espera por la vuelta de la historia central, pese al atractivo que esta nueva historia genera, sin embargo, esta suspensión es solo narrativa, ya que simbólicamente esta historia sigue presentando ideas que se unen directamente con la historia de María y Ana, ya que la mujer que encuentra a esta niña le indica que no la va a cambiar, que solo la quiere ayudar, pero de todas formas le corta el pelo e intenta cambiar, quizás inconscientemente, cosas de su personalidad, pero sobre el final de la historia, la mujer mira por la ventana como la niña gira feliz bajo una torrencial lluvia, entendiendo que su verdadero carácter es ese, uno libre e indomable. Podemos entender que este momento refleja la decisión de María por prescindir de tratamientos y seguir el flujo orgánico de su vida, algo que a Ana, por el dolor que le produce la situación, le cuesta entender. La particularidad de este relato es que Ana habla por el personaje de la señora mayor y también como narradora, lo que crea un quiebre con la imagen desde el primer diálogo seguido por la narración de la misma voz, teniendo un interesante juego entre el tiempo de ambos momentos, marcando aún más la intención de este metarrelato como un correlato de la historia principal.
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(Imágenes 12 y 13 - 4.3)

Ya instaladas en el bosque, se retoma la idea de la muerte mediante el silencio en una sutil pero profunda escena donde ambas están sentadas sobre un tronco atravesado encima de una laguna. Esta situación se presenta con el plano más abierto de la película, un plano general donde el espacio se vuelve aún más protagónico y absorbente. Ana le pasa unos audífonos a María y reproduce Dicha feliz de Virus, canción tocada en el bar que visitan al inicio de la película. Este sonido suave de la canción se une al ambiente y nos entrega una situación íntima, en que la música es una propuesta de los personajes y no del montaje, entregando una paridad emocional entre el espectador y ellas. Ambas están en completo silencio y la cámara pasa a un primer plano conjunto en ¾ de ambas con el foco en Ana. Los ojos de ambas se llenan de lágrimas en un largo plano que nos hace acompañar el dolor a la espera de la futura muerte, mostrando la pasividad de ambas frente a su situación más allá del pesar que significa para las dos. Luego de su turno como enfermera, Ana vuelve a casa en su auto, pero en el camino se topa con una retroexcavadora que obstruye el camino. Ella se baja del auto. La cámara registra la situación del exterior desde dentro de este, es decir, la vemos desde el interior del auto mientras ella grita para que alguien mueva la máquina del camino, sin embargo, no llega nadie, por lo que se debe subir e intentar moverla, algo que vemos en un plano medio desde afuera de la máquina con el reflejo del exterior en el vidrio de esta y con la frustración de Ana al no poder hacer nada. Nuevamente se muestra un símbolo de la imposibilidad y desesperación de Ana frente a la situación de su pareja, una incertidumbre que se genera por una espera sin fecha, lo que se conecta directamente con la siguiente escena donde ella intenta darle de comer a María, pero esta no puede por el notable malestar que está pasando en ese momento. No obstante, destacaremos el siguiente desvío narrativo que hace la película con respecto a su conflicto central, en una escena donde vemos a ambas acostadas en su cama a través de un primer plano conjunto cenital conversando acerca de una foto que tiene Ana, quien le pregunta a María si es su tío, a lo que ella responde que es “el enamorado”, un hombre que le traía regalos y que le regalo esa foto el día de su muerte, dejando su nombre atrás de la foto. María le pregunta si recuerda la historia, pero Ana indica que no. María dice que él conoció a un hombre en el bosque, pero que después solo lo vio una vez más y que le contó esa historia a ella por necesidad antes de morir. En ese momento pasamos a un plano detalle de la foto, sin embargo, cuesta verla bien. Ana la voltea para ver la inscripción trasera, pero una luz blanca comienza a invadir el plano, haciendo todo difuso, pese a algunas variaciones en su intensidad. El sonido comienza a fundirse con un sonido en primer plano de la naturaleza, principalmente el viento contra los árboles y el cantar de los pájaros, para pasar a otra historia dentro de la historia, pero esta vez contada por María. De esta forma se vuelve a generar un desvío narrativo, pero se mantiene la conexión metafórica que deja flotando la presencia próxima de la muerte en el relato. La muerte en toda esta secuencia se encuentra presente, pero no se hace nada por combatirla, sino que por el contrario se le espera con temor, pero también con valentía. De esta manera comienzan a emerger otras cosas que mantienen la muerte a la deriva como el amor entre ambas y esta nueva historia, algo que también se demuestra en la mayor cantidad de planos que las unen a ambas, creando una mayor cercanía a partir de la cámara, pese a mantener momentos de soledad para ambas.
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(Imágenes 14, 15, 16 y 17 - 4.3)

Al igual que con la historia anterior, no nos detendremos mayormente en detalles, solo cabe mencionar que la situación vuelve a evocar la relación de Ana y María, mostrando una relación entre el hombre que conoció María y otro hombre más joven que él conoció en el bosque. Ambos tuvieron una intensa relación. Él era casado y tenía hijos, por lo que guardó siempre esta situación en secreto, pero le dijo a María que ese fue su único amor verdadero. Esta historia de alguna forma redime toda la tragedia que ambas viven a la espera de la muerte, al poder haber vivido, a diferencia del hombre, su historia de amor sin arrepentimientos lo que las libera de cualquier carga y represión amorosa. En esta historia nuevamente se usa el recurso sonoro de la anterior, donde la voz de María reproduce los diálogos de estos personajes y narra algunos sucesos que nos llevan a entender con mayor profundidad al personaje principal. 
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(Imágenes 18 y 19 - 4.3 )	
La muerte se comienza a acercar y la película da cuenta de eso en su parte final. Luego del último relato en el bosque, Ana está bañando a María, pero está la echa del baño y le dice que la odia. Ana sale a la terraza de la casa. Suenan los árboles, los pájaros y campanas de viento de madera y metal que han acompañado en todo momento el universo sonoro de la casa. Pero esta vez entra desde el fuera de campo la presencia de María. Escuchamos sus gritos y quejas mientras vemos a Ana en un primer plano lateral con una reducida profundidad de campo. El plano es largo y nos inserta en la sensación de frustración e impotencia de Ana ante la imposibilidad de hacer algo. Ella solo espera que María se tranquilice mientras intenta reprimir su dolor. En la escena siguiente volvemos a verlas a ambas juntas en la terraza en la terraza, armonía sonora del espacio vuelve a la calma. Todo se ve en un plano medio frontal conjunto de ambas con una reducida profundidad que le entrega una gran intimidad al momento. Ana viste a María todo con mucha calma, lo que nos permite notar el cansancio de María que se refleja principalmente en su respiración. Ella le pide perdón a Ana, a lo que ella responde que no hay nada que perdonar. En la escena siguiente Ana saca algunos remedios del hospital y los mete en su cartera para luego irse, momento que la cámara captura en un plano general que nos permite ver un pasillo de subida y otro de bajada en el hospital, siendo el segundo el que recorre Ana para irse, entregando probablemente un símbolo de lo que viene. En la casa los dolores de María se intensifican y ahora grita por estos. La situación se muestra con un plano medio lateral a la altura de la cama donde vemos como se retuerce María, mientras Ana intenta calmarla, sin embargo solo vemos parte del torso y el brazo de Ana. Nuevamente la situación intensifica la presencia de la muerte, algo que se acerca y ante lo que solo queda esperar. Los largos planos nos hacen entrar en la angustiante espera de ambas, manteniéndose con paciencia, en un acto que considero respetuoso y de justicia, junto a las protagonistas.
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(Imágenes 20, 21, 22 y 23 - 4.3)

El último momento de María lo vivimos de noche, en medio de la oscuridad con un silencio que busca compañía de grillos y en el viento. Ana está sentada sobre su cama, María duerme en sus rodillas y su hermana está acostada junto a ellas leyendo un libro. La iluminación es tenue e inferior a la penumbra dentro del cuadro. La hermana de Ana le recuerda la época de la dictadura, un momento en que ella se asustaba mucho y en el que Ana la acompañaba. Ana dice que tiene mucho miedo, pero esta vez ella intenta consolarla. La espera de la muerte nuevamente se extiende mediante la duración del plano, en un montaje que ha mantenido su ritmo externo e interno durante toda la película. En la escena siguiente las tres están acostadas durmiendo. Una leve luz las ilumina. María comienza a respirar con dificultad y Ana se incomoda mientras duerme, como si tuviera una pesadilla. Vemos esta situación en un primer plano lateral de ella acostada, hasta que de pronto se retoma una idea propuesta mediante la iluminación en el primer acto. Una sombra cubre la luz y deja todo en penumbras por un segundo. Ana mira para el lado y ve un rostro oscuro en sombra, pero esta se disipa y aparece la cara de una mujer mayor que sonríe. Ana se ríe levemente y pregunta: “¿Quién mierda eres tú?” Esta presencia extraña que podríamos creer que pertenece a un sueño instala una presencia desconocida y en algún sentido crea una ominosa sensación en la escena que nos hace sentir cierta fantasmagoría en el espacio, lo que se confirma con la escena siguiente. El universo sonoro de la noche se ve enriquecido por una musicalización que crea un extrañamiento, llevando la situación a la esfera de lo onírico o lo fantástico, pero rompiendo la lógica realista en la cotidianidad de ambas, retomando ruidos similares al momento en que María recita Hijas del viento, pero esta vez con una mayor profundidad y los bajos más marcados, añadiendo una especie de pesado mugido que suena intermitentemente. María está sobre su cama iluminada por una débil luz blanca. Despierta dentro de este mundo y ve frente a ella al perro que vimos en el bosque anteriormente. El sonido configura un código de terror en la escena, pero pese a eso seguimos en un dilatado plano que nos permite ver a María acostada de espalda y al perro acercándose para olfatear. María se despierta y entre penumbras ve al perro en un primer plano. Se muestra un contraplano del perro, pero este en un primerísimo primer plano. En ambos se acentúa la figura de los ojos, lo que nos conecta inmediatamente con la premonición que el título nos hizo desde un inicio. La profunda oscuridad y el absorbente ruido contrasta con la soleada y armónica mañana siguiente, momento en que Ana descubre que María ha muerto. Ella evita mirarla en un inicio y va al marco de la puerta. Desde ahí mira con un solo ojo, una metáfora, quizás, de la pérdida reciente. Ana se acerca al cuerpo de María y besa su cuello. Esta situación crea una ruptura con respecto a la estructura de las películas anteriores, ya que en esta si llega el momento propuesto por el conflicto central, por lo que la espera se termina, cerrando una situación que en los otros films queda como un ciclo abierto. 
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(Imágenes 24, 25, 26 y 27 - 4.3)









Matriz cine posmoderno Vendrá la muerte y tendrá tus ojos:

	Elementos 
	Cine clásico
	Cine moderno
	Cine posmoderno
	Vendrá la muerte y tendrá tus ojos

	Cronología aproximada
	1930 en adelante(aproximado).
	1945(aprox) en adelante
	1975 (aprox) en adelante
	2019

	Producción
	Sistema de estudios
	Varía entre los sistemas de estudios y la realización y financiamiento independiente que se dio por una mayor accesibilidad a equipos y los rodajes en espacios reales. 
	Sistema de estudio, financiamiento independiente (más accesible con la aparición del formato digital), fondos concursables de desarrollo de proyectos. 
	Fondos públicos y privados*

	Narrativa
	Aristotélica, causal, lineal
	Puede ser aristotélica, pero no siempre tiene causalidad ni linealidad en la historia, se da espacio a una narrativa de lo cotidiano y se crean también relatos no narrativos. 
	Cruza lo clásico y lo moderno con posibilidades metanarrativas. 
	Narrativa posmoderna con momentos clásico, de minitrama y metanarrativas

	Protagonista
	En el centro del relato.
	Deja espacio para la aleatoriedad, sin tener siempre un protagonista en el centro, pudiendo incluso tener múltiples.
	Pueden ser múltiples o uno que no está necesariamente en el centro del relato 
	Dos protagonistas con la mayor centro en una. Existen más en las historias del bosque.

	Conflicto 
	Predominancia del conflicto externo
	Predominancia del conflicto interno.
	Interno y externo
	Interno y externo, pero predomina el interno.

	Puesta en escena 
	Estable 
	Hay puestas en escena que muestran la estabilidad de la composición clásica, pero otras rompen con ese esquema por las libertades que dan los nuevos equipos.
	Autónoma
	Por momentos se vuelve autónoma, creando situaciones que escapan de los actos de los personajes, como la sombra pasajera o el haz de luz que nos llevan a las otras historias.

	Sonido 
	Didáctico 
	Puede ser didáctico, pero se explora en el sonido asincrónico. 
	Didáctico y sinestésico
	Didáctico y sinestésico

	Final 
	Concluyente, cerrado
	Abierto(pese a que hay casos de finales cerrados)
	Abierto o cerrado
	Cerrado






Matriz narrativa Vendrá la muerte y tendrá tus ojos:

	Elementos
	Cine clásico
	Cine moderno 
	Cine posmoderno
	Vendrá la muerte y tendrá tus ojos

	Estructura
	Arquitrama
	Minitrama 
	Recombinación o Antitrama
	Recombinación con uso de puesta en abismo.

	Tramas
	Tiene una trama central única, pequeñas tramas secundarias
	Las tramas secundarias por momento corren en paralelo a la central
	Recombinación de las tradiciones anteriores
	Recombina, pese a que la trama central narra las tramas secundarias

	Personaje
	Activo
	Pasivo 
	Usa ambos 
	Pasivos

	Causalidad/casualidad 
	Causalidad
	Casualidad
	Causalidad (salvo en la antitrama)
	Causalidad

	Causa/efecto
	Si
	No necesariamente
	Puede crear una cadena coherente o incoherente o una combinación de ambas. 
	Si

	Climax
	Concluyente 
	Abierto
	Ambiguo
	Concluyente 

	Final 
	Abierto 
	Cerrado 
	Ambiguo 
	Cerrado, pese a abrir un espacio a más historias que puedan suceder en el bosque.

	Metaficción
	Normalmente no.
	Existen casos
	Usa elementos metaficcionales
	Hay miradas a cámara e historias dentro de historias.



Matriz de espera Vendrá la muerte y tendrá tus ojos: 

· Detonante dramático 
· La enfermedad terminal de María 
· Conflicto central 
· La negación de María a tratar su enfermedad y la espera su muerte.
· Conflicto central pasa a la deriva
· El primer momento en que pasa a la deriva es cuando Ana evita hablar del tema con su hermana, sin embargo, en el momento del plot twist este queda suspendido narrativamente por una historia que cuenta Ana.
· Predominancia de conflicto interno
· Predomina el conflicto interno, el silencio genera la espera de la muerte. 
· Espacio como personaje
· El bosque es un lugar con vida propia donde siguen ocurriendo de alguna forma las historias del pasado, pero que también es grabado con sus movimientos y su personalidad, no solo como un conector.
· Ritmo interno y externo dilatado
· Si, se mantiene la dilatación durante toda la película.
· Personaje pasivo y contemplativo
· Si, ambas protagonistas esperan la muerte de una de ellas mientras reencuentran su amor y observan su entorno.
· Uso de paralelismos
· Si, se da mediante la estructura de historia dentro de historias, siendo estos relatos paralelos a la historia principal.
· Puesta en escena autónoma frente al personaje
· La puesta en escena demuestra autonomía en ciertos momentos, como la aparición de las sombras que cubren a Ana y María, la luz blanca que aparece en la fotografía o el sonido al recitar hijas del viento.
· Elementos metaficcionales
· Hay miradas a cámara, distanciamiento de la puesta en abismo mediante el uso de las protagonistas como narradoras de las historias e historias dentro de historias.
· Sonido didáctico y sinestésico
· Existen ambos tipos de sonidos. 
· Final abierto
· El final es cerrado, pese a crear una especie de potencial continuación antológica dentro del bosque.








[bookmark: _o9ducarb61mn]4.4 Blanco en blanco
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En su segundo largometraje, Theo Court se interna en las hostiles tierras patagónicas para narrar una historia en la época del genocidio Selknam. Esta película configura un lenguaje audiovisual complejo y distendido, que mantiene a su protagonista a la deriva en un espacio que se torna con el paso de cada escena más cruel.
















Ficha técnica:

· Año: 2020
· País: España, Chile, Alemania, Francia.
· Director: Theo Court
· Guionista: Theo Court, Samuel M. Delgado
· Productores: El Viaje Films, Don Quijote Films, Kundschafter Films, Pomme Hurlante Films
· Director de fotografía: José Ángel Alayón 
· Dirección de arte: Amparo Baeza
· Sonido: Joaquín Pachón
· Montaje: Manuel Muñoz Rivas
· Premios: Festival de cine de Venecia (FIPRESCI, Orizzonti mejor director,Mención especial HRNs Awards), Festival Cinélatino de Toulouse (Mejor Película), SANFIC (Mención especial de dirección), Festival Internacional de Cine de Viña del Mar (Mejor largometraje competencia latinoamericana, Premio de la Crítica especializada, Premio Feisal),[footnoteRef:109] Festival de Nuevo cine de La Habana (FIPRESCI Prize best film), Viennale, FICUNAM, Golden Horse Film Festival.[footnoteRef:110] [109:  Extraído de https://cinechile.cl/pelicula/blanco-en-blanco/]  [110:  Extraído de https://mubi.com/es/films/white-on-white/awards] 


Biografía del director:

Nació en Ibiza, España en 1980. Cursa estudios en dirección en la Escuela de Cine de Cuba, San Antonio de los Baños, durante 2002-04. Su tesis de grado, filmada en Chile, El espino participa en la Cinefondation de Cannes 2005 y en distintos festivales internacionales. En 2008, recibe el fondo Hubert Bals, para desarrollar el guión de su primer largo, Ocaso. Desde 2012 comienza a trabajar en Blanco en blanco, que se estrena el 2019 en el Festival de Venecia, obteniendo a Mejor director, un premio inédito para el cine chileno.[footnoteRef:111] [111:  Extraído de https://cinechile.cl/persona/theo-court/] 


Contexto de producción: La película se creó a partir de una coproducción entre Alemania, España, Francia y Chile, siendo sus productoras principales El viaje films, Quijote films, Kundschafter Films, Pomme Hurlante Films, siendo Alayón el principal productor.
Contexto de distribución: Aparte de los festivales ya mencionados, la película ha tenido un estreno reducido producto de la pandemia en páginas como puntoticket y Mubi en ciertos países.
Recepción, premios, crítica, espectadores: La película cuenta con críticas favorables de diferentes medios como New York Times y The Guardian, donde el crítico Steve Rose indicó que “El director Théo Court hace un buen trabajo al capturar la belleza yerma de este paisaje y usarlo para sugerir un vacío moral más amplio. Hay contrastes entre el brillo cegador del día y las noches oscuras, las figuras humanas se reducen a presencias como hormigas en las vastas extensiones.”[footnoteRef:112] Junto con eso cuenta con un 100% de aprobación por parte de la crítica en Rotten tomatoes[footnoteRef:113], aunque esta estadística se basa en once comentarios. A nivel de premios, junto con los ya mencionados, cabe destacar que el premio Orizzonti en el Festival de Venecia es un premio inédito para nuestro país.  Dado su reducido estreno comercial no se manejan cifras de espectadores.   [112:  Extraído de https://www.theguardian.com/film/2021/jun/28/white-on-white-review-south-america-colonisation-historical]  [113:  Extraído de https://www.rottentomatoes.com/m/white_on_white] 

Sinopsis:

En el preludio del siglo XX, Pedro (Alfredo Castro) llega a Tierra del Fuego, un territorio hostil y violento, para fotografiar el matrimonio de un poderoso latifundista, Mr Porter. La futura esposa, apenas una niña, se convierte en su obsesión. Tratando de capturar su belleza, traiciona al poder que domina el territorio. Pero es descubierto. [footnoteRef:114] [114:  Extraído de https://www.filmaffinity.com/es/film984914.html] 







Análisis:

A diferencia de las películas ya analizadas, Blanco en blanco inicia con planos muy abiertos del hostil paisaje al que nos enfrentaremos como espectadores, con esto nos presenta un punto de vista diferente, dando un protagonismo directo al lugar donde se sitúa la historia, la patagonia chilena. Un fuerte sonido producido por el viento invade el plano al que por momentos entran silbidos del mismo viento, el sonido de las ramas de los imponentes árboles y un agudo sonido que le confiere un lúgubre tono a la ya sombría imagen, creando una sensación casi fantasmal. Esto se vuelve importante al poner al paisaje directamente como un personaje que tendrá una intervención clara en la historia. Terminando esta secuencia inicial en una gran casa con obstruida visualmente por un árbol con luces oscilantes que insisten en un presencia extraña y fantasmagórica dentro de ella, que luego entenderemos que es el dueño del lugar, el huidizo Mr. Porter. Luego de esa secuencia inicial, vemos a tres personajes caminando hacia la misma casa horas más tarde acompañados por perros, mostrando una nueva presencia de la animalidad que tomará un protagonismo en las acciones de los personajes con el pasar de la película. Una vez dentro de la casa, Pedro, el protagonista de la película está entregando algunas de sus prendas y su sombrero a un niño que las recibe. El lugar demuestra un claro desgaste en sus paredes. En ese espacio aún acecha el sonido del exterior, pero esta vez con una menor intensidad. Pedro camina por el pasillo y lo seguimos con un dolly in. Hay una gran profundidad de campo, estrategia que será común en la película, confiriendo nuevamente un gran peso al espacio. 
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(Imágenes 1, 2, 3 y 4 - 4.4)

Pedro entra a una oscura habitación donde lo espera una compuesta trabajadora de Mr Porter, Aurora, quien viste un largo y estrecho traje oscuro con un moño apretado. La habitación está oscura y con una reducida cantidad de elementos. En ella entendemos que Pedro llegó al lugar para fotografiar a Mr Porte y su novia, pero se entera de algo que será constante en la película; Mr Porter no vendrá a la sesión, sino que solo estará la joven novia. Porter se comienza a convertir en un figura escurridiza, al que solo podemos imaginar. Sara, su novia entra a la habitación. Es una pequeña niña que lleva un blanco vestido con detalles de encaje y vuelos. La imagen crea de inmediato un choque al ser vista cuando entra en la habitación, pero la cara de Pedro en el contraplano de la situación da cuenta de otra emoción distinta. Aurora instala a Sara en el lugar designado por Pedro para la fotografía y le entrega indicaciones para su pose. Toma la primera fotografía, situación que vemos en un plano medio frontal donde nuestra vista se ve interpelada por la cámara de Pedro, creando una visión recíproca en el espectador y Sara con Pedro, a quien se le nota fascinado por la niña. Después de la primera fotografía le da libertad para elegir la posición que a ella le acomode. En un comienzo lo hace, pero se empieza a sentir mal y la deben sacar de la habitación. La oscuridad de la escena y el silencio de la habitación crea una especie de ocultamiento dentro del que podemos ver con luz solo a Sara. En contraste con las películas anteriores, en Blanco en blanco el personaje principal llega al comienzo a un lugar que le es desconocido con una misión que es tomar las fotografías del matrimonio del dueño del lugar, algo que comienza a hacer de inmediato al inmortalizar con su cámara a Sara. Al irse de la casa, un empleado le abre la puerta en complejo, pero interesante plano, donde vemos a Pedro marcharse por la puerta a través de un vidrio con reflejos en ambos extremos. La profundidad de campo nuevamente nos permite ver la inmensidad del espacio desde la puerta. El trabajador cierra la puerta y sale por el lado izquierdo del plano, pero justo en ese momento un perro aparece el reflejo del vidrio por el mismo lado que él desapareció. Como mencionamos anteriormente, de nuevo se propone la idea de la animalidad en conjunto con lo humano, mostrando mediante este plano una especie de metamorfosis del personaje.
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(Imágenes 5, 6, 7 y 8 - 4.4)

Las situaciones anteriores instalan dos temas que se irán prolongando a lo largo de la película, la enigmática figura de Mr Porter, cuya aparición se dilata por diferentes motivos, y la incipiente obsesión de Pedro de poder capturar con su cámara a Sara. En una escena posterior Pedro toma la decisión de tapiar las ventanas de su cabaña con tablones de madera para poder trabajar y revelar sus fotos. Un trabajador realiza la labor y le pregunta en inglés si pidió permiso para hacerlo a lo que él afirma. El trabajador le pregunta si conoce a Porter y Pedro le dice que pronto lo conocerá. Esta conversación sucede en un plano único de la ventana dentro de la que vemos a Pedro en el exterior. Mientras hablan el trabajador tapa más la ventana y vemos menos hacia el exterior, en un plano que se cierra con un lento dolly in y que genera cierta sensación de claustrofobia y que nos da indicios del futuro del personaje en el lugar, algo que se ve incrementado por la entrada de una perturbadora música extradiegética con un agudo sonido in crescendo al que se unen unas cuerdas desafinadas entregando una atmósfera tenebrosa a la situación. Este distendido plano se une a la escena siguiente al mantener la misma composición sonora, pero pasamos al encierro producido a una revelación simbólica. En un paciente plano detalle vemos un papel fotográfico siendo revelado dentro de los líquidos químicos en la habitación de Pedro iluminada por una vela roja para su labor. Poco a poco aparece la imagen de Sara en medio de la perturbadora música que se une al sonido del vaivén del líquido. Se pasa a un  plano medio de Pedro sentado viendo la foto y la música se detiene. En la escena siguiente Pedro va a buscar su pago y conversar con el capataz de Porter en otra casa. En un comienzo toca y llama a la puerta pero nadie responde, por lo que espera unos momentos hasta que puede ingresar a la oficina de este. La particularidad de esta escena es que el capataz aparece en un plano medio de espalda, posición que mantiene en toda su conversación con Pedro, mostrando indiferencia frente a él, pese a que le indica que Porte está feliz con su trabajo.  Pedro dice que le gustaría fotografiar a Porter le dice que le dará ese mensaje, evadiendo de nuevo este encuentro. El capataz le paga la mitad de su trabajo y le dice que el resto se pagará después del matrimonio, una celebración que aún no tiene fecha fijada, lo que deja esa situación en suspenso. Luego de eso, él le pregunta a Pedro que pretende con la cabaña y él indica que es solo para su trabajo. El capataz le dice que es propiedad de Porter. En ese momento hay un cambio de plano que muestra a otro hombre en la habitación con un rifle en sus brazos, sentado en un asiento recubierto de cuero animal. Su cara es tosca y tiene una apariencia agresiva. Sin tener una mayor relación con la escena, ese plano marca la hostilidad del lugar al que llegó Pedró y dejando huellas pertenecientes al western que luego son más profundamente indagadas. Con esta secuencia, podemos analizar algunos símbolos que marcan un precedente del lugar, pero que también develan la identidad del mismo, un lugar de armas, con un sonido incesante del viento, teniendo tanto el espacio como los personajes un nivel de hostilidad que comienza a hostigar a Pedro. 
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(Imágenes 9, 10, 11 y 12 - 4.4)

La secuencia siguiente comienza con una interesante escena de Pedro con un personaje llamado propietario. Un extranjero con el que se comunica en inglés, marcando el carácter fronterizo que mencionamos como una de las características del cine posmoderno, difuminando la frontera entre el inglés y el español. Ambos están en la habitación de este enigmático sujeto. El le cuenta a Pedro sobre sus perros, quienes están acostados en la cama junto a él, mientras Pedro come un trozo de carne con las manos. Propietario indica que ellos son todo lo que necesita y que hacen las cosas con él, pero que no le gusta que se junten con los animales de afuera. Este diálogo cobra relevancia porque profundiza en la idea del carácter animal de estos personajes con cierta ironía. Pedro mira la situación en silencio mientras come. Hasta que vuelven a hablar de Mr Porter. Propietario dice que es complejo encontrarlo. De esta forma se insiste en la idea de la dificultad para ver a Mr Porter, que comienza a crear a partir de este personaje una figura fantasmagórica, situación que se intensifica con la escena posterior, donde vemos a Pedro caminando por la nieve durante la madrugada. Es seguido por un largo paneo que se detiene al encontrar a Aurora en el suelo. Pedro intenta levantarla y la lleva a la casa de Porter. En un plano general que sólo deja como referencia la casa de Porter vemos a Pedro golpeando la puerta para que alguien le abra. Unos metros más a la izquierda sentada en una banca está Aurora aparentemente inconsciente. El fuerte ruido del viento crea una tensión que se contrapone con la larga duración del plano. Pedro no recibe respuesta, pero unas luces se encienden algunas luces que se difuminan lentamente, volviendo a la idea fantasmal de esa casa y su dueño. Aurora comienza a reaccionar y Pedro deja de golpear la puerta. Se sienta en la banca y mira el espacio. Pedro no recibe respuesta a su nuevo pedido y la figura de Porter se aleja nuevamente. Pedro lleva a Aurora a su casa y la acuesta en su casa. Esta escena final de la secuencia crea la relación entre ambos personajes que le permitirá a Pedro seguir su obsesión con Sara. La escena tiene como particularidad la reducida profundidad de campo entregando mayor intimismo al instante mostrando un lado humanitario de Pedro en aquel violento espacio, pero también nos conecta con la mente de Pedro y con su rostro que comienza a demostrar cansancio. 
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(Imágenes 13, 14, 15 y 16 - 4.4)

El momento posterior muestra una secuencia de montaje desde la mirada de la cámara de Pedro, modificando el ancho del cuadro, a partir de la que vemos diferentes situaciones que retrata. Pero luego de ese momento, comprendemos la obsesión de Pedro por Sara en una escena que se da en un comedor público del lugar donde están sentados en una larga mesa Pedro, por un costado, y Aurora en la cabecera. La distancia entre ambos es amplia y los contraplanos configuran una diferencia en el punto de vista de ambos, ya que Pedro es mostrado en un plano medio frontal y Aurora en un plano medio lateral. Pedro le entrega a Aurora un mechón de cabello de su madre para que ella se lo regale a Sara, pero Aurora muestra cierta resistencia y le indica que eso la puede asustar. Entendemos directamente que Pedro se ha obsesionado con la futura esposa de Mr Porter. Luego de esta escena se instala uno de los paralelismos de la historia que luego tomará gran relevancia en la vida de Pedro. Los trabajadores de Porter se reúnen con sus armas para ir a cazar Selknams y traerle orejas a su jefe, método utilizado en esa época para dar cuenta de la muerte de los nativos. La situación ocurre en un espacio que crea simbólicamente una transición o un limbo entre dos mundos, ya que vemos un puente sobre un río techado y protegido con forma de casa que atraviesan los hombres de Porter con sus armas. Uno de ellos intimida a Pedro y otro cruza de vuelta para disparar al cielo. Estos movimientos son captados con paneos que varían de velocidad pero que instalan una indecisión entre el lado al que hay que ver, marcando de alguna forma la situación de Pedro en ese espacio. Luego de ver con distancia la caza, pasamos a una escena nocturna donde Pedro y Propietario caminan en medio de la oscuridad iluminados por pequeñas antorchas. Propietario le sigue comentando sus planes y Pedro le pregunta si Porter le permite realizarlos y él después de una explicación afirmativa le indica que Porter hace muchas cosas y que es difícil explicar su labor, agregando que “Mr. Porter lo es todo.” Esta frase vuelve a traer a Porter, pero esta vez crea una presencia omnipresente en el lugar y se convierte en un fantasma que acechará toda la película. Los dos planos con que es filmado este momento son en su mayoría espacios en negro con las pequeñas llamas de sus antorchas que los guían, teniendo un sonido del ambiente aún más profundo que los lleva a hablar un poco más fuerte. Ambos elementos toman importancia para mantener cierto secretismo con respecto a la figura de Porter y dejarlo como un personaje a la deriva y que solo pertenece al fuera de campo.
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(Imágenes 17, 18, 19 y 20 - 4.4)
Tanto la omnipresencia de Porter como la obsesión de Pedro se ponen en conflicto en la secuencia siguiente que comienza rompiendo varios códigos, ya que en su primera escena vemos a Aurora cruzar un cerco cercano a un bosque mediante un errático pero intencionado seguimiento de la cámara que enfoca la enfoca intermitentemente, mientras escuchamos la voz en off de Pedro expresado en una carta que quiere fotografiar a Sara en su cabaña para conseguir una fotografía hermosa. Este movimiento de cámara junto con el relato epistolar difiere de lo visto anteriormente integrando un nuevo lenguaje a la película. Posterior a ello, Pedro recibe a Sara y Aurora en su casa. Pedro le pide que se acerque a diván y luego le dice que se saque la ropa, quedando solo con un vestido blanco corto. Sara se acuesta en el diván cubierto por una piel animal. Pedro se sienta junto a ella para arreglarla y ambos son mostrados con primeros planos en un juego de contraplanos que también exhibe la relación jerárquica entre ambos. El plano de Pedro es contrapicado con el fondo fuera de foco, sacando del cuadro la cabeza de Aurora. Mientras que el de Sara es picado con poca referencia del espacio. La situación se dilata creando una incomodidad en Aurora y en el espectador, la que aumenta cuando Pedro se chupa un dedo para luego pasarlo por los labios de Sara, transgrediendo una barrera física más evidente. Luego de tomar la fotografía Aurora le indica a Sara que se tienen que ir. La escena siguiente muestra más evidente la línea causal de la película, debido a que dos trabajadores de Porter suben hacia la cabaña de Pedro en un plano general contrapicado. Pedro sale a ver que pasa y le dicen que Mr. Porter le envía un mensaje para luego golpearlo. Pasamos a un plano medio lateral picado con poca profundidad de campo en el que vemos a Pedro ensangrentado por la golpiza que le dieron y entendemos que Porter supo lo ocurrido con su futura cónyuge, poniendo nuevamente al personaje en una situación de desventaja en este espacio y manteniendo a Porter fuera de la imagen, lo que empieza a sugerir una omnipresencia de este. 
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(Imágenes 21, 22, 23 y 24 - 4.4)

En la primera escena de la siguiente secuencia Propietario baila borracho con Aurora en su decadente habitación. De fondo suena una antigua y alegre canción en inglés con un sonido sucio que se contrapone con la desesperación de Pedro que está sentado mirando a ambos. Propietario se sienta en su cama y le dice a Pedro que tiene que conseguir trabajo para pagar sus gastos. Pedro le dice que puede tomar fotos a las propiedades de Porter, pero Propietario le indica que Porter está molesto con Pedro e irónicamente le dice que vaya a conversar con él ya que lo conoce. Pedro insiste en que tomará fotos a sus propiedades y le dice a Propietario que también es una propiedad de Porter, además de indicar que se quiere ir, usando un plano medio y nuevamente una menor profundidad de campo que solo se aprecia en algunos planos de Pedro. Esta situación es importante en la narrativa, ya que externaliza otro deseo de Pedro, hay un cambio en sus decisiones, su obsesión por Sara pasa a segundo plano y ahora necesita irse. La escena siguiente nos muestra a Pedro caminando por la nieve hacia un bosque donde, junto a un par de hombres con escopetas encuentran a un indígena muerto. Uno de ellos le ofrece a Pedro cortar las orejas, pero este se niega. Él lo hace y se las pasa a Pedro. Nuevamente se hace uso del espacio para dar cuenta de la hostilidad del lugar, viendo todo en un plano general dentro del bosque rodeado por naturaleza muerta con el indígena en medio de la composición cubierto de nieve. En la escena siguiente Pedro va donde el capataz y acá se genera nuevamente un efecto a partir de las causas anteriores. Pedro le entrega las orejas y él le dice que Mr. Porter quiere que tome fotografía a las expediciones donde se cazan indígenas, indicando que es una misión patriótica. La situación se muestra en un plano medio con el Capataz al centro. El plano hace una sustracción de elementos en el fondo, teniendo una gran pared sin decoración, incrementando una sensación de vacío. En el lado izquierdo del plano vemos a Pedro cambiarse de ropa a través de un espejo, lo que se vuelve significativo al ser la primera vez lo vemos a través de uno teniendo como principal referencia a otro personaje, lo que nos informa en algún sentido la despersonalización de Pedro en el lugar. De esta manera se le entrega una nueva misión a Pedro que lo desvía, pero que a su vez le abre la posibilidad de irse si es que la cumple. La escena siguiente, crea una diferencia clara con las películas anteriores, ya que muestra la situación que significaba el cumplimiento de la meta del personaje y si bien se trunca y no logra cumplir en ese momento su objetivo inicial, si termina con la espera de un momento, más allá de que haya instalado otros conflictos. En esta escena los trabajadores de Porter esperan en el comedor común la fiesta por el matrimonio de su jefe y Sara. Todos adornan y arreglan el lugar, pero el Capataz entra para decirles que la pareja no podrá venir y que Porter, no obstante, pide que celebren. Un grupo de mujeres indígenas entran al lugar y los hombres comienzan a celebrar. Este momento comprime el montaje usando una mayor cantidad de planos con una cámara en mano y que tiene en esta secuencia de montaje principalmente planos fuera de foco que nos demuestran la algarabía y la violencia de los hombres sobre las nativas, dando a entender con este nuevo lenguaje la animalidad desatada de los presentes que se contrasta con la angustia de Pedro, quien mira desolado y con seriedad la situación. Como dijimos, acá se llega a la primera meta que instala la película y no se cumple. Sin embargo, la intención de Pedro de irse sigue activa, por lo que eso se mantiene en espera. 
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(Imágenes 25, 26, 27 y 28 - 4.4)

Las últimas escenas que analizaremos corresponden a lo que podríamos considerar el tercer acto de la película. En este se crean diferentes situaciones que generan interés para nuestro análisis. En primer lugar, cabe destacar que todo este acto gira en torno a la caza de Selknams, no obstante, se crea un choque con la visualidad anterior, pasando de la nieve a un espacio desértico que mantiene la misma hostilidad con su fuerte viento que levanta polvo constantemente. Si bien la película había mostrado algunos elementos cercanos al western en esta parte donde más evidencia esa herencia, con una reconstrucción del género que nos entrega indicios de su carácter posmoderno, teniendo cuadros que recuerdan e incluso podríamos creer que citan algunas imágenes de John Ford, utilizando su idea de la mayor o menor cantidad de cielo en la composición de sus planos. En primer lugar, vemos a Pedro practicando con una escopeta en un plano dentro de un plano que se ve enmarcado por el marco de una puerta y que da cuenta de una elipsis por la variación con las escenas previas con respecto a su clima. Esta composición parece mostrarnos el encierro del personaje en el lugar, pero también nos muestra un cambio en él al verlo usar por primera vez un arma, algo que presumiblemente podríamos conectar con la escena final y con su labor de fotógrafo. Esta escena se une a la siguiente mediante un largo fundido que genera un complejo plano en el intermedio de ambos, para finalmente pasar a un gran plano general picado sin referencia del cielo donde vemos al grupo de la expedición subiendo un cerro con armas mientras buscan indígenas. Las escenas siguientes mantienen esta lógica salvo un momento en que muestran una situación dentro de las carpas donde duermen. En los últimos minutos, Pedro encuentra un gran grupo de Selknams y se esconde tras un arbusto para evitar espantarlos, pero al voltear encuentra a un indígena que va hacia el grupo donde presumiblemente se celebrará el hain, ceremonia de iniciación Selknam, ya que tiene la vestimenta de Keternen, una de las deidades que representa un nuevo ciclo. Un símbolo interesante para la situación venidera. Este momento toma un tono extraño, ya que el lugar está mucho más oscuro que en otras situaciones, pero mantiene iluminados ciertos espacios, lo que genera una entrada a una especie de realismo mágico mediante un plano general del indígena que tiene un fondo oscuro, pero que nos permite ver con claridad los arbustos y el blanco de su vestimenta, construyendo el plano a partir de una rarefacción con la sustracción de elementos, que a su vez crea una gran potencia en el sonido de los pasos cuando este comienza a moverse y pasa por el lado de un asustado Pedro sin hacerle nada. En la escena final Pedro le indica al grupo donde están los indígenas y estos en un tiroteo que se muestra con largos planos generales terminan con todos. Pedro toma su cámara y la para frente al sol. Vemos un plano general a partir de la cámara de Pedro, con esa textura y definición. Él compone el plano e indica dónde deben poner los cuerpos indígenas y cómo deben posar los asesinos con sus armas. Toda esta situación se muestra desde la cámara, viendo como espectadores esta larga coreografía que se compone para inmortalizar el genocidio Selknam, creando un distanciamiento y una reflexión frente a la labor de la fotografía, pero también de nosotros como espectadores de ellas y de Pedro como autor. Luego de este extenso momento, Pedro termina de tomar la foto y dice “se acabó”, momento en que se corta abruptamente el sonido y la imagen para pasar a los créditos en blanco. Esta última expresión crea un código metacinematográfico, donde si bien entendemos que se hace en referencia a la fotografía, amplía su significado al cerrar la película, cerrando también el objetivo que le fue requerido, pese a no saber si eso le permitirá irse del lugar.
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(Imágenes 29, 30, 31 y 32 - 4.4)

Matriz cine posmoderno Blanco en blanco:

	Elementos 
	Cine clásico
	Cine moderno
	Cine posmoderno
	Blanco en blanco

	Cronología aproximada
	1930 en adelante(aproximado).
	1945(aprox) en adelante
	1975 (aprox) en adelante
	2020

	Producción
	Sistema de estudios
	Varía entre los sistemas de estudios y la realización y financiamiento independiente que se dio por una mayor accesibilidad a equipos y los rodajes en espacios reales. 
	Sistema de estudio, financiamiento independiente (más accesible con la aparición del formato digital), fondos concursables de desarrollo de proyectos. 
	Financiamiento privado y fondos públicos.

	Narrativa
	Aristotélica, causal, lineal
	Puede ser aristotélica, pero no siempre tiene causalidad ni linealidad en la historia, se da espacio a una narrativa de lo cotidiano y se crean también relatos no narrativos. 
	Cruza lo clásico y lo moderno con posibilidades metanarrativas. 
	Recombina ambas tradiciones y reconstruye géneros.

	Protagonista
	En el centro del relato.
	Deja espacio para la aleatoriedad, sin tener siempre un protagonista en el centro, pudiendo incluso tener múltiples.
	Pueden ser múltiples o uno que no está necesariamente en el centro del relato 
	Un protagonista en el centro del relato.

	Conflicto 
	Predominancia del conflicto externo
	Predominancia del conflicto interno.
	Interno y externo
	Interno y externo.

	Puesta en escena 
	Estable 
	Hay puestas en escena que muestran la estabilidad de la composición clásica, pero otras rompen con ese esquema por las libertades que dan los nuevos equipos.
	Autónoma
	Autónoma

	Sonido 
	Didáctico 
	Puede ser didáctico, pero se explora en el sonido asincrónico. 
	Didáctico y sinestésico
	Didáctico

	Final 
	Concluyente, cerrado
	Abierto(pese a que hay casos de finales cerrados)
	Abierto o cerrado
	Ambiguo, ya que cumple con el objetivo que le imponen, pero no sabemos si se podrá ir del lugar.


 



Matriz narrativa Blanco en blanco:

	Elementos
	Cine clásico
	Cine moderno 
	Cine posmoderno
	Blanco en blanco

	Estructura
	Arquitrama
	Minitrama 
	Recombinación o Antitrama
	Recombina elementos de ambas. 

	Tramas
	Tiene una trama central única, pequeñas tramas secundarias
	Las tramas secundarias por momento corren en paralelo a la central
	Recombinación de las tradiciones anteriores
	Tiene una trama central, pero abre paralelismos que están ligados  a ella.

	Personaje
	Activo
	Pasivo 
	Usa ambos 
	Activo

	Causalidad/casualidad 
	Causalidad
	Casualidad
	Causalidad (salvo en la antitrama)
	Causalidad 

	Causa/efecto
	Si
	No necesariamente
	Puede crear una cadena coherente o incoherente o una combinación de ambas. 
	Si 

	Climax
	Concluyente 
	Abierto
	Ambiguo
	Ambiguo

	Final 
	Abierto 
	Cerrado 
	Ambiguo 
	Ambiguo 

	Metaficción
	Normalmente no.
	Existen casos
	Usa elementos metaficcionales
	Usa elementos metaficcionales al mirar a cámara. Crea distanciamiento con los planos frontales y con los planos frontales de la cámara. La frase final del personaje da cuenta de una consciencia de la historia como historia. 





Matriz de espera Blanco en blanco: 

· Detonante dramático 
· Existe un detonante dramático que es la aparición de Sara, pero también la no aparición de Mr. Porter. 
· Conflicto central 
· Podríamos decir que el conflicto central es la situación de Pedro frente al hostil lugar en que se encuentra, pero también la ausencia de Mr. Porter o su necesidad de fotografiar a Sara.
· Conflicto central pasa a la deriva
· La hostilidad se manifiesta en todo momento, la ausencia de Porter siempre está a la deriva y su relación con Sara pasa al olvido luego de la golpiza, pero nunca se retoma, ni siquiera indirectamente. 
· Predominancia de conflicto interno
· Existe un choque entre conflicto interno y externo.
· Espacio como personaje
· El espacio cumple un rol como personaje dentro del relato al ser su hostilidad una de las causas de los problemas de Pedro.
· Ritmo interno y externo dilatado
· Mantiene ambos ritmos dilatados salvo en situaciones de mayor tensión donde el montaje se comprime y la coreografía es más caótico.
· Personaje pasivo y contemplativo
· Si bien el personaje es contemplativo, realiza acciones para ciertos deseos que quiere cumplir y los logra, lo que de alguna manera lo hace activo.
· Uso de paralelismos
· Existen paralelismo como la relación con propietario, la caza Selknam y su relación con Capataz.
· Puesta en escena autónoma frente al personaje
· Existe una autonomía en la puesta en escena.
· Elementos metaficcionales
· Hay miradas a cámara y diálogos que rompen la cuarta pared como la última frase que indica que la película se terminó.
· Sonido didáctico y sinestésico
·  El sonido es principalmente didáctico.
· Final abierto
· El personaje consigue el objetivo de tomar la foto, pero no sabemos si podrá escapar del lugar, siendo ese el conflicto que él exterioriza. 
























[bookmark: _74dvc5u112wm]5. Conclusiones

Tal como mencionamos en un principio, este trabajo pretendía investigar un hipotético estilo que podía estar tomando forma dentro del cine latinoamericano actual. Este estilo que titulamos en este trabajo como poética de la espera se daba, según nuestra hipótesis, en aquellas películas que instalan un detonante dramático creando posteriormente un conflicto en la narración, pero que luego queda en una especie de deriva, dando vueltas frente a un personaje que en vez de ir en búsqueda del deseo que este conflicto genera, espera que ese objeto de conflicto se acerque, haciendo que este conflicto gire en torno a la historia, desplazándose del centro pese a mantener una presencia que insiste durante toda la película.    

En un inicio hablamos sobre la presencia de elementos del estilo clásico y moderno dentro de estas películas, lo que clasificamos tentativamente como cine posmoderno, cuya definición nos dedicamos a formular en la primera parte de nuestro marco teórico, creando nuestra primera matriz que da cuenta de los principales elementos que constituyen la posmodernidad en el cine para efectos de este trabajo, siendo estos los siguientes:[footnoteRef:115]   [115:  Los puntos de esta matriz no necesariamente se encuentran siempre en su totalidad dentro de una misma película, sino que también pueden aparecer parcialmente. ] 


Reutilización, deconstrucción y/o recombinación del diseño clásico y moderno.
· Ficción fronteriza
· Mostrar la estructura: 
· Mostrar el artificio
· Exageración de elementos anteriores
· Exageración de los puntos de giro
· Diferentes posibilidades de estructuras:
· Extracción de un acto aristotélico
· Ascenso y caída
· Dos actos similares 
· Puntos estructurales poco perceptibles
· Más de tres actos
· Omisión intencionada de estructuras previas(como el acto reparador)
· Elementos metaficcionales:
· Ruptura de la cuarta pared 
· Ruptura temporal y espacial de una adaptación
· Extrañamiento oral (Ej: Uso de métrica inglesa)
· Mise en abysme
· Antitrama

Esta primera matriz y definición nos permitió indagar dentro de un cuadro algo más acotado en las películas escogidas, siendo una ayuda para entender algunas de las ideas que se dan en el cine actual. Luego de esto formulamos la matriz de la espera, cuyos puntos nos permitieron analizar nuestra filmografía para enmarcarla o no dentro de esta poética, teniendo como puntos centrales: 

· Detonante dramático 
· Conflicto central 
· Conflicto central pasa a la deriva
· Predominancia de conflicto interno
· Espacio como personaje
· Ritmo interno y externo dilatado
· Personaje pasivo y contemplativo
· Uso de paralelismos
· Puesta en escena autónoma frente al personaje
· Elementos metaficcionales
· Sonido didáctico y sinestésico
· Final abierto

A partir de esta matriz comenzamos nuestro análisis siguiendo una línea cronológica con respecto a la fecha de estreno de cada película, dando inicio a esta investigación con el último largometraje de ficción de Lucrecia Martel, “Zama”. A lo largo del análisis de la película fuimos viendo como los puntos propuestos en nuestra matriz se iban dando, funcionando con un detonante dramático al inicio, que era el probable retorno del protagonista a su ciudad para encontrarse con su familia, para luego instalar un conflicto que es la necesidad de Zama de ser trasladado a Lerma, situación que se dilata y que deja al protagonista en un situación de dependencia frente a las acciones del resto más que a las propias, quedando a la espera de la resolución de su conflicto. Este punto, es decir, la dependencia del personaje principal con otros personajes para la solución de su problema fue un punto de interés para el análisis de la pasividad de lxs protagonistas de la espera, que permitió crear una reflexión más profunda frente a ese punto de la matriz y que nos permitió observar desde esa arista las siguientes películas. Junto con esto, todos los puntos de la matriz fueron detectables dentro de la película, salvo por el final, ya que de alguna manera instala cierto nivel de ambigüedad que generó otra reflexión en la que ahondaremos posteriormente. 

En el caso de “Tarde para morir joven”, el último largometraje de Dominga Sotomayor, también pudimos detectar la presencia de un detonante que es la distancia entre la relación de Sofía, la protagonista de la película, y su madre, situación que se conecta con el conflicto que se crea que es el reencuentro con su madre. En el film, Sofía hace algunos intentos para lograr este reencuentro como una llamada para invitarla para la fiesta de año nuevo, sin embargo, estas acciones son insignificantes y la película abre su narrativa a diferentes tramas que sacan del centro el conflicto central, pero que de todas formas se mantiene orbitando durante toda la película frente a la protagonista, apareciendo en una cantidad considerable de escenas que le da una predominancia a esta situación pese a estar a la deriva, algo que se prolonga más allá del final de la película, al no cerrar la historia directamente.

Con el caso de “Vendrá la muerte y tendrá tus ojos” tuvimos una vuelta frente a lo visto anteriormente. Este film del realizador chileno José Luis Torres Leiva, genera una espera frente a una situación que inevitablemente llegará, creando en las protagonistas una angustia frente a la cercanía de la muerte de una de ellas, a diferencia de las películas pasadas que generan la angustia frente a la distancia del deseo del protagonista. La película de Torres Leiva radicaliza uno de los puntos propuestos, la metaficción, al insertar dentro de la historia otras historias que remiten simbólicamente a la situación de las protagonistas, sucediendo todo en el bosque donde ambas deciden esperar la muerte de María (Julieta Figueroa), situación que finalmente presenciamos y que acaba con la espera, dando paso a un final concluyente. 

La última película analizada fue “Blanco en blanco”, segundo largometraje de Theo Court, donde el director plasma su mirada sobre el hostil territorio sobre el que se perpetuó el genocidio Selknam, todo esto a través del protagonista de su historia, Pedro (Alfredo Castro), un fotógrafo que llega al lugar y de pronto se da cuenta que no puede salir. Esta película a simple vista cumplía con muchos elementos que se hicieron atractivos para integrarla a nuestro análisis, no obstante, fue la única que excluimos de esta estética por diversos motivos.  En primer lugar, es la única película que tiene a un personaje activo, ya que, pese a que Pedro necesita de un tercero para lograr directamente uno de sus deseos, otras acciones que realiza para cumplir sus objetivos las lleva a cabo enfrentando los problemas que pueda tener. Por otro lado, el conflicto que queda en espera es un conflicto que se arma a partir de la conclusión de una primera acción que era tomar las fotos del matrimonio, situación que no ocurre al no llegar los novios a la celebración, lo que lleva al protagonista a encontrar la necesidad de marcharse, que es una situación que queda en pausa ante la ausencia de Mr. Porter. Esto nos lleva a pensar que la película instala elementos de la espera, pero no sigue la estructura de esta al no centrar un punto específico que se queda a la deriva a partir de un conflicto central claro generado por el detonante dramático. 

Habiendo mencionado lo anterior, podríamos decir que nuestra hipótesis inicial se cumple en las primera tres películas, las cuales generan un elemento de espera a partir de su detonante y posterior conflicto, siendo este elemento una figura que aparece insistentemente en la película creando un deseo en el personaje principal. Sin embargo, este mantiene una pasividad frente a ello, lo que va generando una sensación de distancia con este objeto de deseo en cada intervención, entendiendo que esa situación es la que se puede acercar al personaje y no viceversa. Podemos agregar también que encontramos dos tipos de esperas. La primera se dio en “Zama” y “Tarde para morir joven”, donde la situación que genera la espera se extiende más allá del final de la película, es decir, esa situación no llega a suceder y la espera se mantiene pese al término de la narración. A esta espera la podríamos llamar tentativamente espera sostenida, al quedar irresoluta luego de la película o espera abierta, al abrir las posibilidades que los finales de ambas películas nos entregan. La segunda espera apareció en “Vendrá la muerte y tendrá tus ojos” y se diferencia de la primera al crear un encuentro de las protagonistas con la situación que crea su conflicto, es decir, la muerte. A esta espera la llamaremos espera concluyente, dado el carácter finito de la situación, dejando un final cerrado que termina con la deriva del conflicto. Nos parece importante mencionar que luego del análisis realizado, llegamos a la comprensión de la espera como un elemento de incertidumbre y que por ello, hipotéticamente puede ser un factor más identitario de la misma un final ambiguo que prolongue esa incertidumbre, lo que mantendría a la espera como un pilar de la narración que se sostiene pese a su final, a diferencia del caso de la espera concluyente, donde nos encontramos con un cierre que limita ese carácter y hace desaparecer la falta de certeza. 

En las tres películas encontramos los puntos en común que hemos mencionado, lo que nos permite creer en la existencia de esta poética que las une, pese a las diferencias que puedan tener, donde también podríamos acercarnos con mayor profundidad al concepto de deriva que propone el filósofo Guy Debord para afianzar más la cercanía entre la filmografía propuesta a partir de la situación de sus personajes y el espacio, idea que el francés define como un concepto “ligado indisolublemente al reconocimiento de efectos de naturaleza psicogeográfica, y a la afirmación de un comportamiento lúdico-constructivo, lo que la opone en todos los aspectos a las nociones clásicas de viaje y de paseo.”[footnoteRef:116] Añadiendo además que “Una o varias personas que se abandonan a la deriva renuncian durante un tiempo más o menos largo a los motivos para desplazarse o actuar normales en las relaciones, trabajos y entretenimientos que les son propios, para dejarse llevar por las solicitaciones del terreno y los encuentros que a él corresponden.”[footnoteRef:117] Esta definición propone una idea que une la deriva con la presencia de un espacio protagónico que va incidiendo en las relaciones, emociones y acciones de los personajes, algo que se da en las cuatro películas analizadas, donde el territorio en que se desenvuelven los personajes guarda una gran importancia, a partir de la espera que los obliga a relacionarse con este directa o indirectamente al encontrarse en una situación de pasividad, donde la belleza del espacio va creando sensaciones contradictorias en las emociones de la película, lo que nos puede llevar a cuestionar la posición en que estos están frente a la naturaleza que siempre es superior a sus intenciones. Creemos que la psicografía en el cine latinoamericano puede ser un elemento de estudio interesante a futuro que nos ayude a entender ciertas lógicas relacionales que crean los espacios en sus protagonistas a partir de esta deriva que crea un vagabundeo en los personajes que los fuerza a interactuar con su entorno social y espacial.  [116:  Debord G  (1999), Internacional situacionista, Vol I: La realización del arte, Literatura Gris, España  (p. 50)]  [117:  Ibid] 


Otra conclusión interesante que se desprende de la investigación es la recombinación de elementos clásicos y modernos que crean una nueva estructura que podemos enmarcar dentro de la posmodernidad cinematográfica y que a su vez puede generar nuevos personajes e incluso nuevas formas de ver el espacio y una nueva cartografía de estos mediante la cámara. A partir de esto extrajimos otra idea que no es parte de la investigación pero que podría ser un punto a analizar en futuras investigaciones que es la otredad espacial, es decir, un espacio que le es ajeno a los personajes y el factor psicogeográfico que se crea a partir de esta distancia relacional entre personaje y territorio, como se da en toda la filmografía analizada. Por otro lado, también surgió otra pregunta que cuestiona la incidencia del orden de aparición de la figura de Eros y Tánatos dentro del relato y cuál sería el resultado de la inversión de estos para cada caso o incluso para las narraciones en general, considerando que en todas las películas (y probablemente en los relatos occidentales) están ambas figuras de manera muy marcada, teniendo estas historias un predominio de lo tanatológico. 	Comment by YO: Muy interesante

Un punto en común que también estuvo presente en todas las películas y que también podría suscitar un análisis a futuro es la presencia de la animalidad dentro de la narración. Todas las películas guardan una relación importante con los animales presentes en los espacios que terminan generando un símbolo importante que se crea, hipotéticamente, por una vuelta a cierto estado de naturaleza que se da en la espera y en los espacios en que en estos casos se desenvuelve, por ejemplo, la espera de una muerte natural sin mediar tratamientos como se da en “Vendrá la muerte y tendrá tus ojos”. Estas películas configuran su estética a partir de un tiempo distendido que podríamos creer que contrasta con el acelerado tiempo atomizado en que vivimos hoy en día, siendo este un probable factor de cambio en los personajes que podríamos llegar a relacionar con la aparición de lo animal, un retorno a lo salvaje que modifica conductualmente a nuestros protagonistas, lo que incide en su actuar a lo largo del relato, algo que a mi parecer define simbólicamente Tarde para morir joven, donde la liberación de la Cindy evoca también a la liberación de la protagonista de un sistema maternal impuesto y cerrado, dando espacio a una esperanza en la destrucción de un constructo que carga durante toda la historia. Situación similar a la que vive Diego de Zama, en una película que según Martel gira en torno a la identidad, una identidad perdida que se hunde en un espacio salvaje, donde los impulsos salvan a las personas y no la razón, aquella que solo le ha quitado tiempo a Zama y que lo mantiene en una constante represión para mantener la compostura que la corona le ordena. 

Cabe mencionar la importancia de la no presencia en las películas. Podríamos decir que esto es igual a una ausencia, sin embargo, creo que esa reducción no logra abarcar realmente lo que estas narraciones presentan, ya que una ausencia, a mi parecer, evoca a algo o a alguien que alguna vez estuvo, mientras que podríamos considerar que la no presencia es un cuerpo cuya existencia no podemos confirmar, lo que genera una espectralidad más ambigua en estas historias, creando, con la excepción de Vendrá la muerte y tendrá tus ojos, presencias no presentes, objetos o sujetos que no sabemos si el protagonista podrá alcanzar, no solo por su pasividad, sino que por su presencia existente únicamente a partir del fuera de campo. Esto genera una inquietud a lo largo de la película, estimulando al espectador a imaginar a ese alguien sin nunca llegar a verlo, lo que a su vez toma una gran potencia al forzar a la audiencia a rellenar ese hueco con la experiencia personal, creando a partir de la no presencia, una presencia subjetiva creada por la historia personal de cada observador, abriendo el imaginario visual de la película. De esta forma podríamos creer que, en estas películas, lo realmente importante no es solo lo que sucede sino que por el contrario, la fuerza narrativa la tiene aquello que no sucede, siendo esto lo que incide y supedita la estética de los films, haciendo emerger los otros elementos ya mencionados.

Por último, y ligado a lo dicho en el párrafo anterior, creemos que la poética de la espera tiene un potencial interesante a nivel de la consciencia de audiencia, ya que al instalar su narración mediante el estilo clásico, que podríamos considerar un estilo más accesible dentro del cine, podría generar un mayor vínculo con la audiencia para luego dar paso a un tiempo más distendido y con ritmos más pausados, pero que logra sostenerse gracias a una empatía creada previamente que permite acercarnos a la historia de una forma más amigable y comprensiva frente a lo que sucede dentro de ella. Esta complicidad inicial puede ser un factor a tener en cuenta para creaciones futuras que quieran formar nuevas audiencias, ya que si bien un inicio clásico con un desarrollo y conclusión modernos, pueden parecer un engaño para el espectador, también puede ser una puerta de entrada para nuevas audiencias que también pueden eventualmente llegar a conocer otros mundos dentro del cine. Lo que se suma a la posibilidad del espectador de rellenar los espacios vacíos de las películas con experiencias personales que nos permitan entrar desde nuestra propia visión de mundo a la situación del personaje. 

Probablemente quedaron fuera de esta investigación películas que merecían un análisis en el marco de esta poética, no obstante, creo que se cumplió nuestro objetivo general, ya que pudimos reconocer la construcción de la espera en los diferentes films propuestos, lo que a mi parecer me llevó a descubrir a partir del cine, algo que excede al séptimo arte. La espera es una posibilidad, es algo frente a lo que nos mostramos pasivos, es la incertidumbre o la falta de certeza frente a una situación futura, algo que escapa de nuestro control. Como mencionamos antes, puede que la espera cinematográfica sea una respuesta a los convulsionados tiempos en que vivimos, donde el reloj se ha atomizado y la información nos ha saturado, siendo un constante e irreflexivo cambio lo único que se sostiene, donde el territorio ha pasado a ser virtual y donde en todo momento vemos a todas las personas. Creo que la espera mira con rebeldía el aroma de nuestro tiempo, mira de otra forma las relaciones que creamos y nos ayuda a pensar no solo en las personas, sino que nos ayuda a pensar a las personas. La espera es un espacio para pensar lo que nos rodea, para mirar lo finito de la vida dentro de lo infinito del universo, siendo potencialmente un factor de angustia, pero que también podemos leer como un mensaje que nos llama a despertar hacia la esperanza. 
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