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Resumen: Este trabajo enfoca su atencion en el uso del lenguaje narrativo del cine de ficcion costa-
rricense de largo formato. Mediante conceptos y esquemas analiticos de la semidtica y la narratologia,
se analiza una muestra de 15 largometrajes estrenados entre los anos 2008 y 2012, con el fin de
descubrir patrones dominantes a nivel de contenido, estructura y género narrativo del relato, para
lograr con ello una mejor comprension sobre el tipo de historias que se narran actualmente desde
nuestro pujante campo audiovisual. Los resultados buscan ir mas alla de la abstraccion académica.
Se plantean como puntos de referencia o partida para que futuras personas interesadas en el tema
tengan una vision mas clara de las tendencias que pueden emular, mejorar o transgredir; los vacios
y oportunidades que pueden explotar; y la responsabilidad que implica el acto de contar historias a
través de los medios audiovisuales.
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“;Qué tipo de historias cuenta el cine de ficcion costarricense?” Esta pre-
gunta, en apariencia sencilla, toca una serie de conceptos ricos y complejos a ni-
vel teorico, a los que debemos referirnos si deseamos ensayar una respuesta que
vaya mas alla de nuestros juicios subjetivos de valor sobre peliculas especificas.
En un momento historico en el que el cine de ficcion de nuestra region experi-
menta un auge sin precedentes, el analisis narrativo se presenta como una valio-
sa herramienta para identificar no s6lo qué y como se narra en el presente, sino
también los nichos y oportunidades que se pueden aprovechar hacia el futuro.

Algunos apuntes sobre la nocion de “cine nacional”

Al hablar de un “cine nacional” es importante evitar perspectivas reduc-
cionistas sobre el fendmeno que estamos tratando de describir y comprender.
Queremos, por ejemplo, ver mas alla de las coordenadas geograficas dentro de
las que cuales se origina un texto, para no caer en lo que Philip Rosen llama una
“tautologia trivial” (26): el razonamiento de que cualquier pelicula hecha dentro
de las fronteras de un pais, pasa automaticamente a ser parte de algo llamado
“cine nacional”. Otros criterios similares incluirian la clasificacion a priori de
un proyecto como “cine nacional” por ser liderado o financiado principalmente
por talento o capital local.

También conviene alejarse de la engafiosa percepcion del concepto como la
materializacion audiovisual de una hipotética “esencia nacional” (26); es decir,
pensar que las peliculas de un pais deben evidenciar y compartir indicadores
culturales comunes para ser aceptadas como “verdaderamente costarricenses”,
“mexicanas”, “guatemaltecas”, etc.

Para Paul Willemen, la especificidad de “lo nacional” en el cine recae mas
bien en la dimension politico-econémica de un Estado-nacion en su relacion
con ese sector productivo: la creacion de marcos regulatorios e instituciones
especializadas, fondos de apoyo a proyectos, politicas para el desarrollo integral
del sector, etc (33). Desde este punto de vista, un “cine nacional” es aquel que
ha sido de alguna forma auspiciado por los mecanismos estatales de fomento;
una situacion que, como sefiala el autor, trae consigo inevitables consecuencias
en las relaciones de poder que gobiernan el tipo de cine posible dentro de ese
sistema (35).

Por ejemplo, el autor advierte que si ese apoyo estatal esta condicionado a
la reproduccion de una determinada imagen “oficial” sobre esa nacion, su cultu-
ra y sus habitantes, estariamos en presencia ya no de un proyecto nacional, sino
nacionalista. Esto entendido como una modalidad de discurso cuidadosamente
disefiada y reproducida, no sélo a nivel retorico sino en la misma organizacion
y politicas de las instituciones del Estado, para asegurarse que un conjunto par-
ticular y reductivo de supuestos de identidad sea “impreso” en nuestros cuerpos
sociales y repetido con regularidad ritual (30).

Pero aun sin caer en este extremo, es importante reconocer que en un siste-
ma productivo cultural como lo es el cine de un pais, ya sea una industria con-
solidada o una en proceso de desarrollo, normalmente encontramos dos grandes
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categorias: por un lado, un cine hegemodnico que se alinea con los criterios ofi-
ciales de ese sistema y por consiguiente cuenta con mayores posibilidades de
gozar de su apoyo; y por otro, un cine periférico, contra-hegemonico, o como
también se le suele llamar: “independiente”.

Al contar en menor medida con apoyo estatal, este tipo de cine depende
de otros factores para su realizacion: en particular la existencia y patrocinio del
sector privado y esquemas de coproduccion multinacional. Como bien lo sefhala
Willemen, en la actualidad la mayoria de cines nacionales requieren de este
sistema mixto de apoyo para poder existir, sin embargo esta realidad no altera el
argumento: hay un segmento de producciones cuyas caracteristicas no siempre
coinciden con los criterios oficiales de fomento, lo que las lleva a trabajar en
los intersticios del sistema; un area cuyas dimensiones ¢ influencia varian en el
tiempo, seglin varia la participacion y el aporte de esas figuras complementarias
(39).

Valga aclarar que no ahondaremos aqui en las dindmicas especificas del
financiamiento estatal, privado, o la influencia del mercado en la produccion
cinematografica, las cuales merecen un estudio aparte que las explore y analice.
En cambio, enfocaremos esta breve discusion en contrastar la nocion estabili-
zadora de “cine nacional” con las complejidades propias de industrias pequenas
como la de Costa Rica. En los ultimos 15 afos, desde su reactivacion en el 2001,
el cine de ficcion costarricense de largo formato ofrece una serie de ejemplos
interesantes de cuan difusa puede ser esa nocion. Vemos peliculas costarricenses
hechas por nacionales pensadas para un publico interno y con tematicas autocto-
nas (“Italia 90, “El Regreso”, “El Psicopata’); como también peliculas hechas
por nacionales para un publico transnacional (“Caribe”, “Agua Fria de Mar”,
“Rosado Furia”); o proyectos que se consideran “nacionales” pero son desa-
rrollados por personas de otras nacionalidades (“Marasmo”, “Donde duerme el
horror”, “Tercer Mundo™); y todo realizado tanto dentro como fuera de nuestras
fronteras. Esto parece confirmar que, en efecto, ni lo geografico ni lo identitario
parecen ser criterios suficientemente solidos para definir un “cine nacional”.

A nivel oficial, el Centro Costarricense de Produccion Cinematografica se
basa en una serie de criterios para otorgar un “certificado de nacionalidad”. No
obstante, esto no obedece a un proceso exhaustivo de identificacion y registro
nacional de obras, sino que es una solicitud que autores interesados realizan
para cumplir con ese requisito al momento de inscripcion en festivales, o para la
participacion y otorgamiento de fondos (Bermudez).

En cuanto a un sistema de apoyo estatal, que Willemen define como el prin-
cipal criterio para comprender ese concepto, es hasta muy recientemente que
el campo audiovisual cuenta con fondos de esa naturaleza como el Programa
Nacional para el Desarrollo de las Artes Escénicas (ProArtes), o el Fondo de
Fomento Audiovisual “El Fauno”. También existen actualmente movimientos
sociales que se han encargado de propiciar marcos de regulaciéon y fomento
para la industria nacional, como por ejemplo la Ley de Fomento al Cine y al
Audiovisual y la nueva Ley de Radio y Television, sin embargo estos esfuerzos
aun no se han concretado de manera oficial. Por tanto, durante los ultimos afios
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lo mas cercano que hemos tenido a un “cine nacional” en Costa Rica -entendido
como un cine posibilitado por esfuerzos institucionalizados de apoyo- ha estado
estrechamente ligado a politicas y actores transnacionales de estimulo, princi-
palmente a través de iniciativas como Cinergia (en alianza con la Fundacion
Ford y la Agencia de Cooperacion Holandesa Hivos) o el Programa Ibermedia
para el estimulo del espacio audiovisual iberoamericano. Aunque estos fondos
no estan dirigidos al desarrollo del cine de una nacién en especifico sino al de
toda una region, sostengo que podemos extrapolar lo expuesto por Willemen:
este sistema cuenta también con sus propios criterios ideologicos, politicos y
creativos de apoyo, los cuales inevitablemente establecen relaciones de poder
que definen los tipos de cine “mas posibles” y llevan a la formacion de cines
“dominantes” y cines “periféricos” dentro de ese esquema.

Para la directora de Cinergia, Maria Lourdes Cortés, esta situacion es una
realidad, pero no se basa necesariamente en lineamientos explicitos por parte
de la institucion de apoyo, sino que depende mas del perfil de los distintos jura-
dos que se ensamblan para cada convocatoria y que son quienes -a partir de su
perfil, preferencias e interacciones durante el proceso de decision- determinan
finalmente a los beneficiaros. En el caso especifico de Cinergia, Cortés apunta
que se cred siguiendo el modelo de fondos que buscan incentivar el cine que
tiene menos posibilidades de conseguir apoyo por parte de inversionistas de
corte comercial, cuyo principal interés es recuperar su inversion. Esto a menudo
coincide, a su parecer, con propuestas mas intimistas y poéticas, y menos “con-
vencionales” en sus tematicas y narrativas (Cortés).

Asi pues, nuestro cine de ficcion es actualmente un conjunto de obras que
emergen entre fuerzas aparentemente opuestas, pero que se complementan en la
practica para posibilitar su realizacion. Por un lado, esta el apoyo y la influencia
de fondos estatales y transnacionales que responden a una agenda politico-cul-
tural de profesionalizacion del campo y desarrollo de formas de expresion au-
toctonas; y que a la vez tiende a privilegiar propuestas no-comerciales con un
marcado acento en lo social, lo estético y lo experimental. Por otro lado, en-
contramos el financiamiento privado e independiente a esos fondos, cuyas pro-
ducciones pueden exhibir esas mismas caracteristicas pero también tener una
inclinaciéon mas comercial y convencional.

Cabe preguntarse, entonces, como se refleja esta interaccion de perfiles, in-
tereses e ideologias en la oferta narrativa de eso que llamamos “cine nacional”.
En el siguiente apartado, se presentan los tres distintos marcos conceptuales
desde los que se busca responder esta interrogante. Para efectos practicos del
presente estudio, el andlisis se enfoca en (i) producciones audiovisuales de fic-
cion; (ii) de largo formato; (iii) reconocidas como proyectos nacionales por el
Centro Costarricense de Produccion Cinematografica; y (iv) que hayan sido ex-
hibidas comercialmente en salas o circuitos de cine de nuestro pais. Asimismo,
se delimita la muestra de andlisis a esas obras estrenadas entre los afios 2008 y
2012, las cuales componen un tercio de la produccion historica total de largome-
trajes de ficcion al momento del estudio (45 largometrajes).
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Presentacion del estudio

La narratologia cinematografica es el estudio de la capa narrativa del diver-
so y complejo texto filmico. Esta idea del cine como “texto” esta basada en los
principios del estructuralismo semiotico, el cual reconoce a las representaciones
culturales (entre las que se encuentra el cine) como construcciones semanticas;
sistemas de signos que se organizan en enunciados concretos y que persiguen
objetivos de comunicacion. Como lo explica Seymour Chatman, la teoria es-
tructuralista sostiene que toda narrativa consta de dos partes: la historia, que
incluye la cadena de eventos, personajes, tiempos, espacios y relaciones que
conforman el contenido del relato; y el discurso, que se refiere a la forma en que
ese contenido es estructurado y expresado. En términos sencillos, dice el autor,
la historia es el “qué” de la narrativa, mientras que el discurso es el “cémo” (19).
En su obra sobre la narracion en el cine de ficcion, David Bordwell retoma una
distincion similar del formalismo ruso, entre la fabula como el material narra-
tivo, y el syuzhet como la organizacion especifica de ese material que realiza el
autor y que plasma en el texto filmico (49-50).

El presente estudio dirige su atencién a ambas facetas del fendmeno na-
rrativo. Parte de un visionado detallado de los 15 largometrajes de la muestra,
los cuales son analizados a partir de tres marcos de referencia. Utilizando los
parametros expuestos por Robert McKee, se identifican y contrastan las prin-
cipales caracteristicas de las historias de la muestra con las de cuatro grandes
modelos que articulan la mayor parte de la produccion de relatos de ficcion en
el cine. Asimismo, se aplica la taxonomia propuesta por Charles Ramirez-Berg,
con el fin de estudiar el nivel del discurso o estructuracion narrativa de las obras.
Finalmente, se emplea el concepto de “géneros cinematograficos”, segin Bord-
well & Thompson, para agregar un nivel adicional a la categorizacion del con-
tenido narrativo.

Esquemas de analisis y su visualizacion

En “Story”, su influyente trabajo sobre guion y narrativa audiovisual, Ro-
bert McKee habla acerca de las variaciones que pueden darse en el proceso del
disefio de historias. El autor se refiere a esto como la creacion de una “trama” y
define este concepto como la pauta de acontecimientos internamente coherentes
e interrelacionados, que se despliegan en el tiempo para dar forma a la narracion
(39). Esas formas, apunta McKee, son innumerables, pero sus extremos crean
una serie de coordenadas que conforman un mapa del universo narrativo. Den-
tro de estas coordenadas se encuentran las cosmologias de los autores; sus mul-
tiples visiones de la realidad y de lo que sus historias buscan representar (40).

El eje principal de este mapa es lo que McKee 1lama el “disefio clasico” o
“arquitrama”; el cual es un nombre mas entre muchos otros que utiliza la na-
rratologia para referirse al modelo dominante en la creacion de historias. Esta
particular forma narrativa, que trasciende el tiempo y las diferencias culturales,
implica una historia construida alrededor de un protagonista activo y motivado,
que lucha contra fuerzas predominantemente externas en pos de su objetivo, a
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través de un tiempo continuo, dentro de una realidad ficticia coherente y causal,
hasta un final cerrado de cambio absoluto e irreversible (40).

Se trata de un modelo cuyo éxito y permanencia se debe en gran parte a su
estrecha relacion con aspectos claves de la naturaleza y la experiencia humanas:
la centralidad del individuo; el reconocimiento del deseo y la necesidad como
motores de nuestro accionar; la presencia constante de adversidad y lucha en la
persecucion de nuestras metas; la busqueda incesante de coherencia y clausura;
el caracter eternamente cambiante de la realidad y nuestro impulso casi instinti-
vo por la superacion, entre otros.

Evidentemente, este esquema refleja posiciones ideologicas muy concre-
tas. Como lo sefialan Dancyger & Rush en su critica al modelo, se trata de una
forma narrativa conservadora y moralista, basada en la premisa de que el bien
lleva al triunfo; que el mundo es un todo entendible y manejable, que responde a
la bondad y a la verdad. El azar de la vida se minimiza; como también aspectos
socioculturales e historicos. El centro de todo es el individuo. Su destino esta en
sus manos, siendo ese el resultado (generalmente positivo) de las acciones que
realiza, siempre justificables por su motivacion (29-37).

Ante esto, se preguntan los autores, ;qué hay de la ambigiiedad, la arbitra-
riedad, la sutileza, la marcada falta de propdsito o claridad que también caracte-
rizan nuestra experiencia y que no hallan cabida dentro del modelo dominante?
McKee sostiene que existen tres alternativas principales: La primera es lo que
llama “minitrama”, pues busca minimizar la rigidez del disefio dominante (39-
40). Este modelo conserva algunos rasgos de la arquitrama y reduce otros, en
pos de lo que sus practicantes defienden como una representacion mas verosi-
mil de la realidad. La minitrama hace justamente lo que declaman Dancyger
& Rush: realza la ambigiiedad, lo sutil, el azar y los ritmos distendidos de la
cotidianidad mediante abordajes cuasi-documentales; prioriza la pluralidad de
voces y reivindica el papel decisivo del contexto socio-cultural; profundiza en
el conflicto interno de los personajes, su dimension psicoldégica y emocional,
rechaza la resolucion univoca de la historia y fomenta la participacion activa del
espectador en el proceso de comprension de la historia.

En segundo lugar encontramos la “antitrama”, llamada asi pues subvierte
el modelo cléasico para explotar —e incluso ridiculizar— la idea misma de los
principios narrativos formales (40). Mientras que la arquitrama busca presentar
la ilusion de un mundo auténomo al que el espectador puede “escapar”, la an-
titrama hace todo lo contrario: llama la atencion de la audiencia al texto como
construccion discursiva, quebrando deliberadamente con las nociones de cohe-
rencia y causalidad que generan la ilusion de realismo. Este modelo distorsiona
o rechaza abiertamente las convenciones del disefio clasico, priorizando trata-
mientos mas liricos, expresionistas y subjetivos.

Finalmente, McKee menciona la posibilidad de algo que llama “no-trama”,
la cual define por lo que llama “estancamiento”. En las historias de los modelos
anteriores, la vida de los personajes presenta un cambio, si bien en los limites de
la minitrama ese cambio puede resultar casi imperceptible por producirse en los
niveles mas profundos del conflicto humano. En este modelo, sin embargo, la
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situacion en la vida del personaje al final de la historia es virtualmente idéntica
a la del principio, por lo que no se concreta un verdadero cambio. Para el autor,
los ejemplos de este modelo nos pueden informar y conmover, pero a nivel
narrativo se disuelven en un retrato, sea este verosimil o absurdo (49). Juntos,
estos cuatro modelos establecen los ejes del disefio narrativo del cine de ficcion
y la principal matriz analitica del presente estudio:

Fi1GURrA 1: MODELOS DE DISENO NARRATIVO Y SUS CARACTERISTICAS PRINCIPALES

ARQUITRAMA
(Diseiio cldsico)

Un protagonista
Protagonismo activo
Una linea narrativa dominante
Conflicto externo
Tiempo lineal
Realidad coherente y causal
Final cerrado

MINITRAMA
(Reduccién de lo clésico) X ANTITRA!VIA
(Subversion de lo cldsico)
Mdltiples protagonistas )
Mdltiples lineas narrativas ) Casua!ldad
Protagonismo pasivo ‘ . Tiempo no !me_al
Conflicto interno/interpersonal Realidades incoherentes por disefio
Final abierto Autoreflexividad
NO-TRAMA

(Estancamiento)

Ausencia de cambio narrativo
Enfasis descriptivo/representativo

Fuente: Elaboracion propia, basada en McKee.

Asi, la narrativa de los largometrajes de la muestra es examinada y contras-
tada a este juego de caracteristicas fundamentales para identificar su posicion
dentro del esquema. Es importante aclarar en este punto que los siguientes re-
sultados, aunque se basan en los conceptos teéricos expuestos, son el producto
de la interpretacion personal que el analista hace de los textos y se reconoce
que no existe una lectura nica ni enteramente exacta de las complejidades del
fendmeno narrativo.

Asimismo, es necesario sefialar que el enfoque del presente trabajo no esta
puesto en ofrecer comentario sobre las caracteristicas de los textos individuales;
sino en llegar, a través del analisis acumulativo de estos, a vislumbrar patrones
y tendencias narrativas subyacentes en nuestro cine de ficcidon como concepto
general. Desde luego, el punto de partida son los casos particulares de estudio,
cuyo contraste con los cuatro modelos delineados por McKee se resume en el
siguiente cuadro:

41
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Fi1GURA 2: PRESENCIA DE LAS CARACTERISTICAS DE LOS MODELOS EN LAS OBRAS DE LA
MUESTRA

ARQUITRAMA MINITRAMA ANTITRAMA NT

Conflicto pred. Interno/Interpersonal
Realidades incoherentes por disefio

Un protagonista definido
Protagonista activo

Una trama dominante
Conflicto pred. Externo
Tiempo lineal

Realidad coherente y causal
Final cerrado

Multiples protagonistas
Protagonista pasivo
Multiples tramas

Final abierto

Casualidad sobre causalidad
Tiempo no lineal
Autoreflexividad
Estancamiento (No-trama)

Titulo

EL CAMINO
EL PSICOPATA

LA REGION PERDIDA
GESTACION

TERCER MUNDO

DEL AMOR Y OTROS DEMONIOS
DONDE DUERME EL HORROR

A 0JOS CERRADOS

EL ULTIMO COMANDANTE
AGUA FRIA DE MAR

EL SANATORIO

EL REGRESO

EL COMPROMISO

ELFIN

TRES MARIAS

Fuente: Elaboracion propia.

Lo que esta figura nos ayuda a reiterar y comprender es que los modelos no
son categorias herméticas ni mutuamente excluyentes. Como podemos obser-
var, en la mayoria de los casos se identifican elementos de distintos esquemas
operando simultdneamente, en algunas instancias incluso de forma aparente-
mente contradictoria. Por ejemplo, en casos donde existen multiples personajes
principales, uno de ellos puede exhibir el protagonismo activo tipico de la arqui-
trama, mientras otro puede alinearse mas con el protagonismo pasivo o reactivo
de la minitrama (“Tres Marias”, “Gestacion”, “Tercer Mundo”).

La misma situacion se puede presentar con los niveles de conflicto que
prioriza cada modelo; externo para el disefio clésico, interno o interpersonal
en la minitrama. En la practica, las narrativas los pueden combinar a tal grado
que es dificil argumentar cual es el predominante, tal como nos demuestran
largometrajes como “El Camino” o “El Regreso”, donde sus personajes enfren-
tan oposicion no so6lo de su contexto fisico (el arduo y peligroso viaje de la
migracion; una sociedad violenta y burocratica), sino también de las presiones,
temores y traumas de su ambito interno.

Aun mas, rasgos como el “tiempo lineal” o la “realidad coherente y causal”
que McKee coloca en la categoria del disefio clasico, son lo suficientemente am-
plios o generales como para aplicar también a una gran cantidad de narrativas,
incluidas varias que por otra cuenta no serian catalogables como “arquitramas”
(“Del amor y otros demonios”, “Agua fria de mar”, “A ojos cerrados”). En todo
caso, al contabilizar el total de las caracteristicas identificadas (120 en total) y
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cuantas de ellas pertenecen a cada modelo, nos damos cuenta que, en su genera-
lidad, la muestra analizada tiende al balance entre las caracteristicas de la mini-
trama y el disefio clasico, con una leve dominancia de este ultimo modelo. Los
rasgos propios de la antitrama y la no-trama son una minoria, con una presencia
del 9% y el 1% respectivamente.

Ficura 3: PORCENTAJE DE CARACTERISTICAS PRESENTES, POR MODELO

¥ Arquitrama

© Minitrama

Antitrama

¥ No-trama

Fuente: Elaboracion propia

A su vez, el analisis presentado en la Figura 1 se puede depurar para que
nos muestre cuantas caracteristicas de cada modelo estan presentes en las distin-
tas obras (ver Figura 3). Esto también nos ayuda a visualizar el “peso relativo”
que tienen los modelos en la composicion de cada relato. Asi, por ejemplo, se
puede observar como las dos peliculas de Miguel Gémez, “El Sanatorio” y “El
Fin”, muestran una marcada influencia de la arquitrama (6 de 7 rasgos), y mu-
cho menos de la minitrama (1 de 5); lo cual es esperable por los géneros que
el autor explora en esas obras. También podriamos constatar como “La Region
Perdida” -que esencialmente es un juego narrativo que cuestiona y difumina las
fronteras entre realidad y ficcion- muestra un predominio de los rasgos de la
antitrama (4 de 4); un modelo que prioriza justamente ese tipo de subversiones.

Ficura 4: CANTIDAD DE CARACTERISTICAS DE LOS MODELOS, POR OBRA DE LA MUESTRA

Titulo MINITRAMA ANTITRAMA

&
=1

EL CAMINO
EL PSICOPATA 2]
LA REGION PERDIDA

DEL AMOR Y OTROS DEMONIOS
DONDE DUERME EL HORROR
A 0JOS CERRADOS

EL ULTIMO COMANDANTE
AGUA FRIA DE MAR

EL SANATORIO

EL REGRESO

EL COMPROMISO

EL FIN

TRES MARIAS

Fuente: Elaboracion propia.
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Finalmente, podemos partir de estos datos para ensayar una ubicacién
aproximada de las obras dentro de las coordenadas del disefio narrativo que
conforman los modelos (ver Figura 5). Esta visualizacion nos permite apreciar
lo que se mencion6 anteriormente sobre que la mayoria de los casos de estudio
(11 de 15) se encuentran en algun punto sobre el eje de la arquitrama-minitrama.
Se distinguen de esta tendencia cuatro obras: El caso ya apuntado de “La Region
Perdida” y su perfil de “antitrama”; “El tltimo comandante” y “El compromi-
s0”, que exhiben caracteristicas significativas de los tres modelos y se ubican en
un punto medio entre los ejes; y “Agua fria de mar”, cuyo abordaje minimalista
hacia el conflicto y el cambio de la situacion dramatica de sus personajes cen-
trales la coloca entre la minitrama y la no-trama.

Ficura 5. UBICACION DE CASOS DE ESTUDIO DENTRO DE LAS COORDENADAS DE DISENO
NARRATIVO

ARQUITRAMA
(Disefo cldsico)

El Sanatorio

El Fin

El Psicépata

Donde duerme el horror

El Camino

Gestacion

Del amor y otros demonios

El Regreso
El dltimo comandante
El compromiso

A ojos cerrados

Tercer Mundo La Regi6n Perdida

Tres Marias
MINITRAMA ANTITRAMA
(Red! ién de lo cldsico) (Subversion de lo cldsico)

Agua fria de mar

NO-TRAMA
(Estancamiento)

Fuente: Elaboracion propia, basada en McKee.

Charles Ramirez-Berg (2007) propone una forma similar a la de McKee
para comprender lo que €l llama “estructuras alternativas”. Estas son propuestas
que difieren de “lo convencional”, en el sentido que rompen con los principios
narrativos de linealidad, unidad, transparencia, economia y claridad en los que
se basa el disefo clasico. Asi pues, el autor plantea diferentes tipos de estructu-
ras que son alternativas en relacion al modelo tradicional, y las agrupa en tres
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categorias: (i) las que difieren en cuanto a su manejo del protagonista; (ii) su
utilizacion del tiempo y presentacion de eventos; y (iii) en cuanto a su abordaje
de la subjetividad, la causalidad y la auto-referencia (6-28).

Aunque la taxonomia de Ramirez-Berg toca varios de los conceptos eng-
lobados en los modelos narrativos que presenta McKee, se trata de una cla-
sificaciéon que ofrece un mayor nivel de especificidad: se enfoca tinicamente
en propuestas que difieren del modelo clasico; y que alcanzan esa distincion a
través de caracteristicas concretas que se manifiestan en su discurso, es decir,
la organizacion de su material narrativo. A continuacion se resume la propuesta
del autor.

Tramas que difieren del modelo clasico en cuanto
a su manejo del protagonista:

a) La estructura polifonica. este tipo de narrativa presenta multiples persona-
jes, en contraste al protagonista unico del modelo clasico. Se caracteriza por la
interaccion -en una misma locacion principal- de varias voces, conciencias, o
visiones de mundo, ninguna de las cuales unifica o es superior a (o tiene mas
autoridad que) las otras.

b) La estructura paralela: al igual que el tipo anterior, esta estructura utiliza
multiples protagonistas con sus propios perfiles y objetivos, pero se distingue
por no presentarlos en conjunto, sino en diferentes espacios y temporalidades.

¢) La estructura ramificante o de “multiples personalidades”: esta variante
también presenta varias lineas narrativas, en donde los multiples protagonistas
son diferentes versiones del mismo personaje. Se trata de una estructura tipica
de las narrativas interactivas, o de género fantastico o de ciencia ficcion donde
un evento anormal o magico genera la bifurcacion de una linea narrativa hacia
multiples realidades alternas.

d) La estructura de cadena: este tipo de trama se caracteriza por ser una conca-
tenacion de capitulos o “vifieta” narrativas, que pueden o no estar relacionadas
entre si, y donde no hay un protagonista central. La diferencia principal con la
estructura polifénica es de caracter sintactico: las lineas narrativas no se entre-
tejen, sino que la historia de cada personaje se presenta de forma completa, por
turno.

Tramas que difieren del modelo clasico en cuanto
a su utilizacion del tiempo y presentacion de los eventos:

e) La estructura en reversa: como su nombre lo indica, se trata de una variante
del discurso filmico donde los eventos se presentan en orden cronologicamente
inverso. Este entramado en reversa llama la atencion y enfatiza la cadena causal
en una forma en que el modelo clasico no lo hace, pues su enfoque en las con-
secuencias de las acciones hacen de la causalidad la tematica de facto de este
tipo de textos.
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f) La estructura de bucle (“loop”): en este tipo de trama, un personaje repite una
misma accion principal. Como lo caracteriza Ramirez-Berg, responde a una 16-
gica de “seguir haciendo algo hasta que salga bien”. Los protagonistas de estas
historias cumplen con el precepto clasico de enfrentar una serie de obstaculos
que van desarrollando al personaje; s6lo que en este caso se trata de variaciones
del mismo obstaculo, enfatizando una lucha interna en donde el personaje debe
superar un defecto de su caracter.

g) La estructura de perspectivas multiples: Mientras que el modelo clasico evita
(salvo en géneros especificos) repetir un mismo evento, estos textos se estruc-
turan a partir de uno o varios eventos que se presentan varias veces, y desde el
punto de vista de distintos personajes. Esto se hace para generar una representa-
cion integral y acumulativa de un determinado contexto narrativo.

h) La estructura convergente: Como otras tramas de esta taxonomia, la estruc-
tura convergente incluye multiples lineas narrativas con sus respectivos perso-
najes, pero en este caso dichas lineas intersecan de manera decisiva en un punto
especifico. Como en la categoria anterior, se muestra un evento desde varias
perspectivas, pero esta trama se distingue por hacer del evento repetido el prin-
cipio organizador y nucleo dramatico de toda la obra.

i) La estructura “revuelta”: en esta variante, la secuencia de eventos se desorde-
na deliberadamente, segtin el deseo creativo del autor. Este organizacion no-li-
neal de los eventos no transgrede la logica de causa-efecto, sino que la suspende
momentaneamente, para ser ensamblada luego por un espectador competente.

Tramas que difieren del modelo clasico en cuanto
a su abordaje de la subjetividad, la causalidad
y la auto-referencia:

J) La estructura subjetiva: esta trama se caracteriza por narrar la historia desde
la perspectiva interna de un personaje. Contrario al modelo clasico que pri-
vilegia la representacion objetiva e impersonal de los eventos, esta estructura
provee un directo acceso audiovisual a la esfera subjetiva de los personajes: sus
pensamientos, fantasias, recuerdos, suefios, etc.

k) La estructura existencialista/minimalista: en contraste directo con las con-
venciones del modelo clasico, esta trama minimiza la presencia y la funcion
de los objetivos como el principio organizador de la narrativa. Sin un objetivo
claro, la cadena causal se diluye y se reduce también la necesidad de exponer
informacion para la interpretacion clara y uniforme de la historia.

1) La estructura meta-narrativa: se trata de narrativas filmicas que aluden preci-
samente al acto de la narracion filmica. Incluye no solo los relatos que utilizan
una produccion de cine como su ambientacion, o que emplean el recurso de
film-dentro-del-film. La categoria meta-narrativa plantea preguntas ontologicas
sobre la naturaleza del medio, su funcion, posibilidades y limitaciones.
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Al contrastar la muestra de estudio con la tipologia expuesta por el autor,
lo primero que salta a la vista es que no todos los relatos hallan cabida dentro
de ésta:

FIGURA 6: PRESENCIA DE LAS TRAMAS ALTERNATIVAS DE RAMIREZ-BERG EN LAS OBRAS
DE LA MUESTRA

Titulo de la obra

Género(s) segln
fuentes en linea

Género(s) segln
analisis personal

El Camino | Drama Drama/Drama Social
Road Movie (pelicula de carretera)
El Psicépata | Accidn Crimen/Investigativo

Thriller (suspenso)

La Regién Perdida

No se especifica

Biopic

Docudrama
Crimen/Investigativo
Thriller (suspenso)
Metacinema

Gestacion

Drama

Comedia dramatica,
Coming-of-age (alcance de madurez)

Falso Documental

Tercer Mundo | Comedia Comedia
Ciencia Ficcidn
Fantasia
Del amor y otros demonios | Drama Drama
Romance
Adaptacién literaria
Donde duerme el horror | Horror/Terror Horror/Terror
A ojos cerrados | Drama Comedia dramatica
Road Movie (pelicula de carretera)
El ditimo comandante | Drama Drama
Docudrama
Agua fria de mar | Drama Drama
El Sanatorio | Horror/Terror Horror/Terror
Comedia Comedia

Falso Documental

El Regreso | Drama Comedia dramatica
Comedia romantica
El Compromiso | Drama Drama
Metacinema
El Fin | Comedia Comedia
Ciencia Ficcion Ciencia Ficcién
Fantasia Fantasia

Pelicula de Catastrofe

Tres Marias

Drama/Drama Social

Drama/Drama Social

Fuente: Elaboracion propia.

La categoria alternativa que mas se presenta en este analisis es la que di-
fiere del modelo tradicional en cuanto a su uso particular del protagonismo.
Dentro de esa categoria general, podemos encontrar 3 instancias de estructura
paralela (“La Region Perdida”, “Tercer Mundo” y “El tltimo comandante™),
donde el relato se estructura a través de multiples protagonistas con distintos ob-
jetivos, en diferentes espacios y/o tiempos. La estructura polifonica también es
representada por 2 obras que se enfocan en la interaccion de multiples persona-
jes dentro de una misma ambientacion principal (el barrio de “Tres Marias™; el
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hotel de “Donde duerme el horror”). Asimismo, “Tres Marias” emplea también
la estructura de cadena, pues su trama se organiza como una yuxtaposicion de
3 bloques narrativos que cuentan la misma serie de eventos que suceden en una
noche, pero desde el punto de vista de distintos personajes.

Esto, a su vez, demuestra un abordaje alternativo de la presentacion de
eventos, (especificamente la estructura de perspectivas multiples) y hace de
“Tres Marias” la propuesta mas compleja y divergente del patron clasico desde
este esquema de analisis. Finalmente, en la categoria de manejo alternativo de
la subjetividad, causalidad y autoreferencia, encontramos 2 ejemplos de estruc-
tura metanarrativa (“El Compromiso” y el caso ya mencionado de “La Region
Perdida”), las cuales utilizan el recurso de “narracion dentro de la narracion”
como figura retdrica para comentar sobre temas como la realidad, el destino o el
oficio mismo de narrar. Completan el cuadro 2 casos de estructura existencia-
lista/minimalista, que se relaciona directamente con los conceptos de minitrama
y no-trama expuestos por McKee. En obras como “El Camino” y “Agua fria
de mar”, los principios clasicos del impulso causal, la sobre-exposicion y la
claridad narrativa son reducidos significativamente, a favor de propuestas mas
dilatadas, observacionales y abiertas a interpretacion.

Pasando ahora al tema de los géneros cinematograficos, es necesario sefa-
lar que aunque no existe una definicion tnica y estable sobre este concepto, lo
podemos comprender a partir de la nocion de convenciones compartidas. Estos
rasgos prominentes y reiterativos pueden ser de diversa indole: las convencio-
nes femdaticas, que son ideas y premisas tipicas que determinan la accion de un
grupo de obras; las convenciones de efecto, que se distinguen por la reaccion
emocional especifica que buscan causar en su audiencia; las convenciones de
trama, que se refiere a estructuras narrativas especificas, personajes en funcio-
nes determinadas y lineas argumentales recurrentes; las convenciones audiovi-
suales, que son aspectos estilisticos que se repiten a través de los textos; y las
convenciones de iconografia, que tiene que ver con objetos, ambientaciones
y figuras que se llegan a relacionar estrechamente con una categoria de obras
(Bordwell & Thompson 319-320).

Esta tabulacion combina la perspectiva critica y personal del analista con
la dimension publica y colectiva que caracteriza la identificacion de los géneros
cinematograficos. Por un lado, se anota el género especificado para cada una
de las obras seglin fuentes en linea como el sitio oficial de las peliculas (si esta
disponible); Wikipedia; y el portal “Internet Movie Database” (IMDDb), una de
las principales bases de informacion sobre cine y video a nivel mundial, nutri-
da tanto por autores como usuarios registrados. Asimismo, esta informacion se
contrasta y se complementa con el criterio personal del analista:



Las historias que narramos

José Andrés Fonseca

Ficura 7 CATEGORIZACION DE LAS OBRAS DE LA MUESTRA POR GENERO NARRATIVO

Titulo de la obra

Género(s) segln
fuentes en linea

Género(s) segln
andlisis personal

El Camino | Drama Drama/Drama Social
Road Movie (pelicula de carretera)
El Psicépata | Accién Crimen/Investigativo

Thriller (suspenso)

La Region Perdida

No se especifica

Biopic

Docudrama
Crimen/Investigativo
Thriller (suspenso)
Metacinema

Gestacion

Drama

Comedia dramatica,
Coming-of-age (alcance de madurez)

Falso Documental

Tercer Mundo | Comedia Comedia
Ciencia Ficcién
Fantasia
Del amor y otros demonios | Drama Drama
Romance
Adaptacién literaria
Donde duerme el horror | Horror/Terror Horror/Terror
A ojos cerrados | Drama Comedia dramatica
Road Movie (pelicula de carretera)
El ultimo comandante | Drama Drama
Docudrama
Agua fria de mar | Drama Drama
El Sanatorio | Horror/Terror Horror/Terror
Comedia Comedia

Falso Documental

El Regreso | Drama Comedia dramatica
Comedia romantica
El Compromiso | Drama Drama
Metacinema
El Fin | Comedia Comedia
Ciencia Ficcién Ciencia Ficcién
Fantasia Fantasia

Pelicula de Catastrofe

Tres Marias

Drama/Drama Social

Drama/Drama Social

Fuente: Elaboracion propia.

La Figura 8 resume los datos de la tabulacion anterior, visualizando la can-
tidad de categorizaciones para cada género. Notese que una misma obra puede
ser catalogada como exponente de multiples géneros, en cuyo caso la pelicula
se cuantifica en todas las categorias citadas. Sin embargo, en aquellos casos en
donde las fuentes externas y el criterio del analista coinciden en la identificacion
de un género particular (casos resaltados en negrita), se contabiliza como una
sola categorizacion. Por ejemplo: “El Camino” esta clasificada como “drama”
por la fuente externa; y como “drama/drama social” y “road movie (pelicula de
carretera)” por este estudio. Como hay una coincidencia entre las fuentes para
el género de “drama/drama social”, la obra se cuenta como 1 caso de esa clasi-

ficacion, y como 1 caso del de “pelicula de carretera”.
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FicUrA 8: CANTIDAD DE CATEGORIZACIONES POR GENERO NARRATIVO

Comedia roméntica | 1
Adaptacién literaria [ 1
Pelicula de 1
Falso Documental | 1
Romance | 1
Biopic .1
Coming-of-age | 1
Accién L] 1
Horror/Terror | 2
Fantasia | 2
Ciencia Ficcion [ i 2

Pelicula de carretera 2

Comedia 3

Comedia 3

Drama/Drama Social | 9

Fuente: Elaboracion propia.

Como se puede observar, la categorizacion dominante en la muestra per-
tenece al género cinematografico del drama, cuya caracteristica central es su
exploracion realista de temas y conflictos cotidianos, con un marcado acento
en las problematicas interpersonales y sociales. Esta preeminencia del drama
puede considerarse normal, tomando en cuenta que se trata de un género que, en
principio, es menos costoso y complejo de producir que otros de “alto concep-
to” como la ciencia ficcion o la fantasia, por ejemplo.

Otro aspecto que puede ayudar a entender esta tendencia es el papel his-
torico que ha tenido el cine en Latinoamérica como agente de visibilizacion y
reflexion sobre las grandes problematicas y causas sociales que afectan a la re-
gion (ver: Burton-Carvajal; Chanan). Hacer cine en nuestro continente ha sido,
y continta siendo, un lujo. Es por ello que tanto la conceptualizacion ideo-
logico-narrativa de los proyectos, como el limitado apoyo disponible a estos,
han estado tradicionalmente influenciados por criterios imperantes de valor o
utilidad social. En esa logica, el género del drama se puede ver como una “op-
cion segura” en cuanto a costos de produccion, posibilidades de distribucion y
financiamiento, y recepcion critica y de la audiencia.

No obstante, con el incremento en la produccion también comienza a au-
mentar la variedad de la oferta narrativa. Pese al predominio del drama, los
textos de la muestra evidencian rasgos de mas de 10 otros géneros. Aqui re-
saltan los esfuerzos de autores como César Caro, Adrian y Ramiro Garcia, y
Miguel Goémez, con propuestas narrativas mucho menos comunes en nuestro
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cine, como la comedia, el horror, y la incorporacion de elementos de fantasia y
ciencia ficcion en sus relatos.

Reflexion final

Este articulo dio inicio con una pregunta: ;Qué tipo de historias cuenta
el cine de ficcion costarricense? En lo que respecta a la muestra de este estu-
dio, su analisis revela que se trata de narrativas ubicadas predominantemente
en las coordinadas del disefio clasico, sobre un eje que va desde su version
mas paradigmatica (arquitrama) hacia la reduccion de ese referente principal
(minitrama). Se trata de relatos comtinmente lineales, causales, y de narracion
no obstructiva, con personajes activos impulsados por el deseo o la necesidad
de alcanzar un objetivo. Al mismo tiempo, vemos como una mayoria de es-
tas historias privilegian el protagonismo compartido entre varios personajes, el
conflicto interpersonal y los finales abiertos a la interpretacion del publico. Otro
de los rasgos prevalecientes de la muestra es la intencion de representar a sus
mundos de forma realista y verosimil, lo cual se refleja en una marcada tenden-
cia hacia el género narrativo del drama. Encontramos también algunos relatos
divergentes del patron tradicional; obras que experimentan con la estructuracion
de su contenido en la trama, y/o que optan por tratamientos menos realistas y
mas subjetivos o meta-narrativos.

Se puede argumentar, entonces, que se trata de una muestra “equilibrada”
en cuanto a su distribucion dentro del ambito de modelos de narracion del cine
de ficcion; quizas no en el niimero de casos de cada modelo, pero si en cuanto
a que las y los autores no se encasillan dentro de un unico esquema, y exploran
las distintas posibilidades expresivas de fodos los modelos. Esta diversidad es
sin duda un rasgo positivo para una industria y un mercado como el costarricen-
se. No obstante, debemos recordar que esta investigacion retrata un momento
especifico en la historia del cine de ficcion del pais que concluyd hace ya siete
afos. Desde entonces, este tipo de producciones han continuado en aumento y
alcanzado €éxitos comerciales y criticos sin precedentes en nuestra historia. Por
esta razon, es necesario continuar también con esfuerzos de analisis similares a
éste, con el fin de actualizar nuestro conocimiento sobre los usos narrativos que
operan en nuestro cine de ficcion en diferentes momentos, y permitir con ello la
comparacion de resultados para entender su evolucion en el tiempo.

Lo que podria verse como una abstraccion académica en realidad tiene una
serie de implicaciones practicas. Como lo apunta McKee, la narracién cinema-
tografica rara vez es un producto fortuito. Aunque elementos como la pasion, la
inspiracion y la serendipia son centrales al proceso creativo, la concrecion de
estos en el relato filmico implica también un arduo proceso de reflexion, analisis
y oficio: “El guionista revisa una y otra vez su idea original, haciendo que parez-
ca que la pelicula fue creada por una espontaneidad instintiva, a pesar de saber
cuanto esfuerzo y artificialidad necesitdé para parecer natural y sin esfuerzo”
(38). En ese proceso mas racional y metddico de desarrollo de la propuesta na-
rrativa, la investigacion y la informacion son claves. Infinidad de interrogantes
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pueden surgir en esta etapa: ;Qué tipo de historia o experiencia quiero ofrecer?
(Qué aspectos debo tener en cuenta para lograr ese objetivo? ;jAlguien lo ha
hecho ya? ;Coémo lo hizo? ;Cuales tendencias rigen la oferta y demanda narra-
tiva de mi contexto? ;De qué forma puedo hacer algo similar, mejor, o distinto?
(Existen vacios o nichos que pueda aprovechar? Trabajos como este pretenden
ofrecer algunas referencias o puntos de partida que ayuden a personas interesa-
das a responderse este tipo de preguntas y a formular sus proyectos narrativos
con mayor precision y seguridad.

Para ese mismo fin, los datos e ideas que arroja el presente estudio pue-
den contrastarse y complementarse a través de futuras lineas de investigacion,
tanto a nivel académico como profesional. Nuevas iniciativas pueden ahondar
en la dimension politica del proceso creativo, indagando las formas en que las
ideologias y criterios de apoyo (estatal, transnacional, privado) influyen en el
desarrollo de propuestas narrativas y en la oferta general de nuestro cine de
ficcion nacional.

Otras, en cambio, podrian enfocarse en aspectos comerciales y de difusion;
estudiando las relaciones existentes entre los perfiles narrativos de las obras y
datos como asistencia del publico a salas, recaudacion, premios, y distribucion a
través de distintos espacios, medios y plataformas. Pero quizas uno de las lineas
mas urgentes y provechosas de investigacion es la de andlisis de audiencias:
estudios que nos permitan comprender mejor las multiples formas en que los
publicos consumen, perciben y apropian los relatos cinematograficos de ficcion.

Un acopio de estos conocimientos, generados y articulados por una co-
munidad interesada de practicantes y estudiosos, representaria un insumo inva-
luable para el auto-reconocimiento y el desarrollo continuo de nuestro pujante
campo audiovisual.
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