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Editorial 
 
El nombre de este número: “Puesta en escena. Puesta en cuadro”, alude a las dos 
dimensiones de la dirección cinematográfica, sobre las cuales debaten Camilo Luzuriaga, 
Camille Rousseau, Maryoly Ibarra, Iván Mora y Lourdes Endara. Los autores, docentes y 
realizadores audiovisuales, ofrecen perspectivas variadas sobre este tema al relacionarlo con 
la educación, la ideología, la música y la identidad. 
  
Ibarra y Mora interrogan sobre el oficio de dirección cinematográfica; en el primer caso, 
pone énfasis en la trascendencia del mismo para la obra, indaga en sus funciones y resalta la 
importancia del punto de vista como eje del oficio. En el segundo caso, Iván Mora, propone 
que dirigir es encontrar una voz; desde esta premisa cuestiona múltiples dimensiones del 
oficio, de la creatividad y la transpiración que este implica. Desde la analogía con la música 
se recorren los desafíos narrativos (desde la idea a la edición final) de la obra 
cinematográfica. 
  
Los artículos de Luzuriaga y Endara, tratan sobre análisis de filmes; Luzuriaga hace un análisis 
formal de La muerte de Jaime Roldós, el segundo documental más visto en la historia del 
cine ecuatoriano después de Con mi corazón en Yambo; pone en debate los recursos de la 
puesta en cuadro y puesta en escena en la relación entre documental y ficción, y cómo 
operan estos recursos en el empeño del documentalista por des-construir la historia oficial 
ecuatoriana de fines del siglo XX. Lourdes Endara, por su parte, analiza varias películas 
ecuatorianas -desde los albores del cine ecuatoriano hasta la década de los 80- con temática 
indígena para analizar cómo se representa visualmente al indígena y cuál es el punto de vista 
de sus directores que se expresa a través de una “puesta en cuadro”. 
   
Finalmente, Camille Rousseau, reflexiona en su artículo sobre la posibilidad de enseñar la 
dirección cinematográfica: A partir de su propia experiencia formativa (a ambos lados del 
proceso, como estudiante y como docente), de sus diálogos con docentes de Ecuador y 
Bélgica y de su trabajo como director, propone que hay dos aspectos que se deben convertir 
en el eje de la enseñanza-aprendizaje: el punto de vista y la puesta en escena. 
 
Les invitamos a leer este número 2, del segundo volumen de INMOVIL y, por supuesto, a 
darnos a conocer sus opiniones, comentario y sugerencia. 
 
El link de nuestra página web: INMÓVIL OPEN JOURNAL SYSTEM les dirigirá a todos los 
números de la revista, en formato HTML y PDF. 
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EN FOCO 
 

 

Punto de vista y puesta en escena en el acto de aprendizaje:  

el discurso antes de todo 
 

Camille Rousseau1 

 

 

Resumen 

El autor parte de cuestionar si es factible enseñar cine y, en caso de esto ser posible, si es 

necesario hacerlo. Una vez planteadas las dos inquietudes, propone algunas reflexiones 

acerca de cómo trabajar dos elementos claves en la formación cinematográfica: el punto de 

vista y la puesta en escena.  

 

Palabras claves 

Enseñanza de cine; cine; puesta en escena, punto de vista, guion. 

 

 

Punto de vista y puesta en escena en el acto de aprendizaje 

- el discurso antes de todo - 

 

Aprender cine es una tarea muy complicada. Enseñarlo también. 

Acerca de la relación alumno-profesor, en el contexto cinematográfico, surge directamente 

una pregunta fatídica: ¿se puede enseñar cine?  

Justo después surge otra, que complementa la primera: ¿es necesario enseñar cine? 

No se pretende contestar aquí a estas dos preguntas. Más bien, propongo presentar aquí 

unas reflexiones acerca de la manera de ver, vivir, aprender y enseñar el acto de “dirección y 

puesta en escena” en cine; basándome en una reflexión personal realizada desde mis 

últimos años como alumno en una escuela de cine belga, el INSAS, sobre la relación entre el 

                                                        
1 Docente universitario; candidato al doctorado en Ciencias de la Información y de la Comunicación, 
escuela doctoral de Ciencias Sociales, en el laboratorio de investigación CEMTI Critic; máster en dirección 
cinematográfica en INSAS, de Bruselas. Director, asistente de dirección y editor de cortometrajes 
documentales y de ficción. 
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estudiante y el profesor en el contexto de aprendizaje del lenguaje de cine2, pero también, 

aprovechando del aporte discursivo de cineastas y pedagogos como el francés Claude 

Chabrol o el belga Thierry Odeyn, y, por fin, utilizando una experiencia pedagógica propia – 

corta pero intensa – como referente teórico-práctico. Este proceso estará relacionado de 

manera estrecha con las preocupaciones de los estudiantes, futuros profesionales del 

medio. Al mismo tiempo se discutirá el papel que se puede dar al cuerpo profesoral en este 

contexto. 

Este ensayo se organizará según un triple eje reflexivo y cruzado. En primer lugar, intentaré 

compartir unos conceptos claves de mi experiencia –como alumno y como profesor– que 

permiten abrir al alumno las posibilidades infinitas del acto cinematográfico.  

Al mismo tiempo, el discurso teórico-práctico de Claude Chabrol3 (cineasta) y Thierry Odeyn 

(cineasta y pedagogo de INSAS) será puesto en diálogo con la experiencia vivida a lo largo de 

un semestre en el instituto de formación cinematográfica INCINE (Quito, Ecuador). Para 

terminar, la “ambición” concreta y asumida es proponer aquí una base reflexiva y abierta 

sobre lo que puede ser la relación profesor/alumno. El objetivo subyacente podría ser 

considerado como una tentativa a formular un “leitmotiv” profesoral adaptado a la energía 

viva de los alumnos. Podría resumirse en una palabra: ¡diviértanse!  

Mejor sería: ¡divirtámonos!  

Antes de nada es necesario establecer un lenguaje común sobre los términos que se 

utilizarán a lo largo del propósito. Nociones claves como punto de vista o puesta en escena, 

por ejemplo, abarcan tantos significados distintos, en función del entorno social, de la 

cultura cinematográfica, de la personalidad de cada uno, que vamos a definirles según 

criterios propios para que se entienda claramente lo que sigue.  

El punto de vista 

Sobre la base de mi propio aprendizaje en el INSAS (Bruselas, Bélgica) y a una re-

interpretación personal en situación profesoral presento aquí como se propone a los 

alumnos definir su punto de vista.  

El proceso está provocado por dos preguntas, simples en apariencia. El alumno intenta 

contestar a cada una según un orden definido pero también en el desorden (el caos, a veces, 

                                                        
2 Varios elementos reflexivos acerca de una línea pedagógica particular del INSAS se encuentran en mi 
tesis de Maestría del INSAS; C. Rousseau, “La línea pedagógica “Realidad”; realidad de una pedagogía”, 
2014. 
3 A continuación, citaré varias veces a Claude Chabrol, cineasta francés reconocido. Al contrario de otros 
cineastas, el propone una visión divertida de pensar y vivir el cine. Compartir su discurso sobre el medio, 
poco conocido y menos aplicado,  me parece una buena manera de invitarnos a entrar de manera positiva 
en el mundo de la pedagogía cinematográfica, tanto para los alumnos que para los profesores. C. Chabrol, 
Como hacer una película, ed. Payot et Rivages, París, 2008. 
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genera organización). Poco a poco se afinan las respuestas hasta llegar a una aparente 

claridad… 

1era pregunta: ¿Qué te interesa en el mundo? 

La palabra “interesar” se puede transformar o intercambiar con otras palabras o expresiones 

tal como: llamar la atención, sorprender, hacer problema, no entender, etc. 

Responder a esta primera pregunta genera normalmente la definición de lo que llamamos la 

“Temática”. Es el centro de interés de lo cual va a surgir la película.  

2da pregunta: ¿Qué quieres decir sobre eso?  

(“Eso” se refiere a la “Temática”, más o menos definida).  

La manera más “simple” para resolver esta etapa es problematizar la “Temática”. En la 

práctica no es tan evidente. Cuesta mucho a los alumnos (como a nosotros también, tanto 

cineastas como profesores) pasar de la primera etapa a la segunda. Lograr contestar a la 

segunda pregunta define y formaliza lo que llamamos el “Punto de vista”. Hablando de 

manera común sería como “dar su opinión” sobre la “Temática”; como decir, acerca de 

cualquier tema, “yo, pienso que…”. 

Una vez definido el “Punto de vista” todo el resto del proceso es “nada más” que la 

concretización de este en forma cinematográfica. En este camino hacia la forma se 

encuentra una tercera etapa, ubicada entre los dos extremos fondo y forma: la definición de 

la “Situación dramática”. Ella se encuentra en la frontera entre las etapas decisivas de 

constitución del contenido discursivo y las de la fabricación formal de la película. Según la 

comprensión generalizada de los procesos de creación cinematográfica, la escritura es 

comúnmente entendida como “escritura del guion”. Veremos más adelante que esta 

aproximación no es la única. Otro camino es posible y la “escritura del guion” se puede 

pensar como “Escritura Fílmica”. De esta manera, la relación entre fondo y forma se 

encuentra más estrecha, más vinculada, y más coherente también. Esta cercanía tiene unas 

ciertas ventajas prácticas al momento de crear, pero también, en el caso que nos interesa, 

durante el proceso de aprendizaje.  

Un último detalle acerca de la noción de “Punto de vista”. También se puede entender (y se 

debe) según el sentido físico, práctico, espacial, relacional, etc., como: ¿Dónde está puesta la 

cámara? ¿Hacia dónde apunta? ¿Desde cuál distancia? Son cuestiones que abarcan la noción 

de “Punto de vista”. A lo largo de lo que sigue, trataremos de relacionar este sentido 

“básico” con lo que acabamos de definir, más conceptual. 
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El discurso 

De manera recurrente utilizaré la palabra “discurso”. Habrá que entenderlo principalmente 

como la expresión “defensa del punto de vista”. Tener un discurso significa “defender un 

punto de vista”. 

La puesta en escena 

Esta noción es más difícil de definir, porque es muy amplia. Se puede entender desde el 

punto de vista del teatro o del espectáculo en general. Una pelea de boxeo se podría 

considerar como una puesta en escena; el dispositivo, los espectadores, las emociones… En 

el caso particular del cine se puede definir con respecto al dispositivo cámara4. El encuadre 

“dibuja” y define la escena. 

Así, para más comodidad, afirmamos que hay puesta en escena cada vez que está reunida y 

relacionada la realidad del mundo (sea sin o con intervención para “ficcionalizar” y el 

“dispositivo cámara”). La “puesta en escena” se entiende, entonces, como intervención 

sobre la realidad. 

El aprendizaje en el caso del cine 

A fin de terminar con las definiciones preparatorias al propósito, dejo a Claude Chabrol 

compartirnos en forma de “broma provocante”, su punto de vista sobre el aprendizaje de la 

puesta en escena.  

 He dicho cuando empecé que no se necesitaba más de cuatro horas – además, si son 

poco hábiles – para aprender la puesta en escena, y lo pienso todavía hoy en día. 

Cuatro horas son suficientes para aprender lo que es necesario: a que corresponden 

los lentes, la gramática de las miradas, la profundidad de campo. (Chabrol, 2008, pág. 

45) 

De nuevo, está puesta en duda la cuestión del aprendizaje y por consecuencia la de la 

enseñanza del cine. Propongo conservar esta “provocación” como base reflexiva para lo que 

sigue… 

A menudo se escucha de parte de los alumnos, pero también del medio profesional y 

profesoral, una división claramente establecida entre las nociones de escritura y de puesta 

en escena. La segunda se entiende como una reinterpretación de la primera; la cual se 

resume casi siempre en “escritura del guion”. Por una parte es cierto que poner en escena es 

un acto de re-interpretación. Pero no me parece pertinente entenderlo y, menos aún, 

enseñarlo como un acto separado del otro. El alumno, durante su proceso de aprendizaje, 

debe entender la relación estrecha que existe entre escritura y puesta en escena;  más bien 

                                                        
4
 El “dispositivo cámara” se debe entender en el sentido del aparato que captura a la vez imágenes y sonidos. No 

es solo la cámara en sí. 
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debe entender que poner en escena es escribir. Es la continuación directa. Admitirlo tiene 

varias ventajas de las cuales el alumno podrá aprovechar a lo largo de la construcción de sus 

proyectos cinematográficos. En primer lugar, esta concepción facilita bastante el momento 

de “realización” (fabricación, concretización) de la película. Permite vivir el momento de 

rodaje con la misma energía que el acto de escritura; porque es lo mismo. No hay ruptura. 

No se vuelve en un rompecabezas fuente de sufrimiento o decepción. Es la continuación de 

un camino tranquillo hacia el nacimiento del producto final.  

Cualquier persona que realiza películas y no entiende que el tiempo de rodaje es el 

tiempo del disfrute no debe seguir haciendo cine. Puede hacer otra cosa. Hay miles 

maneras de expresarse. (…) el rodaje es, debe ser una alegría verdadera. 

Evidentemente, es una alegría cuando sabemos hacia dónde vamos. Cuando 

avanzamos como ciegos, lo que puede pasar de vez en cuando, es una gran angustia 

para todos. (Chabrol, 2008, pág. 88). 

Vivir el acto de creación cinematográfico como lo propone Claude Chabrol, es decir como un 

placer real, divirtiéndose a cada rato, debe ser el objetivo último. Además, cuando surgen 

imprevistos (lo que pasa siempre), todo es más fácil de resolver si la escritura está clara 

desde el inicio. Una escritura clara significa pensar en una escritura cinematográfica total. 

Más adelante definiré esta noción de “Escritura Fílmica” en oposición a la “escritura de 

guion”. Pensar así no solo facilita la resolución de los problemas, sino que también permite 

aumentar el discurso en cada momento del proceso. Todo viene de la relación “entre lo que 

queremos expresar y la escritura (…) Todo el resto son solo rectificaciones en el rodaje. 

Rectificaciones en relación con la idea abstracta que tenemos de la película, y no 

rectificaciones en cuanto a la realidad de la película (…)” (Chabrol, 2008, pág. 20) Por su 

parte, Alfred Hitchcock, en una entrevista televisada sobre su obra, ilustra de manera cómica 

la relación estrecha que existe entre la escritura y uno de los componentes de la puesta en 

escena: la dirección de actores, en el caso de la ficción. Respondiendo a un actriz que 

afirmaba no querer ser dirigida, Alfred Hitchcock le dice: “Bueno, yo no dirijo; por eso existe 

el guion en el cual pusimos la película en forma escrita. La única cosa que tengo que hacer 

con usted es decirle cuando lo hace mal. 5 De nuevo, la fuerza de la escritura6. 

Por fin, pensar la escritura como un todo, permite conservar hasta el final del proceso de 

realización (se incluyen las etapas de finalización) una coherencia entre el discurso que se 

propone y la forma. Todo se vive como un solo gesto. Es seguramente por esta razón en 

particular que debemos de manera fuerte invitar el alumno a no romper nunca el vínculo 

entre discurso y forma.  

Anteriormente, utilicé la expresión “Escritura Fílmica”. Antes de seguir propongo definir esta 

noción a fin de ubicar el acto de escritura en el contexto global de creación cinematográfica.  

                                                        
5
 Interview with Alfred Hitchcock on filmaking, 1976 

6
 Si Alfred Hitchcock propone el “guion” como una “biblia”, su propósito sobre la escritura va más allá que el 

documento en sí. Más bien se refiere al discurso propio, lo cual está formalizado en el guion. 
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Voluntariamente, no utilizo la idea de “escritura de guion” ni para mis propios proyectos, ni 

como profesor. En el contexto estudiantil (vivido desde los dos lados) me di cuenta de su 

lado bastante reductor. Pensar en escribir un guion genera confusión en el alumno. El 

objetivo final de tener un guion bien formalizado, respetando las reglas y los conceptos 

básicos de dramaturgia, toma todo su espacio reflexivo, su energía, su concentración y su 

interés, en vez de vivir esta etapa como un paso hacia la película en proceso. Cuando los 

alumnos lo piensan como una obra en sí, el guion se vuelve peligroso. Peor si para ellos se 

define como la única forma de escribir películas. Hay aquí el gran riesgo de perder el sentido 

mismo de creación cinematográfica. Sobre este acercamiento a la “Escritura Fílmica”, y 

pensando en una forma de “cine total” es interesante leer las declaraciones del cineasta 

ruso Dziga Vertov acerca del “montaje”7 :  

Cualquier film del cine-ojo está en montaje desde el momento en que se elige el 

tema hasta la salida de la película definitiva, es decir, que está en montaje durante 

todo el proceso de fabricación del film. (…)Yo monto cuando elijo mi tema (al elegir 

uno entre los millares de temas posibles), yo monto cuando observo para mi tema 

(efectuar la elección útil entre las mil observaciones sobre el tema), yo monto 

cuando establezco el orden de paso de la película filmada sobre el tema (decidirse, 

entre mil asociaciones posibles de imágenes, sobre la más racional, teniendo en 

cuenta tanto las propiedades de los documentos filmados como los imperativos del 

tema en cuestión). (Vertov, 1973) 

Sin embargo, no hay que mal interpretar lo que se acaba de decir. Sobre todo, no hay que 

botar de una vez y para siempre la práctica que consiste en escribir guiones. Un guion es útil. 

Pero no es una obligación y sobre todo no debe ser una cárcel castradora de la creación. Es 

útil como herramienta de creación en ciertas ocasiones. Según el dispositivo de producción 

escogido puede facilitar la comunicación y ser generador de vínculo entre el discurso y la 

forma, o de manera más práctica entre miembros del equipo de producción. Es útil también 

para aprender. Ciertos elementos del lenguaje cinematográfico se pueden entender 

escribiendo guiones o analizando estructuras de obras. Por último, es útil para enseñar. 

Permite dar un cuadro formal, unas restricciones que facilitan el análisis y la evaluación del 

proceso de aprendizaje. También es una base de discusión física que alimenta la relación 

alumno-profesor. En los tres casos, el guion es una herramienta, nada más y nada menos; 

como lo es un llamado o un plan de rodaje. 

Al contrario, la noción de “Escritura Fílmica” es más amplia. Aparentemente más vaga, es 

sobre todo más coherente. Contiene la idea de creación cinematográfica desde el momento 

de nacimiento del deseo de película hasta su concretización final. Empieza de manera casi 

subconsciente para cruzar todo un proceso creativo hasta llegar al momento último en el 

cual la película se vuelve realidad frente al público.  

                                                        
7 Aquí el « montaje » es un acto de escritura. 
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La expresión “Escritura Fílmica” contiene dos componentes que se complementan. En 

primer lugar se propone como el acto de escribir. En el lenguaje común, escribir se puede 

entender como la formulación de un discurso. Al momento de tener algo que decir o de 

querer defender su punto de vista llega la necesidad de transformar el pensamiento en una 

forma entendible y transmisible. Por eso, en el contexto cinematográfico, la escritura existe 

porque, o más bien, a condición de tener un discurso que compartir con el otro; en este 

caso, el público. Hacemos cine –escribimos cine– porque sentimos la necesidad de dar 

nuestra opinión a alguien sobre una parte del mundo visible8. El segundo término, “fílmica”, 

trata de la forma utilizada para defender este punto de vista. Etimológicamente, la palabra 

“fílmica” se refiere al celuloide; este elemento físico –piel, membrana, película– donde se 

imprime una imagen extracta de la realidad. Vsevolod Poudovkine, establece la relación 

física que existe entre el médium y la realidad cuando dice que 

… si filmamos una protesta en una calle, el resultado no será una fotografía del 

evento, sino una representación particular del evento. Entre los eventos de la 

realidad y sus reproducciones en la pantalla, existe una gran y significativa diferencia 

(…) La expresión rodar una película es totalmente falsa (…) Una película no está 

rodada sino construida con fotogramas aislados y escenas que constituyen su 

material bruto. Con la aparición del concepto de montaje, la situación del cine ha 

cambiado radicalmente. El verdadero material de creación de la película no es la 

realidad. 9 

Así, debido a este aspecto relacional y físico, del material y de la extracción de fragmentos 

de la realidad, la “Escritura Fílmica” no es solo capturar la realidad pero tampoco se puede 

resumir a escribir un guion. Más bien, me parece interesante proponer a los alumnos 

(incluido en el acto formal de escritura de guion, vivido como un cuadro pedagógico) una 

visión más amplia de la escritura. Este acercamiento les permite a la par resolver la 

formulación de su discurso, y, haciendo eso, pensar ya en la continuación del mismo gesto 

creativo, “desde la primera observación hasta la película definitiva” (Vertov, 1973). Al 

momento de concretizar la película, esta proyección en el tiempo, propuesta al alumno 

desde el primer día de “escritura”, es primordial para evitar un desfase entre dos momentos 

entrecruzados del mismo proceso creativo. 

El alumno no debe y no puede esperar que se revele el valor de su propio discurso al 

momento de ponerlo en forma. Al revés, descubrir las posibilidades dadas por el lenguaje 

cinematográfico al momento de la concretización se puede volver muy complicado.  

Afirmar eso parece obvio. Sin embargo, no es raro vivir situaciones en las cuales el alumno 

piensa tratar tal o tal temática o defender un punto de vista x y darse cuenta al momento de 

                                                        
8 La expresión “mundo visible” aparece en el discurso de Dziga Vertov cuando define el montaje como “la 
organización del mundo visible (…) una operación sin interrupción, desde la primera observación hasta la 
película definitiva”. D. Vertov, El cine Ojo y el cine Verdad, 1922. 
9 Extractos de Film Acting, Londres, 1935 
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poner en marcha la producción (o peor, durante la proyección final) que su discurso no tiene 

nada que ver con sus expectativas. Puede ser que el discurso se interpreta de manera 

totalmente contradictoria o que haya una inadecuación entre el discurso y la forma prevista. 

“Hay que precisar en su cabeza lo que quieren contar. A veces, no lo sabe al inicio, y es 

escribiendo el guion que lo va descubrir. Pensaba tratar tal tema y llega a otro; pensaba 

querer hacer una película sobre la culpabilidad, y termina haciendo una película sobre el 

tiempo. No es un problema, solo hay que saberlo, para no estar tomado por sorpresa.” 

(Chabrol, 2008, pág. 20) 

A continuación, presento ejemplos que ilustran de manera clara este riesgo de inadecuación 

entre fondo y forma10.  

Una alumna de titulación trata de analizar un momento de duda acerca del guion que tenía 

que dirigir y el discurso que este mismo guion proponía: 

 A pocas semanas de terminar los últimos cambios del guion, en una de las 

tutorías, Camille me realizó la pregunta: ¿Qué es lo que en realidad quieres 

contar? Fue ahí donde me di cuenta que estaba trabajando en un guion que 

solo me guiaba pero no me conmovía (…)11 

Aquí lo que me parece preocupante es la idea de que un guion puede “guiar” en vez del 

discurso, del deseo profundo. De nuevo un guion es una herramienta. Debe estar al servicio 

del propósito y no al revés. No es culpa del guion, pero tal vez hay que pensar de otra 

manera la relación entre el cineasta y el guion, a través de una re-interpretación de la noción 

de escritura. 

En complemento de este ejemplo, presento un resume de otra contradicción vivida de 

manera casi inconsciente, al inicio, entre fondo y forma. 

Por un lado el contenido del proyecto: 

- Protagonista: una chica que tiene TOC (Trastorno Obsesivo Compulsivo) 

- Escena 1: intenta incendiar su cuarto 

- Tiene una relación híper-conflictiva con su madre, aparentemente loca e histérica. 

- Sigue una terapia con una psicóloga fría y poco amigable. 

- Se enfrenta de manera violente y perversa con la hija de la psicóloga. 

Por otro lado, los referentes estéticos y las expectativas en término de público (el target): 

- Referente cinematográfico principal: Wes Anderson 

                                                        
10 Forma se entiende tanto como el resultado formal que como los dispositivos escogidos para llegar a este. 

11 Extracto del ensayo reflexivo final de una alumna de Titulación en Realización, INCINE, 2016. 
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- “El estudio de audiencia plantea el producto dirigido a chicas adolescentes, con 

Hanna Montana como referente (…)”12 

Como lo demuestra el extracto de su ensayo reflexivo final, la alumna se dio cuenta, al 

trabajar sobre la definición de su propósito, de la distancia abismal que había entre el 

contenido, el fondo expresado y la forma o intención de marketing anunciada. Darse cuenta 

de eso es parte del proceso estudiantil. Es normal y más que eso creo que es necesario. Pero 

la existencia misma de esta distancia es un peligro en el sentido de que nos puede llevar a 

contradecirnos. En gran parte pienso que viene de la separación entre escritura y puesta en 

escena en la concepción del trabajo de creación cinematográfica. 

A fin de evitar esta trampa viciosa, dos caminos conjuntos se pueden proponer a los 

alumnos. El primero, más práctico13 que teórico, tiene que ver con la idea de siempre 

“pensar en película”. No se debe pensar ni en término de escritura de guion, de dirección de 

foto, de montaje o de mezcla de manera separada14. El segundo es, antes de todo, proponer 

al alumno entrar en un proceso reflexivo acerca de una noción tan básica y tan importante al 

mismo tiempo: el punto de vista como afirmación de su propia subjetividad. 

En su libro, El punto de vista, el crítico Joel Magny, ofrece diferentes interpretaciones 

posibles del punto de vista en el lenguaje común, utilizando definiciones del Diccionario de 

la lengua francesa, Le Petit Robert (Dictionnaires Le Robert, 1967), y cómo eso se manifiesta 

en el acto cinematográfico. 

Punto de vista práctico: 

“1. Lugar en lo cual hay que ponerse para ver un objeto de la mejor forma.  

2. Lugar desde el cual se puede disfrutar de una vista pintoresca.”  

 

Punto de vista “metafórico”: 

“3. Manera particular de considerar una cuestión. 

4. Opinión particular. 

 

Es el punto de vista en el sentido psicológico, social, político, ideológico, metafísico… 

Parece de esencia distinta, procediendo de una utilización metafórica del término. 

Sin embargo, nos dimos cuenta anteriormente de la tendencia del burgués Lumière 

como del fotógrafo y cineasta amateur a filmar su “propiedad”. A través de la 

elección del punto de vista como de su objeto, transmiten su sentimiento y su 

ideología burguesa o familiar sobre lo que vemos. (Magny, 2001) 

                                                        
12 Extracto de un correo, mandado por una colega del Instituto, acerca de la inadecuación entre el tratamiento previsto y el target 

pensado. 

13
 En el sentido de que se vuelve realidad en la práctica. 

14
 Aprovecho para precisar también que existe el mismo riesgo a pensar de manera divididas, o peor opuestas, la 

ficción, el documental y el cine experimental, entre otros. Todos son discursos; con formas o formatos distintos, 

pero el fondo y el proceso llevando a proponer el discurso fílmico es lo mismo. Al final, hacemos películas. 
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Aquí, el punto de vista es a la vez un posicionamiento físico y una postura intelectual. Sobre 

esta base, tenemos como responsabilidad llevar a nuestros alumnos hacia un proceso 

reflexivo -a la vez intelectual, relacional y emocional- acerca del mundo real. Definiendo 

unos componentes fundamentales de la línea pedagógica llamada “Realidad” del INSAS 

(Bruselas, Bélgica), mi profesor Thierry Odeyn propone “enseñar a ver y a escuchar” al 

alumno. Es la base del aprendizaje y la condición sine qua non para acercarse a la práctica de 

la “escritura fílmica”, tal como la hemos definido.  

El alumno escoge su tema en base a una realidad observada. No es cuestión de poner 

en escena una “realidad” imaginada o reconstituida sino de proponer la síntesis de la 

realidad observada.  

“Síntesis” se entiende como la exploración temática de esta realidad y no una 

exploración dramática. Más allá de la constatación, el estudiante debe estar llevado a 

afirmar su punto de vista sobre la realidad observada, a adoptar sobre ella una 

mirada, mirada única que es suya. 

No solamente esta realidad debe ser explorada con el “ojo” pero también con el 

“oído” (aprender a ver y a escuchar). (Odeyn, 1987)  

 

Es una invitación muy fuerte a salir y a confrontarse al mundo exterior (interior también; el 

propio ego, por ejemplo). Sin duda, se encuentra aquí una clave pedagógica fundamental 

para evitar que el alumno se quede ensimismado. Además, es sobre todo un camino realista, 

concreto y divertido que podemos proponer y en lo cual podemos acompañar al alumno. 

Así, se podrá realmente apropiar de su objeto de interés y encontrar la forma adecuada de 

compartirlo. Poco a poco, paso a paso, aprenderá a manejar su propio deseo y el lenguaje a 

disposición para crear sus objetos cinematográficos; con menos riesgos de caer en los 

“clichés” fáciles15, porque su discurso vendrá de él, de su relación con el mundo, de su 

mirada propia.  

Para lograr eso, para salir de la “auto-referencialidad”, para no reproducir modelos de 

manera mecanizada, la necesidad de la investigación previa debe ser presentada como 

requisito principal a todo acto creativo. A pesar de que el término “investigación” pueda 

parecer a los alumnos como un camino difícil (por imprevisible), como una pérdida de 

tiempo (porque es un proceso largo) o por un proceso aburrido (porque no se concreta al 

instante) debemos invitarles a entrar en esta dinámica. Este proceso se define como un 

acercamiento global y detallado hacia el objeto de interés; así la investigación tiene una 

multiplicidad de ejes posibles: 

- entrevistas de personas significativas; enfoque relacional, periodística, etc. 

- lecturas diversas; enfoque documental, literario, científico, etc. 

                                                        
15

 Casi siempre, la primera intención del alumno es hacer o reproducir lo que ya conoce o ha visto. Por eso, no 

encuentra como aportar algo nuevo en el panorama cinematográfico. A la manera de lo que se opera en el 

mercado y en las salas convencionales, se crea como una congestión de las formas, retomando los mismos 

contenidos siempre y siempre. Es lo que Thierry Odeyn, y sus colegas, intentan combatir con esta invitación a 

salir y a ver el mundo; llaman este riesgo la “auto-referencialidad”. 
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- visionado de películas; enfoque cinéfilo (para ubicarse en la historia del cine, y no 

para copiar). 

- participación activa en el mundo escogido; enfoque sociológico, participativo, entre 

otros. 

Inicialmente, la sensación de disgusto frente a la búsqueda acerca de la temática es normal 

debido a la distancia que el método propone con la visión que tienen los alumnos acerca de 

la creación cinematográfica. Muy rápidamente, la mayoría se da cuenta del potencial  que 

tiene esta etapa de investigación o de definición del deseo cinematográfico. Así, el 

dispositivo creativo y pedagógico permite no caer en las fallas de las facilidades o de los 

lugares comunes. Los alumnos se podrán apropiar realmente de su proyecto, en vez de 

“fantasearlo”, como es frecuentemente el caso, tal como lo demuestra el ejemplo siguiente: 

Profesor: ¿De qué trata tu proyecto? 

Alumna: Quiero hacer una película sobre el instinto animal. 

Profesor: Muy bien. ¿Cómo? 

Alumna: Quiero utilizar una situación de pelea. 

Profesor: Ok, explícanos. 

Alumna: Lo que me cuestiona es cómo y porqué los seres humanos se pelean. Por 

ejemplo, no entiendo esta gente de las artes marciales que pueden pasar horas en 

repetir los mismos movimientos y que les gusta sufrir… 

 Profesor: ¿Perdón? ¿Les gusta sufrir?  

 Alumna: … 

 Profesor: Una pregunta: ¿practicas artes marciales? 

 Alumna: No, pero… 

Profesor: ¿Practicas deportes de combate? ¿Ya fuiste a ver una pelea, de boxeo, de 

otro deporte? ¿Tienes contactos con deportistas marciales? ¿Sabes la diferencia entre 

deporte de combate y arte marcial? ¿Sabes por qué se ponen bandas? ¿Sabes cómo 

huelen los guantes después del entrenamiento? Etc. 

Frente a la caída de preguntas, la alumna empieza a poner en duda su propósito. El 

proyecto dejó ver su fragilidad, sus fallas, sus fantasmas…  
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A partir de esta toma de conciencia se puede iniciar el trabajo real, empezando con una 

investigación profunda.16 

Este ejemplo concreto, vivido en clase de escritura, pone a la luz el peligro real que hay al 

intentar tratar de un tema o una realidad que no conocemos. Se vuelve muy preocupante 

cuando se pretende dar o compartir un punto de vista sobre una realidad hacia un público. 

Sería como pretender tratar de la realidad del mundo obrero a través de una perspectiva 

sociológica sin nunca haber estado presente o al menos haber sido testigo en ese mundo. La 

realidad no se inventa; al contrario, se vive, se experimenta y desde ahí se puede analizar y 

por fin, interpretar. 

De igual manera, pero en otra etapa del proceso de producción, el ejemplo siguiente 

demuestra como a veces la falta de vínculo entre el fondo y la concreción (lo que lleva a la 

forma), “da la luz” a momentos contradictorios. Durante el último semestre fuimos con los 

alumnos del ciclo de titulación de “scouting” (visita de locaciones). El ejercicio consiste en 

visitar varios lugares hipotéticos para escoger los que corresponderán y servirán como 

locaciones del proyecto. En varias ocasiones estuvimos en presencia de una inadecuación 

clara entre las propuestas o deseos de los alumnos y la realidad que se presentaba. ¿Por qué 

imaginar “construir” o “ambientar” una cocina en un dormitorio (con piso de madera, 

ausencia de un lavabo, etc.) cuando existe al lado una cocina equipada y casi lista para 

filmar? ¿Falta de sentido común? Seguramente. ¿Pero por qué? De nuevo, me parece que 

viene de una falta de vínculo entre el discurso y la realidad. Mirar los elementos “naturales” 

por lo que son y por lo que pueden aportar es casi siempre mejor que imponer una idea 

“artificial”. Forzar la realidad a su gusto o imaginación nunca será el camino oportuno. Hay 

que “quedar abierto a todo lo que viene del exterior, porque si su idea de película es lo 

suficiente fuerte resistirá a todos los elementos exteriores. Entonces, estos estarán 

bienvenidos; permitirán enriquecer.” (Chabrol, 2008, pág. 55). 

Otra situación; mismo problema. ¿Por qué imaginar en primer lugar todos los tiros de 

cámara “bonitos” que permiten esconder una puerta “fea” cuando la esencia de la escena 

necesita justamente una puerta? En este caso, dos personajes se quedan parados en la 

puerta, sin querer entrar, frente a la actitud preocupante de un tercer personaje. Sin la 

puerta, la escena pierde todo sentido. Así, poner como prioridad la búsqueda de una “buena 

estética” nos hace perder el sentido principal del discurso. El discurso desaparece. Es por 

esta razón que debemos enfatizar el discurso de aprendizaje sobre la necesidad siguiente, 

doble y aparentemente contradictoria: 

- el discurso siempre es, y debe ser, prioritario 

- el discurso y la forma no existen el uno sin el otro 

                                                        
16 Extracto de una discusión en clase, a la mitad de un proceso de “escritura de guion” : 
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Eso nos lleva a pensar la enseñanza no solo como un aporte en término de contenidos. En tal 

caso, tendríamos el riesgo de formatear nuestros alumnos con recetas o modelos fijos y 

definidos. A más del riesgo de uniformar los discursos generados, habría también, de parte 

del alumno, una incapacidad a adaptarse a los imprevistos, a reaccionar frente al mundo: 

elemento visible, imprevisible y vivo. Encontrándose afuera del modelo cómodo conocido (el 

de la escuela, por ejemplo), estaría completamente perdido. Al contrario, podemos 

proponer una variedad de caminos, ofreciendo al mismo tiempo la idea emancipadora que 

cada uno es posible. Creo que, como profesor, se puede adoptar la actitud que consiste a 

decir siempre que todo es posible (al menos en teoría, y siempre adaptándose a las 

realidades prácticas como los recursos, el tiempo, el alumno, etc.); incluido cuando nosotros 

mismos no sabemos cómo hacer lo que se propone “inventar” el alumno17. 

En sustancia, no debe haber nada prohibido; siempre y cuando haya demostración de la 

coherencia entre el fondo y la forma. Haciendo eso, en vez de cerrar las posibilidades, 

empujamos a la exploración triple: del fondo, de la forma, y sobre todo de la relación que 

existe entre los dos.  

Todo debe ser una propuesta generosa, al servicio de los deseos, a veces utópicos (¿por qué 

no?) de los alumnos. Por una parte, es importante tomar en cuenta el hecho de que no se va 

a inventar nunca ni el agua tibia ni el cine. Al mismo tiempo, cada uno tiene derecho a 

buscar y encontrar su propio cine, su propia manera de hacer cine. Es importante que el 

alumno entre en esta dinámica desde la escuela porque esa será la de su vida profesional. 

Hacer cine es nada más que una búsqueda infinita. 

Encontrar su camino (o destacar los inadecuados) debería ser el objetivo principal del 

alumno durante su tiempo de estudio. Acompañarlo en esta primera parte de la búsqueda, 

debe ser nuestro propio objetivo como profesores. Al final, nuestra tarea es antes de todo 

generar o alimentar en el alumno deseos de cine, ganas de hacer. Eso pasa primero por la 

aceptación conjunta (alumno y profesor) de lo siguiente: nunca haremos la película perfecta. 

Más que eso, podríamos considerar que durante los tiempos de estudios es posible, o 

aprovechable, no hacer películas en sí. No creo que sería tan grave… Al final, como lo decía 

otro de mis profesores, Michel Khleifi (cineasta belga-palestino), “hacer una película es nada 

más que preparar la siguiente”. Esta noción de la experiencia que nunca se acaba de 

alimentar está muy presente en un  trabajo estudiantil de titulación del primer semestre del 

año 2016. Varios alumnos del grupo expresaron a través de las entrevistas de un making-of18 

esta conciencia de las oportunidades que propone (y que se deben tomar) un instituto 

pedagógico de cine, como INCINE. Entre otras cosas, afirmaron lo siguiente: “en la escuela es 

                                                        
17

 Sobre esta actitud profesoral me parece interesante leer el discurso de Jacques Rancière, acerca de una 

experiencia pedagógica inédita de un profesor, Joseph Jacotot, que enseñaba lo que el mismo no sabía. J. 

Rancière, El maestro ignorante, ed. 10/18 - Univers Poche, Saint-Amand-Montrond, 2015 
18

 S. Márquez, Making-of de la película “El verbo más bello”, INCINE, 2016 
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donde la puedes cagar (…) hay que aprovechar de este tiempo para experimentar (…) no hay 

que tener miedo de hacer foto si eres director o al revés, dirigir si eres fotógrafo (…)”. 

Una escuela de cine puede tener varias funciones. En función del interés del estudiante, de 

la motivación mutua, del contexto socio-cultural, el cuadro pedagógico debe adaptarse. Esta 

adaptabilidad, para que sea positiva y aprovechable, no debe ser enfocada únicamente en el 

resultado, sino más bien en el proceso en sí. Esta característica define una escuela de cine, 

caracteriza su propuesta pedagógica y hace su fuerza.  

¡Además, es una manera mucho más divertida de enseñar, aprender y hacer cine! 
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Puesta en cuadro y puesta en escena en el documental 

La muerte de Jaime Roldós 
 

Camilo Luzuriaga19 

 

 

Resumen 

Un análisis formal de La muerte de Jaime Roldós, el segundo documental más visto en la 

historia del cine ecuatoriano después de Con mi corazón en Yambo, pone en debate los 

recursos de la puesta en cuadro y puesta en escena en la relación entre documental y 

ficción, y cómo operan estos recursos en el empeño del documentalista por des-construir la 

historia oficial ecuatoriana de fines del siglo XX. 

 

Palabras clave 

Cine histórico, documental histórico, cine ecuatoriano, puesta en escena, dirección 

cinematográfica. 

 

 

 

Puesta en cuadro y puesta en escena en el documental 

La muerte de Jaime Roldós 

 

Desde el inicio de La muerte de Jaime Roldós (Rivera & Sarmiento, 2013), la película 

documental ecuatoriana estrenada en salas de cine en 2013, una voz masculina en primera 

persona –que luego se sabe que corresponde a la del documentalista- se pregunta sobre 

cómo cortar el material histórico a su disposición para estructurar la obra: “¿Dónde 

comienza esta historia? Podría comenzar cuando los militares ecuatorianos decidieron 

convocar a elecciones en 1978…”, se dice, y continúa narrando, la voz, algunos sucesos de la 

historia del gobierno del Ecuador desde el inicio de la última dictadura militar en 1972, hasta 

el triunfo de Jaime Roldós en 1979, cuando gana las elecciones presidenciales con el 68 por 

                                                        
19  Ecuatoriano, nacido en 1953, cineasta, director de INCINE, fundador de Ochoymedio y Maac Cine. 

Realizador de los largometrajes de ficción La tigra (1990), Entre Marx y una mujer desnuda (1996), Cara o cruz 

(2003) y Mientras llega el día (2004). Productor ecuatoriano de la película Prueba de vida (2000) y productor 

del largometraje Los canallas (2009). Actor, fotógrafo, documentalista, editor y distribuidor de discos de música 

y de películas. Profesor desde 1982 en las universidades Central del Ecuador, Católica de Quito, Estatal de 

Cuenca e INCINE. Licenciado en diseño y docencia, magíster en gestión educativa. Actualmente es candidato a 

doctor en literatura hispanoamericana. camilo@incine.info 
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ciento de los votos. Luego, como cerrando una primera parte del filme y abriendo otra, el 

documentalista se pregunta si “…esta historia podría comenzar antes, muchos años antes, 

más exactamente el 3 de junio de 1959, cuando los estudiantes de Guayaquil iniciaron una 

revuelta popular que fue reprimida a sangre y fuego por los militares…”, cuando Roldós 

tenía 19 años. “Otro posible comienzo de esta historia es el día que el Ecuador volvió a la 

democracia”, se dice luego, refiriéndose a la asunción de Roldós al mando presidencial. Y 

termina la introducción del filme preguntándose el narrador una vez más “¿dónde puede 

empezar esta historia? […] ¿Cómo es posible que haya tantos posibles comienzos, si todo 

esto ocurrió en apenas un año y medio […] que todos los libros de historia despachan en uno 

o dos párrafos sucintos?” (Rivera & Sarmiento, 2013) 

Terminadas las preguntas sobre dónde empezar, y transcurrida la séptima parte de la 

película, el filme ha escenificado ya las discusiones más relevantes sobre la modalidad 

documental del registro y procesamiento de planos cinematográficos para construir un 

discurso: el recorte del archivo, la relación entre memoria y poder, entre imagen y palabra, 

entre La Historia e historia, puesta en cuadro y puesta en escena, guion e investigación, 

ficción y no-ficción, y otros debates. 

La sola pregunta de dónde empezar establece ya el problema de autoridad del documental 

en la selección del archivo, conformado en este caso, en la primera parte del filme, por 

fotografías, filmaciones y datos relativos a los sucesos históricos de interés de la película. Las 

diferentes opciones de dónde comenzar que propone la voz, al mismo tiempo que 

constituyen un recurso retórico para construir la biografía política de Roldós, explicitan la 

relación de poder entre documental, archivo y memoria: de la selección del archivo depende 

el empoderamiento de una u otra opción de memoria y, según cuál esta sea, una u otra 

historia en el documental.  

Poder que La muerte de Jaime Roldós lo asume contra todos los libros de historia, para 

establecer la suya propia: la historia de la investigación que el documentalista ha realizado, 

con la colaboración de las víctimas del genocidio latinoamericano, como se llaman a sí 

mismos los hijos del presidente presuntamente20 asesinado. Poder que se camufla bajo el 

juego de la pregunta por dónde comenzar, como si fuese un problema de construcción de la 

obra y no de reconstrucción de la memoria: en apariencia, el documental se desautoriza a sí 

mismo, porque declara no conocer el recorte. Pero al develar su propia operación de 

montaje de la memoria, crea las condiciones para cuestionar el otro montaje, el de todos los 

libros de historia, haciendo más eficaz la autoridad del documental, consciente de la fuerza 

del poder contra el cual argumenta. 

                                                        
20 Dan ganas de escribir, clara y únicamente, “asesinado”, sin más, a secas. Lo de anteponer 
“presuntamente” es el triunfo del poder de la ley sobre el deseo de justicia, poder que somete a este 
discurso, y quien sabe si a todos los discursos. 
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Pero antes de registrar el archivo seleccionado por el documentalista, y de estructurar un 

discurso con los registros, antecede una operación mayor: la selección del personaje 

histórico, y de él, su enigmática muerte. “¿Cómo estimar la importancia de un documental 

sin considerar, antes que nada, el valor del evento referido? Y éste antes que ningún otro: el 

valor del acontecimiento, su irrepetibilidad. Mientras más irrepetible el evento registrado, 

más valiosa la inscripción perdurable de su registro.” (Pérez-Villalobos, 2006, pág. 31) 

El evento que recrea la película de Lisandra Rivera y Manolo Sarmiento es un 

acontecimiento histórico de relevancia para el país: el presunto asesinato del presidente con 

mayor votación popular de todos los tiempos. En el caso del cine, este evento es 

obligadamente documentado con imágenes. Pero al parecer, para la tradición logo céntrica 

que ha caracterizado a la historia, las imágenes no son necesariamente pertinentes, ya que 

Las imágenes –copias de copias- productos del arte de la imitación, se parecen a las 

cosas sin ser en verdad eso que parecen –son verosímiles pero no verdaderas. El 

poder de las imágenes (su capacidad de representación, de hacer pesar sobre el 

verdadero modelo –el referente- la amenaza del olvido) fue para la tradición logo 

céntrica del pensar el peligro supremo […] Mantener el ser en sus límites exige 

confinar y cercar la imagen, a la que es inherente desbordarse, independizarse del 

modelo, sustituir su referente: convertirse en simulacro. (Pérez Villalobos, 2006: 58) 

Poder de la imagen que la palabra, en la voz del documentalista, pretende doblegar. Una voz 

no emocionada, serena, fiable, y por tanto veraz, para desempeñar sin dudas la función de 

anclaje que la palabra ejerce sobre la imagen -según Barthes-, para reducir la polisemia 

propia de la imagen visual y sonora, para confinar y cercar la imagen. Recurso que La muerte 

de Jaime Roldós lo usa en todo el film: la lucha contra todos los libros de historia es una 

lucha racional, palabra contra palabra. 

Un ejemplo de todos los que pueblan la película: sobre la imagen del presidente salvadoreño 

Napoleón Duarte, que alza a ver a alguien -difícil saber a quién-, hacia la izquierda de cuadro, 

con una mirada entre inquisidora, arrogante y sumisa, la voz del documentalista fija la 

lectura: “En este momento, me parece que mira a Roldós” (Rivera & Sarmiento, 2013: 

01:36:40). Es decir, no basta con mostrar la imagen, hay que narrarla, para que funcione al 

interés de la historia. Contrariamente a la hipótesis de Walter Benjamin: “Método de este 

trabajo: montaje literario. No tengo nada que decir. Sólo mostrar.” (Benjamin, 2005, pág. 

462) 

En La muerte de Jaime Roldós, la voz del documentalista cumple, además, otra función: 

personificar la figura del documentalista como investigador, no como la del guionista que 

“…pretende saber de antemano cómo esa realidad está hecha” (Saer, 2004, pág. 11). Figura 

del investigador que luego se consolida en cuerpo y alma en el film: el investigador 

entrevista a los políticos de la época, a los hijos del presidente, recorre varias ciudades de 

América visitando archivos, tras las pistas que le permitan esclarecer la muerte de Roldós. El 
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documentalista se documenta a sí mismo en este proceso. Recurso usado, sobre todo, en el 

denominado documental de autor, formalmente cercano a la llamada nueva novela 

histórica, caracterizada entre otras cosas, según Seymour Menton, por la meta ficción o 

comentarios del narrador sobre el proceso de creación, por la intertextualidad, y por 

visiones dialógicas que proyectan dos interpretaciones o más de los sucesos, los personajes 

y la visión del mundo (Menton, 1993, págs. 43-44). 

La memoria y la inscripción de la memoria, como trabajo de escritura […] supone de 

suyo una labor de edición: pasada a limpio y sanción del texto definitivo, que borra y 

deja en el olvido no sólo la circunstancia de enunciación sino también el proceso 

acumulativo de borradores, sobre la base de cuya tachadura se llegó a la definición 

del producto final […] El criterio de discriminación […] es finalístico: se inscribe 

públicamente únicamente lo que tiene sujeto –principio, soporte y finalidad-, y se 

reconstruye el evento para que lo tenga.” (Menton, 1993, pág. 20) 

Es esta labor de edición que todos los libros de historia han hecho con la historia, lo que 

cuestiona el documental. Pero, paradójicamente, la edición de estos libros es tan edición 

como la que hace el documental de Rivera y Sarmiento. Con una diferencia: la película 

siembra dentro de su cuerpo textual el lugar de enunciación: no lo borra, lo establece en 

primera persona singular y plural, para no dejarlo en el olvido, en un gesto propio de la meta 

historia. 

Terminada la introducción de por dónde empezar, una vez aparecido el título del filme, la 

película introduce un nuevo tipo de registro, alejado del archivo histórico: el plano 

cinematográfico de un acontecimiento aparentemente banal y cotidiano: la imagen 

audiovisual de una carretera rodeada de neblina, desde el punto de vista interior de un 

automóvil en movimiento, sin el registro de seres humanos, casi en silencio, sin la voz que ha 

dominado el documental desde que empezó, prolongadamente: una duración sin razón, 

ambigua, difusa, inquietante.  

Pero, a continuación, tan pronto el documental muestra a los viajeros dentro del vehículo -

los hijos del presidente fallecido-, la película vuelve a la palabra, ahora acompañada de la 

emoción: “Roldós y su esposa Martha Bucaram tuvieron tres hijos: Martha, Diana y Santiago. 

Yo tenía más o menos la misma edad que ellos.”, dice la voz del documentalista. En 

adelante, el documental mantendrá estas dos líneas paralelas de argumentación: la de los 

sucesos vinculados al gobierno del presidente Roldós y a su muerte en el choque del avión 

presidencial; y la de los hijos del presidente, su supervivencia al acontecimiento, y su vida 

ahora, 30 años después. 

Al declarar la relación afectada del investigador con los hijos del presidente y al incorporar la 

vida cotidiana de ellos, el documental se esfuerza por adquirir nuevas características, 

similares a las que Luz Marina Rivas establece para definir lo que llama novela intrahistórica: 
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- Construcción de personajes ficcionales subalternos (frecuente la narración en 

primera persona) a través de los cuales se ficcionaliza la historia de lo cotidiano. 

- Apropiación de los géneros de la intimidad y de los márgenes, es decir formas de las 

contra literaturas […] que incluyen diarios, testimonios, relatos autobiográficos. 

- Apropiación de los lenguajes y formas de la cultura popular, como la oralidad, el 

mito y distintas formas de la cultura de masas. 

- Metahistoria, como una forma de hacer patente la conciencia de la historia que 

define la novela histórica. (Rivas, 2004, pág. 101) 

Pero el material se resiste a este tratamiento interior y cotidiano, porque el personaje 

central, sus hijos, y los demás entrevistados, son todo menos subalternos.  

Una vez muerto el héroe -pues este es el tipo de persona que construye el documental 

alrededor de la figura de Roldós, en cuanto portador de valores ejemplares, libre de 

contradicciones interiores, capaz de luchar por su objetivo como si conociera su destino-, la 

película se concentra en describir lo que les sucedió a los huérfanos: Santiago Roldós, de 10 

años, y sus hermanas un poco mayores que él. El Santiago de hoy, devenido en dramaturgo y 

actor teatral, ironiza comparándose a sí mismo con Hamlet, el personaje incapaz de vengar 

el asesinato de su padre. Dice el hijo adulto en una de sus entrevistas que integran el 

documental: “…nuestros Claudios vinieron después [refiriéndose a su tío Abdalá Bucaram y 

familia], la lucha por el poder por encima de los afectos… quienes debieron protegernos… 

nos hacen añicos… Me parece criminal lo que hicieron…” (Rivera y Sarmiento, 2013: 

01:49:20). 

¿Qué hicieron? Usar la muerte de Roldós, y la orfandad de los niños, para encaramar en la 

presidencia al tío más adorado del niño Santiago: Abdalá, más tarde conocido como 

Hablablá, por su insuperable verborragia altisonante y demagógica. 

Cuando el documental muestra la ceremonia católica presidida por un numeroso alto rango 

eclesiástico, en los funerales del presidente fallecido, y Abdalá se hace lugar para ser el 

centro de ella -especie de auto heredero del espíritu roldocista-, la voz del documentalista se 

refiere al acto como “La puesta en escena de la ceremonia…”. Comentario que develaría dos 

posiciones del autor. Primero: que existen sucesos o ceremonias, como la del funeral, que 

no deberían implicar una puesta en escena. Segundo, que la puesta en escena de un suceso 

o ceremonia es un show, en el sentido de una representación falsa, mentirosa, que alardea 

en vano. 

En la voz de un documentalista, este cuestionamiento a la puesta en escena implicaría la 

suscripción a una no puesta en escena en el trabajo documental. Seguramente sí. Si algo 

diferencia al registro documental del registro ficcional, es que este pone en escena la acción, 

o lo que sea, previo a ponerla en cuadro, y aquel hace lo posible por prescindir de la puesta 
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en escena, para directamente poner en cuadro aquello que registra: la duración de imágenes 

visuales y sonoras.  

Para la ficción, poner en escena puede ser el artificio único e imprescindible para indagar en 

la verdad de ciertas dimensiones de la existencia, de difícil sino imposible acceso para el 

documental: por ejemplo, la intimidad. La cámara y el micrófono, testigos implacables del 

comportamiento humano, difícilmente podrían registrar la intimidad en la modalidad 

documental, a menos que no existan para la conciencia, la intuición y el instinto, como 

sucede con el recurso de la cámara escondida. 

Podemos por lo tanto afirmar que la verdad no es necesariamente lo contrario de la 

ficción, y que cuando optamos por la práctica de la ficción no lo hacemos con el 

propósito turbio de tergiversar la verdad. […] Puesto que […] la multitud de géneros 

que vuelven la espalda a la ficción, han decidido representar la supuesta verdad 

objetiva, son ellos quienes deben suministrar las pruebas de su eficacia […] la 

credibilidad del relato y su razón de ser peligran si el autor abandona el plano de lo 

verificable. La ficción, desde sus orígenes, ha sabido emanciparse de esas cadenas. 

Pero que nadie se confunda: no se escriben ficciones para eludir, por inmadurez o 

irresponsabilidad, los rigores que exige el tratamiento de la “verdad”, sino 

justamente para poner en evidencia el carácter complejo de la situación... (Saer, 

2004, pág. 11) 

Y sin embargo, el documental suele apelar a niveles rudimentarios de puesta en escena, 

como la entrevista, a la que acude debido a la dificultad de encontrar por otros medios lo 

verificable. El entrevistado diseña su escenografía, hace por construir un personaje de sí 

mismo, y un pedazo de su auto biografía en su narración. Ese personaje y esa biografía 

suelen ser aquellos que reclama la posteridad. Ya lo reportó Kieslowski, el documentalista, 

cuando filmó los juicios que la justicia socialista estableció contra los activistas de 

Solidaridad en la década de 1980: en presencia de la cámara y el micrófono, el 

comportamiento de los jueces se modificaba sustancialmente, al punto de reducir las penas 

drásticamente, si llegaban a imponerlas. “…aun cuando la intención de veracidad sea sincera 

y los hechos narrados rigurosamente exactos –lo que no siempre es así- sigue existiendo el 

obstáculo de la autenticidad de las fuentes, de los criterios interpretativos y de las 

turbulencias de sentido propios a toda construcción verbal” (Saer, 2004, pág. 10). 

Entonces, el problema no radicaría tanto en las diferentes operaciones de las que echaría 

mano cada modalidad, sino en la intención de veracidad. “El rechazo escrupuloso de todo 

elemento ficticio no es un criterio de verdad. Puesto que el concepto mismo de verdad es 

incierto y su definición integra elementos dispares y aun contradictorios, es la verdad como 

objetivo unívoco del texto y no solamente la presencia de elementos ficticios lo que merece 

[…] una discusión minuciosa.” (Saer, 2004, pág. 10). 

En el epílogo del film, el documentalista muestra una bodega plena de latas que contienen 

rollos y rollos de película: metáfora visual del archivo. Cada lata –se dice- contiene registros 
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documentales, a la manera periodística, rodados por Gabriel Tramontana, el hombre que 

desde la década de 1950 filmó cuanto acto de la alta sociedad y de gobierno pudo. Uno de 

ellos, el de la masacre del 3 de junio de 1959. Esas imágenes ya no existen. El mismo 

camarógrafo las desapareció de su archivo, según lo cuenta él mismo en la entrevista. 

Sintiéndose amenazado por el presidente de entonces, Camilo Ponce, y puesto que “Él me 

ayudó mucho”, según lo expresa Tramontana, este decidió eliminar los registros que podían 

comprometer la imagen de su buen presidente, la del hombre que impulsó el progreso del 

país. El camarógrafo decidió qué sí y qué no se puede recordar: sí los millares de actos de la 

alta sociedad y de gobierno por el progreso del país, no las masacres de gobierno. Igual que 

el trompetista entrevistado en el documental, Edgar Palacios, sobrino del general fiel a 

Roldós que también murió en un percance aéreo, meses antes que el presidente, sobrino 

que dice conocer al hombre que da fe que el percance fue un atentado y no un accidente. 

Pero decide callar su nombre, aun 30 años después del suceso, porque compromete a un 

personaje “muy importante”: imagen conmovedora del poder en la construcción de la 

memoria, y de la desmemoria.  
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FUERA DE FOCO 
 

 

La dirección de cine: un oficio difícil de definir 

Maryoly Ibarra21 

 

“Mi film nace primero en mi cabeza, muere en el papel, 

lo resucitan las personas vivas y los objetos reales que 

utilizo, que mueren en el celuloide pero que, colocados 

en un cierto orden y proyectados sobre una pantalla, se 

reaniman como flores en el agua.”  

Robert Bresson en Notas sobre cinematógrafo.   

 

 

Resumen 

El artículo pretende acercarse, fundamentalmente, a una definición del rol de director de 

cine, y mostrar cuál es su trascendencia en un film. La aproximación al tema inicia con la 

dificultad para definir de forma exacta la labor del realizador de cine, indaga en sus 

funciones y en la importancia del punto de vista del cineasta en el proceso cinematográfico. 

Culmina con la relación del director con los demás departamentos creativos de la 

producción, especialmente- el de fotografía y sonido.  

Palabras claves 

Dirección de cine; punto de vista; cine 

 

 

La dirección de cine: un oficio difícil de definir 

La problemática al definir la función del director de cine nace de una imagen ambigua que 

tiene el cineasta y que se divide entre una deidad –por una parte- y, por otra, en un 

individuo que no tiene una labor tangible en el rodaje. El realizador de cine es una figura 

                                                        
21 Licenciada en Comunicación Social por la Universidada Católica Andrés Bello, Caracas, Venezuela. Ha 
realizado documentales y cortometrajes de ficción. Actualmente cursa el ciclo de titulación en INCINE. 
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comúnmente laureada y cuyo trabajo parece ser digno de titulares de prensa e 

innumerables premios que convierten el oficio en una búsqueda de fama y renombre.  

Pero también, se encuentra la concepción de que dirigir no es un trabajo palpable en la 

producción, es decir, el realizador es el encargado de traducir un discurso a imágenes y 

sonidos pero no tiene una función clara. Simón Feldman (2011) relata una anécdota sobre 

este pensamiento: 

Recuerdo la primera pregunta de mis hijas pequeñas ante el descubrimiento 

de que cada película tiene un director:  

  ˗ ¿Un director?... ¿Qué hace un director de una película? 

  ˗ Cómo, qué hace — me sorprendí — ¡Dirige! 

 ˗ ¿Dirige?, ¿qué dirige? 

 ˗ A los actores, a los técnicos.  

 ˗  Pero él, ¿qué hace? 

El director no desarrolla ninguna labor perceptible directamente. Su 

presencia se advierte por un proceso de esclarecimiento, más allá de la 

película misma. 22 

 

La imposibilidad de precisar una función concreta del director y a la par la imagen endiosada 

de su trabajo hace difícil aproximarse a una definición que se aleje del director como todo o 

el director como nada.   

¿Qué es un director de cine? 

Hablar del trabajo más importante en la elaboración de una película es difícil, dado que la 

mayoría de definiciones son ambiguas y no abordan a plenitud la verdadera labor del 

director de cine. Incluso, algunos textos que se autodenominan manuales de la dirección 

cinematográfica rayan en lo técnico iniciando sus trabajos con una explicación de valor de 

planos, movimientos, y angulación; ignorando qué hace verdaderamente un cineasta. Tal es 

el caso del libro Vocabulario del cine (2005) de Joel Magny, un texto que busca “clarificar” 

algunas definiciones del séptimo arte; y, sin embargo, no se encuentra una de las más 

importantes: Dirección.  

Otro ejemplo en la problemática de obtener una definición concreta se encuentra en el 

Diccionario técnico Akal de cine (2004), donde hay una explicación vacua del director, quien 

es el “individuo responsable de la filmación en película de una obra, y a veces de la visión y 

la realización de toda la película.”23 Lo trivial de la definición es que minimiza el trabajo de 

un realizador a algo completamente técnico.   

                                                        
22 S. Feldman, El director de cine (Barcelona: Gedisa, 2011), p. 9.  
23  I. Konigsberg, Diccionario Técnico Akal de Cine (Madrid: Akal, 2004), p. 163.  
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En ocasiones, el trabajo del director resulta intangible porque en la práctica es un sujeto que 

parece no realizar una labor específica, es decir, no opera la cámara, no registra el sonido, 

no monta las luces, no adecúa el arte y en ocasiones no está en el proceso de montaje del 

filme. Sin embargo es el más reconocido de toda la película, cuando es premiada; pero 

también es el más criticado cuando el film no funciona.    

El director puede caer en la dicotomía de ser todo y nada, es una mezcla de gerente, técnico, 

psicólogo y además artista ¿cómo se concilia todo eso en una sola persona? A pesar de que 

en su mayoría, la figura del director no maneja directamente equipamiento técnico de 

fotografía y sonido o elementos de atrezo de arte – a excepción de directores como Xavier 

Dolan que realizan las funciones de productor, director, guionista, actor y montador–  debe 

trabajar con cada uno de los responsables de área.   

La función más importante del director es la toma de decisiones, cual gerente del rodaje, 

debe elegir cada uno de los elementos que componen el filme. Asimismo, tiene que 

administrar cada uno de sus recursos, no solo económicos sino humanos con el fin de 

concretar la película. Trabaja con el fotógrafo, con los actores, con el sonidista, con el 

director de arte y demás personas en función de una idea.  

Este punto es clave y es probablemente el que le da un componente distintivo al director y 

es que una de sus funciones es traducir las palabras que están escritas en el guion y 

convertirlas en imágenes y sonidos para retratar una idea. Una idea que tiene que 

comunicar a todo su equipo desde el proceso de preproducción y que debe quedar clara 

para consolidar la propuesta obtenida desde el guion. Cada una de las áreas debe conjugarse 

al servicio de esta idea y es el director quien supervisa que cada elemento esté en sincronía 

con la película.  

En ocasiones, el director es la persona que tiene una idea, decide adaptar una experiencia o 

una novela y escribe una historia. De modo, que la dirección es la forma de concretar una 

concepción que se tiene desde el guion. En otros casos, el realizador es completamente 

ajeno al proceso de escritura del libreto que va a dirigir y su trabajo empieza desde la 

preproducción con la búsqueda de actores, scouting de locaciones, reescritura de guion, 

elaboración de guion técnico y/o storyboard, conformación del equipo técnico, trabajo de 

arte y ensayo con los actores seleccionados.  

El cine es un arte jerárquico y cumple con una estructura, donde el director – desde la 

génesis del proyecto – ocupa el lugar más alto en todo el proceso cinematográfico. Es una 

figura que debe tener la autoridad de un líder. Alfred Hitchcock señala en una entrevista 

realizada por François Truffaut, que uno de los peligros del director de cine es perder el 

control de su rodaje, titubear y no saber respuestas:  

Siempre me he vanagloriado de no leer nunca el guion mientras ruedo una película. 

Me sé completamente de memoria el film. Siempre he tenido miedo de improvisar 
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en el plató, porque en ese momento, aunque hay tiempo para tener nuevas ideas, no 

lo hay para examinar la calidad de estas ideas. Hay demasiados obreros, electricistas 

y tramoyistas, y soy muy escrupuloso en lo que se refiere a los gastos inútiles. 

Realmente, me siento incapaz de hacer como esos directores que hacen esperar a 

todo un equipo mientras ellos permanecen sentados pensando, yo podría jamás 

hacer una cosa parecida.24  

Este liderazgo se mantuvo desde inicio del cine, cuando “el director tenía una fuerza y una 

personalidad distintiva, era un individuo que imprimía sus ideas y su creatividad al filme 

entero.”25 Posteriormente, su trabajo se vio minimizado por la figura del productor impuesta 

por los grandes estudios, hasta la aparición de vanguardias cinematográficas como la 

nouvelle vague o el surgimiento de nuevos directores formados por la academia que 

hicieron renacer la imagen del realizador: 

Un gran número de directores surgió además de las escuelas de cine. Peter 

Bogdanovich, Francis Ford Coppola, Steven Spielberg, George Lucas y Martin 

Scorsese, con sus distintas formas de trabajo, hicieron del director, sin ningún género 

de duda, la inteligencia y la visión rectora de la película, convirtiéndole en el 

responsable último de su éxito o de su fracaso.26 

Las escuelas de cine produjeron un buen número de cineastas. En este punto la 

formación académica del director de cine fue fundamental; sin embargo, hay detractores y 

ejemplos que demuestran todo lo contrario. Un caso es el de Werner Herzog, cineasta 

alemán que expresó en una conferencia en Río de Janeiro su desinterés: 

Mi consejo para ustedes es que viajen a pie, porque el mundo se revela a aquellos 

que viajan caminando. (Eso) tiene más valor que cuatro años en una escuela de cine, 

aunque nunca he estado en una. […] Hagan sus maletas y escapen, huyan lo más 

rápido que puedan. En lugar de estar en una escuela trabajen como conductor de un 

taxi o guardaespaldas en un club porno. Ganen dinero para hacer una película.27 

Es evidente que hay una línea que favorece la formación académica de los cineastas, como 

los casos de Martin Scorsese en la Universidad de Nueva York, Tim Burton en la Cal Arts y 

Alejandro Amenábar en la Universidad Complutense de Madrid, y otra a la que le parece 

prescindibles los estudios en cinematografía y prefirieron una educación más autodidacta, 

como Stanley Kubrick o Quentin Tarantino que no se formó en una escuela de cine, sino que 

aumentó su bagaje trabajando en una tienda de alquiler de películas. "Cuando la gente me 

pregunta si fui a la escuela de cine les digo, no, fui al cine", expresa Tarantino.28  

                                                        
24 F. Truffaut, El cine de Alfred Hitchcock (Madrid: Alianza Editorial, 1974), p. 248-249.  
25 I. Konigsberg, Diccionario Técnico Akal de Cine (Madrid: Akal, 2004), p. 163. 
26 Ibídem, p. 164. 
27 RPP Noticias. (2012, noviembre 22). Werner Herzog pide alejarse de escuelas de cine para rodar 
películas. [en línea].  
28 Q. Tarantino. (2004, mayo 14). Faces of the week (en inglés). BBC. 



 29 

Cada director, independientemente de la escuela o formación que obtuvo tiene un estilo 

marcado en su filmografía que define su mirada artística. Wes Anderson con un método 

caracterizado por encuadres simétricos y un ahínco en el diseño de producción, es muy 

diferente a Gaspar Noé que tiene un cine más provocador y sucio con respecto a la 

composición. 

Es claro que las escuelas de cine pueden instruir al realizador en conocimientos técnicos y 

teóricos sobre la dirección, pero las ideas y los estilos de cada cineasta son inherentes al 

individuo. No se puede ser Antonioni o Tarkovski ni siquiera copiándoles. Cada realizador 

tiene una visión que lo distancia de otro y esto es lo que ayuda a definir a un director: su 

punto de vista. Una película tiene su mérito por la mirada que le da un cineasta. Cómo sería 

Apocalipsis Now dirigida por Oliver Stone, o El secreto de sus ojos dirigida por Alejandro 

González Iñárritu. Serían obras totalmente distintas.   

Esto dificulta tener una definición única de dirección porque cada realizador tiene su propia 

explicación acerca de su oficio. La dirección no es lo mismo para Almodóvar que para Kim Ki-

duk. “Que cada una de estas personas tenga una manera propia de abordar el cine confirma 

el hecho de que, en una profesión tan extremadamente exigente y profundamente personal 

como la de director de cine, no existe ningún método que pueda aprenderse.”29  

Punto de vista  

A pesar de que cada cineasta tiene un estilo propio y una definición diferente de su oficio, 

hay un punto donde todos convergen: el deseo de transmitir una idea. Tener un punto de 

vista ayuda al director a lograrlo. Es una especie de dios que decide todo lo que formará 

parte de la diégesis30 de la película. Dónde, cómo y cuándo se ubicará la acción, desde dónde 

se verá y oirá.  

Un ejemplo que muestra un punto de vista claro en la realización y concepción fotográfica es 

La escafandra y la mariposa (2007) de Julian Schnabel. El editor de revista francés Jean-

Dominique Bauby sufre una embolia y no puede moverse, hablar ni respirar por sí mismo, 

solo puede parpadear. El director decidió mostrar gran parte de la película desde una 

subjetiva del personaje protagónico, una decisión que genera empatía y coloca al espectador 

en los ojos de Bauby.  

La visión de Schnabel fue clave para mostrar la sensación de encierro que vive el personaje. 

El director, constantemente, debe elegir qué elementos pueden servir en función de 

comunicar una idea o postura y generar sensaciones en el espectador. 

                                                        
29 M. Goodridge, Directores (Barcelona: Océano, 2002), p. 8.  
30 La diégesis es un término que se refiere al “universo de la obra […], cualquiera que sea su relación con el 
mundo real.”(Sourieau, 1998:445). Esto quiere decir que cada película tiene sus propias disposiciones 
contrarias o ajenas a las reglas de la realidad. Todo lo que proviene de la historia se denomina diegético, 
por ejemplo, los diálogos emitidos por los personajes. 
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El director es un comunicador. Dispone de un conjunto de información en el guion que debe 

condensar o dilatar para el espectador. Hay directores que son mucho más explícitos en 

mostrar su contenido y otros que manejan el subtexto para expresar una idea o 

pensamiento. Hitchcock favorece este pensamiento:  

Cada plano de un film, de una duración de tres a diez segundos, es una información 

que se da al público. Muchos cineastas dan informaciones vagas y más o menos 

legibles, bien porque sus intenciones iniciales eran de por sí vagas, bien porque eran 

precisas pero han sido mal ejecutadas. Ustedes me dirán: « ¿Es la claridad una 

cualidad tan importante?» Es la más importante.31   

Para entender el punto de vista cinematográfico y la importancia del manejo de la 

información desde la dirección es importante revisar el texto El relato cinematográfico 

(1995) de André Gaudreault y François Jost, en el cual los escritores realizan un clasificación 

a partir del término focalización planteado por Gérard Genette, que se define “en primera 

instancia por una relación de saber entre el narrador y sus personajes.”32   

El lingüista Tzvetan Tódorov también indaga en la relación narrador-personaje y establece 

una tipología donde en primera instancia se encuentra al narrador que sabe más que el 

personaje. Seguidamente, está el tipo de narrador que sabe lo mismo que el personaje, y 

finalmente, el narrador que dice menos de lo que el personaje conoce.33 

En este punto, el director puede manejar la cantidad de información que el espectador 

recibe. Gérard Genette realizó una clasificación más precisa de la focalización en el relato. 

Primero habla de una “focalización cero” en la que el narrador es omnisciente pero no hay 

un punto de vista de los personajes, por ejemplo, el plano secuencia con el que inicia la 

película Sed de mal (1958) de Orson Welles, cuando un hombre coloca una bomba en la 

cajuela de un vehículo que conduce una pareja por la ciudad. Los personajes no saben que 

hay una bomba en su carro, pero el espectador sí maneja esa información y espera el 

momento en que detone la bomba. Es un buen ejemplo del manejo del suspenso.   

Seguidamente está la “focalización interna”, que puede ser fija “cuando el relato da a 

conocer los acontecimientos como si estuvieran filtrados por la conciencia de un solo 

personaje”34. Forrest Gump (1994) de Robert Zemeckis es un ejemplo de esta tipología por la 

narración de su vida que realiza Gump a cada extraño que se sienta junto a él a esperar el 

bus. Todo se observa desde su punto de vista.  

La focalización interna también puede ser variable “cuando el personaje focal cambia a lo 

largo de la novela”. En Las horas (2002) de Stephen Daldry el punto de vista varía entre 

                                                        
31 F. Truffaut, El cine de Alfred Hitchcock (Madrid: Alianza Editorial, 1974), p. 248-249. 
32 A. Gaudreault, y F. Jost, El relato cinematográfico (Barcelona: Paidós, 1995), p.139. 
33 Ibídem, p, 138.  
34 Ibídem, p, 139. 
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Virginia Woolf, Laura Brown y Clarissa Vaughan, a medida que el filme alterna la 

temporalidad.   

Finalmente, puede ser múltiple “cuando el mismo acontecimiento se evoca en distintas 

ocasiones según el punto de vista de diversos personajes.”35 El ejemplo clásico es Rashomon 

(1950) de Akira Kurosawa, en la cual la muerte de un samurái es relatada desde cuatro 

puntos de vista: el samurái muerto, el asesino, la esposa y un leñador. 

El ultimo tipo es la “focalización externa” en la que no se le da ningún tipo de información 

sobre los pensamientos del personaje al espectador en el relato. Esta característica es parte 

de la cinematografía de Hitchcock, quien no necesita decir lo que sienten los personajes de 

forma textual: 

Hitchcock es el único cineasta que puede filmar y hacernos perceptibles los 

pensamientos de uno o de varios personajes sin la ayuda del diálogo, y esto me 

autoriza a ver en él a un cineasta realista. ¿Hitchcock realista? En las películas y en las 

obras de teatro, el diálogo no hace sino expresar los pensamientos de los personajes, 

cuando sabemos perfectamente que en la vida las cosas funcionan de otra manera, y 

muy en particular en la vida social cada vez que nos mezclamos en una reunión con 

personas que no son íntimas entre sí: cocktails, comidas mundanas, consejos de 

familia, etc.36 

Funciones del director 

Para potenciar el logro de una idea plasmada en un guion, el director deberá relacionarse 

con diferentes áreas y hacer que cada una aporte su valor artístico y expresivo para contar 

una historia. A pesar de que la figura del director es la cabeza del proyecto, el éxito y la 

culminación de la película no es un trabajo individual.  

Una de las características que debe poseer un director es la capacidad para relacionarse con 

su equipo de trabajo y contagiarles su vehemencia. Suena motivacional, pero si el director 

no muestra pasión por el proyecto, el equipo de filmación tampoco la tendrá. Asimismo, el 

director debe manejar innumerables problemas desde incluso la preproducción del filme y 

tiene que demostrar su competencia para resolverlos. Algunos inconvenientes que se 

pueden presentar en el rodaje son citados por Simón Feldman:  

Una cámara no funciona bien; un actor que se obstina en su propia versión del 

personaje y, cada vez que comienza a rodarse una toma, modifica tozudamente las 

indicaciones convenidas; una equivocación del encargado de producción que ha 

trastocado un mueble por otro; retrasos, malos entendidos, comidas que no llegan, 

permisos que no se consiguen, malhumor, entrometimientos; una enorme serie de 

                                                        
35 Ibídem, p, 139. 
36 F. Truffaut, El cine de Alfred Hitchcock (Madrid: Alianza Editorial, 1974), p. 15. 



 32 

dificultades que inciden directamente sobre el rodaje y que no existen previamente 

en los papeles.37 

Uno de los trabajos más difíciles que debe enfrentar el director es el trabajo actoral. Muchos 

realizadores desestiman esta tarea y optan por relevarla a una figura llamada director de 

actores para enfocarse en otros aspectos de la película, como la fotografía, el sonido o el 

arte. Sin embargo, la interpretación de los personajes debe ser responsabilidad única del 

director porque es el actor quien le da el espíritu al filme. 

Cada cineasta tiene su sistema diferente para el trabajo actoral. En la actualidad, existen 

innumerables “métodos” para el trabajo con el actor, no obstante, no se puede tener uno 

perfecto porque los actores no funcionan de la misma forma. El director japonés Takeshi 

Kitano cuenta su experiencia: 

No sigo ningún método concreto. Los actores son personas y todas las personas son 

diferentes entre sí, de manera que cada actor exige un enfoque específico. Algunos 

necesitan que se les mime, otros necesitan tensión y conflicto. A algunos actores les 

gusta que les digas qué es lo que esperas de ellos, otros lo odian y se sienten 

ofendidos. No existe ninguna fórmula mágica.38 

Hay directores que son rigurosos y les exigen a sus actores cada letra de los diálogos, 

mientras que otros apelan a la improvisación y les dan más libertad para que propongan 

cosas nuevas. Unos prefieren una puesta en escena ensayada numerosas veces y otros 

apuestan a grabar los ensayos. El director debe manejar seres humanos y eso no es algo que 

no se aprende en un manual de cine. “Cinematografiar a alguien no es dotarlo de vida.  Es 

porque están vivos que los actores hacen viva una obra”39. 

El director y la fotografía  

La relación entre director-fotógrafo es una de las más importantes en el proceso creativo de 

la película porque no solo establecen juntos la estética visual del filme, sino que aportan a 

generar una atmosfera o mood que refuerza la idea del guion. El trabajo debe empezar 

definiendo el punto de vista de la mirada. Gaudreault y Jost tomaron la explicación de 

focalización y definieron un término llamado “ocularización”, que establece la relación entre 

lo que muestra cámara y lo que ve el personaje.40  

Desde el inicio de la elaboración de una propuesta fotográfica el director y el fotógrafo ya 

deben conocer desde dónde se va a ver el filme. “Elegimos cómo verlos: desde arriba o 

                                                        
37 S. Feldman, El director de cine (Barcelona: Gedisa, 2011), p. 82-93. 
38 T. Kitado citado en M. Goodridge, Directores (Barcelona: Océano, 2002), p. 33.  
39 R. Bresson, Notas sobre el cinematógrafo  (Ciudad de México: Era, 1979), p.19. 
40 A. Gaudreault, y F. Jost, El relato cinematográfico (Barcelona: Paidós, 1995), p.140. 
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desde abajo, en un primer plano o en un plano general, con la cámara fija o en 

movimiento”.41 

Se puede tener una mirada ajena y alejada de toda la situación, o se puede ver todo desde 

un personaje como sucede en La ventana indiscreta (1942) de Alfred Hithcock, donde la 

mirada es desde la habitación del fotógrafo L. B. Jefferies, que tiene una lesión en su pierna. 

Y, evidentemente, todo lo que se ve será desde el punto de vista del personaje. Lo mismo 

sucede en el caso de Enter the void (2009) de Gaspar Noé, donde la cámara sigue al 

personaje de Óscar.  

Otros aspectos que debe dominar el director son los relacionados a la composición y el 

encuadre. Idealmente, el realizador debe definir el espacio cinematográfico y elegir con su 

fotógrafo los tipos de planos a utilizar en cada escena, la angulación y los movimientos. El 

director tiene que entender que cada elección de encuadre es una oportunidad para 

comunicar una idea.  

Quentin Tarantino tiene un leivmotiv recurrente en su filmografía que no solo define un 

estilo cinematográfico, sino que es una suerte de preaviso para alguna escena cargada de 

violencia: sus contrapicados tienen una intención dramática. Son evidentes en Pulp Fiction 

(1994), en el momento en que  Vincent Vega y Jules Winnfield buscan sus armas en el 

maletero de su carro; también en Inglourious Basterds (2009), cuando Raine y Utivich le 

hacen una esvástica en la frente a Hans Landa.  

Los movimientos de cámara también tienen un sentido, pueden acompañar personajes, 

describir o dar información. Hay directores que colocan la cámara fija por largos momentos 

como Haneke en Amor (2012), que parece generar en el espectador la sensación de 

estancamiento que genera una enfermedad, y otros que recurren a movimientos de cámara 

en mano como Gaspar Noé en Irreversible (2002) o los travellings prolijos en Atonement 

(2007) de Joe Wright.  

El manejo de la perspectiva es otro de los elementos significantes en el cine desde su 

nacimiento en el Salón Indio del Grand Café con la proyección de La llegada del tren a la 

estación (1895) de los hermanos Lumiére. La mayoría de los asistentes se levantaron 

asombrados por la llegada del tren, sintiendo que se iba a salir de la pantalla. El manejo de 

las líneas diagonales producidas por el tren y la ruptura de la frontalidad generaron una 

profundidad que alarmaba al espectador. Asimismo, el manejo de las ópticas de la cámara 

ofrece posibilidades al director y fotógrafo de modificar el espacio a su antojo.  

Existen directores que se inmiscuyen tanto en el trabajo de fotografía como Stanley Kubrick, 

que toman decisiones arriesgadas y radicales para concretar sus propuestas. En Barry 

Lyndon (1975), Kubrick decidió adquirir un objetivo Carl Zeiss 50mm f/0.7 para apoyar una 

                                                        
41 S. Feldman, El director de cine (Barcelona: Gedisa, 2011), p. 18.  
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iluminación compuesta por luces de velas y ninguna fuente artificial. Lo mismo sucede en 

Requiem for a dream (2000) de Darren Aronofsky, donde se deforma el rostro de la amante 

de la televisión, Sara Goldfarb con primeros planos grabados con gran angular con el fin de 

mostrar el trastorno del personaje.  

Definir la relación de aspecto o aspect ratio también le da posibilidades al director de limitar 

su encuadre. En Mommy (2014), el realizador canadiense Xavier Dolan, juega con la 

proporción de la pantalla cambiándola de 1:1 a 1.85:1, cuando el personaje de Steve 

Després patina por la calle y él mismo aumenta la dimensión. Esta decisión está muy alejada 

del estándar de las películas actuales que utilizan un aspecto de 1.85:1 o 2.35:1. Ida (2013) 

de Pawel Pawlikowski también apuesta por una proporción de 1.33:1 y además en blanco y 

negro. Por qué elegir rodar en blanco y negro o color es otra de las decisiones que debe 

tomar el director en función de su proyecto.  

El realizador estadounidense Wes Anderson es otro de los ejemplos de manejo total del 

encuadre, desde un estilo estético reflejado en su escenografía, movimientos de cámara, 

composición, y atmósfera. Anderson es uno de los pocos cineastas actuales que cuida 

minuciosamente cada detalle de su encuadre y utiliza su estilo al servicio de la narración de 

una historia.  

Existen también directores que han establecido una dupla creativa con fotógrafos que han 

potenciado sus trabajos. El primer caso es el binomio Christopher Doyle-Wong Kar-Wai. 

Desde Days of Being Wild (1990) ambos han trabajado en al menos siete largometrajes y le 

han dado a la filmografía del director hongkonés un estilo que resalta la soledad y la 

nostalgia con un tratamiento particular de la luz y el color, y una cámara en mano que juega 

constantemente con la obturación. 

Otro ejemplo de un matrimonio entre director y fotógrafo es el de Ingmar Bergman y Sven 

Nykvist. El director sueco es una muestra de que un realizador – a pesar de que no siempre 

opere la cámara o monte las luces – debe manejar a plenitud los conceptos técnicos de la 

fotografía. En su libro Culto a la luz (1998), Nykvist habla del aprendizaje que logró al 

trabajar con Bergman y cita un ejemplo de la preproducción de Los comulgantes (1963), 

donde la locación principal era una iglesia. 

– Esto va a ser fácil – le dije a Ingmar – En tres horas dentro de una iglesia en pleno 

día, la luz no puede cambiar mucho–. Ingmar casi se enfadó. –No tienes ni idea. Es 

eso precisamente lo que ocurre y eso es precisamente lo que busco. El cambio 

gradual, casi imperceptible, casi sin sombras–. Nos fuimos juntos a Dalecarlia para 

buscar la iglesia adecuada. Nos pareció que la de Torsånger era la mejor. Allí nos 

sentábamos entre el mediodía y las tres de la tarde observando la luz. Cada diez 

minutos sacaba una foto en mi Leica. Luego las pegué y esa fue mi pauta.42  

                                                        
42 S. Nykvist, Culto a la luz (Madrid: Ediciones del imán, 1998), p. 96.  
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Bergman era uno de los directores que apostaba por el realismo en su proceso 

cinematográfico, hasta llegar al punto de obligar a Nykvist a solo utilizar fuentes naturales 

para iluminar. Todo lo contrario pensaba François Truffaut al apoyar el falseo y mencionar 

que “hay, pues, una cosa que todo cineasta debería admitir, y es que, para conseguir el 

realismo en el interior del encuadre previsto, tendrá que aceptar una gran irrealidad del 

espacio circundante.”43  

Como se ha mencionado en varias ocasiones, cada director tiene un estilo propio a causa de 

una visión e idea personal. Sin embargo, debe manejar todas las herramientas que la imagen 

puede darle para concretar un discurso, sino fallará en su proceso comunicacional.  

Si al ver una película uno se siente incómodo y todo parece extraño, es muy probable 

que se deba a que el director no haya sabido dónde colocar la cámara y haya rodado 

desde un ángulo erróneo. Por otro lado, si uno se siente decepcionado por una 

película en su conjunto, lo más probable es que el director no haya sabido encajar 

bien las diferentes piezas.44 

El director y el sonido 

Es habitual ver en el cine una mayor valoración a lo visual que a lo auditivo. Actualmente, 

parece que el cine de industria ofrece un sonido prefabricado, caracterizado por ser 

envolvente pero que nada aporta a la narrativa. Sin embargo, hay directores que se exaltan 

más por su sonido que por su propuesta visual y es porque lo utilizan como una herramienta 

sensorial que puede dirigir la atención a una imagen y al mismo tiempo, transformar su 

interpretación.  

Asimismo, entienden que el sonido también da la posibilidad de establecer un punto de 

escucha. Al igual que la imagen, se genera significado “colocando sonidos o eliminándolos, 

introduciendo música o silencio, utilizando diálogos reales o monólogos subjetivos.”45 

Gaudreault y Jost llamarían a esto ocularización: 

Hemos insistido bastante en ello: el cine trabaja dos registros – la imagen, el sonido – 

y, por lo tanto, no es de extrañar que sea posible construir un << punto de vista>> 

sonoro, o más bien auricular, mediante el tratamiento que se les da a los ruidos, a las 

palabras o a la música, en definitiva, a todo lo que es audible.46 

El cineasta Darren Aronofsky es un ejemplo que conjuga imagen-sonido para potenciar un 

significado. En Requiem for a dream (2000) caracteriza los planos detalles con sonidos en 

primer plano de golpes, respiraciones, sorbidos, etc.; lo que genera en el espectador una 

sensación similar a la que viven los personajes en el film.  

                                                        
43 F. Truffaut, El cine de Alfred Hitchcock (Madrid: Alianza Editorial, 1974), p. 231. 
44 R. Polanski citado en M. Goodridge, Directores (Barcelona: Océano, 2002), p. 30. 
45 S. Feldman, El director de cine (Barcelona: Gedisa, 2011), p. 18. 
46 A. Gaudreault, y F. Jost, El relato cinematográfico (Barcelona: Paidós, 1995), p.144. 
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La directora argentina Lucrecia Martel en una charla dada en el Festival Vivamérica, de 2009, 

expresó la importancia del sonido desde la escritura: 

Una sala de cine es una pileta de natación vacía. Nosotros estamos adentro. El sonido 

es una vibración que se propaga en la sala y atraviesa el cuerpo. Somos tocados por 

el sonido. Podemos cerrar los ojos y evitar ver el disparo, la escena sangrienta, pero 

no tenemos párpados para cerrar el odio. El sonido en el cine es lo inevitable.47 

(Martel, 2009)  

El sonido da muchas posibilidades al realizador de probar formas para generar contenido. 

Jacques Tati es un cineasta peculiar con respecto a la sonoridad. A pesar de que en sus 

películas no hay gran cantidad de diálogos, los sonidos son tratados de forma diferente a la 

habitual.  

Tati toma la definición de síncresis de Michel Chion que se refiere a “la soldadura irresistible 

y espontánea que se produce entre un fenómeno sonoro y un fenómeno visual 

momentáneo; cuando éstos convergen en un mismo punto, independientemente de toda 

lógica.”48. En el film Mi tío (1958), utiliza la síncresis para colocar sonidos que no 

corresponden al objeto que los emite. Los pasos suenan de forma vidriosa, y hay una 

intención cómica en este recurso.  

Ya se han mencionado innumerables herramientas del lenguaje cinematográfico que el 

realizador puede utilizar para contar una historia y crear mundos. No obstante, hablar sobre 

el oficio del director de cine no solo se remite a lo técnico y va más allá de decidir, 

comunicar y traducir palabras a imágenes y sonidos. Entonces ¿qué es un director de cine?   

Lo que define a un realizador es poseer un punto de vista sobre una idea y tener la 

necesidad de “compartir su imaginación con el público”49. Sin embargo, la aproximación a su 

oficio no puede ser exacta como una ciencia. Propone nuevas problemáticas a estudiar 

como la puesta en escena, el trabajo de actores y la autoría en el cine.  
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Resumen 

El ensayo reflexiona sobre el oficio de la dirección cinematográfica. Propone que dirigir es 

encontrar una voz; desde esta premisa cuestiona múltiples dimensiones del oficio, de la 

creatividad y la transpiración que este implica. Desde la analogía con la música se recorren 

los desafíos narrativos (desde la idea a la edición final) de la obra cinematográfica. 
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Apuntes sobre dirección, narrativa cinematográfica y música 

 

Si dos personas son capaces de sentir lo mismo, aunque sea 

sólo una vez, entonces siempre se comprenderán. Aunque uno 

viviera en la edad de piedra y otro en la era nuclear. 

Fragmento de una carta de un trabajador a Andrei Tarkovsky. 

(Esculpir en el tiempo, 1985) 

 

 

En esta bella y convulsa época en que vivimos coexisten una serie de paradojas, que a su vez 

permean el cine: La posibilidad tecnológica de llegar a acercarnos a alguien lejano, en 

contradicción con la falta de tiempo para vernos con gente cercana. La proliferación de 

voces independientes a pesar de que sus espacios se vean reducidos o corroídos por el 

capitalismo salvaje (human remains). La colisión entre paradigmas industrialosos 

confrontados con maneras más libres de crear. El acceso a todo con un click: a los archivos 

del mejor cine, a los medios de producción baratos, a la posibilidad real de auto-distribución 

                                                        
50 Cineasta ecuatoriano; editor y realizador.  Músico. Guionista y director de “Sin otoño, sin primavera”, 
primera película ecuatoriana presentada en el Festival Internacional de Cine de Venecia y numerosos 
cortos. Se graduó en el 2000 en la Universidad San Francisco de Quito.  
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vs. el otro acceso a todo con un click: la sobrecarga de información, la sobrecarga de 

entretenimiento, la sobrecarga de ocupaciones, la sobrecarga de dispersión, la sobrecarga 

de veneno. 

 

Sobre todas esas contradicciones nos construimos, y de todas estas contradicciones se forjan 

múltiples maneras de acercarse al cine, unas nuevas y otras anacrónicas pero poderosas. 

Entonces creo que para plantearnos hoy en día, y desde Ecuador, preguntas sobre la 

dirección y el lenguaje del cine, podríamos empezar por intentar generalizar lo menos 

posible los puntos de partida. Sólo puedo hablar de estos temas desde una mirada muy 

personal, y desde ahí compartir mis propias dudas y cuestionamientos, así como mis 

procesos.  

 

Primero, un credo 

 

Creo que el arte contiene los rasgos más importantes de la memoria de la humanidad: los 

sentimientos. Esos rasgos casi no encuentran espacio en las ciencias racionales de occidente 

por la subordinación de estas ciencias con el poder. El arte, a pesar de estar en gran medida 

también subordinado al poder, encuentra más fisuras. Y en ellas podemos acercarnos a lo 

inexplicable desde la emoción. Ahí están los elementos que hacen humano al ser humano. El 

arte puede ser la historia sentimental, la educación sentimental y la antropología 

sentimental del mundo.  

 

Creo que el cine no ha muerto, esa sería una versión snob, burguesa o directamente euro-

centrista (me refiero a las consecuencias del discurso de “Cinema is dead”). No me 

malentiendan, el cine es frágil: pueden morir salas de cine, pueden morir laboratorios de 

kodak, pueden morir formatos, escuelas, movimientos, se pueden demoler teatros, quemar 

copias, extinguir experiencias colectivas incluso, pero aún así el lenguaje está muy vivo 

(human remains). De hecho, en mi país y en muchos países periféricos, el cine está naciendo 

y con él se está escribiendo, o tal vez se va a escribir un futuro imaginario local, que será 

parte del imaginario mundial. Todavía está por escribirse la historia sentimental a nuestra 

manera: en nuestra periferia del centro, el cine se está reinventando.  

 

Creo en un cine subjetivo, de “autor”, un cine personal, de uno mismo, aunque estoy 

consciente de que “uno” son muchos, y que “lo otro” forma parte de uno. Cuando veo una 

película con que más me identifico es con lo que parte de lo personal. Con lo único.  

 

Creo en un cine político, si bien estoy consciente que el cine no provoca cambios: los inspira. 

El cine no arregla la realidad, arregla los sueños, pero está claro la vida no es sólo realidad. Y 

para cerrar este segmento, unos credos randómicos: Creo en la inseguridad como uno de los 

rasgos que más revela al ser humano. Creo en la cotidianeidad, el silencio, el humor. A pesar 
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de que no leo poesía hace mucho tiempo creo en lo poético. Creo en la debilidad, la 

desesperación y la evasión como opciones válidas de vivir y crear.  

 

¿Qué es dirigir? 

 

A pesar de llevar ya como 18 años en el campo del cine, todavía me resulta un poco raro 

responder a la pregunta: -¿A qué te dedicas? -Pues…a ver… estudié música desde niño… 

luego en la U estudié Psicología pero me retiré… luego multimedia, me retiré… luego artes 

liberales, me retiré… luego radiotelevisión y eso sí acabé… pero no estudié cine, sólo unas 

pocas clases… y ahora hago películas.  Soy un músico que hace películas. 

 

Todavía existe una percepción estándar sobre lo que significa dirigir, que viene de los 

grandes clichés de hace unas décadas: El director en silla, con megáfono, con un crew amplio 

y departamentalizado que viene de la escuela norteamericana, disciplina vertical, protocolos 

de eficiencia, etc, y esto sigue siendo “real” en cierto sentido, pero coexiste con otros 

modelos más libres como las maneras poco usuales de dirigir y producir cine de Pedro Costa, 

Lav Díaz, Raúl Perrone, Juan Alejandro Ramírez, Agnés Varda, por poner algunos ejemplos 

contemporáneos cercanos y vibrantes.  

 

¿Pero qué mismo hace un director? La individualización de la figura del director por sobre el 

equipo ya me trae conflictos éticos. Es otra paradoja: el arte colectivo que es a la vez arte 

individual. Especialmente en pequeños países de Latinoamérica, creo que estamos ante la 

práctica de otros modelos posibles, por ejemplo uno más comunitario, artesanal, menos 

vertical, “multi-task” dirán los jóvenes, pero aún resulta difícil quitarle el peso al director 

como la figura responsable de una mirada, especialmente en lo que nos convoca, que es el 

cine de autor. Sobre el peso de ser dirigir, me quedo con un comentario escuchado a 

Lucrecia Martel en su taller: “…eres director cuando asumes toda la responsabilidad en la 

película, no sólo sobre lo que puede estar bien, sino sobretodo sobre lo que puede salir mal, 

y al hacerlo no le puedes ya echar la culpa a nadie. A nadie más que a ti…”  

 

Des-romanticemos el oficio 

 

Si bien es estimulante pensar que podemos escribir un capítulo iniciático en la historia de un 

país sin cine, es también inevitable el existencialismo de no saber si tiene sentido lo que 

hacemos. La precariedad y el desdén son parte de lo que frenteamos cada día. Hacer cine en 

nuestro país no es ni glamuroso, ni romántico. No es un oficio de ideales o inspiración. O sí 

lo es, pero sólo el 10% del tiempo. El 90% tampoco es “transpiración” exactamente como 

dice el dicho, sino más bien: trabajar en cualquier otra cosa que sí logre pagar las cuentas, 

surfear la burocracia (nivel avanzado), hacer activismo por las legislaciones de cultura, y 

además de eso “transpirar” (ahí sí) nuestros proyectos, generalmente en after hours: la 
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reescritura, reedición, la producción creativa, el financiamiento, etc. Nuestra transpiración 

es sobretodo un secretariado bilingüe de explotación laboral voluntaria. 

 

No me quejo, sigue siendo un trabajo bello cuando se concreta. Sin tener nada de heroico es 

un oficio que da mucha felicidad a quien lo ejerce. Digo sin vergüenza que tengo la suerte de 

hacer lo que amo, y de sentirme realizado, pero: la dispersión, lo errático, y la desazón de la 

supervivencia son algo que indudablemente rodea a este oficio en el tercer mundo. 

 

Cultivar una voz vs las voces en tu cabeza 

 

“…en el mundo profesional ya existe demasiada gente 

que, con mucho talento y pocos escrúpulos, escribe 

guiones altamente profesionales, correctamente 

estructurados, y sin alma. Y entonces lo único que puede 

diferenciar a un joven guionista, es ser él mismo…”. 

Paul Schrader. Guionista de Taxi Driver 

(McGrath & McDermott, 2003)  

 

Cuando yo buscaba mi carrera, la opción de hacer cine ni siquiera existía. Hacer arte tenía un 

prejuicio social de inutilidad, o de burguesía, o era simplemente –como en Guayaquil, de 

donde vengo-  demasiada lejana. El cine no existía. Si hubiera visto a los 20 años el Ten 

minute film school de Robert Rodríguez me hubiera retirado de la U y me hubiera lanzado 

mucho más rápido a equivocarme. Algunas perlas de los 10 minutos de Robert Rodríguez: 

“Don’t bother in going to film school or you’ll be making films like everyone else” (no te 

molestes en ir a una escuela de cine o vas a terminar haciendo películas como cualquiera), 

“Stop dreaming about becoming a filmmaker…You are a filmmaker” (deja de soñar con ser 

cineasta, ya eres un cineasta). (Rodríguez, 2016) 

 

Dirigir es encontrar una voz, pero tal vez esa es la pregunta más difícil: ¿qué es tener una 

voz? He hecho dos largometrajes y cuatro cortos. Al verlas tengo la impresión esquizofrénica 

de que soy seis personas diferentes. Y eso, no sólo que no es verdad, sino que es una 

mentira incompleta: soy mucho más de seis personas posibles. De hecho: todos somos 

muchas personas posibles. ¿Entonces qué mismo es la voz? 

 

Si bien hay cineastas que se encuentran pronto con lo que es “su voz”, a mi no me pasó. 

Estoy todavía en una búsqueda. Con la composición musical me fue más fácil: la abandoné, 

pero como la música fluye, regresó años después por su cuenta. Y cuando regresó, ahí 

estaba mi voz. No era necesariamente en lo que planeaba convertirme, pero 

indudablemente: Eso era yo.  
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Entonces qué es la voz: La voz es la honestidad. La combinación de tus limitaciones y tus 

talentos. La honestidad brutal de esa que habla Jonatan Franzen. Es el nudo en el estómago.  

 

Es la necesidad que tenemos de crear. La búsqueda de lo único, o de lo que nos resuena 

como nuestro aún al verlo en otros. Creo que si pretendes ser alguien más, esa voz sólo se va 

a demorar en llegar, pues no existe nadie que pueda ser una mejor versión de ti mismo. Esta 

parte me está quedando como texto de autoayuda, pero es que justamente la voz tiene algo 

que ver con lo espiritual. Y lo espiritual es lo más banalizado por nuestras culturas 

occidentales sumisas. La voz es un horizonte al que caminamos llenos de preguntas sobre 

quienes somos. Esa búsqueda es la voz. 

 

Narrativa cinematográfica: malentendidos comunes 

 

A pesar de que sus 120 años ya no suenan a poco, el cine sigue siendo un arte joven. Sigue 

así mismo tiranizado por otras artes más “viejas”. Ya lo advertía Tarkovsky al detectar en su 

tiempo a un cine que no se liberaba del pasado: “…En su desarrollo futuro, el cine -eso es lo 

que opino- no sólo se apartará de la literatura, sino también de las demás artes, siendo así 

cada vez más independiente.” (Tarkowski, 2002) 

 

Para luego añadir:  

 

…en el cine se ha llegado a una cierta estabilización de los principios específicos que 

en realidad son propios de otras artes, pero en los que se siguen apoyando 

frecuentemente los directores de cine. Sin embargo estos principios están 

empezando a frenar el desarrollo de la especificidad del cine, se están convirtiendo 

en un impedimento. Una de las consecuencias de ello es que el cine ha perdido 

parcialmente la calidad de otorgar una configuración inmediata a la realidad con sus 

medios específicos, sin atravesar el camino de la literatura, de la pintura o del teatro. 

(Tarkowski, 2002) 

 

Uno de los lugares comunes de estas tiranías de la literatura/teatro es pensar que para 

hacer cine tienes que escribir. Esta premisa errónea plantea al “guion” como eje de la 

narrativa cinematográfica. Así, vulgarmente, tanto los aciertos como los problemas en las 

películas, son atribuidos a la palabra escrita (al guion) como origen de la misma.  Es la falacia 

más común repetida por el espectador (y por algunos colegas incluso): el guion no funciona 

por eso la película no funciona. 

 

En el cine moderno hace por lo menos 60 años que se puede producir sin guion, y no sólo 

me refiero a un guion escrito, sino que se produce obras relevantes incluso sin narrativa. 

Pero sin ponernos tan contemporáneos, creo que un cine moderno podría reivindicar con el 

mismo peso al guión, la puesta en escena y la edición, como ejes comunes de un mismo gran 



 43 

proceso, son parte de un solo flujo creador, que en conjunto le dan forma a una creación 

cinematográfica: la narrativa visual.  

 

Entonces uno de los anacronismos más comunes de la apreciación cinematográfica actual 

(cometido incluso por los cineastas) es diseccionar la narrativa partes como si fueran 

independientes, sin asociar el determinismo de su co-relación: no sólo se sino que son 

indivisibles. 

 

Dejémosle a los encuentros academicistas la discusión ad infinitum de las diferencias o pasos 

“de la literatura al cine”, y nos podemos centrar en hablar de la narrativa (escritura-puesta-

edición) como un continuum con fronteras más difusas, cuya pulsión es una sola: La 

articulación artística de un discurso audiovisual, o poética como concluía el mismo Andrei: 

“…la vida está organizada de una forma mucho más poética que lo que suelen imaginarse los 

adeptos a un naturalismo absoluto…” (Tarkowski, 2002) 

 

La edición. El ritmo y la música 

 

Editar es el oficio del cine que más veces he ejercido, en más películas. Lo he enseñado en 

dos universidades, aparte de la música es lo que oficialmente más “sé hacer”. Dentro de la 

narrativa es el oficio menos valorado, pero en la práctica es el que más influye en el material 

final, porque justamente “es” el material final. Editar es poner el punto final del lenguaje, es 

en rigor el último borrador del guion, es en la práctica la última toma de decisiones del 

director, en cuyo proceso más se revela al director. 

 

Justamente la paradoja planteada antes (de la imposibilidad de separar los factores de la 

narrativa) se da en que los procesos no sólo ocurren en el momento de la ejecución 

entendido como tal, sino que ocurren yuxtapuestos en las 3 etapas. O sea: se escribirá no 

sólo en el papel, sino también cuando se dirige y se edita… Se hace puesta en escena no sólo 

en la cancha, sino también mientras se escribe y mientras se edita, y se edita desde cuando 

se escribe y mientras se dirigía también. 

 

Dicho eso, sin poder separar lo inseparable, el momento de cortar y terminar una película 

llega. Y editar me resulta siempre misterioso. Por la experiencia tengo aprendidas ciertos 

teorías que acepto como “verdades”, que cuando llega un nuevo proyecto se derrumban, o 

por lo menos se ponen a prueba. Aprendo reglas que luego no quiero seguir. Rompo reglas 

nuevas, o decido seguir reglas antiguas.  Editar es la batalla entre el instinto y el intelecto, 

cuestionamos al instinto por la posibilidad de caer en el cliché, y al intelecto por la 

posibilidad de su frialdad.  El material “nos habla” y lo seguimos. Luego nos habla la historia, 

la coherencia, la estética. Por supuesto, creo que estas tensiones le hacen bien a la 

creatividad. 
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Yo llegué al cine por la música. Entré a la edición porque su lógica se me parecía a la lógica 

de la composición musical: La búsqueda de formas, que nos generan emoción, asociación, 

catarsis y también lógica, estructura, todo esto que se produce sin necesidad de la palabra. 

Un proceso racional y sentimental al mismo tiempo.  

 

En mis clases de edición la primera pregunta que hago siempre es ¿qué es el ritmo? “Ritmo” 

es una de las palabras más repetidamente usadas sin que el que la usa conozca su 

significado. Siempre recibo respuestas que tienen que ver con la métrica, con el sonido de 

los tambores, con el segundero musical, con un metrónomo, que claro, aunque lejano e 

incompleto, algo tiene que ver con la respuesta.   

 

La edición también está tiranizada por otras artes más antiguas del cine, pero menos 

atravesadas por el análisis intelectual: Editar se parece más a la danza, a la música. Editar es 

algo que a pesar de que no se exprese con el cuerpo usa al cuerpo, a las formas, a los 

llamados “motifs” visuales: una forma que se puede reconocer al repetirse.  

 

La edición lidia con la esencia “formal” del cine, en tensión con lo que comúnmente se 

denomina “contenido”. Lidia con la claridad de comunicar emociones, versus la presión de 

encontrarse con “interpretaciones”. Al respecto de las interpretaciones del arte, Susan 

Sontag en su brillante ensayo de 1966 Contra la Interpretación argumentaba con pasión:  

 

…el vanguardismo programático —que se ha propuesto fundamentalmente 

experimentaciones con la forma a expensas del contenido— no es la única defensa 

contra las interpretaciones que infestan el arte. Al menos, así lo espero, pues ello 

supondría condenar al arte a una persecución perpetua. (También perpetúa la misma 

distinción entre forma y contenido que es, en último término, una fantasía.) 

Idealmente, es posible eludir a los intérpretes por otro camino: mediante la creación 

de obras de arte cuya superficie sea tan unificada y límpida, cuyo ímpetu sea tal, 

cuyo mensaje sea tan directo, que la obra pueda ser... lo que es. ¿Es esto posible 

hoy? Sucede, a mi entender, en el cine. Por ese motivo, el cine es en la actualidad, de 

todas las formas de arte, la más vivida, la más emocionante, la más importante. 

Quizás el indicador de la vitalidad de una determinada forma de arte consista en su 

capacidad para admitir defectos, sin dejar de ser buena. Por ejemplo, algunas de las 

películas de Bergman —pese a estar plagadas de mensajes poco convincentes sobre 

el espíritu moderno, invitando así a interpretaciones— están por encima de las 

pretenciosas intenciones de su director. En Naitvardsgästerna y Tystnaden, la 

hermosa y visual sofisticación de las imágenes subvierte ante nuestros ojos la 

endeble pseudo-intelectualidad de la historia y de una parte del diálogo. (Sontag, 

1984) 

 

Este ensayo termina con una frase fulminante sobre el futuro del arte: “En lugar de una 

hermenéutica, necesitamos una erótica del arte.” (Sontag, 1984) 
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Puesta en escena: Mi método 

 

A lo que yo llamo mi método personal no es para nada un manual terminado, con reglas y 

excepciones. Lo que tengo es todavía una aproximación, unas preguntas, unas pruebas y 

error que comparto ahora.  

 

Mi lugar de partida es la música, mi aproximación al cine siempre ha partido de analogías 

con la música. Y mi instrumento favorito en el cine son los actores. Un cuerpo es un 

instrumento musical, que necesita ensayo, familiarizarse con sus limitaciones y sus talentos. 

Pero también usando la analogía musical es bueno entender que hacer cine se parecería más 

a un ensayo que a una función en vivo, por la oportunidad de repetir. Por la presencia de la 

edición en la puesta en escena.  

 

Desde mis primeros dos cortos, encontré la idea de trabajar con músicos como actores. 

Específicamente: músicos de punk. Siento que si no tienes miedo de enfrentarte a 100 

jóvenes rabiosos desde un escenario, enfrentarte a un crew y una cámara es una broma. El 

hecho de tener que subir a un escenario ya te obliga a construir un personaje de ti mismo 

que tiene que “actuar” pero al mismo tiempo estás preparado para responder a estímulos 

externos reales. Y ese vértigo: crear un personaje, pero no darlo por hecho, sino mantenerlo 

vivo constantemente con la incertidumbre del presente, creo que es la clave de una buena 

actuación para cine. 

 

Mi segundo descubrimiento se lo debo a un documental de la BBC sobre psicología y 

relaciones personales entre jóvenes en los cuáles se hacía un test de mediante un 

cuestionario progresivo contarse rápidamente miedos y sueños entre dos personas y se 

comprobaba que eso aceleraba su cercanía. En la ficción, pero incluso en el documental, la 

relación con el otro, ya sea director-personaje, o entre personajes, se forza a ocurrir más 

rápido que en la vida real. Entonces el casting de mi primer largometraje empecé a aplicar 

esas preguntas que forzan la cercanía, el cuestionario progresivo, que luego adapté y que 

sigo haciendo crecer. El artificio consiste en sintetizar relaciones, y luego lo llevé a los 

ensayos cerca de la producción como un test para acercar a los personajes entre ellos. Pero 

también lo he aplicado al documental como un método de preguntas preparatorias para los 

sujetos. El descubrimiento ahí fue que la confianza no se puede fingir, pero se puede 

acelerar. Es un proceso de honestidad mutua, en el que das tanto como recibes, pero que 

genera unos nexos y un intercambio de información emocional que vas a usar en todo el 

proceso. No es algo que he estudiado, pero que veo que funciona. Como es una forma de 

trabajar que se basa en la confianza puede aplicarse por igual en ficción o en documental, a 

actores con mayor o menor formación, o incluso sin formación. Al respecto de esto cito a 

Herzog: “…I have never set out to imbue my films with literary or philosophical references. 

Film should be looked at straight on; it is not the art of scholars but of illiterates. You could 

even argue that I am illiterate. I have never read a lot or thought about philosophical themes 
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that I could then shoot through these stories I tell. For me it is much more about real life 

than about philosophy...” (Cronin, 2014)51  

 

La perfección no existe, pero sí el rigor y el trabajo 

 

El escritor peruano Santiago Roncagliolo, en una entrevista en YouTube explica cómo 

tempranamente se dio cuenta que un escritor para tener lo que se llama comúnmente éxito 

necesitaba de la suma de tres factores: talento, trabajo y suerte. El talento no sabemos si lo 

tenemos o no, es nuestra gran incertidumbre. Dependemos de factores externos como el 

reconocimiento, o de factores psicológicos como el ego enfrentado a la autoestima. Tal vez 

porque creemos que podríamos tenerlo es que seguimos en esto. Por otro lado a La suerte 

no la controlamos, no depende de nosotros. Entonces, de los tres requisitos, lo único que 

controlamos realmente es el trabajo. ¿Qué nos queda por hacer entonces, ante la falta casi 

total de control y certidumbre que tenemos sobre estos elementos? Trabajar.  

 

Creo en el rigor. Existen miles de jóvenes aspirantes a cineastas en el mundo, con talento 

trabajando mucho, puliendo sus obras, con más dinero, con más recursos que tú. No puedes 

conformarte con tener buenas ideas, el trabajo y el rigor están también en la curiosidad, en 

el riesgo, en la creatividad, en la originalidad y no sólo en la factura, que debemos asumir 

que será la mejor posible si queremos competir. Dicho esto, siento que la perfección es 

fascista, no creo en perseguirla, pero si lo que defendemos es un cine con errores, creo 

incluso que  los errores requieren cada vez más y mejor trabajo. Lanzarse con todo al oficio 

es lanzarse con todo al riesgo. Valorarlo. Creer en el riesgo: y como diría Bekket: aprender a 

fracasar mejor. 

 

Final: ¿Por qué hacer cine? 

 

Hago cine porque me salvó la vida. Mucho se discute sobre la verdadera “utilidad” del cine 

desde el consumismo superficial que es dominante de los discursos cotidianos actuales. A mí 

el cine me ha salvado la vida varias veces, al igual que la música: Una película de Fellini me 

hizo soñar a los 13 años con que algún día vería la mejor película del mundo (eso lo cuento 

en mi blog), un libro sobre la vida de un cineasta (la biografía de Buñuel) me hizo recuperar 

la fe cuando estaba realmente perdido sobre mi destino. Una serie de películas de un festival 

de cine (el Edoc) me hicieron un año dejar mi trabajo, y al año siguiente dejarlo todo e irme 

a vivir a la playa. Una película francesa sobre la guerra me hizo entender que la locura que 

hay genéticamente en mi familia materna es en verdad bella. Otra película me hizo entender 

                                                        
51 ... nunca he intentado imbuir mis películas con referencias literarias o filosóficas. La película debe ser vista 

directamente, no es el arte de los eruditos, sino de los analfabetos. Incluso podría argumentar que soy analfabeto. 

Nunca he leído mucho o pensado sobre temas filosóficos que podría tratar a través de las historias que cuento. 

Para mí es mucho más sobre la vida real que sobre la filosofía ... " (traducción del autor) 
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que la música envejece menos, e importa más, que el resto de artes. Una película antigua 

regresa en mis sueños a decirme que otras vidas son posibles, etc… 

 

Tal vez por esto, es que conversaciones penosamente cada vez más comunes sobre la 

“importancia” de lograr hacer cine “para el público”, la presión del mercantilismo soso, o la 

“importancia” de “hacer industria cultural” en el Ecuador, no sólo me tienen sin cuidado, o 

me dan pereza, sino que creo que el realidad no tienen ninguna importancia, son fútiles, son 

mediocres. El cine no existe porque llena salas, ni para gustarle a nadie, ni para hacer 

industrias, o corrijo: tal vez sí existe por eso: pues la plata y la ambición lo mueven a grandes 

rasgos, pero el cine no es necesario ni importante por eso. El cine puede, con un poco de 

suerte, salvarle la vida a alguien que se parece a ti, y con un poco más de suerte: salvarte la 

vida a ti mismo. Eso es mucho más importante. 
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Representaciones visuales del “indio” en el cine ecuatoriano 
 

Lourdes Endara Tomaselli52  

 

 

 

Resumen 

Este ensayo explora el tratamiento audiovisual que se ha hecho de los pueblos indígenas del 

Ecuador desde los albores del cine nacional hasta la década de 1990. No se trata de analizar 

las representaciones socioculturales sobre el indígena en el audiovisual ecuatoriano, ya que 

esa tarea inmensa ha sido abordada con profundidad en trabajos académicos, 

especialmente los de Christian León (2010, 2015) y de Estuardo Novoa (2009), sino de 

indagar en el manejo del lenguaje audiovisual, específicamente en lo que se refiere a la 

puesta en cuadro y su resonancia en la creación de representaciones sobre los pueblos 

indígenas.  

 

Palabras claves 

Lenguaje audiovisual, Puesta en cuadro; representaciones; identidad. 

 

 

Cine e identidad: 

Representaciones visuales del “indio” en el cine ecuatoriano 

 

Los “otros” puestos en cuadro 

El interés de este artículo se centra en los aspectos formales del lenguaje más que en el 

contenido de las obras, porque –sostengo- es en la visualidad y sonoridad de una obra 

cinematográfica en las que se plasma la cultura (es decir las representaciones) de quien las 

                                                        
52 Antropóloga y realizadora audiovisual. Ha producido “Sensaciones” de Viviana y Juan Esteban Cordero; 
“El último en morir” de Carlos Larrea; más de veinte documentales y videos educativos. Actualmente 
desarrolla el largometraje “Sombras”.  
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creó; esa materialidad produce significados tan potentes como lo hace el contenido. Pero, a 

más de ello, la creación de imágenes y sonidos es un campo de disputa política, al igual que 

el de los contenidos, como señala Quijano (citado por Mora): “Las culturas dominadas serán 

impedidas de objetivar de modo autónomo sus propias imágenes, símbolos y experiencias 

subjetivas: es decir sus propios patrones de expresión visual y plástica.” (Mora 2014, 76)  

Esas creaciones simbólicas, cuyo soporte material son las imágenes y sonoridades creadas 

en la producción audiovisual, se constituyen en referentes de identidad, tanto para quien las 

produce como para quien es representado. El espejo audiovisual refleja como el creador 

mira al otro, pero también permite que ese otro se vea y se vaya pensando a sí mismo como 

es representado.  

A través del análisis de los aspectos formales, se pretende constatar que:  

(…) o cinema implica formas de apropriação relativa do mundo; do ponto de vista de 

cada grupo social que se coloca como produtor das representações simbólicas em 

contradição a outros grupos. O cinema é um desses lugares que podem ser 

denominados de mundo das representações, “[...] em que homens lutam não apenas 

pelas riquezas materiais, mas também por ‘representações coletivas’” (Silva 2007: 

124). (Nunez, Silva y Silva 2014, 15)  

El ensayo analiza un conjunto reducido de obras cinematográficas seleccionadas luego de 

una revisión tanto de los estudios antes señalados, como de las obras mismas. Se 

seleccionaron obras representativas de un estilo audiovisual y que al parecer representan a 

un conjunto temático y temporal mayor. También influyó en la selección el acceso a los 

registros ya sea a través del internet o de copias en video. Aquellas obras que no han sido 

difundidas por estos medios, de hecho, quedaron excluidas de esta indagación.  

La clasificación temporal no obedece a los parámetros más o menos generalizados acerca de 

la producción audiovisual en el país: cine primitivo (de inicios de 1990 hasta fines de la 

década de 1960); cine moderno (desde 1970 hasta 1990); y cine contemporáneo (1990 a la 

fecha). Se ha tomado solamente un lapso que va de 1924 a 1990, dividiéndolo en tres 

momentos, el primero de los cuales coincide con el llamado cine primitivo; los dos siguientes 

son una segmentación que corresponde a dos momentos de quiebre en el tratamiento 

audiovisual de las temáticas indígenas: 1980 y 1990 respectivamente. Las razones de eso 

que llamo quiebre se exponen en el apartado respectivo.  

Christian León señala en su estudio “El documental indigenista en el Ecuador” (2010), “las 

representaciones de indígena son una constante a lo largo del siglo XX y XXI aunque su 

desarrollo se concentre mayoritariamente en el campo del cine documental.” Me atrevo a 

decir que la ficción y el documental sobre indígenas, es proporcional a lo que ocurre en el 

cine ecuatoriano en general, en el cual la ficción –por su complejidad, costos y elaboración- 

sigue siendo minoritaria. No se trata, a mi juicio, de que se hizo y hace más documentales 
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sobre indígenas, sino que se hizo y hace más documental en general en Ecuador. Concuerdo 

sí con León en que la temática indígena es una constante en toda la historia de la 

cinematografía nacional y en general de América Latina: “As representações 

cinematográficas de indígenas vêm se configurando como fenômeno moderno e global 

crescente desde o início do século XX até o atual momento do século XXI segundo.” (Nunez, 

Silva y Silva 2014, 3)  

No es tema de este ensayo reflexionar sobre el porqué de esa constante; sin embargo, vale 

la pena recordar que siempre los estados nacionales han pretendido levantarse sobre la 

homogeneidad cultural, intransigentemente cuestionada por la presencia de los pueblos 

indígenas en el caso latinoamericano. Esa presencia ha tratado de ser negada, asimilada, 

exterminada o invisibilizada, según la coyuntura política. Una forma de asimilación-negación 

del sujeto histórico ha sido la objetivación-cosificación etnográfica; otra forma ha sido la 

creación en imágenes-sonidos de un indio exótico, primitivo o miserable congelado en el 

tiempo. De esa construcción se hablará a continuación.  

Primeras imágenes filmadas sobre indígenas: la representación visual de lo extraño en la 

obra de Crespi, Blomberg y Gartelman (1924 a 1970)  

Resulta paradójico que el primer largometraje de ficción ecuatoriano haya hecho un 

acercamiento a la condición de los indígenas serranos, aun cuando su autor era un joven 

guayaquileño de un círculo social tan distante a la realidad de este grupo humano. “El tesoro 

de Atahualpa” (estrenada el 7 de agosto de 1924 en Guayaquil, primera obra de Augusto San 

Miguel), narraba la historia de “un joven estudiante de medicina que auxilia a un viejo indio 

quien le confía los planos y señales para encontrar el tesoro. (…) Por primera vez se filma la 

vida marginal del indio y se recupera la cultura andina” según el estudio de Wilma Granda 

(Pérez-Pimentel 2007). La preocupación por la realidad indígena acompañó la obra posterior 

de San Miguel. “Un abismo y dos almas fue una obra de cine-denuncia que pretendió 

sancionar a los “hacendados que, sin tomar en cuenta que el indio también es hombre, lo 

tratan como a un verdadero animal”. El autor se inmiscuyó de lleno en el tema de la 

explotación, aun corriendo el riesgo de repudio por parte de sectores acaudalados. (Granda 

Wilma, 1995: 88). Citada en (Novoa 2009, 49)  

No existe ningún registro visual de la obra de San Miguel; sin embargo, una descripción 

tomada de la prensa de la época permite intuir el tratamiento visual hecho por el autor: 

“Una terrible escena de golpes y crueldades enerva la sangre del indio, al fin hombre, que 

lleva a la materia la rebelión y su brazo yergue un cuchillo vengador que rasga el corazón del 

malvado haciéndole pagar todas sus culpas”. (Novoa 2009, 50) Se podría suponer que la 

imagen combinó planos cortos del rostro frenético con los del cuchillo cortando la piel, pero 

lamentablemente nunca se podrá constatar la construcción visual de esas imágenes y leer a 

través de ellas el mundo simbólico del autor guayaquileño sobre los indígenas.  
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Este ejercicio sí se puede hacer sobre la obra de Carlos Crespi, sacerdote italiano de la orden 

salesiana, quien llegó al país para acompañar la obra misionera con el registro 

cinematográfico. Crespi, a más de reportajes sobre las escuelas y colegios en la sierra 

ecuatoriana, ingresó en 1926 a la Amazonía, para registrar la realidad de las misiones 

salesianas que se asentaban en territorio shuar. Su película “Los invencibles shuar del alto 

amazonas” (1927), es un trabajo hecho con dos camarógrafos: el italiano Carlo Bocaccio y el 

fotógrafo ecuatoriano Bucheli. Bajo la dirección de Crespi “filman los avatares del trabajo 

misional salesiano con comunidades indígenas del Oriente.”  

La orden salesiana procedió en 1995 a reconstruir fragmentos de la película original, a partir 

del guion original del padre Crespi y fotografías existentes en el Archivo Histórico Salesiano. 

A partir de esta reconstrucción se elaboró un documental más amplio sobre la vida y obra 

del sacerdote, disponible en video.   

El registro original narra el viaje desde Cuenca hacia la Amazonía del grupo misionero del 

que forma parte el padre Crespi. Al llegar a la zona shuar, el registro describe las 

“costumbres” de este pueblo junto con la naturaleza en que habita. Se aprecia también al 

misionero interactuando con los indígenas.  

La naturaleza es registrada con planos amplios y relativamente largos. Sin embargo, cuando 

se registra a los shuar, la cámara se detiene en los rostros, en los adornos corporales, en la 

vestimenta; mediante cortes o el movimiento de las personas, la imagen describe detalles 

que –al parecer- resultan llamativos para los cineastas.  

 

 

La mano indígena introduce la flecha en la cerbatana. 
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El primer plano del rostro se mantiene mientras el hombre gira hacia la izquierda para dejar apreciar sus 

orejeras. Luego vendrá un primerísimo primer plano de ese adorno. 

Descrito el guerrero, se pasa a la escena de la danza que parte de un plano general para 

rápidamente cortar y pasar a un plano medio corto de las mujeres que danzan; igual cosa 

ocurrirá con los danzantes varones, que aparecen momentos después. La penúltima escena 

(que no es necesariamente la última de la película original), muestra a un hombre shuar en 

plano americano, tomando en su mano una tzantza.  

 

El guerrero ataviado con todos sus ornamentos rituales. Mirada profunda hacia la cámara. 

Un corte pone en primerísimo primer plano a la tzantza, y la cámara se mantendrá sobre 

este objeto, como tratando de captar todos sus detalles.  
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La mano del guerrero gira la tzantza para que se aprecie desde todos los ángulos. 

 

Por corte se pasa a un plano medio del grupo de guerreros bailando en semicírculo; con un 

ligero paneo, la cámara logra que el guerrero con la tzantza en su mano, cope toda la 

pantalla. Al final, un plano general de las cascadas sagradas de los shuar.  

 

El guerrero baila con sus compañeros, agitando las tzantzas en sus manos 

 

En esta película, abundan los primeros planos y los planos detalles, pese a que en aquella 

época esto significaba acercar la cámara a distancias muy cortas de lo retratado, por la poca 

capacidad de los lentes para hacer un acercamiento. El tratamiento visual da cuenta de un 

interés enorme por captar y luego dar a conocer los detalles que configuran a estos seres 

extraños y diferentes.  

Mediado por un lapso de al menos 30 años, los registros de Blomberg y Gartelman guardan 

similitudes con lo dicho arriba. El sueco Rolf Blomberg, radicado en Ecuador desde la década 

de 1930, inicia su producción cinematográfica justamente con el documental En canoa a la 

tierra de los reductores de cabezas (1936), (1937), sobre el pueblo shuar. También realizó 

documentales sobre los pueblos huaorani (se dice que con la intención de atraerlos hacia la 

civilización) y a’i (cofanes); los shuar fueron motivo de tres documentales más en los años 
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1958, 1963, 1967. Al menos 10 obras de Blomberg tratan sobre pueblos indígenas del 

Ecuador. (Archivo Blomberg s.f.) No se logró acceder a las películas indicadas por lo que no 

se puede comentar el tratamiento audiovisual de las mismas; solamente, a manera de 

ilustración se incluyen dos fotografías del autor sobre pueblos indígenas.  

 

 

 

Karl Gartelman (Alemania, 1933), por su parte, recorre Ecuador buscando capturar lo que 

llama “su enorme diversidad natural y humana”. Sus documentales cortos, de entre 3 y 7 

minutos, registran momentos cotidianos, festivos, luctuosos de los pueblos quichua, shuar, 

huaorani, secoya y sionas.  

Su mirada sobre estas realidades, según sus propias palabras es de sorpresa: “Encontramos 

cosas que no se sospechaba que existían… Es impresionante ver que… es impresionante 

observar””, dice el viajero en una entrevista hecha en 1993 (Mejía 1999). A diferencia de 

Crespi, la imagen que registra Gartelman tiene muy pocos planos cerrados. La mayoría de 

sus tomas son planos amplios y de larga duración.  

 

Las cosas (situaciones y personas) pasan delante de la cámara mientras esta permanece fija 

durante varios minutos; luego se ubica la cámara en otro ángulo para captar, con la misma 

forma, lo que continúa ocurriendo.  
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El autor dice que sus piezas, cortas y a color, son “documentos de ciertas actividades, son 

cosas que están desapareciendo… por ejemplo, los aucas o los secoyas ya no saben fabricar 

una corona de plumas.” Entonces, él registra para la memoria, para conservar el testimonio 

de esas cosas que están desapareciendo.  

 

Este tratamiento visual puede entenderse como una mezcla de su deseo por registrar la 

situación, con algo que también señala el autor: muchas de las situaciones registradas 

ocurriendo causalmente, en medio de sus viajes de trabajo como ingeniero, como el entierro 

de un niño en Cañar.  

 

La obra de Crespi es la del viajero curioso que desea acercarse, casi adentrarse en aquello 

que le resulta extraño, diferente, incomprensible. Por el contrario, la de Gartelman es una 

mirada distante, ajena, que no busca acercarse, sino registrar desde afuera aquello que 

ocurre. Sin embargo, las dos comparten un rasgo en común: la extrañeza. La mirada de 

Crespi y Gartelman es la del europeo que se sorprende ante una realidad diferente. “Los 

aucas todavía adoran al águila arpía" dice Gartelman en palabras, mientras que Crespi, con 

imágenes, está diciendo “Los jíbaros cortan cabezas y las reducen”. Como bien dice Christian 

León:  
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(…) los pueblos indígenas son filmados dentro de una particular estética que 

traspone, a través de la imagen cinematográfica, los significantes establecidos con los 

cuales la sociedad ecuatoriana y la cultura occidental han signado al indio. A lo largo 

del siglo XX, los indígenas son filmados en actitud pasiva, realizando tareas de caza, 

pesca, artesanía o sobrevivencia en escenarios naturales. Ya sean representados 

individual o colectivamente, los personajes indígenas son retratados como seres 

despolitizados vinculados a representaciones telúricas y naturalistas, siguiendo los 

patrones del indigenismo literario y pictórico. (León 2010, 44)  

Cine denuncia: la imagen de la explotación en la obra de Guayasamín y Cevallos (1970 a 

1980)  

La década que será analizada en este acápite tiene en común la presencia mayoritaria de 

obras de ficción o de recreación histórica para abordar la realidad de los pueblos indígenas, 

lo que no quiere decir que el documental esté ausente. A diferencia de la etapa anterior y 

como efecto de los cambios sociales y políticos ocurridos durante la década de los sesenta, 

un buen número de cineastas (empíricos o académicos) ecuatorianos se plantean –como en 

el resto de América Latina- usar el cine como una herramienta de denuncia para la 

transformación de la realidad. Y, desde esa posición, la temática indígena es abordada con 

clara conciencia de su relevancia política. Igor Guayasamín, en entrevista concedida a 

Estuardo Novoa dice: “En ese entonces era cine político porque filmar al otro, filmar al 

diferente, no al similar, a otras culturas… eso era un acto político.” {Guayasamín Igor, 

2009}.” (Novoa 2009, 139-140).  

Los hermanos Gustavo e Igor Guayasamín, realizaron desde 1971 hasta mediados de la 

década de los ochenta varios documentales y ficciones de temática indígena. En todas sus 

obras es evidente su posición política, su afán de denuncia, su compromiso con la causar de 

la liberación indígena, a tono con lo que León señala: “Durante los años setenta, se produce 

un auge del cine etnográfico realizado por antropólogos y cineastas preocupados sobre 

temas indígenas en el contexto de la valoración de la diversidad cultural y los patrimonios 

inmateriales.” (León, 2015, 6)  

De las obras de estos autores, se seleccionó “El cielo para la Cunshi”, ficción basada en los 

últimos capítulos de la novela Huasipungo de Jorge Icaza. La película narra el drama humano 

de Andrés Chiliquinga –indígena quichua- quien busca contar con dinero que le permita 

enterrar a su esposa –la Cunshi- en el cementerio que le permitirá llegar al cielo y no 

condenarse en el infierno. La narración cinematográfica –en blanco y negro- inicia con la 

imagen de un perro que arrastra sus patas traseras paralizadas; a pesar de esa discapacidad, 

el animal logra subir las gradas que le conducen hasta la puerta de la capilla pueblerina, solo 

para ser echado a piedrazos por el cura del lugar. Mientras el perro huye atemorizado, llega 

Andrés Chliquinga, quien es cojo y lleva ropa harapienta, que se acerca al cura para pedirle 

un lugar para enterrar a su esposa, la Cunshi. 
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Andrés y el perro caminan con dificultad. Ambos son maltratados por el cura. 

Toda la película se realiza en blanco y negro y sin sonido. La decisión puede haberse debido 

a la falta de recursos económicos o a una decisión estética. Lo cierto es que el tratamiento 

visual y sonoro (en este caso, el recurso del cine silente con intertítulos), agudiza la 

sensación trágica de la historia.  Los contrastes son fuertes entre los claros y obscuros; el 

espacio exterior a la iglesia es casi totalmente blanco, mientras que apenas atrás de la 

puerta, todo es negro.  

 

Andrés, desde la luz, entra a la iglesia, en penumbras. 

Igual cosa ocurre entre el campo y la casa de Andrés, en la que yace su esposa muerta, 

velada por el hijo, un niño de corta edad y en otra ocasión cuando Andrés regresa a su hogar 

junto con su hijo, luego de haber sido azotado.  

 

Alto contraste: el perfil de la difunta cuando Andrés entra a su choza. 
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Resulta casi imposible no asociar la imagen de Andrés de rodillas, (junto al cadáver de su 

esposa y a su pequeño hijo que se seca las lágrimas), alzando las manos hacia el cielo 

mientras grita de dolor, con el rostro de “La edad de la ira”, obra de Oswaldo Guayasamín.  

 

Ira que se convierte en rebeldía. 

 

La imagen se congela para dar paso al intertítulo: “¡El cielo para la Cunshi, carajo!”, grito de 

rebeldía de Andrés, quien sale de su choza a buscar una solución a su tragedia. Andrés roba 

la vaca del patrón y la vende. Pero lo capturan, azotan y golpean a su hijito que intenta 

defenderlo. 

La crueldad del castigo es reforzada por los gritos reflejados en el rostro de Andrés. Pero la 

imagen muestra algo que la hace más dura: ninguno de los indígenas que observan el castigo 

hace nada. El único momento en que la comunidad aparece, no participa, no defiende, no 

reclama. Es un coro silencioso que mira la injusticia sin intentar detenerla. Solo el pequeño 

hijo de Andrés se lanza sobre los soldados para defender a su padre.  

 

Andrés sufre su castigo ante la mirada impávida de su ayllu. 
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La escena final ocurre dentro de la choza de Andrés; él cura las heridas de su hijo y le 

consuela. Están solos. La cámara fija se concentra en el rostro del padre que abraza a su hijo. 

El gesto de amor está lleno de dolor, desconsuelo, rabia. No hay palabras; solo el gesto de 

Andrés. La imagen nuevamente remite a “La edad de la ira”.  

 

El dolor del padre se expresa en el rostro y las manos que oprimen la espalda 

golpeada de su hijo.  

 

Años después, Edgar N. Cevallos, realiza Daquilema (1981). La película narra la rebelión 

indígena de los puruhaes de Chimborazo, liderados por Fernando Daquilema en 1871, 

durante el gobierno de García Moreno. La película se trabajó como una narración a tres 

voces: la primera, la coral, es la que explica el sentido político de la historia a través de la 

cantata interpretada por el grupo Jatari; la segunda, la objetiva, es la del narrador que 

explica hechos históricos; y, la tercera, es la de los personajes, que accionan para conseguir 

sus objetivos. Cada secuencia está construida con estas tres voces, logrando que las tres 

cuenten tres perspectivas: la política, la histórica y la biográfica. Vale la pena señalar que las 

dos primeras son empleadas durante mayor tiempo que la tercera; posiblemente esto se 

debe a la dificultad de que los no-actores digan adecuadamente sus parlamentos. Pero, el 

resultado en pantalla –que es el que cuenta en una película- es que la voz de los personajes 

indígenas es mucho menor en la obra, copada por el enunciador externo: el coro o el 

narrador. Se siente como si la historia de los indígenas, nuevamente, debiera ser relatada 

por los otros no-indígenas para que tenga valor y objetividad o para que se comprenda 

adecuadamente el sentido social, político y cultural de esos hechos.  

Visualmente, la construcción combina dos tipos / estilos de registro: el primero es el de la 

comunidad vista desde afuera; se trata de tomas documentales de la vida cotidiana de la 

comunidad indígena en donde se filmó la película y, al parecer, también de la comunidad de 

Cacha en Chimborazo, empleadas como tomas de transición, en varios casos acompañadas 

de la cantata.  
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El punto de vista que se evidencia es el de alguien extraño que observa desde lejos; inclusive 

se puede notar que la calidad visual de estos planos es deficiente tanto en composición 

como en color y enfoque. Si bien hay primeros planos, en este tipo de registro priman los 

planos abiertos, en los cuales no siempre es posible individualizar a quienes aparecen 

retratados.  

 

El segundo, es el ficcional, donde se aprecia una puesta en escena de época, con diálogos y 

sonidos diegéticos. Aquí actores y no actores ejecutan sus acciones según la composición 

dispuesta por el director y son retratados con lo que se podría decir, las pautas clásicas del 

lenguaje cinematográfico de ficción.  La calidad se nota cuidada; la composición es simétrica, 

los encuadres son precisos, los planos están adecuadamente combinados, la iluminación –

natural o artificial- tiene un sentido expresivo. En este tipo de registro el primer plano es 

empleado con función expresiva. Su uso está reservado para representar el rostro de los 

protagonistas en los momentos climáticos.  

 

Las últimas palabras de Daquilema, antes de morir fusilado. 
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El desenlace, que concuerda con los hechos históricos, presenta a Daquilema cuando es 

llevado frente al pelotón de fusilamiento, rodeado de un grupo de indígenas, cuyos primeros 

planos expresan la amargura que viven.  

 

 

Las palabras de Daquilema, cortadas por los disparos, ponen de manifiesto que su muerte 

cobra sentido; la muerte lo constituye como héroe; asume su derrota en el plano material 

pero proyecta su victoria al futuro: “Hermanos: llegará la hora para nosotros, para nuestros 

pueblos.” (Cevallos 1981) Daquilema triunfa en su derrota, porque sus ideales prevalecen, 

como lo dice la cantata con la que cierra la obra: “Daquilema, jatun apuc. Levanta nuestras 

banderas, agita los corazones, mueve las manos, los pies, abre con tus palabras el camino a 

la libertad.” (Cevallos 1981) 

Pese al acto heroico de Daquilema o a la rebeldía de Andrés Chiliquinga (su levantamiento 

personal), la construcción audiovisual y, por supuesto- la narrativa, hablan de un indio 

perdedor que asume solo el precio de su rebelión. La comunidad mira el castigo y salvo un 

niño (en El cielo para la Cunshi) y una anciana (en Daquilema), sufre en silencio, pasivamente 

la injusticia. Cabe preguntarse ante ello si el objetivo político de los autores se logró en el 

tratamiento formal audiovisual dado que exacerba el dolor y la tragedia de los indígenas 

quichuas y a la vez les niega la palabra para contar su versión y sentido de los hechos. Me 

inclino a pensar que no; que la construcción hecha habla de un indio derrotado, sufrido, que 

aunque se rebele resultará perdedor. Pero también de una acción colectiva poco eficaz para 

enfrentar la injusticia que quiso ser denunciada por los autores.  

El cielo para la Cunshi, Daquilema, Llucshi caimanta, tienen en común el tomar partido 

explícitamente por la causa de la liberación indígena a lo que Sanjinés denominó “un cine 

junto, para y por el pueblo”. Bien se podría decir que esta dos obras son “ejemplos de un 

cine indigenista que, aunque comprometido con las visiones traumáticas de los pueblos 

indígenas, mantuvo “poder semiótico” que monopolizó hegemónicamente las 

representaciones étnicas por fuera de su propio mundo simbólico.” (León 2015)  
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Sin embargo, Daquilema junto con Llucshi caimanta (Sanjinés y Ukamau 1978), constituyen 

un punto de giro en cuanto al tratamiento de la temática indígena; en los dos casos, las 

películas son desarrolladas mayoritariamente con no-actores indígenas, en quichua y con un 

amplio espacio de discusión con las dirigencias comunitarias sobre el trabajo 

cinematográfico. Los indígenas, a decir de sus autores, participan en la construcción 

cinematográfica; no son solo objetivos de observación. Este mismo esfuerzo será retomado 

años después por María Augusta Calle en el desarrollo de Sawari.  

Nuevas miradas sobre los pueblos indígenas: de María Augusta Calle a Alberto Muenala 

(1980 a 1990)  

Paula Restrepo y su equipo de investigación sobre el documental indigenista señala que: 

“Ver o hacer una película sobre situaciones injustas sufridas por algunas culturas suele tener 

poco impacto. La representación en el cine como forma de propagación de representaciones 

sociales culturalmente más justas tiene su impacto, pero hay tanta representación, que las 

“correctas” se suelen perder en el inmenso océano de información y conocimiento. 

(Restrepo, y otros 2014, 11)  

Un razonamiento en esa misma línea condujo a varios realizadores ecuatorianos a 

cuestionar la imagen del indígena que se había construido en las décadas anteriores, 

exclusivamente como víctima de la injusticia, tanto en el documental como en la ficción 

indigenista. Es por eso que, de manera consciente se optó por buscar una forma distinta de 

representación: se trataba de buscar las escenas de la vida cotidiana y contemporánea en las 

cuales los indígenas –como cualquier otro ser humano- comparte alegrías, desafíos, amores, 

etc.  

Las décadas de los ochenta y noventa, van a estar caracterizadas por el desarrollo de la 

comunicación popular y alternativa y la emergencia de las reivindicaciones étnico-culturales 

en pleno contexto de la consolidación del modelo neoliberal en toda América Latina. (…) el 

Informe Mac Bride (1980) producido por la Comisión Internacional para el Estudio de los 

Problemas de la Comunicación por encargo de la UNESCO, puso en la agenda de debate 

internacional la prioridad de la democratización de la comunicación y la necesidad de 

fomentar la comunicación popular como respuesta a la verticalidad y exclusión de los 

medios masivos (Mato 2011, 12). (León 2015, 8)  

Es así como María Augusta Calle y un equipo ligado a la organización indígena andina y a la 

pastoral católica (salesianos), deciden hacer cine con las comunidades para cambiar esa 

imagen construida anteriormente. El desafío que se plantean es trabajar en una comunidad 

(Balda Lupaxi, en Chimborazo), una historia escogida, guionizada e interpretada por ella 

misma. Sawari es esa obra: “Video argumental para el que una comunidad seleccionó la 

celebración de un matrimonio como tema central, porque a través de él “…se enfrentan los 

problemas de la tierra, de la migración y se ve la necesidad de pertenecer a una 

organización; porque el matrimonio es la vida…”. (Calle 1989) 
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Tiene en común con las obras de la etapa anterior el que los diálogos están hablados en 

quichua y subtitulados al español y la actuación de no-actores indígenas, pero supera estas 

opciones la integrar al equipo de dirección a los mismos miembros de la comunidad. El 

tratamiento de la imagen y el sonido en esta película es notablemente distinto del anterior: 

aquí aparecen indígenas hermosos, alegres, con su vestimenta tradicional impecable, que 

enfrentan sus problemas cotidianos con fuerza, pero sobre todo, que lo hacen 

colectivamente. La solución de los problemas es la comunidad que participa activa y 

conscientemente.  

 
El tono de la película está marcado por la personalidad alegre de sus protagonistas. 

 

Visualmente se aprecia un cuidado en el tratamiento de la imagen; el paisaje es hermoso –

bellísimo en algunos momentos, por ejemplo cuando aparece el Chimborazo-; los rostros 

aparecen limpios, serenos, sonreídos.  

 
Picardía en el parlamento y en el rostro. 

 

La banda sonora de la película contribuye a generar una sensación de frescura y alegría, muy 

diferente a las sensaciones que producía –por ejemplo- la cantata Daquilema del grupo 

Jatari. Son piezas de música tradicional andina con una grabación y mezcla nítida.  
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La pamba mesa “brilla” con el azul que se combina con el del cielo y el colorido 

de los ponchos rojos. 

 

Uno de los aspectos que resalta en esta obra es 

el tratamiento cromático, siempre luminoso, 

cálido, con combinaciones de colores brillantes, 

especialmente en las escenas colectivas. La 

comuna juega, canta, baila, come y celebra el 

matrimonio de los jóvenes. La secuencia final 

narra visualmente una fiesta en la que las 

“tradiciones” ganan a todo lo negativo que 

puede tener la “modernidad” o el mundo “de 

los mishus”, pero lo hace sin palabras: solo con 

música festiva e imágenes ágiles y coloridas.  

 

Luego de la celebración, la comunidad marcha alegre hacia la minga. Un extenso paneo 

sobre el cultivo en flor, deja ver el fruto del trabajo comunitario. La última escena habla, sin 

palabras, del triunfo del amor de los dos jóvenes y de la alegría de vivir en la comunidad, una 

opción consciente y asumida con orgullo por la pareja.  

 

 

Alegres y cómplices, los protagonistas siguen su vida en la comunidad. 

La representación del indígena en Sawari, expresa un nuevo imaginario y una nueva relación 

que empieza a constituirse entre la sociedad nacional y los pueblos indígenas. Como dice 

Mora: “los protagonistas de esta transformación no son sus autores (antropólogos y 
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documentalistas) sino quienes son representados; (…) los movimientos étnicos que reclaman 

el derecho a controlar su propia imagen (…). (Mora 2014, 59) María Augusta Calle responde 

a la demanda de hacer un cine desde la perspectiva indígena: son sus voces las que se 

expresan a través de esta obra, aunque el instrumental técnico del cine aun esté en manos 

de los actores externos. 

El cine ecuatoriano creado desde fines de los años ochenta responde al nuevo momento 

histórico marcado por la insurgencia del movimiento indígena como actor político. Los 

pueblos indígenas realizan en junio de 1990 el Primer Levantamiento Nacional, hecho 

político pero sobre todo simbólico que produce un quiebre en la relación entre este sujeto 

social y el Estado nacional. Este hecho influirá notablemente en la representación y los 

imaginarios que desde entonces se construirán sobre los indígenas. Esa movilización masiva, 

que durante un mes mantuvo en vilo a las autoridades nacionales y que convulsionó a la 

ciudadanía, fue la expresión del acumulado de fuerza que las organizaciones de base, 

provinciales, regionales y nacionales habían alcanzado en 500 años de resistencia.  

Paralelamente a este fenómeno [el de las propuestas de la democratización de la 

comunicación], se produce la emergencia de movimientos sociales de carácter étnico 

que trabajan por la defensa de la cultura y la identidad indígena y que buscan la 

reformulación del régimen político, la transformación del Estado y resemantización 

de la democracia a través de la participación comunitaria y la identidad (Dávalos 

2005, 20). (León 2015, 8)  

Ese proceso político, potenciado por el desarrollo de la educación bilingüe intercultural, tuvo 

una fuerte marca de demandas identitarias. No solo la tierra o el agua fueron tema de las 

demandas indígenas desde los años ochenta; por el contrario, las demandas se orientaron a 

garantizar el derecho al ejercicio pleno de sus culturas, sus lenguas y del reconocimiento de 

su identidad. Parte de ese proceso de fortalecimiento cultural se expresó en el peso dado 

por las organizaciones indígenas a la expresión artística propia. El audiovisual y el cine 

fueron también reivindicados como un campo de lucha simbólica. En ese contexto, autores 

como Alberto Muenala, quichua de Imbabura, expresan en su obra audiovisual la nueva 

mirada del indígena sobre sí mismo, sobre su realidad y una nueva manera de poner en 

cuadro las historias sobre y de indígenas.  
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