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Resumen

El presente estudio propone la construccion de tramas cinematograficas a partir de la
interaccion del arco de personaje y la estructura narrativa con el propdsito de ser un punto de
referencia para guionistas, directores y productores cinematograficos, asi como de los jurados
de los concursos de cine promovidos por el Estado. Para ello se analiza la construccion de
dos peliculas peruanas del género de thriller ganadoras de los fondos del Ministerio de
Cultura peruano: Perro guardian (Caravedo & Higashionna, 2014) y Magallanes (Del Solar,
2015), dos relatos que coinciden tematicamente. Sus protagonistas son dos exmilitares que
luchan por reinsertarse en la sociedad y buscan redimir los delitos de sus pasados

traumaticos.

La metodologia empleada tiene un paradigma interpretativo basada en la
hermenéutica de Paul Ricoeur. El enfoque es cualitativo y emplea la técnica del andlisis
diegético narrativo en ambas peliculas. Para la seleccion de la muestra, se han utilizado las
principales inflexiones del relato, identificadas con la técnica del andlisis semidtico de Claude

Bremond y el andlisis estructural de los relatos de Roland Barthes.

Los principales resultados identifican las fallas estructurales del film Perro guardian,
cuya trama prioriza su caracter dimensional y retorico, que se apoya en las convenciones del
género del thriller psicoldgico, en desmedro del impulso dramatico. En el caso de
Magallanes, la trama presenta un balance entre su cardcter dimensional y direccional, es
decir, la accidn estd motivada por los conflictos internos del protagonista, lo que genera una

mayor unidad interna en su trama.



A partir de los hallazgos, es importante comprobar si este patron de construccion de
tramas se replica en otras peliculas nacionales. Su comprension puede dar luces de como
construir tramas que conecten emocionalmente con las audiencias, algo que necesita con

urgencia la cinematografia local para generar una industria sélida.

Palabras Clave: guion de cine, narrativa, drama, escritura creativa, cine peruano
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Abstract

The present study proposes the construction of film plots from the interaction of
character arc and narrative structure with the purpose of being a point of reference for
screenwriters, directors and film producers, as well as juries of film contests promoted by the
state. To this end, the construction of two Peruvian films of the thriller genre, winners of
funds from the Peruvian Ministry of Culture, are analyzed: Perro guardian (Caravedo &
Higashionna, 2014) and Magallanes (Del Solar, 2015), two stories that coincide thematically
Its protagonists are two former military men who struggle to reintegrate into society and seek

to redeem the crimes of their traumatic pasts.

The methodology used has an interpretive paradigm based on the hermeneutics of
Paul Ricoeur, the approach is qualitative and employ the technique of narrative diegetic
analysis in both films. For the selection of the sample, we have used the main inflections of
the story, identified with the technique of semiotic analysis of Claude Bremond and the

structural analysis of the stories of Roland Barthes.

The main results identify the structural flaws of the film Perro guardian whose plot
prioritizes its dimensional and rhetorical nature that relies on the conventions of the
psychological thriller genre to the detriment of the dramatic impulse. In the case of
Magallanes, the plot presents a balance between its dimensional and directional nature, that
is, the action is motivated by the internal conflicts of the protagonist, which generates a

greater internal unity in its plot.

Based on the findings, it is important to see if this pattern of plot construction is

replicated in other national films; understanding it can shed light on how to build plots that
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connect emotionally with audiences, something that local filmmaking urgently needs to

generate a solid industry.

Keywords: film script, storytelling, drama, creative writing, Peruvian cinema

VIII



INDICE

FAY e = o [T ol 1 0T =T o o F R v
RESUMIBIN e e et e e e e s e et e e e e e s e et e e e e e e s aaae s \
Y o1 o - ot T TPV U PP ST PPPTOPRT Vi
INTRODUGCCION ..ottt sie ittt 1
[DITY ol g] ool fe] g Te [T e o] o] [=T o o - [P 1
MArCO CONTEXEUAN ...eiiiiieiiee ettt st st s bt e e st e s b e e e smeeesaneeeseeesmneesnenesareesas 4
JUSEIFICACION .ttt et e s bt e st e e s bt e e sab e e sabeesbbeesabeesbeeesaneas 11
LY o =T ol=T o 1= o1 T PP USSP 14

o o U o AU - TP T PP TPRR 26

1 CAPITULO 1: EL ARCO DE PERSONAIE.......cooiuiuetiteteteteiestetetesetsssasaesese st ae st se s snanaeaenes 28
1.1 Eldrama ... o e eereeaferener [, B B e 28
1.2 [ 01T 5o o - = P SPP 30
1.2.1 ConStrucCion del PEIrSONGJE ..ccccuveeeeiiiiiieeeiiiee ettt e e esree e et e e e e ete e e e eatee e e e ataeeeeanes 33
1.2.2 TransformMacion del PEIrSONAJE ...cccvuiiieciiiie ettt ec e e e e e e e eree e e e b e e e e esaaaee s 36
1.2.3 AN oo T [T 01T S o Yo T [P 37

1.3 Las seis etapas del desarrollo de personajes segin Michael Hauge.......ccccceeeeecvvvieeeeeeeeenns 44
1.3.1 El @StableCimiento . ...ccocuieiiie et 45
1.3.2 LA NUEVA SITUBCION ....eeuiiiiiiiie ettt sttt 45
1.3.3 o o] o =T o TSRS 46
134 (0701 3 oY o 1ToF= Yol T o =T3S UPRPRR 46
1.3.5 o =T 0T 10 =R 47
1.3.6 [ T = o<1 f ol U [ (o] s 1TSS PO OO OO RPRPPPRPRORPRPRPRPRt 47

2 CAPITULO 2: LA ESTRUCTURA NARRATIVA .....coovieieitcteritiece ettt se s bessaes 48
2.1 L@ @STIUCTUNE it s e s e s 48
21.1 LOS @CEOS ..ttt e 52
2.1.2 oLy o T8 ol o T [N =41 o RSP 54
2.13 L@ BSCRNA ...ci ittt 58
2.14 I Y =T ol U 1= o o] I- PP P PP OPPPRRPI 59
2.1.5 [T Yot | =] 7 PSPPSR PPRUPROTI 61

2.2 Los siete pasos de la estructura narrativa segun John Truby ........cccccoiiiiieiieicciiiieeee e, 62



2.2.1 Debilidad y NECESIAAM ......oeiiiiiieeeieee et e e e aaaee s 62

2.2.2 DBSEO ..ttt e s nrere s 63
2.23 FiYo 7T - T4 T O T OOV U U PUVUPTOUPRPRO 63
224 [ T TR PRSP 63
2.25 [T T o = TP PR PP 63
22,6 AULOITEVEIACION. ...ttt st 63
2.2.7 T3V o =Y LU 11 o o o TSP 64
23 Analisis estructural del relato .......oooeeeiieiiiiie e e 64
3 CAPITULO 3: LA TRAMA ...ooutiiieiecicte ettt sttt bttt s s a s b st st bes s s 69
3.1 Estrategias emocionales en la dramatizacion de la trama........cccccoveeeiciieeecciee e, 72
3.1.1 Bl dIil@MA . s s s 73
3.1.2 La crisis .ocveevnvvnense B BB N R W B B 73
3.13 DECiSION & ACCION ...eeiiieieiiie ettt et ettt e et e st e e sat e e sabe e s beeesareesneeesaneas 74
314 LA FESOIUCION ...ttt ettt st ettt r e s r e s e seeesaneene e 74
3.2 Estrategias emocionales en su unidad iNterNa .......ccccceeiveiiiiiieiii e 76
4 CAPITULO 4: DISENO METODOLOGICO ......vovevveeceeeeeeeeeeteteteeeeeeeesesesessesesssesssessssssssssssssssesssesenens 78
(0] o= e Je [l =Ty U Lo L R PP 78
YU o = Y=L o=l o | USRS 78
Y0 o] = T T o= f o 1 USRS 78
(0] o T AV Lo I ={=] a1 = | USRS 79
(0] oY1= 1Yo I Ty o 1Yol 1 Tolo R 79

Y T olo I 0 T=1 e Yo o] Lo} 4 [ol U SRR 80
41.1 Paradigma iNterpretativo . ... 80
4.1.2 ) (o Lo [U LI olUF: | T = {1V o TR 82
4.1.3 Y[ T= 2] o o T PP P PP OPPP PP 82
414 Técnica de recoleccion de datos ........ccevuieriieriiieree e s 84
4.1.5 Instrumento de recoleccion de datos .......cooveeiiiierieeiiieeeeee e 86
4.1.6 Guia de analisis diegético NArratiVo ......cccccuveei i e 90
Matriz d@ CONSISTENCI .ee.uveeiiiieiiie ettt st e s e e bee e smr e sneeesnneas 96

Titulo de la investigacion: Construccion de tramas cinematograficas a partir de la interaccion
estructura narrativa / arco de personaje: Diferencias en la generacién de tension dramatica

entre las peliculas Perro guardidn y Magallanes. .................coccueeeeccueeeeccieeeeeiieeeeeciee et 96
5 CAPITULO 5: ANALISIS .....ouieieeeieeinceeeseeeee et saeees s ese e s s e sssese s s essessssessssessesssesssssesessssnsaes 103
5.1 LT ol [V [e [ ge 1o T PSRRI 105

5.1.1 FICha tECNTICA eI FilM. ittt e e e ettt s e s e e et aaraasseeesees 105



5.1.2 Caracterizacion de Miguel, alias “Perro” en el film Perro guardidn ........................... 106

5.1.3 Arco de personaje de Perro GUAIAIAN ..........c...eeeccueeeeeciieeeeciieeeecieeeeecree e e craee e saaeeas 108
5.14 Estructura del arco de personaje de Perro guardian.............cccceeeecveeeececvenessccieeeennne 108
5.1.5 Etapas del desarrollo de personaje en Perro guardidn.............ccccceeeeeecvveeeecveeeeennne 109
5.1.6 Estructura narrativa de Perro guarditn ..............ccccueeeeecueeeeciiieeeesiiee e ceciee e 112
5.1.7 Segmentacidn por secuencias del film Perro guardidn.............ccccccoeeveeeeevineeeccinnennns 116
5.1.8 La trama de Perro QUAIGIGN ..............ooeccueeeeeciiieeeeieeeecctee e e etee e e e iate e e eeabe e e e ntee e e nes 119

5.1.9 Construccion de la trama de Perro guardidn a partir de la interaccion Arco de
PErsoNaje / EStrUCUra NAITATIVA ....cieeiieiieeieeie ettt e et e ereeveebeeteesteesteeetbeeabeebeesbeestsesseesasesanes 123

5.1.10 Dramatizacion de los cuatro elementos del arco de personaje de Perro guardidn ...124

5.1.11 Los cuatro elementos del arco de personaje a lo largo de la estructura narrativa de

LT o N 1V (o [e [ | SRS 128
5.2 1Yo T Lo 11 o T =X T RO SPPPPR 134
5.2.1 Ficha técnica del film... .o e s 134
5.2.2 Caracterizacion de Magallanes en el film Magallanes...............ccccoceveveeecineieccinnnanns 135
5.2.3 Arco de personaje de Magallanes.......c..ceevviiiiiiiiiiieiciiee e 136
5.2.4 Estructura del arco de personaje de Magallanes.........cccceeeeiiiiieeiiiieecccieee e 136
5.2.5 Etapas del desarrollo de personaje en Magallanes .........ccceeecvveeeeiiiiiecccieee e 138
5.2.6 Estructura narrativa de Magallanes ..............coouuueeeeeiiiceciiiiieee e 139
5.2.7 Segmentacién por secuencias del film Magallanes.............ccccoveeveiiiiciiiiineeeeeeeeas 144
5.2.8 La trama de Magallanes .............occuueeeiciuiiiisiiiieeeiieeeesciee et e et e e et e e e sraee e e nes 150
5.3 Construccion de la trama de Magallanes a partir de la interaccidn arco de personaje /
ESEIUCTUIA NATATIVA ..eeiiiiiiiee et e s e s e e s e e e e s s nneressnreeessnnenens 154
5.3.1 Dramatizacion de los cuatro elementos del arco de personaje de Magallanes......... 155
5.3.2 Los cuatro elementos del arco de personaje a lo largo de la estructura narrativa de
1Y oo o Lo T L= TSP UPPRRR 160
5.4 Andlisis comparativo de los films Perro guardidn y Magallanes..........cccccceeeeecciiieeeeeeeeeenns 167
CONCIUSIONES .ttt ettt et e st e s bt e e st e s bt e e sabeesabeeesmbeesabeeesnbeesabeeeanseesareeeanes 176
TV = Yo Fo I CT=Y Y=Y =1 LT PRSP SR 176
DISCUSION .ttt ettt sttt et e b e b e s bt e s bt e sate et e e bt e bt e beesseesmeesmeeemreenbeenbeenneens 182
(070 ] o Tl (VT (o] =T <{=T 0 [T =1 =TSRRI 188
SODre €l arco de PEISONGJE c.cccceeeiiiiiie e ettt e et e e e e e e e et re e e e e e e s s s bbteeeeeaesessnstssaeeaaeesasnns 189
SObre 1a @StrUCtUIa NAITAtiVa .oo.eei ettt st e st e st e sbae e sabeessaeeesareas 192
Sobre la interaccion arco de personaje / estructura Narrativa........ccceeeeeeeeeeecieecceeeeciee e, 195
RECOMENAACIONES ...ttt ettt ettt s e ettt e bt e sbe e sae e satesabe e b e enneesneesnees 197

Referencias BiblOgrafiCas ... ...cic it e e e e e e aae e e e e b e e e e e ara e e e enaaeeas 199



PN 1= (o LTSRS URPTRRRRRt 209

Analisis de mejoramiento y degradacion en el film Perro guardidn................coceeeeeveeeeccnnnan, 209
Analisis estructural del relato del film Perro guardian .............cceooecueeiiiciieiiniiieee e eeieee s 216
Analisis de mejoramiento y degradacion en el film Magallanes..............cccceveevieiiccieiiiccinnnnnn, 218
Analisis estructural del relato del film Magallanes .............ccoocveeiieciiiiicciieeeccee e 222
5.5 Escaleta de Perro quArdiGn ...............oooccuvieeeciiee et e et re e st e e 225

5.6 EScaleta de MaAgGalIQNes ............ooeeo oottt e e e s e e e st rae e e e e e e e e nanns 251



INTRODUCCION

Descripcion del problema

En el arte cinematografico y en el oficio del guion, de manera especifica, pues es lo
que le compete a la presente investigacion, existen dos formas de conectar emocionalmente
con la audiencia: la estructura narrativa que el guionista emplea para contar su historia, y la
estructura dramdtica (Sanchez-Escalonilla, 2013), que tiene como centro al personaje,
encargado de transmitir las ideas y las emociones a la audiencia a través de sus decisiones y

acciones frente al conflicto. Ambas estructuras generan la trama de la historia.

La estructura narrativa tiene que ver con el caracter retorico de la pieza audiovisual;
por ejemplo, la estructura de un determinado género cinematografico que predispone
emocionalmente a la audiencia. La estructura dramatica tiene que ver con el caracter
psicologico, es decir, con la construccion del personaje y su mundo interno, sus motivaciones
en el drama, cuyo fin es generar empatia y un vinculo emocional con la audiencia (Sénchez-

Escalonilla, 2013).

Desde los tiempos de Aristoteles, se ha privilegiado la accion y la historia frente al
personaje. Este paradigma ha influido en los manualistas y gurts del guion cinematografico
(Brenes, 2014), y ha devenido en la mala reputacion de estos ultimos, quienes priorizan la
trama o el impulso dramatico de la historia, es decir, la direccionalidad de los relatos, a través
de una serie de puntos de giro y técnicas que estructuran las historias, en menoscabo de la
dimensionalidad de las mismas, que es proporcionada por un entendimiento claro del

personaje principal. Las historias deben tener direccién y dimension; de lo contrario, el guion



carecera de vida (Horton, 1999). En otras palabras, la estructura narrativa y la estructura

dramatica deberian ser complementarias (Baiz, 2022).

Como apunta Baiz, debe existir una estrecha relacion entre ambas estructuras, la
dramadtica y la narrativa. La estructura dramatica contiene los siguientes elementos: conflicto,
entorno, sujeto, accion y texto (Serrano, 2004). Con ellos, el drama cobra vida. Pero no es
suficiente, pues también es necesario saber contar el drama. Alli entra a tallar la estructura
narrativa (Baiz, 2020), que, para el presente estudio, consiste en el sistema aristotélico de tres
actos (planteamiento, nudo y desenlace) y los cinco puntos de giro (incidente incitador,

primer punto de giro, punto medio, segundo punto de giro y climax) del paradigma de Syd

Field (1979).

La abundancia de distintos manuales y teorias del guion que provienen de Estados
Unidos o de Europa, y su aplicacion en sendos talleres sobre escritura de guion en la region y
también en el Peru, hace pensar hasta qué punto esta serie de normas y recomendaciones
impartidas por los manualistas del guion son verdaderamente aplicadas por los guionistas
peruanos del medio profesional al momento de crear sus historias para la gran pantalla.
Interesa aqui saber si en la ejecucion (es decir en la pelicula terminada, ya que es lo que llega
finalmente a la audiencia) se llegan a ver reflejados los principios del guion cinematografico
promovidos por las distintas teorias sobre la estructura narrativa y la estructura dramadtica de

los manualistas de guion.

Una manera de tener un acercamiento a este conocimiento es a través del analisis de

las obras cinematograficas estrenadas en el pais, y someterlas a los paradigmas mas populares



sobre escritura de guion. Asi se podrd comprobar hasta qué punto dichas peliculas cumplen
con los paradigmas de la narrativa clasica. Se trata de analizar no solo su estructura, sino la
relacion que deberia existir, seglin los tedricos del guion, entre dicha estructura narrativa y el

arco del personaje principal, para la construccion de tramas cinematogréficas.

En ese sentido, se plantea estudiar la relacion que existe entre la estructura narrativa y
el arco de personaje de dos peliculas peruanas, que luego serdn comparadas para poder ver
con mayor claridad las diferencias entre ambas. Los resultados podran ser contrastados en
estudios posteriores con la taquilla lograda de cada film, con entrevistas a la critica
especializada, con los premios y reconocimientos a nivel de festivales obtenidos de cada

pelicula, y sobre todo con la recepcion del publico y la conexion emocional en la audiencia.

La presente propuesta de tesis ha seleccionado dos filmes que muestran a sus
protagonistas en sus procesos de transformacion, es decir, que tienen un arco de personaje,
Perro guardian (Caravedo, 2014) y Magallanes (Del Solar, 2015). Se parte de la premisa de
que son aquellas historias en donde se muestra el cambio del protagonista, las que tienen mas
posibilidades de conectar con su publico. En ese sentido, se debe comprender la presente
propuesta de tesis en esos margenes: son peliculas con un protagonista que lleva la accion
principal, y cuyo propdsito en la historia es conectar emocionalmente con la audiencia a

través de su transformacion.

El presente estudio quiere comprender como las estructuras narrativas de los filmes
Perro guardian y Magallanes buscan conectar emocionalmente con la audiencia de la mano

del arco de personaje. En otras palabras, se analizard como esta estructurado el cambio del



protagonista, (debe entenderse el cambio o arco de personaje como factor principal de
conexion emocional con la audiencia). Para ello, la presente tesis se va a apoyar en los
postulados de los estudiosos del guion de la estructura clasica o arquitrama (Syd Field, 1979;
Seger, 1991; Mckee, 2011; Truby, 2017), que afirman que crear historias con un arco de
transformacion de personaje, entendiéndose cambios a nivel psicologico y de vision del
mundo, produce relatos més profundos en el sentido de que ahondan mas en la naturaleza
humana, fin ultimo del drama y de las historias. Esto, a su vez, genera en el espectador la
sensacion de estar viendo a personajes que se asemejan a la vida real, lo que contribuye a la
verosimilitud del relato, y por lo tanto, a la conexion emocional. En ese sentido, toda
valoracion o evaluacion de la estructura narrativa se realiza en base a si representa con mayor

claridad los cambios internos del personaje protagénico.

La eleccion de los films Perro guardian (Caravedo, 2014) y Magallanes (Del Solar,
2015) obedece a la naturaleza de sus personajes protagonistas. En ambos casos, son
exmilitares que buscan redimir sus culpas y quieren el perdon por hechos o eventos
traumaticos del pasado, como la violencia terrorista tanto de Sendero Luminoso como de un

sector de las Fuerzas Armadas.

Marco contextual

El cine de Hollywood ha influido en la narrativa filmica a nivel mundial. Transformo
el imaginario colectivo, generd cultura de masas y una experiencia comun, novedosa en
términos estéticos y de lenguaje (Russo, 2008). La otra corriente imperante es la europea, que

surgid a modo de respuesta al estilo narrativo clasico de Hollywood. Es a través de sus



festivales (Cannes, Berlin, San Sebastian, entre los mas prestigiosos) que han impuesto a los
cineastas de todo el mundo, y en particular de Latinoamérica, sus propias normas y estilos
narrativos que van a incidir en la forma de contar historias, e incluso en los temas que van a

proponer las peliculas, dirigidas a un ptiblico mas selecto y elitista (Narvaez, 2019).

Dentro de esta corriente se distinguen tres estilos narrativos: el de arte, con sus
estructuras dramaticas y narrativas ambiguas, con personajes cuyos objetivos aparecen
opacos; en el otro extremo, un cine de arte comercial, una corriente cada vez mas visible de
peliculas que apuestan por insertar elementos universales en sus relatos, que tienen el
propodsito de llegar a las grandes masas, y cuyos personajes y tramas aparecen de manera
transparente ante la audiencia, al mismo estilo de la narrativa clasica; y en el medio de
ambos, un estilo de cine de arte medio, cuya caracteristica principal es el de ser una propuesta

mas realista y con tematicas de conciencia social y politica (Narvaez, 2019).

A raiz de la presencia cada vez mas preponderante de esta categorizacion de estilos
narrativos en los films a nivel regional y mundial, un pequefio sector del campo de la
investigacion ha empezado a realizar estudios para conocer qué tipo de narrativas son las que
predominan en cada pais, cudles acceden a grandes certdmenes del cine (como el de Cannes)
y cudles son las que convocan a una gran cantidad de publico a las salas de cine, con el fin de
poder determinar cudles son los modelos narrativos que podrian potenciar mejor la industria
cinematografica en los paises latinoamericanos, y asi marcar una distancia de las narrativas

clasicas hegemonicas estadounidenses (Dittus, 2015, Fonseca, 2018).



Aunque existe el interés por conocer qué narrativas predominan en el cine
latinoamericano, los estudios ain son escasos en esta materia. A esto se suma el caracter
autodidacta de los guionistas, debido a la falta de escuelas especializadas, carencia que es
suplida en institutos y universidades por los manuales de guion, que no se aplican del todo al
momento de crear una pieza audiovisual (Dittus, 2015) y que tienen una marcada

predileccion por impulsar la direccionalidad de las historias.

En el Pertl existe un debate sobre el tipo de peliculas que se han realizado en el
pasado y actualmente, a raiz del relativo impulso que tomé la industria cinematografica
peruana desde el 2013, cuando se estren6 el film Asu Mare. En el imaginario colectivo del
publico peruano persiste el mito de que en el Peru solo se hacen peliculas de “calatas”, lisuras
y terrorismo, una premisa discutible que ha tenido como consecuencia el alejamiento del
publico peruano a su propio cine por afios, un prejuicio que se actualiza hoy en dia por un
nuevo imaginario, que afirma que en el Pert solo se hacen peliculas comerciales muy ligeras

o “aburridas” de festival.

Ante esto, el cineasta peruano Bacha Caravedo (2017) afirma que en la actualidad se
vive en un contexto en el que recién se esta empezando a producir mas cine en el Pert, y que
espera que pronto lleguen a las salas propuestas que sean a la vez mas atrevidas y
comerciales. Coloca como ejemplo a una pelicula peruana que marc6 una generacion, Dias
de Santiago (Méndez, 2004), que trata de los intentos de un exmilitar por reinsertarse en la
sociedad limefia actual. Si bien este trabajo tuvo reconocimiento en su paso por festivales a
nivel mundial, le falté destacar mas en la taquilla. Cabe mencionar que el mismo director de

esta pelicula, Josu¢é Méndez (2004), se refiere a su estructura como una que no sigue la



clasica de tres actos de manera estricta; y tiene mas bien, una no convencional, que refleja el
andar errante de su protagonista con un camino poco claro, pero que conforme se desarrolla
la trama, se propone cambiar su vida, con lo que la pelicula empieza a tomar un verdadero
impulso. El caso de Dias de Santiago es un antecedente vital para las dos peliculas con
tematicas similares, seleccionadas como objetos de estudio de la presente investigacion:

Perro guardian (Caravedo, 2014) y Magallanes (Del Solar, 2015).

Yendo ahora hacia el lado comercial del cine peruano, son ilustrativas las
declaraciones de Miguel Valladares, gerente general de Tondero, sobre como se fabrico el
¢xito de taquilla que significo 4su Mare. Valladares afirma que el teaser de esta pelicula se
lanz6 al publico antes de siquiera escribir el guion, y se hizo asi con el proposito de conocer
de antemano la respuesta de la audiencia. Los datos de esa estrategia arrojaron que la
aceptacion del publico hacia una pelicula sobre la vida del actor Carlos Alcantara llegaba al
91 %. Mas adelante, Valladares declara que lo méas importante es el guion, incluso mas alla

del marketing; y que es un proceso que puede durar, uno, dos o mas anos (Ruiz, 2013).

Debe ponerse en contexto lo siguiente con respecto al parrafo anterior, para poder
comprender como se lleva a cabo el proceso de creacion de un film comercial en el Pera, que
goza de un sistema de financiamiento y distribucién como los que realiza Tondero. El teaser
del Asu Mare sali6 el 28 de marzo del 2012, lo que dejé un margen de entre 7 u 8 meses para
la escritura del guion, pues el film se empez6 a rodar a fines de ese mismo afio con el 70% de
la pelicula financiada por el sector privado, aunque aiin no hubieran desembolsado el dinero.
Su trailer apareci6 el 14 de febrero del 2013, y la pelicula se estrend el 11 de abril del mismo

afio. La cinta llevé a mas de 3 millones de espectadores a las salas de cine y recaudd mas de



10 millones de soles. Asu Mare es un raro caso de éxito, en donde el actor principal, Carlos
Alcéntara, fue uno de los productores y ademas uno de los guionistas. Por lo general, quienes
intentan esta doble o triple funciéon no han encontrado el apoyo necesario para producir sus
peliculas, y por esos ejercen dichas funciones. En definitiva, esa circunstancia marca una
huella en el tipo de peliculas que se terminan realizando a nivel del cine independiente

(Bedoya, 2016).

En los films de caracter comercial no hay mucho tiempo para la elaboracion de un
guion. Parece mds ser un factor de oportunidad. Es muy distinto de los proyectos que
postulan a fondos del Estado o culturales, en donde se debe tener un guion ya realizado. Ese
proceso puede tardar varios afios, entre desarrollo y ejecucion del proyecto. El caso de 4su
Mare fue excepcional, pues no ha habido otra franquicia cinematografica que haya repetido
su éxito, y otras peliculas que han intentado emularlo han fracasado o no han llegado a
congregar a tanta gente a las salas. En muchos de esos casos, son films de comedia
comerciales, con un reducido tiempo de elaboracion en la fase de guion y de preproduccion.
Los mismos productores de Tondero, gracias a sus posibilidades econdmicas y su extensa red
de contactos, han comprado guiones en mercados internacionales para hacer reboots o
remakes, es decir, las versiones peruanas de films de taquillas de otros paises de la region,
como E!l Gran Leon (Maldonado, 2017), un remake de un film argentino que también se hizo
en Colombia; o de Igualita a mi (Amador, 2020), estrenada en 2022, un remake de la pelicula
argentina homénima del 2010. Estas son pruebas mas de que los productores peruanos mas
reconocidos del mercado peruano buscan férmulas de éxito comprobado, para animarse ellos

mismos y animar a los inversionistas a apostar por una pelicula del tipo comercial. En



resumen, se tiene un proceso largo, el de las peliculas de autor que no tienen muchas ventanas
de distribucion y que desarrollan tematicas sociales en su mayoria; y por otro lado, un
proceso mucho més agil de peliculas comerciales, con multiples salas a nivel nacional, y que

tienen entre sus principales objetivos el de entretener a su publico.

Segun el cineasta y dramaturgo Gonzalo Rodriguez Risco, en el Pert perdura una
realidad que perjudica a los guionistas mas experimentados, cuyo trabajo de escritura no es
valorado de acuerdo a las tarifas internacionales y deben aceptar los bajos salarios del
mercado local. Risco pone de referencia la tarifa ofrecida por Tondero, que paga 10 mil
dodlares por guion, sin discriminar la experiencia del guionista. Debido a ese factor, es muy
raro que un guionista con experiencia arriesgue en emplear su tiempo y dinero escribiendo un
guion completo de largometraje con fines comerciales sin antes haber firmado un contrato
con una empresa productora, nexo que muy pocos logran obtener. Algunos guionistas incluso
llegan a un acuerdo con los productores para percibir ganancias de la taquilla, lo que significa
una mejor ganancia que vender un guion. Los trabajos como guionistas se consiguen
mayormente por contacto, referencia o recomendaciones de conocidos en el pequefio
mercado local, con productoras que ya tienen asegurada una inversion privada para empezar a
filmar. Esta inaccesibilidad al mercado cinematografico local lleva a los nuevos cineastas a
producir sus propios guiones, lo que puede resultar ain mas complicado al tener que asumir
dos cargos de manera simultanea (director y productor), y enfrentarse a las complicaciones de

hacer cine independiente en el Pert (Champin & Bravo, 2020).

Esto significa que en el Per no es comlin que un guionista profesional escriba un

largometraje para luego venderlo, eso implicaria un riesgo para él. Por lo tanto, el camino
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estd abierto a noveles escritores que aceptan sumas de dinero muy por debajo de lo que
deberia pagérsele a un guionista profesional, con deficiencias técnicas en cuanto a
dramaturgia y narrativa que conllevan, en perjuicio de las peliculas que finalmente son
producidas. La Uinica manera de vender un guion de largometraje es aceptando montos que
oscilan entre los 10 mil ddlares. Rodriguez asegura que esto resulta muy poco si se compara
con lo que se le paga a un guionista en Espafia, cuyos montos bordean los 55 mil euros

(Champi & Bravo, 2020).

Un ejemplo de ello es el caso de las estudiantes de la Universidad de Lima, Anais
Champin y Tamara Bravo, y su tesis “Experiencia de creacion, escritura y venta de un guion
de largometraje para su produccion, realizacion y distribucion comercial”. En esta
investigacion detallan las dificultades que tuvieron a la hora de estructurar un guion de
comedia y que, a pesar de haberse documentado con los manuales mas conocidos de guion,
entre los que figuran Mckee, Snyder, entre otros; ellas aseguran haber notado que las fuentes
se contradicen y no atacan el punto especifico que ellas buscaban: la estructura de una
comedia; lo que conllevd a que toda la parte de escritura de guion sea un proceso largo y
tedioso. A pesar de todo, las estudiantes lograron vender el guion, pero siendo conscientes de
que la rapidez con la que sucedi6 se debid, ademas de la tematica de su historia, a la red de
contactos de la que gozaban por su trabajo en el medio audiovisual, lo que les permitio
acceder a profesionales del mercado local, que de inmediato las pusieron en contacto con

productores interesados en comprar su historia (Champin & Bravo, 2020).
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Justificacion

Tener una historia que funcione a nivel dramatico y narrativo es una garantia inicial
de un proyecto bien encaminado, ya sea para aplicar a fondos del Estado o para conseguir
financiamiento del sector privado. En ese sentido, es ilustrativo lo que apuntan los jurados del
Concurso Nacional de Desarrollo de Proyecto de Largometraje del 2022, que sugieren lo

siguiente en su acta de evaluacidn de los proyectos ganadores:

Las ideas y premisas de la mayoria de los proyectos nos ha parecido extremadamente
interesantes... por eso mismo nos ha resultado llamativa la falta de recursos narrativos
y audiovisuales de los postulantes en general. Se nota falta de formacioén a nivel

nacional (p. 7)

En otra acta de evaluacion, en este caso, el del Concurso Nacional de Largometrajes
del 2022, en la categoria “Nuevos Realizadores”, el jurado plantea como sugerencia final: “Se
invita al Ministerio de Cultura a buscar un espacio para proyectos hibridos, bien sea
incluyendo pardametros en la categoria de ficcion y/o documental que den espacios a estos
proyectos o quizas creando una categoria separada para proyectos hibridos” (p. 4). Se
entiende que un buen grupo de este tipo de proyectos, con una narrativa entre la ficcion y el
documental, fueron descartados por no tener un lugar dentro del concurso. Cabe la pregunta
de si este auge de postulaciones de proyectos con narrativas hibridas se da debido a la
realidad de cada director (hay que recordar que un criterio que el jurado toma en cuenta es la

viabilidad del proyecto)., ;Hasta qué punto el contexto de los realizadores peruanos influye
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en el tipo de proyectos en los que se embarcan? Si los recursos no fueran el problema, ;se
decidirian por estilos narrativos mas tradicionales? ;Son conscientes los realizadores
postulantes de que estas narrativas no necesariamente convocan a un gran publico? De
crearse una categoria hibrida, se alentaria a la produccidon de narrativas alternativas y mas
directores podrian realizar sus primeros largometrajes. Esto conllevaria a un auge de este
estilo de narrar historias para el cine en el Pert, que no necesariamente gozarian de un gran

publico.

Otra pregunta podria ser: /el estilo narrativo que escogen los realizadores peruanos es
una solucidn a sus limitaciones de produccion, o son una legitima expresion de su vision
como artistas? ;Qué tanto influyen los pardmetros del Concurso Nacional de Proyectos de
Largometraje en el estilo narrativo de las peliculas que postulan? Como puede notarse, el
estudio de la estructura narrativa tiene diferentes aristas de investigacion, que pueden dar

pistas importantes para la comprension del cine peruano.

Todo este contexto reafirma la necesidad de contar con guionistas que conozcan las
técnicas y estrategias de la escritura para cine, y asi puedan escribir guiones con solvencia,
siendo conscientes de las técnicas empleadas por otras industrias mas desarrolladas,
enfocadas en conectar emocionalmente con la audiencia. Conocer estas estructuras internas
del guion favorece también a los productores y a los jurados de los concursos del Estado a

decidir a quiénes se les da la confianza o el visto bueno para llegar a culminar un proyecto.

El mercado peruano es aun incipiente. No hay escuelas de guion especializadas y

existe una brecha bastante grande entre los jovenes talentos sin conexiones con el medio
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audiovisual, y las grandes productoras que ya se encuentran realizando coproducciones a
nivel internacional, y que en su mayoria buscan hacer cintas mas de entretenimiento, ligeras y
de escapismo. Estas, ademads, tienen otra perspectiva a la hora de decidirse a producir una
pelicula, mas pensando en la distribucion, la publicidad y el marketing, con otros ritmos de
escritura muy diferentes a los de los nuevos cineastas que escriben sus propias obras y se
deciden a hacer un cine mas independiente (en cuanto a recursos) o a postular a los poco
accesibles premios del Estado (que normalmente premian obras con tematicas sociales o de
identidad cultural), con un estilo narrativo que no eleve los costos de produccion. Todo esto
no ha contribuido a generar un cine mas agil y atrevido, que a la vez tenga expectativas de

congregar a una gran audiencia.

En el Perq, los estudios sobre narrativa filmica se enfocan en la explicacion de los
conceptos de la dramaturgia como herramientas para los guionistas, pero no se hacen analisis
narrativos de peliculas peruanas Tamayo, 2018). Otro grupo de investigaciones estan mas
ligadas a las formas de produccion, financiacion y distribucion de las peliculas (Ruiz, 2013),
aunque los estudios que mas predominan son aquellos relacionados a las implicancias
culturales o sociologicas de los filmes (Ramirez, 2018). Otro sector se ha enfocado en la
probleméatica de autoria del guion de cine, es decir, se han enfocado en determinar la
naturaleza del guion y su lugar dentro de la cadena de produccion de una pelicula (El guion
cinematografico, /texto literario? (Pollarolo, 2011); y por ultimo, otro grupo se ha
concentrado en la critica cinematografica desde un angulo de espectador ilustrado (Bedoya,

2015).
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Existe una conciencia por parte de reconocidos productores de cine en el Peru por la
importancia del guion. Ellos afirman que ese documento es lo primordial, incluso por encima
del marketing de una pelicula. Productores de gran trayectoria en el cine peruano como Enid
Campos (Dias de Santiago, Madeinusa, Magallanes, Retablo) remarcan la importancia de la
creacion de personajes en un guion y toman en cuenta junto con ¢l conceptos claves de la
narrativa dramadtica, como la tension dramatica, la estructura y el tema al momento de
decidirse por un guion en particular (Ruiz, 2013). Esos elementos son tomados en cuenta al
momento de ver si un guion tiene o no potencial. De ahi la importancia de saber cémo

construir un buen personaje: eso es un indicador de la calidad del trabajo del guionista.

Es necesario empezar a entender como funcionan las historias y qué estrategias
generan un impacto emocional en la audiencia, para aplicar dicho conocimiento a la escritura
de los guiones cinematograficos de las peliculas peruanas. Un factor importante de que se
genere una industria y un gusto por el cine nacional es, justamente, la capacidad de las

historias de enganchar con su audiencia.

Antecedentes

Dittus (2021), en su investigacion Introduccion a una semiotica del guion presenta un
marco conceptual sobre la semidtica, aplicada especificamente al guion audiovisual,
diferenciandolo de la semidtica del teatro y de la semioética del cine. Para ello, hace un repaso
por los estudios tedricos mas importantes del guion, desde su primer antecesor por intentar
estructurar y explicar los misterios del arte dramatico, Aristételes; pero remarcando que

muchos manuales, desde los primeros que aparecieron en la década del 70, solo lo referencian
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por sus principios técnicos, dejando de lado su dimension filosofica y sapiencial; esto es,
entender al arte dramatico en su dimension de conexion entre el autor y el publico en cuanto a

su recepcion y valoracion de las obras (Brenes, 2014).

Dittus (2021) compara el estudio del guion con el del teatro, extrapolando los
conceptos de la dramaturgia, en donde el guion también cuenta una historia a través de una
estructura y una técnica, es decir, “un disefio narrativo que establece el impulso del relato de
la pelicula o una serie de television, las secuencias de las acciones, las motivaciones y
desarrollo de los personajes, asi como las relaciones entre ellos” (p. 79). También destaca al
realizador y teorico Raul Ruiz y su propuesta antinormativa, que tiene entre sus principales
postulados el del cuestionamiento a la teoria del conflicto central y todos los demas
paradigmas que limitan el arte cinematografico, que solo buscan cefiirse al guion como si éste
no pudiera seguir reescribiéndose incluso en la etapa de rodaje. Otro realizador destacado en
el estudio de Dittus es Andrei Tarkovski, que asegura que la clave para evitar la distancia
narrativa en un film es que el director sea también el guionista, en donde no debe primar la
logica de la historia sino el desarrollo de los sentimientos, y que el resultado final siempre

estd afectado por la biografia del autor y por la adscripcion a algin género cinematografico.

Finalmente, Dittus menciona que la narrativa de oriente se aleja de la narrativa
clasica. Destaca la investigacion de Rafael del Villar (2001) sobre percepcion juvenil del
anime, en donde se constata la ausencia de intencionalidad individual de los personajes, asi
como su nivel de complejidad en donde lo interior no esta refiido con el mundo exterior, sino

que se nutre de éste.
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Finnegan (2016), en su articulo “The screenplay and the spectator: Exploring
audience identification in narrative structure” pone a prueba la revision que hace Patrick
Cattrysse sobre los conceptos de “deseo” y “necesidad” propuesto por los manuales de guion.
Aplica la teoria “The Final Girl” una propuesta de la analista de cine Carol Clover (1987) que
teoriza sobre la identificacion de la audiencia con el personaje. Cattrysse asegura que los
tropos propuestos por autores como Vogler o Mckee, que estructuran el conflicto oponiendo
el deseo y la necesidad del personaje, el conflicto deberia surgir de la oposicion del deseo del
personaje y la necesidad de la audiencia. Asegura que en realidad esta Gltima, que viene con
su propia escala de valores, tiene una idea basada en sus propias experiencias sobre aquello
que deberia hacer el personaje. La tension dramatica surgiria de ese desencuentro entre lo que
hace el personaje y lo que la audiencia sabe muy pronto que deberia hacer. En ese sentido, no
habria una correspondencia del momento en el que el personaje descubre lo que necesita, con
el momento en el que la audiencia lo descubre y es consciente de eso. Su propuesta tiene por
objetivo visibilizar esa imaginaria conexion que existe entre el lector del guion o el
espectador del film con el personaje principal, una conexioén que el guionista debe tener

presente al momento de escribir.

En su articulo “Her body, himself: Gender in the slasher film” Carol Clover (1987)
explica el concepto de la Chica final o The Final Girl, un tropo de las peliculas de terror
donde la ultima sobreviviente es la chica que finalmente acaba con el asesino o el monstruo.
En ese estudio, se demuestra que la sobreviviente logra convertirse en tal debido a las
decisiones que toma a lo largo de la historia, que a su vez generan identificacion con la

audiencia. Dicha teoria ademads sirve para explicar la identificacion cruzada. En las peliculas
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de monstruos, se comprob6 que muchas personas se identificaron primero con el monstruo y
solo se identificaron con la chica sobreviviente cuando era evidente que solo quedaba ella en

el enfrentamiento final.

Finnegan (2016) pone a prueba la teoria recogida en la escritura de un guion de
largometraje que ¢l mismo escribe, siguiendo los postulados estudiados y comprueba que
puede ser aplicada perfectamente, a pesar de que su guion no sea una pelicula de terror como
la que origino el concepto de The Last Girl. La aplicacion de la teoria no se hizo en el mismo
ejercicio de escritura, sino en un momento posterior, asi que tuvo un acercamiento reflexivo.
Sus personajes creados en el contexto del desastre de Chernobil tuvieron un arco de
transformacion satisfactorio, en donde las dos hermanas protagonistas intercambiaron sus
puntos de vista. Los deseos de una se convirtieron en las necesidades de la otra y viceversa.
De esa manera, la audiencia puede experimentar ambos puntos de vista de los personajes.
Dependerd de esta pensar en lo que decidiran los personajes después, basandose en sus

propias experiencias y valores puestos a prueba durante el relato.

Finnegan (2016) concluye que este tipo de estudios de audiencia e identificacion
puede beneficiar el oficio del guionista. Afirma, ademas, que la tradicion académica ha sido
reacia a este tipo de acercamientos; pero a su entender este tipo de teorias contribuyen a ver
el guion como un objeto de estudio sobre las audiencias y que éstas no son estaticas, sino que
van evolucionando a la par de las nuevas técnicas cinematograficas que, a su vez, van

modificando la forma como se escriben las historias.
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Brenes (2017), en su estudio “Emotions and Theme in El secreto de sus ojos and
Secret in their Eyes: Exploring Stories through the Hermeneutics of Paul Ricoeur” hace una
comparacion entre el film argentino ganador del Oscar y su remake hollywoodense,
utilizando el andlisis interpretativo a partir de las acciones de los protagonistas dentro de una
estructura dramatica, enfocdndose en los momento principales de ambos films: El punto
incitador de la accion, la presentacion de los protagonistas de la trama de amor y su relacion
con la trama del thriller, la representacion del dolor o la pena, las motivaciones reveladas en
el punto medio de la trama y el estudio de las emociones que caracterizan la crisis, el climax

y la resolucion.

La hermenéutica de Ricoeur realizada por Brenes se hace a partir del estudio analitico
del discurso, siguiendo las sugerencias del autor de colocar la explicacion y la comprension
de una materia como dos pasos necesarios y complementarios. Para Ricoeur, el analisis
estructural de los textos no debe excluir su comprension e interpretacion; mas bien es el

primer paso para una comprension mas profunda del texto (Brenes, 2017).

Brenes comienza haciendo una recoleccion de los puntos en los que ambos films
coinciden y difieren. Destaca en sus apreciaciones que el film argentino tiene como plot
principal la historia de amor entre Benjamin e Irene, y el plot secundario es la trama de
thriller que gira alrededor del asesinado de Liliana Colotto. En el film americano, el plot
principal es el thriller que gira en torno a la muerte de la hija de Jessica, mientras que el plot

romantico entre Clair y Ray surge recién a partir del reencuentro de ambos personajes.
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Brenes (2017) afirma que la ausencia de una conexidon emocional entre la trama y la
subtrama en la versidn americana le resta unidad interna, en comparaciéon con el film
argentino. Luego, la autora, a partir de un analisis de las motivaciones, decisiones y acciones
de los protagonistas de ambos films, concluye que, a pesar de ser historias que se relacionan
mucho en cuanto a tramas y personajes, los temas que reflejan al final son diferentes. La
version argentina propone que es el otro quien define qué es humano y qué no lo es; mientras
que la versidn americana propone una version mas individualista. El estudio de Brenes
relaciona la estructura dramatica con la propuesta tematica de los films y es consciente de la
estructura narrativa, porque se fija en las tramas y subtramas que componen el relato y coémo

¢stas pueden generar unidad interna, si es que ambas se interrelacionan.

Sanchez — Escalonilla (2013), en su trabajo “Teorias de la narrativa audiovisual”,
dedica un apartado a hablar sobre el impacto emocional en la escritura de guion
cinematografico. Menciona el andlisis de Henry Jenkins (2007) sobre las emociones en los
medios, en donde se afirma que la cultura popular estd dominada por la intensidad emocional,
y el foco esta mas en hacernos sentir que en pensar, a lo que Jenkins responde que en realidad

lo que se esta haciendo en la actualidad es hacer pensar a través del sentir.

Sanchez — Escalonilla (2013) hace una categorizacion de las estrategias emocionales
dentro de una narracion. Distingue dos formas de narrar emociones: una a través de la
retorica, mas ligada a la estructura y a los géneros cinematograficos; y la otra a través de la
psicologia, que tiene que ver mas con la construccion del personaje, del drama y su conflicto.
Ademés, el autor hace un juego de relaciones a partir de su categorizacion de estrategias

emocionales en una narracion, y afirma que el objetivo de toda construccion dramatico-
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narrativa es generar logica e interés en la audiencia; esa es la doble estrategia estructural y
emocional del guion literario. Existe, por tanto, una relacién entre estrategia emocional,

interés e impulso dramatico; de esa manera se genera en el espectador emocion y reflexion.

En cuanto al impulso dramatico, Sanchez — Escalonilla (2013) no cuestiona la
relacion entre estructura y emocion, pero afirma que la estrategia no puede basarse solamente
en la estructura y que debe estar apoyada en la construccion de personajes, es decir, en sus
motivaciones internas, en su mundo psicologico. Agrega que, si se le da mds peso a la parte
de estructura, a la sucesion causal de eventos solamente, se pierde la profundidad del
personaje y la dindmica de conflictos entre otros personajes. El autor afirma que cuando la
audiencia percibe un cambio fundamental en las motivaciones del protagonista, la empatia

emocional se hace posible.

Sanchez — Escalonilla (2013) hace referencia a la meta interior del personaje que
muestra a la audiencia la vision del mundo que tiene ante la vida y la forma en la que
afrontara los conflictos de la trama, solo asi se genera una interaccion entre lo externo y lo
interno. La audiencia se interesa por la meta externa del protagonista, debido a que también

lo hace con su meta interna. Esta estrategia beneficia el impulso dramatico y lo garantiza.

Sadeqy y Naghashzadeh (2021), en su estudio “Theme orientation and the inevitable
outcome of structural flaws: Investigating the results of the dominance of theme over action
in Farhadi’s the Salesman”, identifican que cuando se altera el desarrollo equilibrado del
relato, dando prioridad al tema sobre las acciones, estas pueden caer en lo que denominan una

redundancia, es decir, una escena o conjunto de escenas que pueden ser eliminados sin alterar
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el disefio de la trama. Ademas, puede causar una ruptura de la causalidad. Segun los autores,
esto ocurre cuando el autor ingresa a la historia, influyendo en ella, colocando eventos a su
voluntad. En el film que analizan, The Salesman, se aprecia “a flawed structure in the
presentation of the events” (una estructura defectuosa en la presentacion de los eventos, mi
propia traduccion) debido a la falta de un desarrollo equilibrado de la accion y el tema para
priorizar la unidad tematica. Como recomendacion, los autores indican que debe existir un
desarrollo equilibrado de la accién y el contenido, para que el tema se perciba de manera
natural a través de las acciones. No solo es importante la unidad tematica; de mayor
relevancia es la dimension logica, la causalidad de los eventos presentados relacionados al

tema lo que debe tener mayor importancia.

Sadeqy y Naghashzadeh (2021) desarrollan tres tipos de unidades: la dramatica, que
estd compuesta por la accion, el personaje y el tema; en la que la primera es la que da unidad
al drama.; luego se desarrolla el concepto de unidad de accion que es determinada por la
necesidad o probabilidad que un evento ocurra de determinada manera o no, y que contribuye
a la légica del relato; finalmente, los autores hablan de la unidad tematica, que otros autores
como Mckee (1997) llaman la idea controladora, que es aquello que va a ayudar al guionista
a seleccionar los eventos para expresar mejor su idea, aunque €l sugiera en su lugar hacer el

proceso a la inversa: generar una idea tematica a partir de la accion.

La unidad dramatica de la que hablan Sadegy y Naghashzadeh se relaciona con lo que
Brenes apunta sobre la unidad interna, que se logra cuando la trama y la subtrama de una
historia estan relacionadas. En El secreto de sus ojos, la trama del thriller y la trama de amor

se relacionan porque el protagonista, Benjamin, admira el amor de Morales por Liliana; y la
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resolucion de ese plot de thriller hace que Benjamin le declare su amor a Irene. La unidad
tematica y de accion estan presentes en la trama del film argentino y eso dota a su estructura

de unidad interna.

Interesa al presente estudio el concepto que manejan los autores, Sadegy y
Naghashzadeh (2021), de “structural flaws” (fallas estructurales, traduccién propia) para
poder definir una valoracion al hablar de estructuras narrativas. Todo indica que la unidad
dramatica, de accion y a nivel tematico puede ayudar a valorar una estructura narrativa. Cabe
entonces proponer el concepto de fortalezas estructurales (structural strengths), aquellas
determinadas por la unidad interna de la trama en cuanto a accidn, tema y personaje. En ese
sentido, Sadeqy y Naghashzadeh concluyen: “Therefore, the weakness of a dramatic work

means the flaws in the plot or the structural pattern of the event” (p.176)

Atarama y Castafieda-Purizaga (2017), en su articulo “La ruptura de la rutina y la
soledad de los protagonistas como detonante de las grandes historias breves: Andlisis de los
cortometrajes ganadores del Oscar (2011-2015)”, realizan una primera aproximacion
cientifica al estudio del cortometraje en el marco de la poética de Aristételes, debido a la gran
difusion de este formato en los Gltimos tiempos y por tratarse de obras culturales, en donde la
Poética da las claves para contar buenas historias; pero ademds da las razones para entender
la naturaleza de las historias y su propoésito en la sociedad (Brenes, 2011). Los autores
eligieron peliculas ganadoras del Oscar por ser considerado un certamen de prestigio y de
reconocimiento en la industria cinematografica. El criterio de seleccion de los cinco

cortometrajes se dio con las siguientes bases: presentan un protagonista facilmente
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reconocible, solitario y acostumbrado a vivir sin compaifiia; siguen una rutina donde, de

pronto, una situacion externa crea un conflicto y se plantea asi una meta externa.

La metodologia empleada en este estudio es importante para la presente investigacion,
ya que ha utilizado el analisis diegético de los protagonistas, considerando su evolucion en la
historia (Atarama & Castafieda-Purizaga, 2017); ese es el mismo método de andlisis de la
presente investigacion. Los autores establecen cuatro momentos claves para su analisis:
planteamiento de la historia y presentacion del protagonista, el elemento disruptivo, el

momento de la decision y accion; y el arco de transformacion del protagonista.

La investigacion arroja una serie de reflexiones acerca de la recepcion emocional de
los cortometrajes, pues se determina que el evento disruptivo cumple el objetivo de capturar
el interés de la audiencia, que buscara saber la reaccion del protagonista frente al conflicto.
Los autores ademas identifican “el momento de la decision”, que muchos autores como Seger
(2011), Rivera (2007) y Gutiérrez (2012) definen como el momento clave en el que el
personaje da inicio a la accidn dramadtica, esa nueva fase que atraviesa el personaje al tratar
de adaptarse a la nueva realidad y a los nuevos desafios, y que genera el interés en la historia
por parte de la audiencia. Todo ese proceso conlleva a una transformacion positiva del
protagonista, y da luces sobre como vivir una vida plena como seres humanos de bien,

aunque para ello haya un sacrificio de por medio (Atarama & Castafieda-Purizaga, 2017).

Finalmente, Gil (2014) en su tesis doctoral intitulada “La construccion del personaje
en el relato cinematografico: héroes y villanos”, propone una nueva forma de crear personajes

cinematograficos, tomando en cuenta la identificacion del espectador durante Ila
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transformacion del personaje. Para Gil (2014): “La creacion del personaje abarcara entonces
también su propia historia a lo largo de la pelicula; no serd solo una creacion basada en una

serie de rasgos fisicos y psicoldgicos, sino en una basada ademas en una serie de vivencias”

(p-11).

El propdsito de la investigacion de Gil fue proporcionar un proceso de transformacion
valido para un gran espectro de personajes protagénicos, que van desde los héroes, pasando
por los antihéroes, hasta los villanos. En su estudio, analiza films cldsicos como la saga de E/
Padrino de Francis Ford Coppola, e incluso otros contemporaneos como la saga de Batman,
el caballero de la noche, de Christopher Nolan. Entre las conclusiones mas saltantes, esta el
grado de identificacién que tienen sagas como éstas que tratan de realidades oscuras, en
donde sus personajes tienen que lidiar con un sistema corrupto muy parecido a la realidad que
se vive en el mundo actual. La utilidad de dicho estudio fue dotar de herramientas a
guionistas, directores y productores de la industria cinematogréfica, asi como a los nuevos
talentos que realizan peliculas de manera independiente (sin distincion de presupuesto), para
poder escribir y crear personajes con un novedoso punto de vista, que toma en cuenta la
verdadera naturaleza del personaje. Dicha naturalez debe ser comprendida primero a partir
del andlisis filmico, pues considera que la pelicula es el guion final y definitivo, que a su vez
es el que se presenta a los espectadores en las salas de cine. En ese sentido, una de las
conclusiones a la que llegd Gil (2014), y que es pertinente para el presente estudio, es que:
“la creacion de un personaje debe abordar la transformacion que éste seguird a lo largo de la
pelicula” (p. 719). Por lo tanto, se entiende que su proceso de transformacion es fundamental

en la creacion del personaje, es decir, un personaje no estd completo con solo conocer sus
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rasgos fisicos y psicologicos, sino que debe vérsele en accion. Esto nos permite afirmar que
el personaje equivale a la trama, pues ésta hila la historia de principio a fin, marcando el
proceso evolutivo del protagonista y porque, ademds, los eventos que acontecen estan
disefiados para afectar al personaje en su estructura tnica. Gil (2014) comprueba su hipotesis
sobre Travis Bickle, el protagonista de 7axi Driver, e indica que: “Travis se resuelve como
antihéroe que cree que ha cometido una heroicidad (su entorno también lo cree) tras asesinar
a los proxenetas en Taxi Driver” (p. 720). El personaje no estd completo hasta que acaba su
historia. Esta perspectiva que sefala Gil solo puede verse si se diferencia personaje de
caracterizacion, como lo define Mckee (1997): “Characterization is the sum of all observable
qualities of a human being [...] This singular assemblage of traits is characterization... but it
is not character. True Character is revealed in the choices a human being makes under

pressure” (p.127).

Gil finaliza destacando posibles nuevas lineas de investigacion que incluyen a las
heroinas y antiheroinas, de quienes dice carecen de una filmografia mucho mas completa si
se les compara con los protagonistas masculinos. Ademads, propone la aplicaciéon de su
modelo de creaciéon de personajes para largometrajes, cortometrajes, series de television,

videojuegos y videoclips.
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Estructura

A continuacion, se detalla el contenido por capitulo del presente trabajo de

investigacion.

En el primer capitulo se desarrollan los conceptos que involucran a la primera
variable, el arco de personaje. El objetivo es detallar como estd compuesto el personaje de
ficcion dramatico — filmico y cudl es la base de su arco de transformacion. Finalmente, se
exponen los seis pasos de desarrollo de personajes de Michael Hauge, y se explica como

contribuira a la presente investigacion.

En el segundo capitulo se desarrollan los conceptos de la segunda variable, la
estructura narrativa. El objetivo es comprender para qué sirve una estructura en los relatos
dramatico-filmicos, qué paradigmas existen y como funcionan. Finalmente, se recurre a los
estudios semidticos de Barthes y Bremond sobre el analisis estructural de los relatos y de los
posibles narrativos, y se explica de qué manera aporta este tipo de conocimientos a la

presente investigacion.

En el tercer capitulo se desarrolla el concepto y las implicancias de la trama, la tercera
variable. Se hace un repaso sobre su relacion con los géneros cinematograficos, como estos la
moldean y ademas se explican las estrategias emocionales para su dramatizacion, basados en
cinco herramientas claves de la dramaturgia: el dilema, la crisis, la decision y accion, y la

resolucion.
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En el cuarto capitulo se desarrolla el disefio metodoldgico, se identifican las variables,
las categorias, subcategorias e indicadores; se sefiala la muestra, se justifica su seleccion y se

presenta el instrumento para la recoleccion de los datos.

En el quinto capitulo se desarrolla el andlisis y se aplica la teoria sobre el arco de
personaje y la estructura narrativa, apoyada por el analisis semiotico del relato. El objetivo es
analizar la estructura y la construccion de los personajes de ambos films con la ayuda de la
semiotica, para tener una base que sustente la posterior clasificacion de los componentes
estructurales del relato propuestos por los manualistas del guion cinematografico. Se hace un
analisis interpretativo, basado en la hermenéutica de Ricoeur de las acciones de los
personajes protagonicos, para revelar sus motivaciones y conflictos internos que van a

configurar la trama. Para terminar, se hace un analisis comparativo de los hallazgos.

Finalmente, se exponen las conclusiones finales del estudio y se especifican algunas

recomendaciones a futuros interesados en el tema propuesto.
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1 CAPITULO 1: EL ARCO DE PERSONAJE

1.1 El drama

Para empezar a hablar sobre el arte de contar historias a través del cine, primero hay
que definir algunos conceptos encerrados en la variable “Arco de personaje” para
comprenderla en su real dimension. Como lo que se aborda en el presente estudio tiene que
ver con el cine, que es un medio de representacion con personajes que realizan acciones, la
primera palabra a definir es “drama”. Para Tamayo (2018) es vital entender primero la raiz

etimologica de este término:

Drama, en griego, significa o equivale a “algo hecho”. Proviene de un término,
“dran”, que equivale a “hacer”. Por lo tanto, el término “dramatico” se refiere
a aquel género que nos revela una historia “haciendo”, a través de la accion

directa de personas caracterizadas como personajes (p.27).

Para Baiz (1993) el drama es:

...la representacion de la voluntad del hombre en conflicto con los poderes
misteriosos o las fuerzas naturales que nos limitan y empequefiecen; es uno de
nosotros arrojado vivo sobre la escena para luchar contra la fatalidad, contra

las leyes sociales, contra los hombres, contra si mismo (p. 51).

A partir de ambas definiciones, se puede concluir que el drama es accion y conflicto,

que enfrenta y lleva sobre sus hombros un personaje en situaciones limites e intensas. Por lo
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tanto, lo dramatico es la accion de un personaje que persigue un objetivo guiado por una
motivacion, pero esta voluntad y motivacion tienen su contraparte, una oposicion o contra
intencion que se da al interior de una trama coherente y unitaria. Este choque de voluntades
es lo que va estructurando la totalidad de la accidon dramatica del filme (Tamayo, 2018). En
ese sentido, lo dramatico siempre busca resolver un conflicto y esta caracteristica da pie a la
construccion de las historias, a la narrativa. En otras palabras, el drama necesita una trama, un

soporte narrativo.

A partir del parrafo anterior, se sabe que el drama es representacion de la accion del
hombre para contar una historia, por lo que se puede hablar del género dramatico-narrativo.
En el caso del cine se hablara de ficcion dramatico-filmica, ya que éste posee su propio
lenguaje para transmitir un relato, que es a través de las imagenes y el sonido, dotando a la
historia de una libertad que el drama tradicional no tiene, pero que sigue las antiguas reglas
de la dramaturgia que apelan a la unidad de accion para poder contar una historia de manera

coherente y eficiente. (Tamayo, 2018)

Por otra parte, con respecto al drama, Vale (1992) en Sulbaran (2000) afirma que el
conflicto es el elemento central tanto del relato como del drama. Asimismo, Feldman (1996)
manifiesta que: “el conflicto es la “confrontacion”, la relacion entre voluntad de hacer y la
resistencia (exterior o interior) que esa voluntad debe enfrentar” (p. 32). Field (1995) es mas
radical al respecto, cuando afirma que todo drama es conflicto: sin conflicto no hay personaje
y sin personaje no hay accidn, no puede haber historia sin accion. Se puede afirmar que el
personaje existe por su naturaleza dramdtica, es decir, por su propension a enfrentar el

conflicto a partir de una motivacion.
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La importancia del conflicto a nivel narrativo tiene que ver con su capacidad de
generar el impulso necesario para hacer avanzar la historia. Al respecto, Sulbaran (2000)
afirma: “Es posible, entonces, afirmar que el conflicto determina la construccion de la
estructura narrativa del film y hasta la divide en partes bastante claras” (p. 55). Estos
conflictos vendrian a ser los puntos de giro o plot points, las revelaciones que divide el relato
en actos, pues generan que el personaje principal tome la decision de actuar distinto. De esa
manera se entiende que el drama, al tener como parte de su ADN el conflicto, sea
eminentemente narrativo. Su parte esencial, el conflicto, genera que el personaje se mueva
para alcanzar su objetivo que lo llevard a la resolucion de su historia, a su transformaciéon

propia o la de su entorno o a la adopcion de una nueva conciencia.

1.2 El personaje

Los personajes son elementos psicologicos y de accion que se desarrollan dentro de
un relato, una narrativa, con sus propias caracteristicas y conflictos internos (Pérez, 2016). La
afirmacion anterior pone al personaje al interior de la narracidn, pero a la vez este Ultimo
también produce la narracion. El personaje no es s6lo una categoria narrativa mas. Desde el
punto de vista del presente estudio, se piensa al personaje como causa de la inclusion de
determinadas locaciones, objetos, situaciones y otros personajes que intervienen en el

desarrollo de un determinado relato.

Cuando se habla de lo dramético, necesariamente se habla del personaje; y en

consecuencia se habla de conflicto; por consiguiente, la razén de existir del personaje es la
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oposicion de su vision del mundo con su entorno, es dar a luz un conflicto, es tener una
necesidad dramadtica, una necesidad de accidn, lo que se conoce como una acciéon dramadtica.

En ese sentido, el personaje y la trama son equivalentes.

Steele (2014) dice al respecto: “Toda buena pelicula tiene una sola fuerza impulsadora
de la que dependen todos los demas elementos: la cuestion dramadtica central (CDC)” (p. 45).

Algunos lo conocen como el conflicto externo del personaje.

Se puede apreciar que la esencia misma del personaje se relaciona con un conflicto, y
que este es el impulso principal de cualquier narrativa. Surge, entonces, una interrogante que

muy bien retrata Mckee (1997):

(Qué es lo preponderante en la historia: la trama o el personaje? ;Trama o
personaje? ;Cudl es lo mas importante? Este debate es tan viejo como el arte.
Aristoteles sopesd ambos lados y concluyé que la historia es lo principal y el

personaje lo secundario (p.100).

Para el presente estudio, se considera que la cuestion no estd en determinar qué es lo
preponderante, si la trama o el personaje. Por el contrario, resuelve el debate estableciendo
que se trata de una relacion simbidtica, en la que si bien ninguno de los dos es mas
importante que el otro, pues ambos se necesitan para existir; el primer acercamiento que un
escritor o guionista debe tener es hacia el personaje, pues se considera que a partir de ¢l se
construye la trama y todo el universo narrativo al cual es arrojado , para cumplir determinada

funcion dramatica en la historia.
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La trama estd supeditada a la necesidad dramatica del personaje. Al respecto, se puede

rescatar la afirmacion de Sanchez Escalonilla (2013):

El personaje principal de una ficcion influye en la historia en la medida en la
que impulsa el desarrollo de acciones con el fin de conseguir metas
especificas, las cuales “nacen siempre de una tension interna de un conflicto

dramatico que lleva siempre a una historia interna” (p. 82).

Se deduce del parrafo anterior que la progresion de una historia depende del conflicto
dramatico interno del personaje. Esta oposicion de voluntades que se genera dentro del
personaje, que debe ser sobre todo una oposicion interna, va a impulsar la accion y por lo

tanto el desarrollo de la historia.

Es justamente el comprender el mundo interno del personaje lo que hace que la
audiencia siga sus peripecias y se produzca en ella la necesidad de resolucion. Al respecto,
Seger (2011) es muy clara cuando afirma lo siguiente: “Si no sabemos por qué un personaje
estd haciendo algo, sera dificil que nos sintamos involucrados en la historia que protagoniza”
(p. 163). Por lo tanto, para empatizar con el protagonista o personaje principal, se necesita
primero comprender por qué desea lo que desea, su necesidad dramatica, sus motivaciones,
los riesgos implicitos. De ahi la importancia de primero enfocar los esfuerzos en la

construccion del personaje.
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1.2.1 Construccion del personaje

Ya se ha establecido la importancia del personaje dentro del género dramatico. Se ha
concluido también que el drama tiene una naturaleza narrativa. Entre los elementos que
componen al personaje se encuentra el personaje propiamente dicho, la accion y el conflicto;
¢éste ultimo es lo que impulsa y estructura lo dramatico y los relatos. Por ello, es necesario
poner énfasis en su construccion. Al construir el conflicto se construye al personaje. Egri
(2009) lo pone en los siguientes términos: “El personaje es la materia prima fundamental con
la que el autor dramatico se ve forzado a trabajar, por lo que debemos conocerlo a fondo

como sea posible” (p. 59).

Para Galan (2005), el personaje, la accion y su conflicto son los que crean la
estructura de un personaje. Pero un personaje no mueve la narracion con solo actuar frente a
un conflicto, sino que se deben entender las razones de su accionar para comprender por qué
actia como actua (Castro, 2020). Lo que le da coherencia y sentido al desarrollo de la accion
y de la historia son los conflictos internos del personaje; éstos mantienen la verosimilitud de
las decisiones que toma (Villacorta, 2020). La misma importancia se le da al conflicto
externo, como lo hace saber Pérez-Guerrero (2011), cuando afirma que: “Un guionista puede
disefiar un personaje fascinante; pero si no tiene una meta externa, la audiencia no querra
saber sobre sus fobias y anhelos mas intimos” (p. 277). Se comprueba con la idea anterior el
caracter simbiotico del conflicto interno y del conflicto externo, teniendo siempre presente
que este Ultimo se construye a partir de la necesidad dramatica del personaje, que se quiere

revelar y satisfacer al final de la historia.
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Sélo cuando se establece un deseo o meta externa, es que se puede hablar de que un
personaje estd encaminado, nunca terminado, sino hasta el final de su historia, cuando
revelard su verdadera personalidad. La razén de que esto sea asi es que existe una estrecha
relacion entre el deseo externo del personaje y su conflicto interno; entre su deseo, meta u
objetivo y su necesidad. Weiland (2016) confirma la relacion simbidtica entre trama o
conflicto externo, y personaje o conflicto interno, cuando dice que: “El personaje conduce la
trama y la trama moldea el arco de personaje. No pueden trabajar independientemente” (p.
12). Al respecto, Mckee (2011) afirma lo siguiente: “We cannot ask which is more important,
structure or character, because structure is character; character is structure. They re the same

thing, and therefore one cannot be more important than the other” (p. 126).

Linda Seger (1987) se refiere a la motivacion, la accion y la meta del personaje como
la espina dorsal de su construccion. Estos elementos bien dispuestos son las fronteras que
delimitan al personaje y responden a las preguntas: “;Quién es? ;Qué quiere, por qué lo
quiere y qué es capaz de hacer para lograr lo que se propone?” Esta espina dorsal, construida

de manera coherente, garantiza la identificacion del espectador con el personaje.

Construir un personaje implica preocuparse por su caracterizacion fisica, psicologica
y social. Implica construir una determinada personalidad, que es el conjunto de sus habitos,
costumbres, y creencias; la vision del mundo con la que comienza la historia el personaje.
También es necesario crear lo que se conoce como “la verdadera personalidad” (Mckee,

2008), aquella esencia que aflora cuando el personaje es sometido a situaciones limite.



35

Parte importante de la caracterizacion de un personaje tiene que ver con saber definir
el cardcter que tendrd. Galan (2007) indica que existen cuatro areas de la psicologia que
definen el cardcter de un personaje: “el pasado oculto, el inconsciente, los tipos de caracteres
y la psicologia anormal” (p. 61). El pasado oculto es lo que algunos autores conocen como el
backstory, ghost o fantasma del personaje; normalmente un pasado tragico, doloroso que ha
moldeado el caracter del personaje, y lo ha acompafiado hasta llegar al inicio de la historia.
Muchas veces, esta parte de la biografia del personaje no es mostrada, pero en palabras de
Galan (2007) resulta “la materia prima necesaria para un arco dramatico que se extienda

indefinidamente en el tiempo” (p. 62).

Truby (2017) le agrega una funcion estructural al fantasma del personaje, y lo define
como “un miedo muy profundo que obstaculiza las acciones del protagonista. A nivel
estructural, el fantasma actiia como 'contra deseo'. El deseo del protagonista le empuja hacia
adelante: Su fantasma le lleva hacia atras” (p. 308). Se puede notar que estos dos elementos
que construyen al personaje (deseo y fantasma) se contraponen, creando un conflicto en el
personaje. De en medio, sale la respuesta al conflicto a modo de sintesis. Esta respuesta se
llama “la necesidad del personaje”. El deseo es la meta tangible y visible, la necesidad es algo
mas interno y abstracto. En palabras de Jarvis (2014), la necesidad responde a la pregunta:
“Por qué desea el personaje alcanzar esa meta?” (p. 24). Es decir: ;qué le falta o qué
necesita el personaje para ser feliz? ;Qué vacio necesita llenar que lo ha llevado a imponerse

tal deseo?
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Pero al ser un medio dramatico, el cine, el film de ficcion, debe mostrar esa
construccion de personaje a través de acciones. En ese sentido, Tamayo (2018) propone

cuatro formas por las cuales se hace comprensible el caracter:

a) Lo que le vemos hacer al personaje.

b) Lo que diga de ¢l mismo, de los demas y de las circunstancias concretas que vive.

c) Lo que digan y sientan los demés sobre y por él.

d) La manera en que actian los demaés frente a €l (p. 74).

1.2.2 Transformacion del personaje

Un personaje estard terminado cuando se produce su transformacion. Al respecto,
Sanchez-Escalonilla (2009) dice que “al construir un personaje, no debemos concebirlo como
un perfil monolitico y permanente: el personaje se hace a medida que avanza el guion o
mientras atraviesa los hitos de su arco de transformacion” (p. 334). Si el personaje es el
encargado de conducir la historia, se requiere que éste suscite un interés de principio a fin en
el espectador. La audiencia se mantendrd enganchada a un personaje si éste promete un
cambio de fortuna, una transformacion. Al respecto, Tamayo (2018) sostiene: “El progreso
del personaje hacia un nuevo estado de conciencia es una de las formas en las que la trama
suscita expectativa e intriga” (p. 77). Segun Tamayo, esta transformacion o toma de
conciencia se da en el personaje tras vivir una experiencia interior. La transformacion interna

es la accion principal del personaje, es de esa manera que comunica la historia y el tema
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central a la audiencia. No es tanto si logra lo que se propone o no el protagonista al final de la
historia, sino qué cambios ha sufrido en su mundo interior para lograr o no su objetivo final.
En otras palabras, la audiencia quiere saber y descubrir junto al protagonista qué es lo nuevo
que necesita aprender para ser feliz, o hacer su vida mas llevadera. Esto concuerda con el

proposito del drama y de los relatos, el caracter humano de lo que se cuenta.

La historia externa, o lo que algunos autores llaman el arco dramatico, esta
relacionado intrinsecamente al arco dramdtico interno del protagonista. En ese sentido,
Gudifio (2019) tiene su propia interpretacion del funcionamiento de estas dos dimensiones

narrativas:

Esta transformacion interior gradual es directamente proporcional al arco
dramatico, se trata de una travesia que opera bajo la superficie, en la que el
personaje se enfrenta a sus propios demonios, temores, inseguridades, filias,
fobias... Cada accion en el exterior, cada obstaculo externo imprime una huella en
el personaje, lo conecta con traumas ocultos, con deseos que no puede o no quiere
nombrar, asi que habrd de emprender acciones internas para superar las pruebas
que, a su vez, repercutirdn en el coraje o la cobardia con que enfrente los nuevos

desafios en el exterior (p. 77).

1.2.3 Arcos de personaje

La evolucion de un personaje tiene ciertos parametros de cambio. Debido al caracter
simbidtico del personaje y la trama, la transformacion del primero esta ligada a la segunda, es

decir, a la estructura narrativa del relato. La historia comienza y el personaje es de una
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manera, y hacia el final es otro muy distinto. Este proceso dibuja un recorrido que va de A
hasta B, por lo tanto, tiene un principio, un medio y un final. Al respecto, Jarvis (2014) dice:
“El arco de personaje es el proceso que sigue el desarrollo de un personaje a lo largo de la

narrativa” (p. 43).

La evolucién de un arco de transformacion de personaje debe ser coherente y
verosimil. Debido a que este arco implica un cambio profundo, debe existir una concordancia
entre el cardcter que se le ha construido al personaje y su accionar. De esa manera, se dara la
impresion de que el cambio se produce de manera natural y organica. Weiland (2016) destaca
la importancia del arco de personaje y afirma: “Cuando se dice que la trama y el personaje
son integrales entre si, lo que se dice realmente es que la estructura de la trama y el arco del
personaje son integrales entre si” (p. 11). Weiland (2016) no solo destaca la estrecha relacion
entre el arco de personaje y la estructura narrativa, sino la relaciéon que tiene el arco de
personaje con el tema del relato. Incluso llega a decir que: “En ciertos sentidos, podriamos ir
mas lejos y decir que e/ Arco de personaje = Tema” (p. 12). Se ha establecido que el
personaje es el vehiculo emocional para absorber la historia, y también el tema central. Si se
dice que el arco de personaje es igual al tema, entonces se deduce que es a lo largo del arco
de personaje donde se identifican las constantes y los patrones que configuran el trasfondo
tematico de una historia. El tema central tiene que ver con como resuelve el personaje

principal su conflicto interno.

Gudifio (2019) resalta la caracteristica principal del arco dramatico interno, y se
refiere a ¢l diciendo que: “se halla intimamente relacionado con la historia y la evolucion de

los acontecimientos, pero se presenta de manera independiente y tiene que ver con lo que el
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personaje es y quiere para si mismo” (p. 66). La construccion del personaje va a dictar el tipo
de conflicto interno que va a abordar la historia. Los acontecimientos de la trama estdn
disefiados especificamente para hacer evolucionar de determinada manera el arco de
personaje, generando y manteniendo la unidad temadtica, pero sobre todo apuntando a revelar
la necesidad dramatica del personaje. Esto le da unidad a la historia y ademas genera el

impulso necesario para hacer avanzar la trama.

Se puede decir, siguiendo la linea de pensamiento del parrafo anterior, que el arco de
personaje esta ligado y depende de la accion dramatica, del conflicto externo o la cuestion
dramatica central, pues estos plantean acciones u objetivos externos que deben ser resueltos
primero a través de las decisiones internas del personaje. Estas acciones visibles deben ir en
sentido contrario a las acciones internas; de esa manera se genera el conflicto y sobre todo se
hace evidente la evolucion interna del personaje. Para cambiar lo del interior, debe haber una

motivacion externa y viceversa.

Gudino (2019) esclarece qué elementos de la construccion del personaje estan ligados
al arco dramatico externo y cudles al interno. En ese sentido, afirma que lo que hace
verosimil a un arco dramatico externo es una solida caracterizacion (los rasgos visibles del
personaje). Complementa diciendo que lo que construye eficientemente un arco dramatico
interno son el cardcter y las dimensiones menores (€stas ultimas, segun la propuesta de
Gudifio, hacen referencia a las contradicciones del caracter del personaje). Una adecuada
caracterizacion asentard al personaje en un mundo creible que represente su estilo de vida y
su posicion social. Lo visible del personaje esté ligado a la construccion interna, por lo que no

deberian verse como dos aspectos separados, sino mas bien complementarios.
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1.2.3.1 Tipos de arco de personaje

Segiin Weiland (2016), existen tres tipos de arcos dramaticos de personaje y son:

Arco positivo, arco plano y arco negativo.

1. Arco positivo

Se refiere a una transformacion positiva del personaje, quien vence sus falsas
creencias y se convierte en alguien mejor. En este tipo de arcos, el personaje comienza
creyendo una mentira, pero conforme avanza la historia se vuelve consciente de ella y la
supera. De esa manera, al personaje se le termina revelando una verdad que abraza

fuertemente y es lo que contribuye a alcanzar su objetivo.

2. Arco plano

Este tipo de arco les corresponde a personajes que ya han encontrado su necesidad, ya
viven en una verdad, la abrazan y son conscientes de ella; viven en su elemento. Si tienen
cambios, no son tan profundos, pues no involucran a su sistema de creencias ni a su mundo
interno de una manera significativa. Este arco se refiere a un personaje que no tiene un

cambio marcado, pero que influye en su entorno y en los demas.

3. Arco negativo

Para Weiland (2016), en este tipo de arcos los elementos del personaje: deseo,
necesidad, mentira y fantasma, son los mismos que se interrelacionan en el arco positivo del
personaje. La tnica diferencia esta en la forma en la que el personaje lidia con el fantasma:

no supera las heridas y traumas del pasado, y sucumbe ante ellas, colocandolo en problemas
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cada vez mayores que lo llevan a su destruccion e incluso a la de los demas. El personaje
tiene un final tragico o termina peor de lo que estaba al inicio de la historia. Es como si fuera

el arco positivo a la inversa.

Weiland (2016) identifica tres tipos de arcos negativos. El primero es el arco de la
desilusion, cuando el personaje empieza creyendo una mentira, la supera y al final se le
revela una verdad tragica. Aqui el personaje va descubriendo poco a poco que el mundo no es
como siempre creyd que era. El segundo tipo es el arco de caida, en donde el personaje
comienza creyendo una mentira, y conforme avanza la historia se va aferrando a pesar de ver
la verdad frente a ¢l, hasta que finalmente rechaza esa verdad y abraza una mentira atin peor.
Finalmente, esta el arco de corrupcion, en donde el personaje vive en la verdad, pero la

mentira lo ronda hasta que cae en ella, haciendo que finalmente crea firmemente en ella.

El guionista puede, previamente a escribir el guion, decidir si la historia que narra sera
una de arco negativo de desilusion, de caida o de corrupcion; o si por el contrario sera un arco
positivo. Esta forma creativa puede darse en ese sentido, pero la manera organica de llegar a
una eleccion del tipo de arco que tendra el personaje de la historia es enfocandose primero en
la construccion interna del personaje; esa es la base para la creacion de los conflictos
internos. Dependiendo del cardcter que se le haya dotado al personaje, se determinara casi de
manera automatica las posibles acciones frente a un conflicto. Por otro lado, el guionista debe
tener claro desde el inicio de qué quiere hablar, qué mensaje quiere tratar, qué temas va a
abordar. Con todo esto claro, colocara los elementos narrativos necesarios para producir los

conflictos idoneos y asi crear el arco de transformacion del personaje en cuestion.
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1.2.3.2 Los cuatro elementos base del arco de personaje: mentira,

fantasma, deseo y necesidad

Para Weiland (2016) existe una serie de pasos para construir un arco de personaje
positivo; el primero de ellos es encontrar la falsa creencia del personaje. La mentira que el
personaje se ha fabricado no lo deja vivir plenamente. Tal vez el personaje no nota su
infelicidad desde el principio y por ello el incidente o el primer punto de giro en la historia
son de gran ayuda para que ¢l tome conciencia de ello. La mentira que cree el personaje es la
piedra angular del conflicto; por ende, del drama, del arco dramatico del personaje. Esa
mentira se vera contrastada con los acontecimientos de la trama, que imprimiran presion
sobre las creencias del personaje. Cuando la historia comienza, la audiencia vera el conflicto
en el que se ve envuelto el protagonista e identificara que esto se debe a la falsa creencia que
tiene. Sin embargo, para que la audiencia quiera acompafiar al protagonista y se genere una
identificacion necesaria para absorber la historia, se necesita entender las razones por las que
el personaje cree en aquello que lo hace actuar de cierta manera. Weiland (2016) llama a esto
el fantasma, un aspecto del pasado (backstory) del protagonista que lo ha herido de manera
profunda y ha moldeado su conducta, sus creencias, y lo ha llevado a abrazar una mentira.
Esa mentira es como el escudo que el protagonista se ha puesto para no afrontar la verdad
sobre como esta llevando su vida. El escudo es su resistencia al cambio, que es necesaria para

el conflicto.
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Otros dos elementos son el deseo y la necesidad del personaje. El deseo es crucial
porque marca la primera interseccion entre el personaje y la trama, es decir entre el arco del

personaje y la estructura narrativa. Al respecto, Weiland (2016) afirma que:

It isn’t enough for us to create a story goal that’s just a surface goal. To intertwine
with the character arc, this goal needs to be an extension or reflection of something

that matters to the character on a deeper level (p. 21).

El objeto de deseo es aquello con lo que el protagonista trata de llenar su carencia
interna. Esto es, como dice Weiland (2016), una proyeccion de algo que le compete al
personaje de manera muy profunda, interna; tiene que ver con un evento de su pasado, una
herida en su interior. En otras palabras, el deseo es una proyeccion objetiva de la mentira que
se ha construido. Weiland (2016) afirma que incluso el personaje puede tener objetos de
deseo validos, como conseguir el amor o comprar una casa, siempre y cuando esos deseos

externos no reafirmen la creencia del personaje en la mentira.

Muchas veces, el reconocer la necesidad implica sacrificar el objeto del deseo por el
que se ha luchado tanto; en otras historias mas positivas, el reconocimiento de la necesidad es
el aliciente para conseguir por fin el objeto deseado de una manera méas empoderada y siendo
duefio de si. Si bien este proceso de cambio interno, esta nueva conciencia adoptada, es
invisible, es recomendable hacerla visible en el relato a través de acciones (Weiland, 2016).
Estos cuatro elementos internos con los que estan construidos los personajes son la materia
prima del arco de personaje y de la trama. Si la base del drama es el conflicto, el nicleo del

conflicto se reparte entre el deseo, la necesidad, la mentira y el fantasma.
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Sanchez Escalonilla (2014) hace una clasificacién de los conflictos y los divide en
conflictos internos, de relacion y basicos. Estos tltimos se refieren a la trama principal, que
lleva la accion y estd vinculada al objeto del deseo del protagonista. Los conflictos de
relacion se generan con la interaccidon del protagonista con otros personajes; y el conflicto
interno, que se refiere a los que se dan al interior de los personajes, y resultan siendo la base

de los conflictos de relacion.

1.3 Las seis etapas del desarrollo de personajes segin Michael Hauge

Se han abordado los distintos componentes del drama, el personaje como vehiculo
para la accion, el tema, la narrativa; y sobre todo el caracter evolutivo o de transformacion del
personaje, sus posibles arcos de transformacion y el motor de esa transformacion, que es el
conflicto, tanto externo como interno. Sin embargo, es necesario constatar de qué manera este
arco de transformacion interno se desenvuelve en el tiempo y como se relaciona con la trama

0 estructura narrativa de un relato: cOmo se relacionan el conflicto interno con el externo.

Un autor que aborda esta problematica es Michael Hauge (2003), quien propone seis
etapas en la evolucion de un personaje. Lo interesante de su propuesta es que distribuye estas
seis etapas a lo largo de los tres actos de cualquier relato, y relaciona los momentos claves de
su estructura con el cambio progresivo del personaje. Para Hauge (2003) son cinco momentos
claves que producen seis etapas bien definidas, que dan cuenta de un desarrollo organico de
personaje. Su propuesta tiene similitudes con la de Weiland (2017), cuando propone que el
cambio del personaje es progresivo. Mientras que Weiland llama a este proceso la lucha entre

la verdad y la mentira, Hauge (2003) se refiere a este proceso como la lucha entre la identidad
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y la esencia del personaje; siendo la identidad una mascara o armadura que se ha puesto el
personaje para no volver a sufrir el dolor de una herida del pasado, que frena su capacidad de
vivir plenamente; y por otro lado su esencia, su verdadero yo, oculto en lo mas profundo de

su ser, que revela al personaje tal y como es.

1.3.1 El establecimiento

En la primera etapa, al inicio de la historia, llamada El Establecimiento, el personaje
vive completamente en la identidad que se ha construido. En apariencia puede tener una vida
completa o exitosa; sin embargo, hay algo que no encaja o hay un vacio que no ha sido
cubierto. Esto normalmente no es percibido de manera consciente por el personaje, y la
historia tratara de esa toma de consciencia, de aquello que debe aprender o incluir en su vida
para sentirse realizado. El punto estructural que marca el giro en esta etapa se le llama la

oportunidad, que viene a ser el incidente incitador.

1.3.2 La nueva situacion

En la segunda etapa, que es entre el 10% y el 25% de la historia, llamada La Nueva
Situacion, el personaje vislumbra algunos indicios de su esencia. Una nueva situacion se le
presenta y de pronto el personaje se siente atraido por ella. En muchos casos, esta nueva
situacion reta su vision del mundo: es ver su vida a través de otro cristal que podria ser
interesante para explorar, pero no es suficiente para convencerlo, porque el personaje ain
vive en su identidad. El punto estructural que marca el giro en esta etapa y del acto uno es

denominado Cambio de Planes, porque significa un giro significativo en la vida del personaje
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quien ahora va a afrontar una nueva realidad y emprender nuevas acciones para lograr un

objetivo concreto.

1.3.3 El progreso

En la tercera etapa, que va del 25% al 50% de la historia, llamada El progreso, el
personaje vacila entre su identidad y su esencia. Hay algo que lo ha obligado a enfrentar esta
nueva situacion, un empujon que lo ha llevado a afrontar la vida desde una nueva perspectiva,
con lo que su sistema de creencias se ve cuestionado. Es una etapa de adaptacion al nuevo
mundo que esta conociendo. Aqui el personaje tiene un pie en su identidad y otro en su
esencia, y no se compromete completamente a vivir desde la nueva perspectiva. El evento
estructural que marca el giro en esta etapa, y que en el global de la narrativa viene a ser el
punto medio, se le denomina el Punto de No Retorno, un evento que complica mas las cosas
para el protagonista y va a exigirle un mayor compromiso con la causa para lograr su

objetivo.

1.3.4 Complicaciones

En la cuarta etapa, que va desde el 50% al 75% de la historia, llamada
Complicaciones, el personaje ha vivido algo que lo ha empujado a definitivamente vivir en su
esencia. Aqui el personaje se compromete con esta nueva vision del mundo, y las acciones
que emprende para lograr su objetivo estdn enmarcadas en su esencia, con lo que abandona
poco a poco su identidad, se va quitando la mdscara, la armadura que no le permitia alcanzar
su objetivo ni vivir plenamente. El punto estructural que marca el giro en esta etapa es

denominado E/ Gran Revés, que es el punto bajo del personaje. Las cosas no salen como se



47

esperaba y ponen a prueba definitivamente esta nueva perspectiva del mundo que recién esta

adoptando el protagonista.

1.3.5 El empuje

En la quinta etapa, que va desde el 75% al 90% o 99% de la historia, llamada e/
Empuje Final, el personaje trastabilla por algo que le ocurre, vacila por un instante y regresa
a su identidad, para luego retornar a su esencia de manera definitiva. El Gltimo punto
estructural que hace finalizar esta etapa y todo el relato se le denomina Climax, que es donde

se resuelve la cuestion central en la vida del protagonista dentro del relato.

1.3.6 Las repercusiones

En la sexta etapa, que va desde el 99% de la historia al 100%, llamada Las
Repercusiones, el personaje se muestra en su nuevo estado, es decir, con su nueva existencia
transformada. De esta manera, Hauge (2003) grafica el arco de personaje, entrelazado con su

correspondiente punto clave en la estructura narrativa.

Lo importante aqui para el presente estudio, luego de exponer los distintos postulados
de la construccion del personaje, sobre el arco de personaje y el desarrollo del personaje, es
identificar los momentos claves que marcan la transformacion progresiva del personaje de los
films elegidos, situar esos momentos dentro del relato y determinar si existe una relacion
entre esos beats de cambio progresivo y los eventos externos del relato que estarian
produciendo esos cambios; y sobre todo el tipo de evento que el personaje experimenta, es
decir, si guarda relacion con el conflicto interno del personaje. La efectividad y el impacto

emocional de un relato depende de qué tanto se relacionen estas dos dimensiones, lo interno y
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lo externo; no por un capricho estructural, sino porque se ha comprobado que estan

intimamente vinculadas.

2 CAPITULO 2: LA ESTRUCTURA NARRATIVA

2.1 La estructura

Para comprender la segunda variable en su real dimension, se empezara por definir lo que se

entiende por estructura. Field (2005) ofrece una aproximacion al respecto:

To understand the principle of structure, it's important to start with the word
itself. The root of structure, struct, has two definitions that are relevant. The
first definition means "to build" or "to put something together," like a building
or car. The second definition is "the relationship between the parts and the

whole" (p. 20).

Field entiende la palabra estructura como relacion entre las partes y el todo. De alli se infiere
que la union de los segmentos que componen un relato tiene una relacion de causa y efecto,

cuyo proposito es dotar de unidad y coherencia a un relato.

Mckee (2002) define la estructura como: “una seleccion de acontecimientos extraidos de las
narraciones de las vidas de los personajes, que se componen para crear una secuencia

estratégica que produzca emociones especificas y expresen una vision correcta del mundo”

(p. 31).
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Cuando se habla de historia, se habla de guion. Para Field (1979), el guion cuenta una historia
en imagenes con personajes, lugares y acciones distribuidos en un arco dramatico o estructura

narrativa que tienen un inicio, un desarrollo y un final.

Para Teichmann (2018) la estructura “involucra, en primer lugar, la idea de partes ligadas
entre si, vinculadas estrechamente, que tienden hacia un objetivo, hacia un sentido” (p. 90).
El guion, como primer documento que estructura el filme (luego vendra la etapa de la
ejecucion o rodaje y por ultimo la etapa de edicion y post produccion que le dard un nuevo

sentido a la historia), es el primero en dotar de sentido y valor al relato.

Teichman (2018) agrega sus impresiones sobre la estructura y dice que esta “es el disefio del
sostén del material a trabajar, es lo invisible que permite hacer visible, en el caso del relato, la
historia” (p. 90). La estructura, al seleccionar y entrelazar ciertos eventos que conforman la
trama, no solo sirve de soporte dramatico; también permite, a través de ella, acceder a los

significados mas profundos de los relatos (Moreno, 2020).

Aqui cabe mencionar las diferencias entre lo dramatico y lo narrativo. Si bien se ha
establecido el caracter narrativo del drama, pues esta en su ADN el representar con acciones
un proceso con el fin de resolver un conflicto, lo que implica un ordenamiento de eventos que
se suceden en el tiempo; ambos conceptos se complementan y trabajan juntos en la ficcion
audiovisual. Armer (1988) afirma: “The term action does not refer only to physical
movement. (...) Narrative action often is internal, consisting of emotional or intellectual
change within a character or personal decisions that alter the direction of the story” (p. 36-

37). De aqui se entiende que la estructura narrativa de un relato aporta un nivel de significado
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adicional a la accion representada; por lo tanto, en el cine es de vital importancia estudiar
estas dos dimensiones y esclarecer como se interconectan el arco dramatico del personaje y la

estructura narrativa del relato.

Field (1995) afirma que “sin estructura no hay historia y sin historia no hay guion”. El
presente estudio estd enfocado en desentrafiar como estan construidas las historias, teniendo
en cuenta que son historias para un medio audiovisual como el cine, cuya génesis se
encuentra en un documento llamado guion. Al respecto, Tamayo (2018) afirma que “la
escritura es una etapa de la elaboracion filmica cuyo destino final es su conversion en
elementos visuales y auditivos” (p. 24). Tamayo considera al guion en si mismo como un
trabajo filmico, puesto que para su elaboracion se necesitan ciertos conocimientos del medio
cinematografico. En ese sentido, se puede decir que lo que se propone por escrito en el guion

es la propuesta de como se estructurara el film.

La estructura cumple una funcion. Mckee (1997) afirma:

“La funcion de la estructura es proporcionar presion progresiva que fuerce al
personaje a resolver dilemas o problemas cada vez mas dificiles, que lo lleven a
asumir mas riesgos en sus decisiones y acciones, revelando gradualmente su

verdadera naturaleza, aun cuando no sea consciente de esto” (p. 106).

Mckee se refiere a los eventos a lo largo de la trama que generan conflicto e impulsan
la accion hacia adelante. Los giros y las revelaciones son las articulaciones de la estructura
narrativa, que a su vez surgen del conflicto interno del personaje, de su deseo, de su voluntad

y de la oposicidon que enfrenta.
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La estructura dota a la historia del caracter narrativo, al seleccionar y unir los eventos
necesarios para el relato, y la trama provee a ese ensamblaje de emocion. Se puede concluir
que la estructura tiene una doble funcion: la de entrelazar los sentidos para que el espectador
pueda comprender lo que se narra y también la de generar emocidn en la audiencia a través
del ensamblaje de eventos, que proporcionan una tension progresiva sobre el personaje a lo

largo del relato.

Moreno (2020) describe la funcion de la estructura dramatica como la “encargada de
allanar el camino para una lectura satisfactoria, a través de la disposicion de los elementos
estilistico-narrativos” (p. 40). La accion dramatica se complementa con la accion narrativa,
en donde la primera cuenta a través de las acciones, y la segunda lo hace a través de la
imaginacion. Esto ocurre cuando, por ejemplo, dos escenas se disponen una después de la
otra o se conectan dos secuencias que transcurren en paralelo. La manipulacion del tiempo y
el espacio por parte de la ficcion audiovisual dota de una nueva dimension al drama que
interpela a la imaginacion, a la mente, para llenar los vacios. Todo esto le da agilidad al
relato, lo dota de un nuevo caracter, una nueva forma de asimilar la narracion; se puede decir

que la estructura narrativa es el esqueleto invisible del drama.

Es necesario apuntar que el presente estudio se refiere a la estructura clésica narrativa,
cuyos relatos poseen una logica de causa y efecto, en donde la accidon principal la lleva un
personaje que tiene un objetivo claro y definido. Este enfrenta una fuerza opositora a lo largo
de un conjunto de secuencias, que a su vez estdn conformadas por un grupo de escenas

definidas en un tiempo y espacio claramente delimitados, y cuyo objetivo global es la
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presentacion de una historia de manera eficaz y eficiente, descartando todo aquello que

entorpezca el flujo del relato.

Para hablar de estructura narrativa, como ya se ha visto, se debe hablar de historias, de una
sucesion de eventos distribuidos y ensamblados, de tal manera que proyecten en la audiencia
una idea, un concepto, un tema. Una historia llevada al cine necesita ser primero un
argumento, que es una historia provista de trama. Para Tamayo (2018) la trama es “la manera
particular y diferenciada que tiene cada guion para contar una historia” (p. 16). Una trama
dicta como se articula una historia. Tamayo (2018) agrega: “La trama implica instaurar un
orden en los hechos de la historia, convertir el caos ficcional en cosmos narrativo, en funcion
de estructuras y ritmos autosostenidos” (p. 19). La trama dota de intriga y emocién a la
historia, al dosificar la informacién y las revelaciones. Su propdsito es enganchar al

espectador de principio a fin.

2.1.1 Los actos

El drama filmico ha heredado del teatro el acto como unidad de acciéon en la que se
divide un relato. Estas unidades, virtuales en el caso del cine, cumplen una funcion
respectivamente: exposicion, nudo y desenlace, que equivalen a las funciones narrativas de
exponer, entrecruzar y resolver los hilos argumentales de la trama (Tamayo, 2018).
Aristoteles, en Gutiérrez (2012), dice: “(...) es evidente que se debe estructurar las fabulas,
como en las tragedias, de manera draméatica y en torno a una sola accidon entera y completa,
que tenga principio, partes intermedias y fin” (1459 a, 15-20). El hecho de tener una accion

entera significa que en cada acto, si bien persigue objetivos distintos, el fin debe ser Unico:
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responder la interrogante dramatica al final del relato. Este final debe ser una linea visible y
concreta de llegada, pues de esa manera se mantiene el interés de la audiencia por llegar a la

resolucion.

Field (2005) divide de igual forma los actos de un relato en el cine. Le agrega su
propia descripcion sobre lo que cada acto representa en un guion cinematografico. El acto
uno es el Set Up. Es la parte de la historia donde se establece el contexto, se presenta al
personaje principal y su relacion con otros personajes y su entorno. Su importancia radica en
que es aqui donde se establece la interrogante dramatica, aquella pregunta que guiara toda la
accion dramatica. Field resalta la importancia que tiene el incidente incitador, aquel evento

que es el primer generador de conflicto y motivador de la accion.

El segundo acto, llamado el de la Confrontacion, es aquella unidad cuya funcion es la
de colocar al personaje principal en medio del conflicto, tratando de resolver uno tras otro
para lograr el objetivo planteado en el primer acto. Esta parte es la mas extensa, incluso
algunos la dividen en dos partes para hacer mas llevadero su desarrollo. Se puede decir que el
segundo acto es la esencia del drama. Se presentan los antagonistas, y los obstaculos que el
protagonista debe sortear; es la parte de las peripecias, en donde el personaje se da cuenta que

aquello que quiere conseguir no va a ser un trabajo facil.

El tercer acto es tan corto como el primero, y se le denomina la resolucion, donde se
contesta la interrogante dramatica. La funcion de este acto es dar solucion a todos los nudos

que se han establecido, y que se han complicado tanto en el primer como en el segundo acto.
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Es donde se conoce si el personaje principal logra su objetivo o no. Se resuelven los

conflictos externos e internos del protagonista.

En el drama filmico los actos son invisibles, virtuales (Tamayo, 2018), pero no por
ello dejan de ser reconocibles. Estos momentos que dividen el relato en actos pueden ser
perfectamente identificables, porque cuando ocurren, lo que producen es un cambio o un giro
en la accion del personaje principal. Se puede decir que estos eventos son los grandes
conflictos que se le presentan al protagonista y lo van a impulsar a tomar decisiones nuevas,
moldeando su caracter poco a poco; primero para adaptarse a la nueva realidad y finalmente
para transformar su sistema de creencia que le impedia alcanzar su objetivo. Estos eventos

cruciales se denominan Puntos de Giro.

2.1.2 Los puntos de giro

Se puede decir que los puntos de giro son los nudos que articulan el relato, la trama.

Chion (1988) dice al respecto:

es un giro brusco que modifica la situacion y la relanza de manera imprevista: bien
sea la intrusion de un elemento o de un personaje nuevo, un cambio de fortuna, la
revelacion de un secreto o de una accion que se encamina al sentido contrario al

que se esperaba (p. 158).

Los puntos de giro son los obstaculos que debe afrontar el personaje antes de poder
alcanzar su objetivo y agregar conflicto a la trama. Un nuevo conflicto externo implica
también un conflicto interno, o deberia serlo, ya que se ha establecido que el deseo externo

del personaje en la historia es un reflejo o proyeccion de sus carencias internas. Teniendo
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claros esos conceptos, se puede ver que el personaje y la trama estan ligados de manera
intrinseca. Son estos giros los que hacen que la accidon tome otras direcciones y la historia

avance hacia su desenlace.

Los puntos de giro, al generar una nueva direccion en la accidn, son los causantes de
la division por actos de la trama, ya que el inicio y el fin de cada acto es el inicio y fin de una
determinada accién dramatica. Para Chion (1988), el punto de giro es el “incidente o
acontecimiento que prende al espectador en la historia y que la orienta hacia una nueva
direccion” (p. 158). Para Sulbaran (2000), los puntos de giro son quiebres de la accion que
implican una toma de decision por parte del personaje principal, anuncian su transformacion,
transforman el elemento narrativo con respecto a la historia, con el objetivo final de conectar

con el espectador.

Se puede decir que la trama contiene en su interior los puntos de giro. Estos la
articulan dentro de una estructura narrativa, y a su vez producen una nueva direccion en la
accion dramadtica. Los puntos de giro son el sistema nervioso del relato, el impulso de la
accion; el personaje es el corazon. En ese sentido, por muy bien estructurada que esté una
trama, si no cuenta con un personaje verosimil, no puede desarrollarse. La verosimilitud se
manifiesta cuando un punto de giro se presenta ante el personaje y éste debe actuar de manera
coherente con su construccion. Si el accionar del personaje ante el conflicto no guarda
relacion con el perfil que se le ha construido, la trama no suscitard interés, pues resultard

inverosimil.
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Siguiendo el razonamiento del parrafo anterior y trayendo a la mesa la afirmacion de
que el plot point marca un impulso tematico (Sulbaran, 2000), se puede concluir que esta
afirmacion hace referencia a la transformacion del personaje, pues estos giros, en realidad,
atacan directamente a su conflicto interno y van a marcar su cambio, sus nuevas decisiones en
situaciones nuevas, inesperadas, limite. Ese coraje para dejar de vivir en el miedo en el que
vive el personaje se expresa en esos momentos climaticos de los puntos de giro. La decision
que vaya tomando el personaje en cada uno de estos picos de accidon va a generar un patron

que tiene que ver con el aspecto tematico del relato.

La importancia de los puntos de giro estd en que estructuran el relato y el conflicto
externo, pero también ayudan a desarrollar el conflicto interno del personaje. Se puede
afirmar que esos nudos, los plot points o puntos de giro, son las intersecciones entre el arco
de personaje y la estructura narrativa. Dichos eventos deben guardar una estrecha relacion
con el mundo interno del personaje. De esta manera el autor del relato se asegura de enfocar
su eje tematico; esto a su vez da unidad, coherencia y valor a la narracion, y ademas produce
la conexidon emocional con el espectador, que sigue una clara linea de accion dramadtica de

principio a fin.

Field (2005) se pregunta sobre la construccion del personaje y como sus decisiones
dramaticas se ven influidas por esa construccion, esa biografia previa a iniciar su historia en
el relato. Parte de la unidad de un relato tiene que ver con saber elegir las adecuadas
decisiones dramadticas de los personajes; éstas deben estar basadas en el conflicto interno del

personaje.
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El primer entrecruzamiento entre personaje y trama es el de la interrogante dramatica
o key incident. Este evento impacta en los aspectos externos e internos del personaje y de la
historia (Field, 2005). Aqui se establece la pregunta central del relato, la interrogante

dramatica: ;podra el protagonista lograr su objetivo?

El segundo plot point de mayor importancia se encuentra al final del acto dos, que es
el momento de la gran revelacion. El personaje aprende algo nuevo, ya sabe como lograr su
objetivo o se descubre al asesino. Este gran giro da pie al tercer y ultimo acto, en donde se
encuentra el ultimo giro o pico de la trama, llamado climax, que es donde se responde a la

interrogante dramadtica.

Junto con los mencionados puntos de giro que existen, que dividen el relato en tres
actos y el climax, se encuentran otros momentos o impulsos narrativos de igual importancia
como el detonante o incidente incitador, que muchos autores colocan en los primeros diez
minutos del film, siguiendo las tendencias comerciales actuales. El detonante desequilibra la
vida ordinaria del protagonista. Para Seger (1991), “es el primer empujon que pone en
marcha la trama. Algo pasa, o alguien toma una decision. El personaje principal se pone en

movimiento. La historia ha comenzado” (p. 16).

Luego se encuentra el punto medio, que divide el acto dos a la mitad y significa un
momento clave para el personaje, que exige de ¢l un compromiso mayor para alcanzar su

objetivo. Tamayo (2018) lo describe asi:

Es un punto de climax que no inaugura o cierra el conflicto principal, sino mas

bien marca el paso de un inicial desconcierto del protagonista enfrentado a la
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abrupta perturbacion del orden del mundo en que vive a una consciente

determinacion por resolverlo (p. 122).

Este punto estructural, que es el punto medio, se da luego del giro que se produce al
final del primer acto, también llamado key incident (Field, 2005), el momento de
entrecruzamiento entre el arco de personaje y la estructura narrativa mas importante, porque
es el primer paso de la toma de conciencia de aquello que el protagonista debe hacer o
cambiar para lograr su objetivo. Es, segin Hauge (2003), el evento que marca la decision del
protagonista de empezar a vivir en su esencia. Por lo tanto, queda evidenciado que el punto

medio es un evento fuerte que debe relacionar el arco del personaje con la trama principal.

2.1.3 Laescena

La escena es una unidad narrativa que trasmite informacion, datos necesarios al
espectador para hacer avanzar la trama, ademas de generador de emociones al representar el
progreso o no de la accion dramatica. Como unidad narrativa tiene diversas funciones, como
la de presentar a un personaje, su escenario, una situacion, etc. Su caracteristica principal es
que estd delimitada por un tiempo y espacio definidos; si es que hay algln salto temporal o
espacial, entonces se esta hablando de otra escena. A diferencia de la escena dramatica teatral
limitada por el escenario, en donde el paso de una escena a otra se comunica por un cambio
de escenografia o informacion proporcionada por otros elementos narrativos, como los
personajes o la iluminacion, la escena dramadtica filmica no necesita de, por ejemplo, la
presencia de un personaje para hacer avanzar la historia. El simple encuadre de un elemento,

como una campana o un teléfono sonando, puede ser suficiente para llenar una escena que
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proporcione informacion relevante que genere intriga, sorpresa o suspenso que hagan avanzar
la historia. Ademas, la vertiginosidad del paso de una escena a otra es una mas de sus

caracteristicas (Tamayo, 2018).

La escena puede estar construida de manera simple o compleja, de manera larga o
corta, puede ser un flashback o un flashforward, (o un flashpresent, donde la duracion es solo
un instante). Lo Gnico que debe respetar es hacer avanzar la historia y/o revelar informacion
del personaje. Si la escena no cumple con alguna de esas dos funciones, entonces no deberia

existir (Field, 2005).

Otro autor como Mckee (2011) se refiere a la escena de la siguiente manera: “Las
localizaciones o la extension no importan, una escena se unificara alrededor del deseo, de la
accion, del conflicto y del cambio” (p. 178). Notese que se refiere a los mismos elementos
discutidos en la construccion de personajes, pero no parece tomar en cuenta que una escena
puede prescindir del personaje de manera visible. Sin embargo, el peligro que afronte el
personaje esta en la mente de la audiencia en cada escena, cualquiera sea su naturaleza; ya
que si hace avanzar la historia, es informacion importante de lo que le pasara al personaje,

generando expectativa e intriga en la mente de los espectadores.

2.1.4 La secuencia

La secuencia es un conjunto de escenas que trasmiten una idea. Un conjunto de
secuencias conforma un acto. Para Tamayo (2018), la secuencia puede ser continua o
discontinua con respecto a su temporalidad y espacialidad. Si esta se extiende en el tiempo

sin ningun tipo de rupturas, entonces es una secuencia continua; pero si sucede lo contrario es
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discontinua. Para los fines de esta investigacion, se definird secuencia al conjunto de escenas

que desarrollen una idea.

Una definicion més consistente con el presente estudio es el de Field (2005), cuando
afirma que la secuencia es “una serie de escenas conectadas por una sola idea con un
definitivo comienzo, medio y final” (p. 205). Cada secuencia presenta su propia escena
climatica, que se encarga de hacer avanzar la historia hacia la siguiente secuencia, creando

una concatenacion que finaliza con la estructuracion del acto dramético.

Roland Barthes (1993) ofrece una perspectiva que ilustra la manera de analizar el
relato, y que sirve de base para la metodologia del presente estudio en cuanto a la
identificacion de los indicadores. Existen, segiin dicho autor, tres niveles de andlisis: el nivel
de las funciones, el nivel de la narracion y el nivel de las acciones. Esta misma clasificacion
puede ser equivalente a lo que se refiere Tamayo (2018) con las relaciones de inclusion de las
unidades narrativas, en donde el acto es una unidad cumplidora de funcién, la secuencia es
una unidad diferenciable de idea; y la escena, una unidad diferenciable de accion

informadora. Son dos aproximaciones similares sobre las unidades del relato.

Siguiendo las premisas del parrafo anterior, la secuencia transmite una idea que, unida
a otras, conforman un acto con una funcion especifica, como por ejemplo el de la exposicion
de determinado acontecimiento. Estas secuencias se componen de escenas, que son la unidad
minima de accion, y en donde se despliegan basicamente una serie de datos e informaciones

(Tamayo, 2018).
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2.1.5 La escaleta

Una forma eficiente de estructurar el relato es haciendo una escaleta, herramienta que
sirve para estructurar el esqueleto del argumento. Consiste en secuencializar los puntos mas
importantes de la trama y unirlos de manera sucesiva. Este ordenamiento les da forma a los
actos y al relato en general. Secuencializar una trama consiste en agrupar un conjunto de
escenas con un objetivo claro, en donde el criterio es el de seleccionar, dosificar la
informacion de manera légica, darle emotividad al relato por medio de revelaciones o giros
dispuestos de manera estratégica, y hacer que la tension crezca hasta su punto culminante en
el climax (Tamayo, 2018). La construccion de la escaleta como paso previo a desarrollar el

guion da al guionista un panorama amplio de la estructura narrativa del relato.

Tamayo (2018) afirma que, si bien la creacion de una escaleta ayuda a crear un patron
dramatico a lo largo del relato, este ordenamiento en muchos casos es transitorio, pues
cuando el guionista se enfrenta a la escritura propiamente dicha de la historia, algunos
eventos propuestos no son los adecuados para suscitar la emocion que se persigue o no
ayudan a construir una narrativa que conecte con el espectador. Sin embargo, para el
proposito de analisis del presente estudio, servira desglosar los filmes en sus escaletas para
poder ver como estan distribuidas las secuencias y las escenas. El contenido de una escaleta
es una descripcion de las acciones de los personajes, de los acontecimientos que ocurren en
una escena en particular. Ademas, se detalla la locacion, si es de dia o de noche; es valido
también colocar lineas de dialogo que sean de vital importancia a nivel narrativo, entre otros

elementos que sumen a la comprension de lo que pasa en la escena.



62

Una vez analizada la estructura del relato e identificados los puntos clave, resulta mas
sencillo poder ubicar las motivaciones del personaje, su mundo interno, psicolégico; y a
partir del tipo de acciones que emprenda, se podra llegar a una interpretacion tematica de los

films.

Ahora, para entender ese mundo interno del personaje, es necesario saber cémo el ser
humano responde ante situaciones adversas o a contextos en los que se enfrenta a un
conflicto; conocer como se desarrolla este proceso de cambio dentro de una historia. Para
ello, la propuesta sobre los siete pasos de la estructura narrativa de John Truby (2017) ayuda

a esclarecer el panorama.

2.2 Los siete pasos de la estructura narrativa segin John Truby

Truby (2017) propone una serie de pasos que, asegura, son el ADN de toda historia
por estar basados en la acciéon humana, es decir, en como el hombre actia frente a un
conflicto o problema que desea resolver. Los pasos que propone son siete: debilidad y

necesidad, deseo, adversario, plan, lucha, autorrevelacion, nuevo equilibrio.

A continuacion, se hace un breve repaso por cada uno de los siete pasos propuestos

por John Truby.

2.2.1 Debilidad y necesidad

Son las falsas creencias de conducirse en sociedad y consigo mismo del protagonista.

El objetivo de la historia siempre es revelar la necesidad del protagonista de cambiar su
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postura, y aprender nuevos valores para poder superar sus errores que no lo dejan alcanzar

sus objetivos.

2.2.2 Deseo

Es lo que el protagonista quiere en la historia y es lo que marca el interés de la

audiencia. No hay interés del publico si no esta claro qué quiere lograr el protagonista.

2.2.3 Adversario

Aquel que impide que el protagonista logre su objetivo e incluso compite por obtener

el mismo objeto de deseo. Es un elemento vital para crear el conflicto externo de la trama.

2.2.4 Plan

Vinculado a obtener el objeto de deseo y a derrotar al adversario, es vital para guiar

las acciones del protagonista y poder seguir la trama.

2.2.5 Lucha

Es el enfrentamiento fisico o verbal del protagonista con el adversario.

2.2.6 Autorrevelacion

El protagonista es consciente de su identidad y de su actuar, de aquello que debe
cambiar para poder lograr su objetivo. Se va dando de a pocos, y significa mostrarse tal y

como es, lo que no es facil de hacer.
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2.2.7 Nuevo equilibrio

Es la nueva vision del mundo del protagonista y por la que se regira de ahora en
adelante. Puede ser una nueva vision positiva o negativa; incluso puede negarse a tener una

autorrevelacion y tener como resultado un final tragico.

Identificar estos elementos o pasos en el andlisis estructural de un film, ayuda al
estudio a encontrar los aciertos o falencias de la construccion de un relato. Sin embargo, para
poder identificar los puntos claves del relato que permita hacer esta clasificacion de los
eventos, acciones o acontecimientos del film, se debe recurrir al analisis estructural del relato

basado en los principios de la semiotica.

2.3 Analisis estructural del relato

Varios autores han intentado establecer sus teorias y principios para un correcto
analisis de los relatos. Muchas teorias han sido recopiladas por los mas recientes autores para
crear sus propias propuestas de analisis y tratar de descifrar como se construyen las historias.
Este tipo de andlisis es bastante complejo, y va a requerir que el investigador adapte su

analisis al tipo de narracion que va a analizar o a los objetivos perseguidos de su estudio.

Eco (1994) destaca la importancia del papel de la semidtica en el estudio de los
relatos y dice que esta disciplina “es una técnica de investigacion que explica de manera
bastante exacta como funcionan la comunicacioén y la significacion” (p. 16-17). Sulbaran
(2000) agrega que para ello “es necesario el andlisis de las estructuras narrativas, las cuales se
constituyen en su esencia, por consiguiente, importantes para el andlisis del film” (p. 46). La

tendencia de los analisis estructuralistas es la de identificar las unidades minimas de
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significacion; esto se puede traducir en identificar los datos y establecer una sucesion de
causa y efecto que hace posible a gran escala la narracion. El presente estudio apunta a
comprender la coherencia de esas acciones, basadas en la evolucion interna del personaje. No

solo es el relato, es su combinacion con la transformacion interna del personaje.

Con respecto a la conclusion del parrafo anterior, es importante destacar lo que afirma
Sulbaran (2000): “La narracion debe estudiarse partiendo de sus componentes:
acontecimientos, personajes, situaciones y transformaciones” (p. 48). Ya se ha explicado
antes que personaje y trama tienen una relacion de equivalencia; no puede existir uno sin el
otro. La afirmacion de Sulbardn va en la misma linea. Un andlisis del relato debe abarcar el
personaje, acontecimientos y su transformacion. Una vez establecidos los puntos clave
semidticamente, las técnicas narrativas de los gurus del guion ayudardn a identificar si el
relato analizado se caracteriza por su fortaleza estructural para comunicar una historia, y

también si se construye coherentemente un arco de transformacion.

Bremond es otro autor citado por Sulbaran (2000), quien explica su acercamiento al
analisis del relato como la busqueda légica de los posibles narrativos. Para Bremond, la
unidad base minima es la funcién que son aquellas acciones y acontecimientos que,
agrupados en secuencia, producen un relato. Aqui, si lo trasladamos al drama filmico, se hace
referencia al conjunto de informaciones y datos que se dan en una escena, que es la unidad
minima narrativa de un relato y que es donde realmente se empieza a contar la historia, en

donde ocurren las representaciones del relato.
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Un conjunto de escenas forma una secuencia. Ya se ha establecido que la secuencia es
una unidad narrativa que transmite una idea. Para mostrar una idea también hay una
estructura. Segiin Bremond (1970) existen tres funciones en una secuencia, que son las partes
de todo proceso: la apertura, el acontecimiento y el cierre. Si una secuencia se divide en tres
escenas concretas, una escena podria cumplir la funcion de apertura; otra, la de presentar el
acontecimiento; y una tercera escena mostrard el cierre o resultado. Se concluye que toda
escena que respete este principio del proceso también cumplird internamente estas tres partes,
dividiendo ain mas la estructura narrativa en lo mas minimo que es la accién, el dato o la

informacion.

Siguiendo los conceptos del parrafo anterior, Bremond (1970) propone que existen
dos tipos de acontecimientos: de mejoramiento a obtener o proceso de degradacion. Ambas
posibilidades cumplen con las tres fases del proceso, que son apertura, acontecimiento y
cierre. Lo interesante de esta propuesta es que permite ver la construccion de las secuencias y
como éstas se suceden una tras otra, coOmo se concatenan, brindando al analista un panorama

de como se mueven las secuencias dentro del relato.

Barthes (1993) también propone el analisis estructural de los relatos a partir de la

identificacion de las secuencias y lo justifica diciendo lo siguiente:

el relato es una actividad del lenguaje (de significacion o simbolizacion) y tiene
que ser analizado en términos de lenguaje: nombrar es entonces para el analista una

operacion bien fundada, tan homogénea respecto de su objeto como el hecho de
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medir para el gedmetra, pesar para el quimico, u observar con el microscopio para

el biodlogo (p. 207).

Con esta afirmacion de Barthes, se apoya el presente estudio para realizar una propia
clasificaciéon nominal a los actos, secuencias y escenas de las peliculas analizadas, dado que
el andlisis de las estructuras narrativas, al enfocarse en la narracion, y al estar relacionada ésta
ultima con el lenguaje, justifica el uso del propio lenguaje, basado en la experiencia previa

del investigador para nombrar los acontecimientos que se suscitan en la diégesis.

Como ya se ha visto, Barthes (1993) propone tres niveles de analisis: el de las
funciones, el de la narracion y el de las acciones. El nivel de las funciones se divide en
distribucionales o funciones del hacer, que son los nucleos del relato, pues implican una
accion de cardcter humano; y la segunda gran division son las integradoras o del ser, aquellas
acciones o eventos que dotan de sentido a la historia. Estas ultimas vienen en forma de
indicios; estan implicitos y requieren ser descifrados (Sulbaran, 2000). Segun Barthes (1993),
para poder descifrar los indicios, es necesario recurrir a otro nivel de analisis, al nivel
narrativo. Todo acto de desciframiento debe hacerse ayudado por el contexto, la situacion que
presenta el relato, pero también por el seguimiento de los conflictos internos de los
protagonistas que deben ser expuestos también a la audiencia. Esas acciones internas
permiten hacer deducciones, inferir con mayor exactitud sobre los indicios que la narracion
vaya implantando a lo largo del relato. Esta actividad da sentido y fuerza a la trama. Pero si
algo da mayor fuerza que los indicios son las revelaciones del relato, estos producen un giro

en la accion e impulsan el cambio del personaje.
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Dentro de la clase funciones distributivas, las acciones pueden ser cardinales o de
catalisis, donde las primeras actuan como nucleos claves de la construccion de una secuencia
o relato, mientras que las segundas son un complemento o transicion entre nucleos. Al
respecto, Barthes (1993) dice que las catalisis “no son mas que unidades consecutivas, las
funciones cardinales son a la vez consecutivas y consecuentes” (p. 176). También afirma que
para que una accion sea funcional, basta que abra o cierre una secuencia con el potencial de
desarrollarse, y que el menor peso de la catélisis frente a los ntcleos no significa que no sean
importantes y que no puedan incidir en el resultado final del relato. Su presencia o ausencia

puede agilizar una narracion, por lo tanto, tendra influencia en el ritmo y el estilo del mismo.

Con respecto al parrafo anterior, es adecuada la afirmacion de Tamayo (2018) acerca
de la potestad del guionista de elegir solo un cierto niimero suficiente de secuencias para
transmitir una idea, y por ende todo un relato. Este proceso de los tres pasos, por el cual el
cerebro se guia de manera natural, puede bien ser suprimido a solo dos pasos o alternar entre
distintas secuencias, usando recursos narrativos como la elipsis, o el montaje paralelo.
Algunos guionistas pueden jugar con el ritmo y el estilo, es decir, uno puede estar mas

inclinado a prescindir de la catalisis de determinada accion funcional.

Como se ha visto, lo que describe Barthes (1993) como acciones funcionales o
nucleos, bien pueden traducirse en lo que los gurtes de la estructura narrativa de los guiones
llaman puntos de giro, turning points o plot points, que como ya se ha visto, componen a
nivel macro el relato, es decir, dividen la narracion en actos; los actos, en secuencias; las
secuencias, en escenas. Estos nucleos inamovibles, que hacen viable una historia, son

momentos estructurales suficientes y necesarios para la construccion narrativa.



69

3 CAPITULO 3: LA TRAMA

En este capitulo, se hara hincapié en la importancia de saber como contar una historia
a través del concepto de trama. Una historia puede tener muchas tramas, dependiendo del
punto de vista desde el que se cuente determinado suceso o historia. ;Como hace el guionista
para organizar los elementos necesarios para construir su relato? ;Como hace para suprimir

otras y, asi, producir ciertos efectos de sentido con su historia en la audiencia?

Para empezar, hay que definir lo que se entiende por trama. Uno de los tedricos mas
representativos del guion cinematografico, Robert Mckee (2011), afirma que la trama es “un
término preciso que se refiere a la pauta de acontecimientos internamente coherentes e
interrelacionados, que se deslizan por el tiempo para dar forma y disefio a una narracion” (p.
66). Parker (2010) sostiene que una trama da respuesta a la pregunta: “;Cudl es la manera
mas interesante de contar la historia o historias, o explorar este tema, en el seno de la
narrativa?” (p. 47). La trama es un medio utilizado por el guionista para producir emociones

en el espectador, a través de la conexion con el relato.

La trama es la eleccion del guionista de los eventos que conformaran su relato
(Mckee, 1997) (Qué criterios se deben tener en cuenta al momento de elegir los

acontecimientos que conforman la trama? El presente estudio postula que la interaccion entre
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arco de personaje y la estructura narrativa dicta al guionista una forma de construir las tramas
cinematograficas, al tomar en cuenta el conflicto interior del protagonista y las

decisiones/acciones que van a revelar el tema central.

La trama esta fuertemente influida por el género cinematografico, pero su principal
motor es el grupo de interrogantes activos que estructuran la narrativa de principio a fin
(Parker, 2010); estas interrogantes se forman en la mente del espectador y dan impulso a la
narrativa. De esta manera, se pueden diferenciar los distintos tipos de trama: en una trama de
romance se preguntard si los enamorados terminaran juntos; en un thriller la pregunta sera:
[sobrevivird el protagonista?; en una trama de investigacion la interrogante serd: ;se
descubrira el elemento faltante para armar el rompecabezas? (Parker, 2010). Las preguntas
deben ser contestadas de escena a escena y de secuencia a secuencia, con tal de garantizar la
vinculacion de la audiencia. Parker (2010) también sefiala cuatro elementos argumentales que
producen vinculacion: las inquietudes tematicas, la eleccion de un artefacto para el encuadre,
la eleccion del punto de vista y la eleccion del protagonista y del antagonista. Por tltimo,
también menciona la estructura de tres actos que informan a la audiencia del planteamiento,

el nudo y el desenlace de la trama.

El género también tiene implicancias en la estructura de la trama. Parker (2010)
senala al respecto que “el reconocimiento de las emociones claves que dominan la
vinculacién del publico con un género en particular, y el tono que se ha escogido, serad
esencial para lograr una trama que funcione” (p. 195). Los films seleccionados pertenecen al
género de thriller, asi que resulta pertinente explorar la relacion que existe entre dicho género

y la trama.



71

Parker (2010) sefiala que “la esencia de un thriller es que el interrogante activo
principal se mantenga hasta el final de la narrativa” (p.230). Dicho interrogante debe
formularse al inicio de la trama. El género va a incidir en la seleccion del punto de vista y

también en los eventos claves dentro de la narrativa (Parker, 2010).

Entre sus caracteristicas principales se encuentran: una interrogante principal centrada
en un misterio; los protagonistas se enfrentan a la muerte; fuerzas antagdnicas mas fuertes o
inteligentes que el protagonista; la nocidon de inocencia debe estar en peligro; las acciones son
realistas, creibles, naturalistas; desarrolla temas relacionados a la injusticia y la moralidad de
los individuos; construccion narrativa dominada por el punto de vista del protagonista; y una
historia principal que gira en torno a una busqueda o de un personaje inescrutable (Parker,

2010).

Otro género que es pertinente para la presente investigacion es el drama. Parker
(2010) identifica sus principales caracteristicas. Los dramas personales poseen un solo
protagonista aislado, que sufre una transformacion importante; presenta un mundo
discordante con el protagonista; las historias que dominan son las de busqueda o del
personaje indomito; la estructura dramatica tiene un esqueleto lineal; desde el punto de vista
tematico trata del deseo de orden, aprobacion y reconocimiento; el arco dramatico del
personaje principal es grande comparado con otros géneros; tiene un estilo dominantemente

expresionista, aunque el uso del naturalismo también est4 presente.

Dentro del género dramatico destaca, y es pertinente para la presente investigacion, el

drama interno, que se repasa a continuacion. Este subgénero presenta un personaje principal
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que domina el espacio narrativo; el problema central del protagonista dirige la trama y motiva
la accidn; predomina el punto de vista del protagonista; la subtrama coincide mayormente
con la historia del personaje principal (de esa manera el protagonista domina la narrativa); y
los personajes secundarios muestran las distintas opciones que puede tomar el protagonista

(Parker, 2010).

Del mismo modo, Parker (2010) sefiala las implicancias emocionales del género. Asi,
desde los primeros instantes del planteamiento, el thriller debe introducir los elementos de

peligro y muerte que lo caracterizan.

3.1  Estrategias emocionales en la dramatizacion de la trama

Las estrategias emocionales que usa el guionista para escribir el guion de una pelicula
estan dirigidas a producir tension dramadtica; esto es, interés por la historia. Al respecto,
Sanchez-Escalonilla (2013) afirma que “por muy logica que sea la estructura del argumento o
la relacion causal entre los acontecimientos de la escaleta, un impulso dramatico débil o
deficiente puede arruinar un guion completo” (p. 2). El autor agrega que existe una estrecha

relacion entre estrategia emocional, interés e impulso dramatico.

Kitchen (2006) hace referencia a las observaciones que Aristoteles hizo acerca de la
naturaleza del drama, cuando compar6 y contrasto una serie de obras dramaticas montadas en
un festival religioso e identificd una serie de herramientas que generan interés y emocion en
el espectador. Se trata del dilema, la crisis, la decision & accion y el desenlace. A

continuacion, se detallan sus principales caracteristicas.
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3.1.1 Eldilema

Es una situacién en la que se tiene que decidir entre dos alternativas que no son
aceptables. Una trama tiene o no tiene un dilema; si lo tiene, debe ser identificado y construir
la trama sobre ella, agudizar la contradiccion. Kitchen (2006) agrega que tan importante
como crearle un dilema al protagonista es crear uno de magnitud, que tenga sustancia y
profundidad; de eso depende que la audiencia se interese en el destino del protagonista. Otro
factor importante del dilema es saber colocarlo dentro de la estructura narrativa de la historia.
Normalmente, para que un dilema funcione, debe mostrarse hacia el final del primer acto, en
donde ya se ha establecido de qué va la historia y se ha generado una conexion con el
protagonista. Un dilema genera una perturbacion interna en el personaje. Sus creencias son
puestas a prueba. Se trata de una estrategia de caracter dimensional, que apunta a desarrollar

el mundo interno del personaje y a hacer evolucionar su arco de transformacion.

3.1.2 La crisis

Aristoteles reconocid a la crisis como un elemento comin de los dramas mas
interesantes. Esta herramienta se activa cuando el dilema ha llegado a un punto insostenible
para el protagonista. Es un punto critico en el que ya no puede evadir mas su decision y debe
hacerla efectiva antes de que haya consecuencias. La crisis demanda una decision inmediata.
Normalmente se ubica hacia el final del segundo acto. El guionista crea una situacién que
genera impulso dramdtico al obligar al protagonista a decidir. La crisis, por tanto, es una
estrategia de cardcter direccional, porque empuja la trama en cierta direccion y la despierta de

su estancamiento.
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3.1.3 Decision & Accion

Luego de la crisis que enfrenta el protagonista, éste se ve forzado a decidir y actuar.
Este es un momento de quiebre para bien o para mal en el guion (Kitchen, 2006). Es cuando
el protagonista revela su verdadero caracter. Es admirado por la audiencia porque demuestra
lo mejor del personaje, aunque también puede desatar lo peor. Esta estrategia es una
combinacion de dimensionalidad y direccionalidad. La accion nueva que emprende el
personaje proviene de una decision nueva, que da informacion sobre los cambios en su

estructura interna.

3.1.4 La resolucion

Es el momento en el que el protagonista resuelve consciente y activamente el dilema,
para mejor o peor (Kitchen, 2006). Al protagonista se le presentan dos alternativas: debe
elegir una de ellas, que son igualmente inaceptables. Sin embargo, la posibilidad de una
tercera variante existe, que se presenta cuando el protagonista no elige ninguna de las dos. Se
trata en este caso de una resolucion creativa, un final feliz. Si el final es lo contrario, se
tratard de una resolucion tragica o un final triste. En esta parte de la trama puede ocurrir un
revés, que es cuando la situacioén de un giro de 180 grados para el protagonista; esta estrategia
produce sorpresa en la audiencia. La decision final que resuelve el conflicto revela el caracter

verdadero del protagonista; por ende, se trata de una herramienta de caracter dimensional.

Finalmente, Aristoteles identificO un momento llamado ‘“descubrimiento” o
“reconocimiento”, que es cuando el protagonista aprende una informacién nueva que le

permite solucionar su dilema. Este momento puede estar en cualquier momento del relato,
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pero es mas efectivo emocionalmente cuando se lo coloca alrededor de la resolucion
(Kitchen, 2006). Esos elementos son de caracter direccional, pues tienen el propdsito de

impulsar la trama a través de la decision final del protagonista.

Se tiene entonces que una trama se construye en base a dos ejes: el de la direccion
relacionado a la parte estructural del relato y también al género en el que se circunscribe, que
es de caracter retdrico, pues predispone la recepcion de la audiencia; y el otro eje que
construye la trama es el de la dimension, que atafie a la construccion del personaje y a la

comprension por parte de la audiencia de sus deseos y motivaciones.

Ademads de esas estrategias y herramientas que garantizan el impulso dramatico, debe
tomarse en cuenta el mundo interno del personaje. Al respecto, Sanchez-Escalonilla (2013)
afirma que “mas alla de los recursos de impulso dramatico o de las pasiones vinculadas al
género escogido, un argumento resulta realmente atractivo cuando el publico puede
identificarse con las motivaciones de los personajes: aqui reside la clave de toda estrategia

emocional” (p. 5)

Cuando se habla de motivaciones, equivale a hablar de construccion de personaje. En
el interior del protagonista se gesta un conflicto y esa tension produce lo que se conoce como
estructura dramatica, un relato con inicio, nudo y desenlace. Si la audiencia percibe este
relato interno, entonces la audiencia se interesard en el conflicto interno del personaje

principal (Sanchez-Escalonilla, 2013).
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3.2  Estrategias emocionales en su unidad interna

Un elemento esencial de toda trama es la unidad de personaje y de accion. En ese
sentido, Sadeqy y Naghashzadeh (2021) explican lo que postula Aristoteles sobre la unidad
de accion: “the necessity and probability are asssociated with the conduct and actions of the
character and generally with the main action of the drama” (p. 169). Todo cuanto ocurre o
realiza el personaje principal, debe estar en sintonia con la accidn principal y el tema central
del relato. Los autores concluyen que toda escena o accidon que tiene una relacion causal con
la accion principal debe ser considerada necesaria, puesto que contribuye al desarrollo de la
historia, a pesar de no enfatizar el tema central; aunque afirman también que si dicha accién

se refiere al tema central, se vuelve mas valiosa aun.

Brenes (2017) comprobo en su estudio sobre el film El secreto de sus ojos y su
remake americano, que las motivaciones de los personajes y las emociones causadas por esas
motivaciones fabrican los ejes tematicos que dan sentido de unidad a cada historia. Conocer
las motivaciones del personaje entonces se vuelve una tarea esencial del guionista, cuando se
propone dotar de unidad al relato. Esta idea lleva a pensar en las subtramas o tramas
secundarias. Su razon de ser, en su mayoria, es dar profundidad y dimension al relato.
Conocer la historia interior, el conflicto interno del protagonista, hace que la audiencia se
involucre en la historia. Pero esas subtramas, tramas secundarias o menores deben guardar
relaciéon con la trama principal; de lo contrario, se estaria yendo en contra de la unidad
dramatica del relato. La motivacion del personaje es el elemento que deberia unir ambas

tramas; esto definiria la mayor o menor unidad interna del relato.
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Parker (2010) sefala a la toma, la escena y la secuencia como los fundamentos de la
trama, aunque aclara que su mera presencia no garantiza la funcionalidad de la narrativa. Por

ello, el autor destaca algunos problemas particulares que afectan exclusivamente a la trama:

1. El interrogante activo principal no ha sido formulado claramente. Esta es la
cuestion dramatica central que se da a conocer hacia el final del primer acto o
planteamiento.

2. Las distintas historias no son desarrolladas lo suficiente como para producir un
climax y cierre coherentes. Esto afecta el plano emocional.

3. Las distintas historias se desarrollan de manera dispareja y eso le resta claridad a

la forma dramatica.

Se puede agregar un cuarto motivo, que es cuando la historia o trama interna del
personaje no se relaciona lo suficiente con la trama principal. Esto puede conducir a crear
personajes con conflictos internos, que no tienen nada que ver con la trama exterior o
conflicto externo. Sin embargo, Welles (2016) afirma que pueden existir arcos de personaje
tangenciales al conflicto principal: “It affects and is affected by the main plot, but only
indirectly” (p. 132). Welles pone de ejemplo a Jurassic Park, y expone las creencias del
personaje relacionado al plot principal que no se transforman: el personaje cree que la
naturaleza es ingobernable. Esta creencia no cambia, a diferencia de la que tiene sobre los
nifios, correspondiente a su plot interior o trama interna; pues pasa de detestar a los nifios a
cuidar de ellos. A pesar de no guardar relacion de causa y efecto, el conflicto interno del

protagonista le da profundidad a la trama externa de Jurassic Park.
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Se puede ver que la unidad interna de una trama esta relacionada a la evolucion del
personaje, a su arco de transformacion. Las diferentes tramas de un relato deben guardar
relacion. Se puede decir que la unidad interna parte de la unidad de accion y ésta surge de la

motivacion del protagonista.

4 CAPITULO 4: DISENO METODOLOGICO

Objeto de estudio

La interaccion del arco de personaje y la estructura narrativa en la construccion de las
tramas de los films Perro guardian (Caravedo & Higashionna, 2014) y Magallanes (Del

Solar, 2015)

Pregunta general

(Como se diferencia la construccion de la trama de Perro guardian y la construccion

de la trama de Magallanes a partir de la interaccion arco de personaje y estructura narrativa?

Preguntas especificas

(Coémo se construye el arco de personaje en las peliculas Perro guardian y

Magallanes, respectivamente?
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(Coémo se construye la estructura narrativa en las peliculas Perro guardian y

Magallanes, respectivamente?

(Coémo interactiian el arco de personaje y la estructura narrativa en la construccion de

las tramas de las peliculas Perro guardian y Magallanes, respectivamente?

Objetivo general

Determinar las diferencias entre la construccion de la trama de la pelicula Perro
guardian y la construccion de la trama de la pelicula Magallanes, a partir de la interaccion

estructura narrativa y arco de personaje.

Objetivos especificos

Conocer como se construye el arco de personaje en las peliculas Perro guardidan y

Magallanes, respectivamente.

Conocer como se construye la estructura narrativa en las peliculas Perro guardian y

Magallanes respectivamente.

Conocer como interactian el arco de personaje y la estructura narrativa en la

construccion de las tramas de las peliculas Perro guardian y Magallanes, respectivamente.
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Marco metodologico

4.1.1 Paradigma interpretativo

El presente estudio se da bajo un paradigma interpretativo, sostenido por el
pensamiento de Ricoeur (1981), que afirma que en el proceso de la interpretacion de los
textos no se incluye la realizacion de las intenciones del narrador, sino més bien se trata de
comprender lo que el mismo texto dice y lo que se habla en ¢l. Escalante (2013)
complementa la idea afirmando lo siguiente: “La manera en que la narrativa es construida

explicara algo sobre su significado para el investigador” (p.181).

Escalante (2013) anade: “estas explicaciones se exploran a través de un analisis
estructural de las relaciones internas de la narrativa y a un analisis de las estructuras
profundas que se podrian expresar como metaforas” (p.182). No hay un método para el
analisis narrativo, pero Ricoeur (1976, 2003) propone los principios de la teoria interpretativa
que van a informar el analisis tematico. Y estos son: 1) lectura ingenua de la narrativa que
proporcionara un significado amplio al investigador; 2) analisis estructural, que identifica las
caracteristicas estructurales Unicas de la narrativa, la idea de esta parte es confirmar o no la
primera impresion de la lectura ingenua; y 3) la comprension integral, que se construye a

partir de los dos pasos anteriores, y es donde el investigador llega a una interpretacion total.

La presente investigacion recurrird principalmente a la propuesta metodologica de
Sulbaran Pifieiro (2000), que propone un método que se enfoca en el andlisis netamente
narrativo que prescinde de los elementos de representacion visual y/o auditiva (es decir,

planos, movimientos de cémara, cinematografia, musica, efectos de sonido, montaje).
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Sulbaran (2000) afirma: “Los métodos de anélisis filmico se han esforzado en profundizar los
aspectos técnicos-estéticos y relegan a un segundo plano la interpretacion de los codigos
narrativos” (p.46). Estudiar la narrativa con los métodos convencionales lleva a una
interpretacion de la imagen de forma separada, cuando éstas estdn para estructurar el
discurso. Para ello es necesaria la semidtica, que ha probado ser una técnica de investigacion

bastante certera al explicar como funciona la significacion (Sulbaran, 2000; Eco, 1994).

Esta propuesta se apoya tedricamente en la rama de la semi6tica con los indicadores
de Barthes, Bremond y Todorov; asi como de los manualistas de la narrativa filmica, entre los
que figuran Feldman, Mckee, Seger, Vale, Chion, Baiz, Truby, Hauge y Wells. Del mismo
modo, para estudiar el arco de personaje, la presente propuesta de andlisis se fundamenta en

los postulados de Weiland (2016) sobre su clasificacion de arcos de personaje.

El presente estudio ha decidido amalgamar estos dos espectros del andlisis narrativo
con el fin de encontrar los indicadores mas representativos de la narrativa filmica, algo que ha
sido un inconveniente mayor de los métodos actuales de analisis (Sulbaran, 2000). Al
respecto, el mismo autor citado afirma: “la narraciéon puede guiar también el analisis filmico,
porque en ella intervienen elementos (personajes, acciones y acontecimientos) que se
constituyen como las partes vitales del film narrativo argumental” (p.46). Sulbaran (2000) se

reafirma en su propuesta e indica que:

“Toda filmografia puede analizarse desde una perspectiva narrativa y no solo
mediante el andlisis de los codigos de representacion visual o auditivos;

aunque es imposible desligarse de los elementos que conforman su lenguaje
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sin hacer referencia a planos, escenas, secuencias, y al montaje. Se habla de
una metodologia que sea capaz de evaluar la estructura filmica con la intencion

de estudiar los aspectos relacionados con la narracion” (p.47).

4.1.2 Enfoque cualitativo

La presente investigacion tiene un razonamiento inductivo y un enfoque cualitativo
para realizar un andlisis diegético descriptivo, donde el propdsito es comprender la
construccion del arco dramadtico del personaje protagonista y la construccion de la estructura
narrativa de ambos filmes. Cabe sefialar que el analisis diegético consiste en analizar lo que
estd representado en la diégesis; esto es, todo lo que pertenece, por inferencia, a la historia
narrada, al mundo supuesto o propuesto por la ficcion del film (Souriau, 1951). Aplicado al
cine, es el conjunto de acciones y eventos pasados, presentes o futuros realizados por los
personajes registrados y contenidos en la imagen cinematografica, que pueden ser
aprehendidos intelectualmente. En palabras de Konigsberg (1997), la diégesis “designates the
denotative elements of a narrative” (p.91). Se excluye, por tanto, del concepto de diégesis,
todo intento de connotacion y se establece que solo hace referencia a lo concreto, a aquello

que se encuentra dentro de la dimension denotativa (Bunia, 2011).

4.1.3 Muestra

Definicion de la muestra

Se trata de peliculas en las que destaca un protagonista que lleva la accion principal.
De esta manera, se garantiza el enfoque del estudio a un solo personaje, y como éste

construye la trama de la historia a través de sus decisiones en el relato.
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Las peliculas seleccionadas, Perro guardian (Caravedo & Higashionna, 2014) y
Magallanes, (Del Solar, 2015) fueron ganadoras del Concurso Nacional de Proyectos de
Largometraje convocado por la Direccion del Audiovisual, la Fonografia y los Nuevos
medios (DAFO) del Ministerio de Cultura de Pert (Mincul) en el afio 2012. Ambos films
abordan una parte de la historia del Pert del posconflicto contra Sendero Luminoso; sus
tramas parten de una base real y sus protagonistas son parte de un grupo que particip6 en el
conflicto contra la subversion, que tuvo lugar en el pais desde 1980 hasta el 2000: los

militares.

La atencion principal del estudio se enfocard en los personajes protagonicos de cada
film: Miguel, alias “Perro”, (protagonista del film Perro guardidn) y Harvey Magallanes (del
film Magallanes); dos exmilitares involucrados en violaciones a los derechos humanos
durante el conflicto contra Sendero Luminoso, que viven atormentados por el pasado

traumatico y que buscan redimir sus culpas.

La estrategia para el andlisis comenzard por realizar una escaleta de ambas peliculas,
donde se describiran las escenas tomando en cuenta tanto sus contextos, los personajes que
intervienen y su funcidn dentro de la historia, para luego pasar a englobar dichas escenas en
secuencias que compartan un objetivo en comun. Una vez identificadas las secuencias se
pasara a ubicar los puntos de giro, que son los engranajes de la estructura narrativa, a través

del analisis estructural del relato propuesto por Bremond y Barthes.

Para el andlisis solo se tomaran en cuenta los nucleos del relato (Barthes, 1993) por

ser los puntos de inflexion narrativa reconocidos por los manualistas de guion (Field, 1979;
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Seger, 1991): 1) incidente incitador, 2) primer punto de giro, 3) punto medio, 4) punto bajo y

5) climax.

4.1.4 Técnica de recoleccion de datos

Se realizard un analisis diegético - narrativo desde la perspectiva hermenéutica de
Ricoeur; esto es, una primera lectura ingenua para luego pasar a un analisis estructural en
donde el texto o la imagen, en el caso del presente estudio, es deconstruida, reestructurada y
analizadas (Ejemplo, preguntas sobre qué, como y quién) (Escalante, 2013). Al respecto,
Escalante (2013) afirma: “Durante el analisis estructural se exploran los patrones en la
narracion, y posibles cambios dramaticos y momentos decisivos o cruciales” (p.187).
Czarniawska (2004) ofrece un complemento al analisis de las narrativas con el planteamiento

de las siguientes preguntas: ;Qué dice el texto? ;Por qué lo dice? ;Como lo dice?

De esa manera, el andlisis estructural valida la interpretacion ingenua. Las unidades
de significado quedan identificadas, se busca generar relaciones entre ellos y luego se
abstraen en subtemas, temas y temas principales. Para completar la interpretacion narrativa se
deben identificar las revelaciones que la narracion entrega sobre el mundo y sobre nuestro

ser; y se debe identificar la verdad que trata de sustentar (Escalante, 2013).

A partir del enfoque de Ricoeur, el andlisis de los dos protagonistas de las peliculas
seleccionadas buscard comprender sus acciones y su mundo interno, hasta llegar hasta los
cimientos que estructuran sus arcos de transformacion. Escalante (2013) afirma: “El estudio

de la narrativa permite identificar: el sujeto de la accion quién, el qué se refiere a los eventos
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o actividades, la intencion para qué, las razones de la actuacion por qué, el proceso cémo...”
(p. 189). Al respecto, Rojas (2013) anota: “es dificil comprender una accién sin una
intencion, es decir, existe una reciprocidad entre el qué, el porqué y el para qué” (p.76). “La
accion es algo significativo” (Ricoeur, 2008) e implica una relacién con los demads; por ello,
Rojas (2013) afirma: “La accion requiere de la coparticipacion de la voluntad, las emociones
y ... de las actitudes... En consecuencia, serd justo hablar de la hermenéutica de la accion,
como el sentido de la vida y el compromiso existencial frente al otro” (p.76). En palabras de
Truby (2017), esta es la necesidad moral que los protagonistas van descubriendo que tienen, y
que los empuja a tomar una decisidn y a ejecutar una accidon que revelard su verdadero

caracter (Mckee, 2008).

Sulbaran (2000) identifica tres elementos destacados en la teoria de la narrativa
filmica: relato, historia y construccion dramatic. Por lo tanto, eso supone “la existencia de
diferentes modelos y métodos especiales para la elaboracion y sistematizacion del guion

cinematografico y, por tanto, indicadores para el analisis del film...” (p.50-51)

Existen tres aspectos relacionados a la narrativa filmica: técnicas y leyes, partes del
guion, y los elementos propiamente narrativos (Sulbaran, 2000). El presente estudio se
enfocard en las técnicas narrativas, que son las que dan forma y coherencia a la estructura
narrativa y construyen el drama (Sulbaran, 2000), y ademas “desarrollan y dan relieve al
tema, asi como a la historia y al discurso. Estan regidas por una finalidad y una intencion, e

implican un saber del creador - escritor a la hora de representar un suceso o drama” (p.51).
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El presente estudio también empleara el andlisis del relato. Para Bremond (1970), “el
estudio semioldgico puede ser dividido en dos sectores: por una parte, el andlisis de las
técnicas de narracion y, por otra parte, la investigacion de las leyes que rigen el universo
narrado” (p.87). El mismo autor indica que los acontecimientos del relato pueden ser de dos
tipos: el mejoramiento a obtener y el proceso de degradacion (Sulbaran, 2000). Para Barthes
(1993), el relato se divide en dos unidades narrativas: distribucionales e integradoras. En base
a ambas clasificaciones, se analizardn ambos films para ubicar los principales puntos de

inflexion de la narrativa.

4.1.5 Instrumento de recoleccion de datos

A continuacion, se detalla el disefio de la presente investigacion, tomando en cuenta

las categorias, subcategorias e indicadores a tomar en cuenta.

El andlisis de la primera variable, el arco de personaje, se realizard con la técnica del
analisis diegético narrativo, bajo la perspectiva de la hermenéutica de accion de Ricoeur, que

incluird las siguientes categorias y subcategorias:

1) Arco de personaje: es el proceso de transformacion de un personaje

a) Tipos de arco de personaje: pueden ser de 3 tipos

1) Arco positivo: Personaje cree una mentira — la supera — Personaje abraza una

verdad.

i1) Arco plano: Personaje abraza una verdad
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ii1) Arco negativo: que puede ser de tres clases

(1) Arco de desilusion: Personaje cree una mentira - la supera — se le revela una

verdad tragica.

(2) Arco de caida: Personaje cree una mentira — rechaza una verdad — personaje

cree una mentira peor.

(3) Arco de corrupcion: Personaje ve la verdad — rechaza la verdad — abraza una

mentira.

b) Estructura del arco de personaje: Un arco puede estructurarse en base a dos

criterios y son los siguientes:

1) Relacionado al plot principal: Se refiere al viaje exterior del personaje. Los

elementos que la componen son la mentira, el deseo y la verdad

i1) Relacionado al plot interior: Se refiere al viaje interior del personaje. Los

elementos que la componen son el fantasma, la mentira, el deseo y la necesidad.

Para la segunda variable, se empleard la técnica del andlisis diegético narrativo,
apoyado en la semidtica de Bremond y Barthes para identificar las inflexiones del relato. El

sistema de categorizacion ideado es el siguiente:

2) Estructura narrativa: el paradigma que se utilizard para esta categoria es el aristotélico

de los tres actos, que divide el relato en:
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a) Planteamiento: es la parte de la exposicion del relato, ocupa el primer acto de la

narracion. Aqui se dan dos momentos principales en la estructura narrativa:

1) Incidente incitador: es el primer nicleo del relato que inicia la historia

ii) Primer punto de giro: donde se plantea la interrogante dramatica de todo el

relato.

b) Nudo: ocupa la parte mas extensa del relato, el segundo acto. Aqui se dan dos

momentos importantes.

1) Punto medio: se da a la mitad del relato.

i1) Punto bajo: hacia el final del segundo acto.

c) Desenlace: Se da en el tercer acto.

1) Climax: punto de giro final del relato y donde se contesta la interrogante

dramatica.

Debido a que el objetivo de la presente propuesta es construir tramas a partir de la
interaccion arco de personaje/ estructura narrativa, es necesario clasificar los tipos de trama,
pero tomando en cuenta las técnicas narrativas que implican su construccion y su

dramatizacion, pensando siempre en el efecto emocional que desean causar en la audiencia.

3) La trama: la tercera gran variable es la trama que nace de la interaccion entre eventos del
relato y las decisiones/acciones del personaje protagénico. Se van a establecer dos tipos

de estrategias para su construccion.
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a) Estrategias emocionales para su construccion: que pueden ser de dos tipos.

1) Por su direccionalidad: tiene que ver con el caricter retérico — estructura

narrativa. (géneros cinematograficos)

i1) Por su dimensionalidad: tiene que ver con el caracter psicologico — estructura

dramatica. (motivaciones y deseos del personaje)

b) Estrategias emocionales en su dramatizacion: aqui entra en juego el concepto de

tension dramatica, que puede darse de dos formas.

1) Tension dramatica por desequilibrio o perturbacion interna. Entre las que figuran

estan:

(1) El dilema. Esta mas relacionado a perturbar la estructura interna del personaje,

colocandolo en una situacion donde es dificil decidir.

(2) La decision. El protagonista se ve forzado a elegir un camino y eso va

revelando su verdadero caracter, dotando al protagonista de mayor dimension.

(3) La resolucion. Que solo puede tener tres alternativas frente al dilema: elegir un
bando o el otro, o simplemente no elegir ninguno de los dos, lo que la
convierte en una resolucion creativa (Kitchen, 2006). Esta decision final del

protagonista define su caracter.

i1) Tension dramatica por impulso dramatico. Entre las que figuran estan:
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(1) La crisis. Una situacidon que hace avanzar la trama al colocar al protagonista en
un momento algido, en el que no puede soslayar mas el dilema en el que se

encuentra.

(2) La accion. Es la medida que toma el protagonista frente a la crisis, haciendo

avanzar la trama en cierta direccion.

(3) La resolucion. Es la decision final del protagonista, una accion que va a servir

de cierre a la historia externa e interna del personaje.

c) Estrategias emocionales en su unidad interna: Pueden darse dos situaciones.

i) El conflicto externo y el conflicto interno se relacionan. La motivacion del

personaje une ambos conflictos.

i1) El conflicto externo y el conflicto interno no se relacionan. La motivacion del

protagonista actlia en la trama de manera tangencial.

4.1.6 Guia de analisis diegético narrativo

4.1.6.1 Para definir el tipo de arco de personaje.

Se formulan las siguientes interrogantes:

1. ;/Qué mentira cree el personaje al inicio del relato?

2. (El personaje supera la mentira?
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Si el personaje supera la mentira, ;termina abrazando una verdad o

se le revela una verdad tragica?

Si termina abrazando una verdad, ;cudl es esa verdad?

Si se le revela una verdad tragica, ;cual es esa verdad tragica?

Si el personaje no supera la mentira ;termina creyendo una mentira

peor?

(Qué verdad cree el personaje al inicio del relato?

(El personaje mantiene su creencia en la verdad o la abandona?

Si abandona su creencia en la verdad, ;jen qué cree al final?

Para definir la estructura del arco de personaje.

Se formulan las siguientes interrogantes:

1.

Con respecto al plot principal, ;en qué es lo que cree el personaje

protagonico?

Con respecto al plot principal, ;cudl es el deseo del personaje

protagdnico?

Con respecto al plot principal, ;el personaje principal cambia sus

creencias al final del relato?
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Con respecto al plot interior, jen qué es lo que cree el personaje

protagonico?

Con respecto al plot interior, ;jcudl es el deseo del personaje

protagonico?

Con respecto al plot interior, jcudl es el fantasma del personaje

protagoénico?

Con respecto al plot interior, ;jel personaje principal cambia sus

creencias al final del relato?

Con respecto al plot interior, jcudl es la necesidad del personaje

protagdnico?

Para definir la estructura narrativa.

(Como estan construidas las secuencias de degradacion y de

mejoramiento del relato?

(Cuales son los nucleos del relato?

(Cual es el incidente incitador del relato?

(Cuadl es el primer punto de giro del relato?

(Cuadl es el punto medio del relato?

(Cuadl es el punto bajo del relato?
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4.1.6.4
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(Cual es el climax del relato?

Para identificar las estrategias emocionales de la construccion

y la dramatizacion de la trama.

1.

(Cuadl es la motivacion del protagonista?

(Cuadl es el deseo del protagonista?

(Cuadl es el dilema del protagonista?

(Cual es el momento de crisis del protagonista?

(Cual es la decision y la accion que toma el protagonista frente a la

crisis?

(Cual es la resolucion del relato?

Dentro del paradigma de los manualistas del guion, ;jen qué

momento del relato se da a conocer la motivacion del protagonista?

Dentro del paradigma de los manualistas del guion, ;jen qué

momento del relato se da a conocer el deseo del protagonista?

Dentro del paradigma de los manualistas del guion, ;jen qué

momento del relato se da a conocer el dilema del protagonista?
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11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.
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Dentro del paradigma de los manualistas del guion, jen qué

momento del relato se da a conocer la crisis del protagonista?

Dentro del paradigma de los manualistas del guion, jen qué
momento del relato se da a conocer la decision y la accion del

protagonista frente a la crisis?

Dentro del paradigma de los manualistas del guion, jen qué

momento del relato se da a conocer la resolucion?

(El incidente incitador del relato se caracteriza por su

direccionalidad o por su dimensionalidad?

(El primer punto de giro del relato se caracteriza por su

direccionalidad o por su dimensionalidad?

(El punto medio del relato se caracteriza por su direccionalidad o

por su dimensionalidad?

(El punto bajo del relato se caracteriza por su direccionalidad o por

su dimensionalidad?

(El climax del relato se caracteriza por su direccionalidad o por su

dimensionalidad?
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Para identificar las estrategias emocionales de unidad interna.

(La motivacion interna del protagonista se relaciona con el

conflicto externo?

(De qué manera el fantasma del protagonista hace avanzar el

conflicto externo del relato?

(De qué manera la mentira que cree el protagonista hace avanzar el

conflicto externo del relato?

(De qué manera la motivacion del protagonista se relaciona con el

deseo del protagonista en el conflicto externo o trama principal?

(De qué manera la necesidad del protagonista lleva al conflicto

externo a su resolucion?
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Matriz de consistencia

Titulo de la investigacion: Construccion de tramas cinematograficas a partir de la interaccion estructura narrativa / arco de personaje:

Diferencias en la generacion de tension dramatica entre las peliculas Perro guardian y Magallanes.

Tabla 1Matriz de consistencia del arco de Personaje y la estructura narrativa de Perro guardian y Magallanes

Problema de Objetivos Categorias Dimensiones Subcategorias indicadores
investigacion
Pregunta General Objetivo General Arco de Tipos de arco de e Arco positivo Personaje cree una

mentira — la supera —

,Cual es la
diferencia entre las
construcciones de
las tramas de Perro
guardidan 'y
Magallanes a partir
de la interaccion

Determinar las Personaje
diferencias en la
construccion de las
tramas de las
peliculas Perro
guardianPerro
guardidn 'y

personaje

Arco plano

Personaje abraza una
verdad

Personaje abraza una
verdad



arco de personaje y
estructura
narrativa?

Preguntas
especificas

,Como se construye
el arco de personaje
en las peliculas
Perro guardianPerro
guardian'y
Magallanes
respectivamente?

. Como se construye
la estructura
narrativa en las
peliculas Perro
guardianPerro
guardidan 'y
Magallanes

Magallanes a partir
de la interaccion
estructura narrativa y
arco de personaje.

Objetivos especificos

Conocer como se
construye el arco de
personaje en las
peliculas Perro
guardidanPerro
guardian 'y
Magallanes
respectivamente.

Conocer como se
construye la
estructura narrativa en
las peliculas Perro
guardian 'y
Magallanes,
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Arco negativo Desilusion

Personaje cree una
mentira - la supera —
se le revela una
verdad tragica

Caida

Personaje cree una
mentira — rechaza una
verdad — personaje
cree una mentira peor

Corrupcion

Personaje ve la
verdad — rechaza la
verdad — abraza una

mentira



respectivamente?

,Como interactuan
el arco de personaje
y la estructura
narrativa en la
construccion de las
tramas de las
peliculas Perro
guardian y
Magallanes,
respectivamente?

respectivamente.

Conocer como
interactuan el arco de
personaje y la
estructura narrativa en
la construccion de las
tramas de las
peliculas Perro
guardian'y
Magallanes,
respectivamente.

Estructuras de arco de

personaje

Relacionado
plot principal

Relacionado
plot interior

al

al
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Mentira

Deseo

Verdad

Fantasma

Mentira

Deseo

Necesidad



Planteamiento

Nudo

Estructura

narrativa

Desenlace

Acto 1

Acto 2

Acto 3
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Incidente
incitador

Primer punto
de giro
Punto medio

Punto bajo
(2do punto de

giro)

Climax



Estrategias
emocionales en su
construccidon

Trama

Estrategias
emocionales en su

Por su
direccionalidad
(Caracter
retorico —
estructura
narrativa)

Por su
dimensionalidad
(Caracter
psicologico —
estructura
dramatica)

Tension
dramdtica  por
desequilibrio o
perturbacion
interna

Tension
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Género

Motivaciones

Deseos

Dilema
(dimension)

Crisis
(direccion)

Decision &
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dramatizacion draméatica  por Accién

impulso (dimension 'y

dramatico direccion)

- Resolucion
(direccion 'y

dimension)
Estrategias Mayor unidad interna. La mentira, el
emocionales de El conflicto externo y el  fantasma, el deseo y
unidad interna conflicto interno estan la  necesidad  del
relacionados. protagonista mueven

el conflicto externo.
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Menor unidad interna. La mentira, el
El conflicto externo y el  fantasma, el deseo y
conflicto interno no la.  necesidad del
estan relacionados. protagonista aparecen

de manera tangencial
al conflicto externo.
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5 CAPITULO 5: ANALISIS

El presente capitulo analiza la estructura narrativa. Por un lado, a partir de la
realizacion de una escaleta de ambos films para obtener con ella un panorama gréfico, sobre
el cual se pueda analizar las peliculas desde la perspectiva de su construccion, de los
elementos que la componen (secuencias, escenas) y como estan distribuidos para construir la
trama que finalmente terminan ofreciendo a la audiencia. Por otro lado, se analiza el arco de
personaje desde una aproximacion semidtica; se toman los postulados de Claude Bremond de
los posibles narrativos que divide el relato en los procesos de mejoramiento y degradacion,
con el fin de conocer las motivaciones, intenciones y acciones de los personajes que marcan
su recorrido de cambio a lo largo del film, y cdmo estan concatenadas las secuencias teniendo
como premisa lo que busca hacer el protagonista para obtener un resultado especifico. Ambas
perspectivas imprimen en el relato un ritmo a la narracion, lo que al final repercute en la

conexion emocional con la audiencia.

En tercer lugar, se hace un andlisis estructural del relato, cuyos postulados propuestos
por Roland Barthes sirven para conocer los nucleos de la narracion, los eventos mas
importantes de cada film. Lo interesante de esta parte del estudio es que marca el inicio de lo
que se busca: la relacion entre la estructura y el cambio en el personaje, ya que se postula que
cada momento clave o nucleo es un evento o accion que obliga al protagonista a decidir
internamente y tomar accion. Una vez realizado esta parte del analisis, resulta mas sencillo
poder ubicar los puntos de giro que arman la trama y que postulan los manualistas de guion:

el incidente incitador, el primer punto de giro, el punto medio, el punto bajo y el climax. Esta
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ubicacion exacta de cada punto clave se guia de los paradigmas mas utilizados en la industria

cinematografica.

Una vez ubicados los puntos de giro de cada film, es posible hacer una descripcion de
la progresiva transformacion de los protagonistas. El modelo que se utiliza para hacer la
nomenclatura de esta seccion es proporcionado por el esquema de las seis etapas del

desarrollo de personajes, realizado por Michael Hauge.

Por ultimo, se utilizan los postulados de K. M. Weiland sobre la construccion del arco
de personaje, que considera que la base de todo arco son cuatro elementos que generan el
conflicto interno: la mentira, el fantasma, el deseo y la necesidad. Para ello se describen y
analizan los cinco plot points de cada film, desde la perspectiva de si perturban alguno o

todos los elementos que componen el mundo interno del personaje.

A continuacion, se realizan los respectivos analisis de las peliculas propuestas por el
presente estudio, tomando en cuenta las conclusiones logicas a las que se ha llegado en

cuanto a la naturaleza del arco de personaje y la estructura narrativa.
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5.1  Perro guardidan

Perro guardian es una pelicula de tipo argumental. Tiene el objetivo de transmitir un
relato y utiliza los codigos del género del thriller psicologico para asi buscar establecer una

conexion emocional con su audiencia. A continuacion, se presenta la ficha técnica del film.

5.1.1 Ficha técnica del film

Titulo original: Perro guardian

Ano: 2014

Duracion: 88 min

Pais: Pera

Direccion: Bacha Caravedo, Chindon Higashionna

Guion: Bacha Caravedo

Productora: Sefior Z

Género: Thriller, intriga, crimen

Sinopsis

Miguel, alias “Perro”, es un sicario que trabaja para un grupo militar y que llega a una
iglesia cristiana con una mision: asesinar a uno de sus lideres. Sin quererlo, comienza a
relacionarse con la comunidad, incluso llegando a interesarse por una adolescente

rebosante de vida. Pero una vez que conoce bien a su victima, su mision comienza a



106

cobrar dimensiones misticas. Su arma estd a punto de convertirse en un instrumento del

Sefior. (FILMAFFINITY)

5.1.2 Caracterizacion de Miguel, alias “Perro” en el film Perro guardidn

Los apartados anteriores han dado una perspectiva més cercana de como se ha
estructurado narrativamente el relato de Perro guardian, y se han hallado las decisiones clave
del protagonista que ha moldeado la trama de la pelicula; en otras palabras, se han definido
cudles son los puntos de giro. A partir del analisis de mejoramiento y degradacion, se ha
podido esclarecer qué es lo que quiere el personaje de Miguel, alias “Perro”, a lo largo del

relato, pero falta entender por qué quiere lo que quiere.

Desde que el presente estudio tiene como fin ser una guia para el guionista, es
necesario que el autor de guion cinematografico sepa como construir las motivaciones del
personaje. Se trata de crear un conflicto en potencia, porque al fin y al cabo el personaje es un
conflicto en potencia. Para ello, primero, se hard un estudio del personaje, desde como se ha
construido fisica y socialmente, hasta llegar a la parte mas profunda, que son sus

motivaciones.

A continuacién, se presenta una descripcion del perfil del personaje de Miguel del

film Perro guardian.

Caracterizacion fisica: Miguel es un hombre atlético, alto, de aproximadamente 50
afios de edad; tiene calvicie, con barba tupida, descuidada; de mirada dura y fria. Viste de

negro y se distingue por llevar una casaca de cuero.
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Caracterizacion psicologica: frio y calculador, hermético, de pocas palabras, de
lenguaje procaz, colérico e impulsivo, flemdtico, reflexivo, con inclinaciones religiosas.

Siempre alerta.

Caracterizacion social: solitario, no tiene vinculos sociales, sobre todo amicales. Su
relacion familiar es minima, casi inexistente, aunque se sabe que tiene esposa y dos hijos. De
trato dificil, poco comunicativo. Vive en un cuarto sucio, oscuro, aislado, en una zona de

clase media pobre.

Rol en la narracion: Protagonista.

Rol en la historia: Miguel, alias “Perro”, es un exmilitar envuelto en crimenes de lesa
humanidad, ocurridos durante su servicio como soldado en la zona de emergencia en los afios
del Conflicto Armado Interno en el Pert. Miguel es uno de los militares excarcelados gracias
a la amnistia decretada por el gobierno peruano en 1995. En el tiempo en el que se situa el
relato (2001), Miguel es un sicario que trabaja para una ctpula militar, decidida a acabar con

los posibles delatores de los crimenes que cometieron.

Una vez realizado la descripcion externa del personaje (caracterizacion), es
indispensable conocer como estd construido internamente, cuédles son los rasgos de la
personalidad que el autor le ha dado al personaje de Miguel para que sea un conflicto en
potencia. Todo personaje con un arco de transformacion necesita construirse en base a cuatro
elementos, que son el motor de las decisiones y acciones internas. Estos son, segin Weiland

(2016), la mentira, el fantasma, el deseo y la necesidad.
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5.1.3 Arco de personaje de Perro guardidan

Perro guardian presenta un arco de personaje negativo de caida, ya que el
protagonista Miguel, alias Perro, comienza siendo un sicario bajo las érdenes de una ctipula
militar. En un determinado momento se encuentra con una verdad, que es Dios; sin embargo

decide huir del templo y convertirse en un asesino fanatico al servicio de Cristo.

5.1.4 Estructura del arco de personaje de Perro guardidan

Perro guardian tiene dos plots que guian la trama: uno principal o exterior, y otro

interior.

5.14.1 Relacionado al plot principal:

Los elementos que la componen son la mentira, el deseo y la verdad.

Lo que Miguel, alias “Perro”, cree al inicio del film, es que debe asesinar a los
objetivos que el General le ordena. Solo asi puede asegurarse la amnistia que le provee la
libertad. Se puede decir que esa es la mentira que cree Miguel al inicio de la historia, y eso lo
impulsa a cumplir sus objetivos. Sin embargo, Miguel se da cuenta de que los militares
pueden traicionarlo y asesinarlo en cualquier momento, y que la ley de amnistia va a ser
derogada de todas maneras. Se puede decir, con relacion al plot principal, que Miguel

experimenta un arco negativo de desilusion.
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5.1.4.2 Relacionado al plot interior:

Se refiere al viaje interior del personaje. Los elementos que la componen son el

fantasma, la mentira, el deseo y la necesidad.

En el film Perro guardian, Miguel, el protagonista, es un hombre solitario, apartado
de la sociedad e incluso de su propia familia, que busca una conexion con Dios a través de la
Biblia y de asistir al templo evangélico. Lucha contra sus fantasmas de haber participado en
la guerra contra el grupo terrorista Sendero Luminoso, y de haber asesinado a muchas

personas que eran sospechosas de pertenecer a dicho grupo subversivo.

Durante el film se muestra a Miguel, alias “Perro”, tratando de conectar con su lado
religioso. Busca el perdon por sus actos del pasado e incluso cambia su identidad; primero al
presentarse con un nombre falso (Rubén), para insertarse en el templo evangélico; y luego al
decidir convertirse en un soldado de Cristo, donde se insinua la figura del Arcangel Miguel,
para borrar el hecho de que es un asesino y ser mas bien un justiciero de Dios. La necesidad
de Miguel es, entonces, reconectar con su pasado y redimir sus culpas. Sin embargo, termina
creyendo que su redencion se logrard siendo un justiciero de Cristo y asesinando en su
nombre. En el caso del plot interior, se trata de un arco negativo de caida, pues termina

creyendo una mentira peor que la primera.

5.1.5 Etapas del desarrollo de personaje en Perro guardidan

La evolucion de un personaje se da en su lucha por permanecer en su identidad o
decidirse a vivir en su esencia. Se trata solo de dos visiones del mundo: la del protagonista,

que es una identidad falsa, si se puede llamar asi, de carencias, de un vacio que necesita
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llenar, de degradacion; y la del mundo que circunda al protagonista, construida

especificamente para retar su identidad y sus creencias.

En el caso de Perro guardian, las seis etapas de desarrollo de personaje son las

siguientes:

1. El establecimiento: Miguel es un sicario de una cupula militar, alejado de la

sociedad y de la vida espiritual.

2. La nueva situacion: Al conocer a Milagros, tiene un pequefio vistazo de lo que

seria vivir en su esencia.

3. El progreso: El acudir al templo y participar en ¢l marca la decision de Miguel de

cambiar su vida.

4. Complicaciones: Verse descubierto por el Apodstol le recuerda su pasado, su

condena por ser un asesino.

5. Empuje final: Hablar de su pasado con el Apoéstol lo hace reflexionar sobre si es

un asesino o un justiciero.

6. Las repercusiones: Miguel opta por seguir siendo un asesino, pero ahora

haciéndolo en nombre de Dios.
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Tabla 2 6 etapas de desarrollo de personajes en el film Perro guardian (Michael, Hauge, 2003)

6 Etapas de desarrollo de personaje (Perro Guardidn )

Establecimiento

Nueva Situacién

Progreso

Complicaciones

Complicaciones

Empuje Final Repercusiones

Miguel vive en su
identidad: Un
sicario que se hace
llamar Perro o
Rubén

Oportunidad

Miguel conoce a
Milagros

Ver a Milagros
pertenecer a la
iglesia le hace
desear ser parte de
esa comunidad
religiosa

\

Miguel tiene un pie
en su misién de
matar a su objetivo v
los constantes
mensajes que Dios le
envia. Lee la biblia
pero no contiene su
ira

Cambio de planes

Miguel empieza a leer
la biblia

Miguel empiezaaverla :
mala conducta de H
personas a su alrededor: |
Milagros, la vecina, el
delincuente i
Miguel decide seguir con ¢
el seguimiento a su :
victima

\

Punto de no reforno

Miguel participa del
culto por primera vez

pero huye

Miguel asesina a su
objetivo. Se entrega a
su identidad

Miguel lee el versiculo
que habla del Arcangel
Miguel, se crea una
nueva identidad

Mandan a matar al
apostol

Miguel decide g
interrogar al Apéstol :
antes de matarlo

Miguel incinera el
g cadaver de
Elapdstol le pide a } Mendieta
Miguel que acuda al
llamado de Dios.
Matar en el nombre :
de Dios esta
Jjustificado

Miguel se ha vuelto
un justiciero de
Dios

Vasquez es asesinado '

Climax

Gran revés

Miguel asesina al
Padrino y se llevaa
Milagros

Hasta aqui se ha visto que explorar el mundo interno del protagonista, sus decisiones,

pueden marcar la estructura narrativa del relato. Autores como Hauge o Weiland proponen

esquemas de desarrollo de personaje que se cumplen en la practica. Se trata de un desarrollo

de personaje organico, una ruta de arco de personaje que va acorde a la manera de enfrentar

los problemas que emplean los seres humanos. En el caso de Perro guardian, el protagonista

Miguel, alias “Perro”, no puede abrazar su esencia, y decide permanecer en su identidad, la

de ser un asesino. Miguel justifica su accionar asesino porque estaria avalado por Dios.

Miguel ha decidido abrazar una mentira peor de la que creia al principio. Es lo que Weiland

llama, en su clasificacion de arcos de personaje, un arco negativo de caida.
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5.1.6 Estructura narrativa de Perro guardidan

Como en la mayoria de las peliculas narrativas, Perro guardian puede dividirse en
tres actos. A continuacidn, se dividen los conflictos externos de los internos a lo largo de la

estructura narrativa.

Tabla 3Conflictos externos e internos en el acto 1

CONFLICTOS ACTO 1

APERTURA ACONTECIMIENTO CIERRE

EXTERNOS Miguel es un Miguel hace el Miguel
asesino a sueldo  reconocimiento de su acepta el
y recibe el victima. encargo de
encargo de matar asesinar al
a un empresario empresario.
de Gamarra.

INTERNOS Miguel es un Miguel decide conocer a Miguel
hombre solitario, Milagros, es una primera conoce el
no tiene ninguna  muestra de querer lado malo
relacion relacionarse con alguien, de
emocional con aunque no es Milagros,
nadie, pero se ha completamente honesto  lo que lo
fijado en con su nombre. hace
Milagros. regresar

nuevamente
asu

identidad.



Tabla 4Conflictos externo e interno del acto 24

CONFLICTOS
APERTURA
EXTERNOS Miguel consigue
un vehiculo para
seguir a su
victima.
INTERNOS Miguel decide

acudir al templo
dispuesto a vivir
en su esencia.

Tabla 5 Conflictos externos e internos en el acto 2B

CONFLICTOS

APERTURA

EXTERNOS Miguel recibe
la orden de
asesinar al
Apostol del
templo.

ACTO2 A

ACONTECIMIENTO

Miguel sigue al
empresario en el
vehiculo.

Miguel se siente
descubierto por el
Apostol y esto lo lleva a
refugiarse nuevamente
en su identidad.

ACTO2B

ACONTECIMIENTO

Miguel va al templo a
confrontar al Apdstol y

se entera que éste fue un
soldado y que alguien ha

leido sus memorias.
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CIERRE

Miguel
asesina al
empresario.

Miguel
reafirma su
1dentidad
de sicario.

CIERRE

Miguel no
asesina al
Apostol. En
su lugar, hace
un recuento
de sus
asesinatos.



INTERNOS

Miguel
empieza a
pensar como un
justiciero y
quiere saber las
razones antes
de matar.

Tabla 6 Conflictos externos e internos del acto 3

CONFLICTOS

EXTERNOS

INTERNOS

APERTURA

Miguel se
entera que el
capitan
Viasquez ha
sido asesinado.

Miguel
comprende que
ha sido
traicionado y

Miguel comprende que
el Apostol es un hombre
bueno y justo que ha
cambiado su vida, eso lo
motiva a ¢l a entregar su
vida a Dios.

ACTO 3

ACONTECIMIENTO

Miguel va a pedirle
cuentas a Mendieta
sobre la muerte de
Viasquez y la traicion al
padrino.

Miguel no ve signo de
arrepentimiento en
Mendieta y nota que
tampoco le esta diciendo
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Miguel se
cree un
intermediario
de Dios.

CIERRE

Miguel
asesina a
Mendieta y al
Padrino.

Miguel y
Dios son uno
solo. Para él
sus actos
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su vida corre toda la verdad. estan
peligro. moralmente
justificados.

Planteamiento (Acto 1):

En esta parte, el film Perro guardian esté situado en el ano 2001, durante el gobierno
de transicion de Valentin Paniagua. De acuerdo con el contexto post régimen de Alberto
Fujimori, la amnistia estd a punto de caer. Miguel, alias “Perro!, sigue las o6rdenes de su

general de asesinar a los posibles enemigos del régimen que acaba de caer.

Incidente incitador: el momento que perturba el dia a dia del protagonista es
cuando éste decide entrar al restaurante del Padrino y conoce a Milagros. Es la
primera vez que se ve a Miguel, alias “Perro”, intentando conectar
emocionalmente con alguien. Ademas, es el primer intento de Miguel de intentar
saber la identidad del padrino, uno de los lideres del templo al que lo habian

mandado a asesinar.

Primer punto de giro: En este momento se plantea la interrogante dramatica de
todo el film. Es cuando Miguel participa activamente por primera vez en el culto
del templo evangélico, pero su identidad se ve descubierta por el Apostol. Miguel,
entonces, decide huir. La interrogante dramatica es la siguiente: ;quién es el

apostol y como sabe la verdadera identidad de Miguel, alias “Perro”?

Nudo (acto 2):
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Aqui se producen una serie de eventos y revelaciones que complican el camino del

protagonista para alcanzar sus objetivos. Se dan dos momentos principales.

Punto medio: Los hombres del general le mandan a Miguel, alias “Perro”,

asesinar al apdstol del templo.

Punto bajo: hacia el final del segundo acto, es cuando Miguel, alias “Perro”, se
entera que su capitan Vasquez estd muerto; pero de inmediato sospecha que ha

sido asesinado, lo que le hace entender que su vida también corre peligro.

Desenlace (acto 3):

Se da en el tercer acto y es donde se responde la interrogante dramatica propuesta en
el planteamiento del film. En esta parte Miguel debe responder a la pregunta: ;cudl es la
identidad del Apostol? Sin embargo, esta pregunta ya ha sido contestada alrededor del punto
medio del film. Hacia el final del segundo acto surgen otras dos interrogantes: ;quién
traiciond al Apostol? ;Quién mato a Vasquez? La segunda pregunta es contestada por

Mendieta.

Climax: Miguel asesina al Padrino y se entiende que es la respuesta a la segunda

pregunta planteada: El Padrino traiciono al Apostol.

5.1.7 Segmentacion por secuencias del film Perro guardian

Esta parte del presente estudio estd relacionada con el andlisis de la estructura
narrativa del film, es decir, con saber como estd compuesto el relato. Esta segmentacion se ha

realizado a partir de la escaleta del film disefiada, y que puede ser localizada en la parte de los
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anexos. Se ha tomado en cuenta las escenas que conforman una secuencia completa (inicio,

nudo, desenlace).

La muerte del narco abogado: comprende las escenas 1, 2, y 3.

El nuevo encargo: Miguel se retine con Mendieta. Este le encarga asesinar a una

persona. Comprende las escenas 8 y 9.

Miguel reconoce a su siguiente victima: comprende las escenas 16, 17, 18, 19 y 20,

donde Miguel va a Gamarra y observa de lejos al empresario al que le han mandado matar.

Miguel consigue un vehiculo: comprende las escenas 47, 48 y 49.

El seguimiento al empresario: comprende el seguimiento de Miguel al empresario

hasta llegar a su casa. Se desarrolla en las escenas 50, 51 y 52.

Miguel va al templo: desde que se le ve a Miguel meditando en el auto y en su
cuarto, hasta cuando el Apoéstol lo llama por su nombre y sale huyendo del templo.

Comprende las escenas 53, 54, 55 y 56.

El asesinato del empresario: el seguimiento de Miguel al empresario en la discoteca

y el asesinato propiamente dicho. Comprende las escenas 57, 58, 59, 60, 61 y 62.

Luego de esta secuencia se produce una catalisis importante, pues abarca las escenas

63, 64, 65, 66, 67 y 68.

Miguel es seguido por una camioneta: esta secuencia comprende las escenas 70, 71,

72,73y 74.
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Una tarde con Milagros: comprende las escenas 77, 78, 79, 80 y 81; cuando Miguel

y Milagros pasan tiempo juntos, van a un parque y regresan.

La orden de matar al apéstol: esta secuencia comienza desde que Miguel recibe la
orden de asesinar al Apostol. Luego Miguel encara al Apostol y éste le revela su identidad.

Comprende las escenas 86, 87 y 88.

Cabitos: esta secuencia estd integrada por las escenas del flashback de cuando Miguel
asesina a los prisioneros en Cabitos. Estd intercalada con la escena de Miguel en su

habitacion, leyendo su libro de notas. Comprende las escenas 89, 90, 91, 92 y 93.

Miguel empaca: se ve a Miguel guardando su armamento y alistindose para salir.

Comprende las escenas 99, 100, 101 y 102.

Miguel asesina a los traidores: esta es una secuencia compleja, que comprende
desde que Miguel se entera que Vasquez estd muerto, luego va a pedirle cuentas a Mendieta
(esta es una secuencia dentro de una secuencia, una subsecuencia); y finalmente la escena en
la que asesina al padrino y se lleva a Milagros. Estd compuesta por las escenas 103, 104, 105,

106, 107, 108 y 109.

La incineracion: La resolucion final es la secuencia de la incineracion del cuerpo de
Mendieta en el desierto. Esta secuencia inicia desde que Miguel conduce su auto por la

carretera. Comprende las escenas 110, 111, 112, 113, 114 y 115.

Con esta segmentacion, se puede observar que no todas las secuencias estan

concatenadas. Existen intervalos compuestos por escenas colaterales a la trama principal que
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caracterizan al protagonista, pero que rompen el hilo conductor principal de la trama. Entre la
escena 20 y 47 hay un grupo de escenas sueltas que no llegan a conformar una secuencia; en
otras palabras, no llegan a proponer con claridad una idea completa con un inicio, un nudo y
un desenlace. Todos esos factores pueden explicar la falta de impulso dramatico que padece

el film.

5.1.8 La trama de Perro guardian

La tercera gran variable es la trama que nace de la interaccion entre eventos del relato
y las decisiones/acciones del personaje protagénico; se van a establecer dos tipos de
estrategias para su construccion. A continuacion, se analiza el tipo de trama construido en el
film Perro guardian a partir de sus estrategias emocionales de estructuracion (construccion) y

dramatizacion.

5.1.8.1 Estrategias emocionales para su construccion:

La estructura de un film tiene un impacto en la recepcion emocional de la audiencia
porque imprime un ritmo y un estilo al relato. Una sistematizacioén de ritmo y estilo son los
denominados géneros cinematograficos. En el caso de Perro guardidn, posee una estructura

de un thriller psicolégico con tintes de intriga.

Por su direccionalidad: Perro guardiin encaja en el género del Thriller
psicologico. En su escena inicial, recurre a la violencia cuando Perro asesina con
frialdad a un hombre en la puerta de su casa. Dicha escena cumple con la
presentacion del personaje protagénico y del entorno urbano en el que vive. En

ese sentido, provee al relato de direccion, pues hace avanzar la trama. El film
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presenta escenas de violencia, como por ejemplo la golpiza brutal que le propina
Miguel a un hombre en la calle; o cuando asesina al empresario de Gamarra con
su amante de ocasion en la Costa Verde. Una de las escenas finales muestra como
Miguel asesina con frialdad al padrino en su templo. La historia avanza a través de
escenas violentas propias del género. El uso del flashback estructura el relato,
brindando informacién del pasado de Perro, cuando asesina a unos sospechosos de
terrorismo en el cuartel de Cabitos. Este flashback se da antes del climax, cuando
la norma dicta que se dé en el momento climatico, donde se revela una
informacion crucial para el protagonista. Que el flashback esté antes rompe con la

direccionalidad propia del género.

Por su dimensionalidad: Al ser un thriller psicolégico, representa las
alteraciones mentales y alucinaciones de su protagonista. El film contiene varias
escenas de reflexion, donde se muestra al personaje de Perro mirando una mancha
de agua en su techo, que al final se entendera que, para él, se trata de Dios que lo
estd mirando. Miguel, alias “Perro”, también tiene momentos mirando su reflejo
frente a un espejo roto o frente a una tina llena de agua sucia, lo que va revelando
de manera metaforica su mundo interno. La trama de Perro guardidn gira en torno

a su identidad y en reconocer cudl es su mision en la tierra.

Los eventos que imprimen direccion a la trama de Perro guardidn estan al
servicio de construir la parte dimensional de la trama. Asi, las muertes, los
flashbacks y demas elementos direccionales generan incertidumbre sobre los

verdaderos motivos del protagonista.
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La subtrama del asesinato del empresario de Gamarra parece imprimir direccion a
la trama, y se genera intriga en el espectador por saber quién es la siguiente
victima de Miguel, alias “Perro”. Esta subtrama, si bien imprime direccion, se ve
truncada cuando Miguel al empresario de Gamarra, quien desaparece del relato. El
efecto que provoca ese asesinato se traslada a la parte dimensional de la trama. Se
percibe que haber matado a ese hombre afecta a Miguel a nivel de su identidad. Se

comprende que la motivacion de Miguel es sanar su alma y redimir sus culpas.

5.1.82 Estrategias emocionales en su dramatizacion:

El film Perro guardian tiene un estilo narrativo que recurre a la opacidad de las
acciones y motivaciones de su protagonista. A continuacion, se presentan las estrategias

emocionales en su dramatizacion.

Tension dramadtica por desequilibrio o perturbacion interna.

El dilema. En Perro guardian, el dilema del protagonista, Miguel, alias “Perro”, se da
cuando lo envian a asesinar a los lideres del Templo. Al principio este dilema no es evidente,
ya que se desconoce la necesidad del protagonista de entrar en contacto con Dios. Sin
embargo, el film luego propone mostrar a Miguel frente a ciertas sefales que lo conducen
hacia Dios. Se va a implantar en ¢l la necesidad de buscar el perdon. Por ello, asesinar al
Apostol representa un dilema para el protagonista, pues el Apodstol se ha convertido en un
guia para Miguel. Ademas, su figura es un enigma para Miguel, un enigma que no podré ser

resuelto si lo asesina.
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La decisién/accion. El film propone aliviar a Miguel, alias “Perro”, de ese dilema,
cuando Mendieta le ordena que se olvide del templo, por lo que el protagonista ya no esta
obligado a matar a sus lideres. Esta estrategia dramadtica parece contraproducente, pues le
resta emocion a la trama, ya que Miguel no se ve en la obligacién de decidir y no realiza

ninguna accion.

La resolucion. En el caso de Perro guardian, esta estrategia es meramente
direccional, en lugar de perturbar el interior del personaje. Hacia el desenlace o el climax del
film, Perro solo actiia y asesina a los traidores. No se revela aqui su verdadero caracter, pues
ya se le ha visto asesinar antes y no representa nada nuevo; salvo que en ese momento lo hace

por otras razones mas relacionadas a lo religioso.

Tension dramadtica por impulso dramdtico.

La crisis. Esta se produce cuando el dilema de asesinar a los lideres del templo se
vuelve una orden directa para Miguel. Su victima se individualiza en la figura del Apostol,

quien previamente lo ha guiado en su conversion y en su acercamiento a la palabra de Dios.

La decision / accion. Ante la situacion de crisis en que se ve colocado a Miguel, éste
se ve obligado a tomar una decision. Decide encarar al Apdstol y preguntarle por qué el
General lo quiere muerto. Luego que Miguel conoce la verdad, decide no matarlo. Esto es
significativo, porque es la primera vez que Miguel desobedece las ordenes del General y
decide por si mismo. En ese encuentro con el Apostol, éste le dice que el asesino mata sin

preguntar, mientras que el justiciero quiere saber el por qué primero.
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La resolucion. Se entiende que Miguel ha descubierto a los conspiradores del
General y al traidor del Apdstol, y es por ello que decide hacer justicia por su propia cuenta.
Si bien esta parte del film plantea accion y reaccion / causa y efecto como mandan las leyes
de la narrativa, ofrece poco interés e impacto emocional para la audiencia, pues no viene
acompafiada de la revelacion del verdadero cardcter del protagonista, algo que el publico

busca y admira en un personaje.

5.1.8.3 Estrategias emocionales en su unidad interna:

Los conflictos externo e interno se relacionan, pues la motivacion del protagonista las
une. Sin embargo, hacia el final, esa unidad se ve fracturada. Por un lado, se tiene que lo que
mueve a Miguel, alias “Perro”, es su redencion; y ésta solo se da convirtiéndose en justiciero:
debido a que quiere redimirse, se convierte en justiciero de Cristo. Sin embargo, la unidad
interna se ve debilitada cuando, hacia el desenlace, Miguel actia impulsado por el temor a
que le pueda pasar algo a ¢l y por su afan de adelantarse a sus enemigos. Esto no guarda
relacion con su cambio interno de impartir justicia, al menos no de la manera tradicional,
pues Miguel decide asesinar a los traidores; la accion de asesinar va en contra de la supuesta
accion moral nueva que revelaria su verdadero caracter. El film propone que Miguel deja de

ser un asesino, mostrando en su ultima accidn un asesinato.

5.1.9 Construccion de la trama de Perro guardidn a partir de la interaccion Arco de

personaje / Estructura narrativa

En el siguiente apartado del presente estudio, se definirdn los elementos que

componen la estructura del arco de personaje y los cinco principales puntos de giro de la
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estructura narrativa; para luego analizar como se da la interaccion de ambas variables en la

construccion de la trama de Perro guardian.

5.1.10 Dramatizacion de los cuatro elementos del arco de personaje de Perro guardidn

Weiland (2016) establece cuatro elementos que generan conflicto y son la base del
arco del personaje. Estos son la mentira, el fantasma, el deseo y la necesidad, donde el deseo
es el elemento del personaje que va a experimentar la oposicion en el conflicto dramatico, es
el objetivo central de la trama; es lo que el personaje quiere en la historia debido a la mentira
en la que cree. Sin embargo, Weiland afirma que son los otros tres elementos los que hacen

que el conflicto dramético llegue al nivel emocional.

Ver la pugna de dos voluntades parece no ser suficiente para generar conexion
emocional. Por eso, la figura del fantasma, la mentira y la necesidad llegan a manos del
guionista como herramientas dramaticas para construir conflictos de gran impacto, donde el
fantasma es el backstory del protagonista, que en muchos casos se trata de un pasado tragico
o que ha causado alguna herida al personaje; la mentira, que es la careta o escudo que el
protagonista ha decidido usar para evitar ser lastimado nuevamente; y, por ultimo, la
necesidad, que es aquello de lo que el protagonista necesita tomar conciencia para alcanzar su

objetivo o su objeto de deseo, o simplemente para llenar ese vacio que no lo deja ser feliz.

Una historia con un protagonista con un arco de transformacion necesita hacer visible
su mundo interno; en otras palabras, el fantasma, la mentira, el deseo y la necesidad deben de

dramatizarse. Si estos elementos invisibles, psicologicos, no se representan con eficacia al
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publico, se corre el riesgo de no conectar emocionalmente con la audiencia, porque

significaria que esta no comprenderia el accionar del protagonista.

A continuacion, se definen los cuatro elementos del arco de personaje en el

protagonista del film Perro guardian.

5.1.10.1 El fantasma: Miguel cometio crimenes de lesa humanidad

cuando era militar.

Esta informacion se da a conocer en la escena 88, con el relato que narra el Apostol
sobre los asesinatos que cometié Perro en el pasado. El apostol describe a Perro como el
mismo Satands. En la escena 93 se ve en un flashback en el que Miguel, alias “Perro”, dispara

a sangre fria a prisioneros sospechosos de terrorismo.

5.1.10.2 La mentira: Miguel solo asesino a terroristas.

En la misma escena 88, el Apodstol le cuenta a Miguel lo que le dijo Perro en ese
entonces, luego de asesinar a sangre fria a los prisioneros: “Todos eran terrucos”. A pesar de
no comprobarse nada, Perro mato a los prisioneros sospechosos de terrorismo. Se determina
que Miguel adopt6 esa creencia para tener carta libre de asesinar a los prisioneros, y de esa
manera se ha conducido hasta la actualidad. Todo eso lo ha conducido a creer que es un héroe

y merece ser reconocido como tal.

Dado el contexto del film, en el que se pone en entredicho la amnistia, Miguel decide
recluirse y ocultarse; esto, sumado a la mentira en la que cree, genera en ¢l un defecto: no

querer afrontar su pasado.
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5.1.10.3 El deseo: la vigencia de la amnistia.

En la escena 34, Miguel, alias “Perro”, le pregunta a Mendieta si la amnistia va a
seguir, y éste le responde que si. Se entiende que Miguel est4 preocupado porque no caiga la
amnistia, ya que ¢l es uno de los beneficiados de dicha ley. La forma como se dramatiza que
Miguel desea la vigencia de la amnistia, es mostrando a la audiencia que Miguel es un sicario
que realiza encargos para un general en la sombra. Se deduce que matar a ciertos elementos
contribuye a la vigencia de la amnistia; aunque la calidad de la dramatizacion para realizar

esa relacion no es Optima.

5.1.10.4 La necesidad: aceptar que cometio crimenes de lesa

humanidad.

Durante todo el film, Miguel est4 desconectado de su pasado. No se sabe casi nada de
su backstory, solo que tiene esposa y dos hijos. Miguel necesita reconectarse con su pasado

traumatico, que siempre evita. Esta reconexion llega gracias a su encuentro con el Apostol.

Luego, en la escena 89, Miguel lee su libreta, que contiene los detalles de las
ejecuciones extrajudiciales que cometid en el pasado. Graba su lectura en un reproductor de
audio. Parece estar reviviendo el pasado, y con la grabacion deja constancia de que esos

asesinatos si ocurrieron.

Queda establecido que la necesidad de Miguel era enfrentar su pasado. Luego de esa
escena, Miguel, alias “Perro”, se muestra ante la audiencia mas resuelto y empoderado;
ademas, dice “tener ojos en la espalda”, un guifio de que ya puede mirar hacia atras sin

ningn problema.
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Este simple ejercicio con estos cuatro elementos le da profundidad al personaje y a la
trama. La tarea del guionista es dramatizarlo adecuadamente, dentro de una estructura

narrativa.

Estos cuatro elementos, que son la base del arco de personaje, deben estar alineados y
muy bien relacionados. El deseo del protagonista, aquel que persigue y articula la trama y que
compone el corazon del conflicto dramatico, debe tener su origen en la mentira que el
protagonista cree. Un personaje no se embarcaria en una empresa que no tenga implicancias
mas profundas en su ser. En otras palabras, si el protagonista persigue determinado deseo, es
debido a la mentira en la que cree; y esta mentira que cree es producto de sus fantasmas del

pasado.

Solo a través de la autorrevelacion de lo que realmente necesita el protagonista, es
que podra vencer la mentira y sus fantasmas. Solo asi podra alcanzar su deseo o sacrificarlo
por un objetivo de mayor trascendencia. De esa manera, se produce un arco de

transformacion.

Luego de identificar claramente estos cuatro aspectos del arco del protagonista, se
puede formular la siguiente premisa, que describe claramente el proceso evolutivo del arco de
personaje: Perro guardian es la historia de Miguel, quien cometio crimenes de lesa
humanidad cuando era militar, para impedir que ese fantasma lo persiga, decide creer que
solo asesino a terroristas, para mantener esa creencia en él mismo y en los demas, Miguel

estd dispuesto a hacer lo necesario para que la amnistia se mantenga vigente, hasta que un
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dia enfrente al fantasma de su pasado y acepte la realidad de que, efectivamente, cometio

crimenes de lesa humanidad.

Como puede verse, la construccién de un personaje se sostiene de unos cuantos rasgos
o cualidades minimas e internas, que producen una impresion de realidad y de un universo
psicologico bastante solido y vivido. Para ver con mayor claridad este fendomeno, se
analizaran los cinco puntos de giro de Perro guardidn; es decir, los cinco principales

conflictos del film.

5.1.11 Los cuatro elementos del arco de personaje a lo largo de la estructura narrativa

de Perro guardian

Para empezar, es necesario distinguir entre conflicto externo o trama, y conflicto
interno o arco de personaje. El conflicto externo es el plot de la pelicula, es la superficie de la
historia, donde un personaje protagonico tiene un objetivo y debe luchar por alcanzarlo. El
conflicto interno es la transformacion que se produce al interior del protagonista; implica un
cambio de valores, un proceso de toma de conciencia sobre una nueva vision del mundo. Una
trama con una buena estructura logra entrelazar ambas dimensiones del relato. De esa
manera, se tiene que cada progreso en la transformacion del personaje significa una nueva

direccion para la trama principal y viceversa.

En esta parte del estudio, se determina como se busca la conexion emocional en la
pelicula Perro guardian, a partir de la identificacion de los elementos que componen su arco
de personaje (fantasma, mentira, deseo y necesidad), y como €stos se muestran a la audiencia

en la estructura narrativa, que estd compuesta por cinco plot points (incidente incitador,



129

primer punto de giro, punto medio, punto bajo, y climax). En otras palabras, en cada punto de
giro identificado del film deben estar expuestos a la audiencia uno o mas elementos de la

estructura del arco de personaje (fantasma, mentira, deseo y necesidad).

Debe recordarse que cada punto de giro significa conflicto. Esto, a su vez, implica
decision y accion por parte del protagonista. Los puntos de giro son momentos claves para
enganchar a la audiencia con la trama y el personaje, es decir, con el viaje externo y con el
viaje interno del protagonista. Esos momentos informan a la audiencia sobre qué direccion

tomara la trama y como evoluciona el personaje.

Un personaje con un arco de transformacion es mas profundo y debe mostrar al inicio
de la historia la crisis en la que se encuentra. Si la audiencia tiene claro eso, entonces se
genera la expectativa de cambio, de resolucion. Esa crisis estd relacionada a la mentira y al
fantasma del protagonista, pues son sus creencias y su pasado los que lo han puesto en el
lugar en donde estd. Cabe sefialar que los elementos de la estructura del arco de personaje

estan relacionados al plot interior, es decir, a la historia interna.

5.1.11.1 Incidente incitador: Miguel, alias “Perro”, conoce a Milagros

En esta parte, el protagonista ya debe haber mostrado su debilidad y debe dar un
primer paso para salir de su mundo ordinario. Para Miguel, esa debilidad es su incapacidad de
enfrentar su pasado. La forma de dramatizar su debilidad es mostrandolo como un sicario,
solitario, recluido en un cuartucho, pero también con la accién de dar un nombre falso. La

forma de vencer su estado de debilidad es poniendo a Miguel en una situacioén nueva, en la
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que conoce a nuevas personas. En esta parte, se ve claramente la dramatizacion de entrar en

contacto con algo nuevo. Miguel decide conocer a Milagros.

En esta misma escena, Perro se presenta como Rubén ante el padrino, como una clara
muestra de esconder su verdadera identidad; sin embargo, cuando esta escena se expone a la
audiencia, ésta no sabe que Perro estd dando un nombre falso. Esta decision del autor del
guion puede ser una estrategia narrativa de dosificacion de la informacién; sin embargo, tal y
como esta puesta en el film, no contribuye a la conexidon emocional del espectador con el arco
del personaje, es decir con el mundo interno de Perro. Hay que recalcar que la accion de

Perro de decir que se llama Rubén pasa por una decision del personaje.

La audiencia recibe la informacion que proporciona Perro de que su nombre es
Rubén, y se pierde la oportunidad de perturbar en ese momento alguno de los elementos de la
estructura del arco del personaje, en este caso, el de la mentira. En otras palabras, no se

asocia que diga que se llama Rubén con el hecho de ser un sicario que se oculta.

En conclusion, el primer punto de giro del film, en este caso, el incidente incitador,

desaprovecha la oportunidad de perturbar el mundo interno del personaje protagonico.

5.1.11.2 Primer Punto de Giro: Miguel va al templo y el Apdostol lo

llama por su verdadero nombre.

En esta parte del film ya se sabe que el verdadero nombre de Perro es Miguel. En esta
escena, el Apostol del templo se dirige a Perro y lo llama Miguel, sin si quiera conocerlo
previamente. Esto causa una sorpresa tanto en el espectador como en Perro, quien se ve

descubierto. Aqui se puede ver claramente la diferencia con el incidente incitador. Conocer
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que el verdadero nombre de Perro es Miguel crea un efecto de sentido en la audiencia y
también en Miguel. La audiencia se pregunta como es posible que sepa su nombre verdadero
y empieza a tejer la trama en su mente, deduciendo que tal vez el Apodstol conoce el pasado

de Perro, y que es un asesino.

En este punto de giro se remueven tanto la mentira como el fantasma en el interior del
protagonista. La audiencia lo comprende, por méas que no se sepa claramente cudl es ese

fantasma o ese pasado que Perro quiere ocultar.

En conclusion, el primer punto de giro perturba eficientemente dos de los elementos
del arco de personaje: la mentira y el fantasma. Adicionalmente, coloca en la mente del
espectador la necesidad de resolucion, de saber como el Apodstol conoce la verdadera

1dentidad de Perro.

5.1.11.3 Punto Medio: Miguel recibe la orden de matar al Apéstol.

Ante la revelacion de que tiene que asesinar al Apostol, Miguel toma una decision:
decide encararlo y preguntarle quién es. El autor sabe que se ha generado una curiosidad en la
audiencia, que se comparte con Miguel, la de saber quién es el Apdstol y como asi lo conoce.
En esta parte se estd perturbando el elemento del deseo de Miguel, que es saber la identidad

del Apostol.

El Apostol le dice a Miguel que el asesino dispara sin preguntar, pero el justiciero
quiere saber primero el por qué. Esa declaracion ataca directamente a la mentira de Miguel.
Debe recordarse que esta mentira que Miguel cree es que todas las personas a las que asesind

eran terroristas. El contexto en el que vive Miguel, con la ley de amnistia en la mira, hace que
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esa mentira luzca débil. Ante la declaracion del Apostol y su relato de los asesinatos de Perro

en Cabitos, dicha mentira cree se derrumba.

El apostol le dice a Miguel que ha escrito unas memorias donde incrimina a varios
militares, incluido Vasquez, su capitan. Debido a ello, es posible que lo hayan senalado para
matarlo. Miguel le pregunta si sospecha de alguien. Con esa pregunta, se da a entender que
Miguel estd dispuesto a ayudar al Apostol, a pesar de que eso signifique desobedecer al
General. Lo que ocurre en ese instante es un desplazamiento del deseo. Ya no esté dispuesto a

hacer lo que sea para que la amnistia siga vigente.

Miguel es consciente de la mentira en la que creia: no todos a los que mat6 eran
terroristas. El flashback que se muestra confirma que Miguel ha tomado conciencia de que en
el pasado asesind a sangre fria y sin distincion a muchas personas. Esa toma de conciencia,

que le ayuda a enfrentar su fantasma y superarlo, es la necesidad.

En conclusion, el punto medio logra perturbar el deseo, la mentira, y el fantasma del

arco del protagonista. Esto hace tomar conciencia a Miguel de su necesidad.

5.1.11.4 Punto bajo: Miguel se entera de que Visquez ha sido

asesinado.

Esta revelacion es una sorpresa tanto para Miguel como para la audiencia. Se habia
establecido que el capitdin Vasquez estaba siendo acosado por la prensa por el caso de la
matanza de Mangomarca y, debido a eso, lo estaban protegiendo, mandéndolo a otro pais con
su familia y trabajo asegurado. Cuando Miguel se entera de que Vasquez fue hallado muerto

en su casa, le resulta muy sospechoso. Se busca que para la audiencia se produzca el mismo
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efecto de sentido. Miguel comprende que, si eso le pudo pasar a Vasquez, entonces también

le puede pasar a él.

Miguel sale de inmediato y secuestra a Mendieta; y le obliga a decirle quién mat6 a
Vésquez. Mendieta le confirma que fue por orden del general, debido a que Vésquez iba a
confesar. Todos esos eventos desarrollan la trama frente a los ojos de la audiencia y se
comprende su logica narrativa. Sin embargo, esto no perturba ningin elemento del arco de
personaje, porque tanto la mentira como el fantasma de Miguel ya han sido resueltos en el
punto medio. Ademas, Vasquez no esta vinculado a ninguno de los elementos del arco de

personaje de Miguel.

Lo que sucede, en esta parte del punto bajo, es que se origina un nuevo deseo: se
plantea un nuevo objetivo al protagonista, que es saber quién matd a Vasquez. A partir de
esto, se percibe al relato como una sucesion de hechos que desarrollan la trama hacia su

desenlace, pero al no tener un vinculo con el lado interno del personaje, se siente vacio.

5.1.11.5 Climax: Miguel asesina a los traidores.

Miguel llega donde el Padrino y lo asesina. En este caso, no se establece con claridad
por qué lo hace. ;Debe suponerse que el padrino traiciond al apostol y por eso lo termina
matando? La poca claridad de la narracion en el punto clave del climax va en detrimento de

la conexidén emocional con la audiencia.

Debe recordarse que el deseo de Miguel era hacer lo que sea con tal de garantizar la
vigencia de la amnistia, pero este deseo cambi6 luego de su revelacion. Hacia el final del

film, en el tercer acto, Miguel ha decidido ya no hacer lo que sea por la amnistia, y se
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entiende que entonces es capaz de enfrentarse al General. La dramatizacion de esa idea es
asesinando a Mendieta y al padrino; pero en el caso de este ultimo, solo si queda claro que
fue ¢l quien traiciond al Apodstol. Como eso no queda bien establecido, el climax no cumple

su funcion.

En conclusion, el climax no logra articular bien el final del relato, ni tampoco logra

dramatizar la nueva vision del mundo de Miguel.

5.2  Magallanes

Magallanes es una pelicula de tipo argumental, que tiene el objetivo de comunicar un
relato. Utiliza los cddigos del género del thriller y el drama para buscar establecer una

conexion emocional con su audiencia. A continuacion, se presenta la ficha técnica del film.

5.2.1 Ficha técnica del film

Titulo original: Magallanes

Ano: 2015

Duracion: 109 min

Pais: Pera

Direccion: Salvador del Solar

Guion: Salvador del Solar

Historia: Alonso Cueto
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Productora: Péndulo Films, CEPA, Proyectil, Tondero Producciones, Nephilim

Producciones

Género: Drama, Thriller

Sinopsis:

La anodina vida de Magallanes (Damidn Alcazar) da un vuelco el dia en que Celina
(Magaly Solier), una mujer que conoci6 en los violentos afos en que fue soldado del ejército
peruano y luchaba contra Sendero Luminoso, se sube a su taxi en Lima. Este inesperado
reencuentro, tras 25 afos del oscuro pasado que los une, impulsard a Magallanes a
embarcarse en un arriesgado plan para intentar ayudar a Celina a conseguir dinero, y al

mismo tiempo encontrar una forma de redimirse con su pasado. (FILMAFFINITY)

5.2.2 Caracterizacion de Magallanes en el film Magallanes

En esta parte del estudio, se explora la construccion del personaje y se toma en cuenta
la caracterizacion fisica hasta llegar a la interpretacion de las motivaciones, intenciones y
objetivos del protagonista. Esta parte estd enfocada en conocer mas sobre el arco de

personaje, y por ello es necesario saber como este se construye internamente.

A continuacion, se presenta el andlisis de Harvey Magallanes del film Magallanes.

Caracterizacion fisica: Magallanes es un hombre mayor, de unos 60 afios
aproximadamente. Es de tez cobriza, rostro duro, con barba tupida y entrecana, de apariencia

sencilla, modesta, no muy alto (1,68) y contextura promedio.
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Caracterizacion psicolégica: servil, reflexivo, nostalgico, sentimental, bondadoso,

paciente, de armas tomar en situaciones limite, arriesgado.

Caracterizacion social: solitario, de clase baja; vive en un cuartito sucio, en una
quinta grande de barrio. Solo tiene un amigo que lo apoya economicamente. Los demds saben

que a Magallanes no le va bien en la vida.

Rol en la narracion: Protagonista.

Rol en la historia: Magallanes es un exmilitar, subalterno del coronel Rivero en
Ayacucho durante el Conflicto Armado Interno en el Pert. Trabaja a medio tiempo como
taxista y como acompaifiante del coronel Rivero. A raiz de su encuentro con Celina, una
mujer de la que se enamor6 en el cuartel decide chantajear al hijo del coronel para no
divulgar la noticia a la prensa de que su padre, el coronel, abusé de Celina cuando era una

menor de edad.

5.2.3 Arco de personaje de Magallanes

El film Magallanes presenta un arco de personaje negativo de desilusion, ya que el
protagonista, Magallanes, es un exmilitar convertido en taxista que ejecuta un plan para
obtener dinero mediante el delito, y asi ayudar econdmicamente a Celina. Sin embargo,

Celina lo rechaza y Magallanes se da cuenta de que el dinero no podra redimir sus culpas.

5.2.4 Estructura del arco de personaje de Magallanes

El film Magallanes tiene dos plots que guian la trama, uno principal o exterior y otro

interior.
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5.24.1 Relacionado al plot principal:

Los elementos que la componen son la mentira, el deseo y la verdad.

La mentira que cree Magallanes al inicio de la trama es que puede burlar la ley para
sacar beneficios, en este caso, conseguir de manera ilicita un dinero. Magallanes cree que es
valido, siempre y cuando las autoridades no lo atrapen. Al final se da cuenta de que sus
acciones ilicitas perjudican a los demas, y que a pesar de que no lo atrapen in fraganti, un
delito sigue siendo un delito. En este caso, el protagonista supera la mentira en la que creia y
empieza a creer en una verdad. Este es un arco positivo, pues de creer que cometer delito es

permitido, el protagonista pasa a creer que esta mal cometerlos.

5.24.2 Relacionado al plot interior:

Se refiere al viaje interior del personaje. Los elementos que la componen son el

fantasma, la mentira, el deseo y la necesidad.

En el film Magallanes, el protagonista cree haber sido el salvador de Celina, a quien
dejo escapar del cuartel; pero tras una serie de revelaciones se expone que Magallanes la dejo
huir a cambio de favores sexuales. Magallanes comprende que lo que hizo estuvo mal porque
lastimo6 a Celina. Magallanes es consciente de que no fue su salvador, sino su abusador y se

muestra arrepentido.

Ambos plots estan relacionados a cierta vision del mundo de Magallanes, que se
puede transgredir la ley siempre y cuando nadie se entere. Esa creencia une el plot principal

con el interior, pues en el primero inicia la historia y toda la trama del chantaje y del
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secuestro; y en el segundo, es el impulso que lo lleva a querer ayudar a Celina y a confesarle
su amor, lo que llevard luego a descubrir la verdad tragica de que Celina lo ve como su
abusador. En este caso, el plot interior presenta un arco negativo de desilusion. Justo cuando
se reconocer como su abusador, se ve determinado a buscar conscientemente su redencion.
Como ultimo recurso, Magallanes confiesa su delito del pasado ante la policia, pero es en
vano. Internamente, no logra redimirse. Sus delitos pesan sobre su conciencia a pesar de

haber confesado.

5.2.5 Etapas del desarrollo de personaje en Magallanes

En esta parte se identifican las seis etapas por las que atraviesa el protagonista, segiin

el esquema de desarrollo de personaje de Michael Hauge.

1. El establecimiento: Magallanes es un taxista que vive solo y sin dinero. Cree que

un delito solo es un delito si lo atrapan in fraganti.

2. La nueva situacion: Al encontrarse con Celina, sus deseos de cambiar su

situacion econodmica afloran, y decide realizar un chantaje para conseguir dinero.

3. El Progreso: Al no salir bien el chantaje desiste, regresa a su esencia y trata de

obrar bien para ayudar a Celina.

4. Complicaciones: Sentirse rechazado por Celina lo empuja a nuevamente a caer en

su identidad y a romper la ley. Magallanes planea el secuestro.
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5. Empuje Final: Magallanes es atrapado por la policia, acepta su culpa y se
muestra arrepentido, desea reparar los dafios e ir a la carcel por lo que le hizo a

Celina.

6. Las Repercusiones: Magallanes es consciente de sus delitos a pesar de no pagar

por ellos.

Tabla 7 6 etapas del desarrollo de personajes en el film Magallanes

6 Etapas de desarrollo de personaje (Magallanes )

Establecimiento  : Nueva Situacién Progrese Complicaciones Empuje Final Repercusiones
. : En su identidad,
M‘agéélane; :{?-e Ien ver a Celina Por un momento Magallanes i Magallanes comete un :
cﬁl}o?ﬁllmi o‘ EEs : quEfleﬂdU Cal_nbm Magallanesseda  defiende a Celina y secuestro y obtiene el A\[agauaues= le_plde Magallanes es
e st S“_‘mcl“’;‘l cuenta que la descubre que ella dinero. se lo quiere dar a perdon a Celina, consciente de su
— < coronel e;onmmca opiaLs EX1073I0n 10 25 el tiene un hijo E Celina pero ella no lo arrepenm:_lorronﬁesa delito, pero a pesar
H esear lo mismo camino y desiste enfermo. sus deseo ! acepta alapolicia haber H de estar en su
g de ayudarla abusado de Celina : esencia, no logra
incrementa i Celiale hace ver que en el pasado ninguno de sus
i Magallanes le hizo dafio H objetivos
: ; pero €] aun quiere :
‘ resarcirse dandole el '
v dinero
Oportunidad : Climax
S entoenio con Bambicldd -])lil]]ES Punto de no retorno Gran Revés
o La extorsién Larevelacin de su Magallanes es
identidad v el Magallanes es dejado en libertad
rechazo de Celina Eraaingla
policia

5.2.6 Estructura narrativa de Magallanes

Magallanes puede dividirse en tres actos claramente.
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Tabla 8 Conflictos externo e internos en el acto 1

CONFLICTOS ACTO 1

APERTURA ACONTECIMIENTO CIERRE

EXTERNOS Magallanes es ~ Magallanes se encuentra Magallanes
un taxista de a Celina y se entera que  convence a su
bajos recursos  tiene problemas hermana de

econdmicos chantajear al
hijo del

coronel, cuyo
padre abuso de
Celina en el

pasado
INTERNOS Magallanes Magallanes despierta su  Magallanes
vive en el interés por mejorar su cree que el
conformismo situacién econdémica chantaje solo
es un delito si
lo atrapan

Tabla 9 Conflictos externo e internos en el acto 24

CONFLICTOS ACTO2 A

APERTURA ACONTECIMIENTO CIERRE
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EXTERNOS El hijo del coronel Magallanes se ve Magallanes
llama a obligado a apoyarala  descubre que
Magallanes para  policia para frustrarel el dinero
constatar la chantaje y logra obtenido son
version de los quedarse con el dinero  puros recortes
chantajistas de papel
Magallanes cree Magallanes se siente Magallanes
que ya lo ganador al burlar la ley  esta molesto,

INTERNOS atraparon nada le sale
bien

Tabla 10 Conflictos externo e internos en el acto 2B

CONFLICTOS ACTO2B

APERTURA ACONTECIMIENTO CIERRE

EXTERNOS Magallanes Magallanes ayudado por Magallanes
defiende a Ocharan secuestra al consigue el
Celina, le abogado dinero del
ofrece su rescate
ayuda, pero ella
lo rechaza
Magallanes Magallanes se entrega Magallanes
quiere revertir  completamente a su prueba de

INTERNOS el rechazo de forma de pensar que el  manera



Celina

Tabla 11 Conflictos externo e internos en el acto 3

CONFLICTOS

EXTERNOS

INTERNOS

APERTURA

Magallanes le
entrega el
dinero a Celina
por intermedio
de su vecina

Magallanes
toma
conciencia de
que le hizo
mucho dafio a
Celinay
necesita su
perdon

Planteamiento (Acto 1):

fin justifica los medios

ACTO 3

ACONTECIMIENTO

La policia atrapa a
Magallanes debido a la
denuncia de Celina

Magallanes
avergonzado y dolido
por todo lo que ha
ocasionado esta
dispuesto a ir a la carcel
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contundente
que su forma
de hacer las
cosas si
funciona

CIERRE

El abogado no
presenta cargos
y Magallanes
es dejado en
libertad

A pesar de su
arrepentimiento
y confesion,
Magallanes se
queda con la
culpa en su
consciencia
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En esta parte, el film Magallanes establece a su protagonista, un exmilitar que trabaja
a medio tiempo atendiendo a un excoronel del ejército, y el resto del dia haciendo taxi por las
zonas mas populosas de Lima. Magallanes es un hombre solitario y de bajos recursos, a quien

no le va bien en la vida.

Incidente incitador: Este momento se produce cuando el protagonista se
encuentra con Celina en su taxi. Magallanes la reconoce, pero ella no se percata.

Este encuentro perturba a Magallanes.

Primer punto de giro: Se produce cuando el protagonista le dice a su hermana
Hermelinda que lo ayude a chantajear al doctor Rivero, el hijo del coronel para el
que trabaja, y quien abusé de Celina en el cuartel cuando esta era menor de edad,

durante los anos de la lucha antisubversiva.

Nudo (Acto 2):

Aqui se producen una serie de eventos y revelaciones que complican el camino del
protagonista para alcanzar sus objetivos. La policia empieza a sospechar de Magallanes, pues

creen que €l esta detras del chantaje. Se dan dos momentos principales.

Punto medio: Magallanes se da cuenta de que, si no toma medidas mas serias, no
podra conseguir el dinero; asi que decide secuestrar al doctor Rivero con la ayuda

de su amigo Ocharan.
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Punto bajo: hacia el final del segundo acto, Magallanes es capturado por la
policia luego que consiguiera el dinero y se lo entregara a Celina; pero ésta ha

decidido denunciarlo. Magallanes se encuentra solo y a punto de ir a prision.

Desenlace (acto 3):

El tercer acto del film es relativamente corto. Se produce en la comandancia, donde la
policia lo ha llevado para encararlo con Celina y el doctor Rivero. Este ltimo decide no

poner cargos.

Climax: Viéndose en libertad y consciente del dafo irreparable hacia Celina,
Magallanes decide confesarle a la policia que abus6 de ella cuando estaba en el
cuartel. Sin embargo, el comandante le dice que como nadie lo busca por ese

delito, se tiene que ir.

5.2.7 Segmentacion por secuencias del film Magallanes

Esta parte del presente estudio estd relacionado con el analisis de la estructura
narrativa del film, es decir, como esta compuesto el relato. Se han considerado las secuencias
relacionadas al plot principal (secuestro y chantaje) y las del plot interior (relacion de

Magallanes con Celina).

La concatenacion de las escenas del film Magallanes en torno a una misma idea va a
permitir agrupar varias secuencias. Si bien pueden diferir un poco en la idea, la relacion es la
misma. Como ya se ha hecho hincapié, las primeras secuencias del film giran en torno al

sorpresivo encuentro de Magallanes con Celina, y contindan con una secuencia de este
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siguiéndola hasta llegar a su casa. Este nivel de agrupamiento no ha sido posible en el anélisis
del film Perro guardian, pero el poder hacerlo habla de una fluidez narrativa que esta

presente incluso en su escaleta.

A continuacidn, se presenta la segmentacion de las secuencias de Magallanes.

El encuentro con Celina: Comprende las escenas 6, 7, 8, 9, 10, 12, 13, 14 y 15. Esta
secuencia se desarrolla desde que Magallanes empieza a hacer taxi, hasta cuando
regresa a su cuarto y ve la fotografia de Celina con el coronel. Como puede notarse, la
escena 11 ha sido excluida porque solo se ve a Magallanes pensativo, recostado en su
auto. La sensacion que da esta pequena escena es que de todas maneras esta ligada a
los acontecimientos previos. Sin embargo, para ser estrictos con el sistema propuesto,
se le ha excluido. En todo caso, dicha escena puede ser considerada de catalisis para el
protagonista, al experimentar un impacto emocional bastante fuerte. Aun asi,

representa la transicion a la siguiente secuencia en el evento del producto de belleza.

En esta ocasion se van a incluir en la descripcion las secuencias que no han sido
resaltadas, por no pertenecer a ninguna de las dos categorias que se ha elegido para estudiar

las secuencias, pero que no se pueden dejar de mencionar. Son las siguientes:

La secuencia con Ocharan compuesta de dos escenas.

La secuencia breve de Magallanes retornando a su casa.

La secuencia de Magallanes con el coronel, haciendo taxi y retornando a casa.
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El motivo para mencionarlas es que estas tres secuencias muestran claramente el
inicio, el nudo y el desenlace; y proyectan en la audiencia una idea bien definida, que va

construyendo el universo ficcional de Magallanes con claridad.

El chantaje: es la siguiente gran secuencia que transmite una idea redonda de
principio a fin. Comprende desde que Magallanes se alista y va a la casa de su hermana para
proponerle el chantaje al doctor Rivero, hasta la escena en la que su hermana Hermelinda
realiza la llamada de chantaje al hijo del coronel, el doctor Rivero. Abarca las escenas 30, 31,
32, 33 y 34. Esta secuencia se ve interrumpida por una colateral donde se ve a Celina en su
dia a dia; luego de eso, contintia con las escenas 40, 41, 43 y 44. Hay un montaje paralelo en
donde se ve a Celina, y la secuencia se reanuda con la escena 46, 47, 48 y 49. Todas esas
escenas describen el proceso del chantaje, desde que Magallanes va a dejar la carta a las
oficinas del doctor Rivero, pasando por la compra del celular para realizar esta accion, hasta

el chantaje mismo.

La escena 49, donde se da la llamada de chantaje, sirve de concatenacion para la
siguiente secuencia. Se trata de la llamada del doctor Rivero a Magallanes pidiéndole que

vaya a Su casa.

La entrega del maletin: Inicia desde el primer interrogatorio del mayor Medina a
Magallanes, pasando por la secuencia de la entrega del maletin en Polvos Azules, hasta la
escena en la que Magallanes y Hermelinda se dan cuenta de que el dinero son recortes de
papel. Comprende desde la escena 50 hasta la 64. Esta tltima funciona a modo de catalisis,

donde se ve a Magallanes hacer una llamada al doctor Rivero, pero no se atreve a hablarle.
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Con eso se da por terminada la idea del chantaje en el film. Esta secuencia del maletin puede

considerarse una subsecuencia dentro de la secuencia mayor, llamada El Chantaje.

Los matones: Esta secuencia inicia con Magallanes vigilando a Celina, y comprende
también la escena cuando se pelea con los matones; y termina cuando Magallanes est4 en su

cuarto, dibujando al hijo de Celina. Comprende desde la escena 66 a la 69.

Luego hay una secuencia entre Magallanes y el coronel que sirve de transicion. En esa

escena Magallanes habla de Celina y su hijo, por lo que la relacion tematica aun persiste.

El corte de pelo: Inicia desde que Magallanes se compra ropa. Luego viene una
secuencia de montaje en la que Celina le corta el pelo y la barba. Magallanes le revela su
identidad y ella lo echa de su local, cerrandole la puerta en la cara. Todo esto comprende las

escenas 73, 74y 75.

Le sigue una escena entre Magallanes y Ocharan, quien estd ebrio y habla de sus

deseos de volver a la época de la guerra.

Le sigue una secuencia con Celina, que tiene una crisis de ansiedad y corre hacia la
cima de un cerro. Esta secuencia se puede considerar como la catélisis provocada por el

encuentro con Magallanes en una escena previa.

El secuestro: comprende desde que el doctor Rivero sale de su casa y es secuestrado
por Ocharan y Magallanes, hasta la obtencion del dinero del rescate. Comprende las escenas

77y 78;y desde la 81 hasta la 91.
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Se debe mencionar que hay una escena que interrumpe esta secuencia, donde Celina

trata de negociar con la sefiora Connie su deuda.

También hay una escena colateral que no involucra a Magallanes, en la cual Ocharan
abusa sexualmente del doctor Rivero, pero se la ha incluido en esta secuencia porque estd

relacionada al secuestro.

Una vez que Magallanes logra esquivar el interrogatorio del mayor Medina y tiene el

dinero a salvo en su poder, es que se puede dar por concluida esta secuencia.

La verdad sobre lo que paso en el cuartel: esta secuencia inicia con la escena donde
Magallanes le entrega el dinero a Celina y ella lo rechaza. Aqui ella le cuenta que Ocharén la
abuso y que solo tuvo relaciones con Magallanes porque queria escapar del cuartel. Le sigue
una escena en la que Magallanes y la vecina de Celina se miran. Esta secuencia estad
comprendida por las escenas 92 y 93. La escena 94 funciona a modo de catdlisis para
Magallanes luego de la ultima escena con Celina, y sirve como transicion para la secuencia
en la que Magallanes va donde Ocharan para golpearlo. Como ya se ha dicho, esta secuencia
de la golpiza se intercala con la escena entre Celina y su vecina. Es una escena que no esta
considerada dentro de la secuencia, pero aun asi hay que rescatar que si mantiene cierta
conexidn con la secuencia anterior, porque se habla del dinero que Magallanes le acaba de
dejar. Esto quiere decir que no necesariamente las escenas sueltas que separan alguna
secuencia son meras interrupciones de la accidon dramética; también pueden contribuir a

expandir la idea de una secuencia. Por lo tanto, contribuiria a la conexiéon emocional con la
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audiencia. La secuencia sobre la verdad de lo que pas6d en el cuartel termina cuando

Magallanes se va caminando, luego de golpear a Ocharan.

La denuncia: Esta secuencia, a simple vista, parece que se produjera de manera
aislada, pero la verdad es que estd conectada con una escena previa en la que se ve a la vecina
entregandole el dinero a Celina. La denuncia se produce como consecuencia directa de que

Celina llega a recibir el dinero ilicito de Magallanes.

Esta secuencia comprende desde que Magallanes es atrapado por el mayor Medina,
pasando por la confrontacién con el doctor Rivero y Celina, la confesion del abuso que
cometié Magallanes contra Celina; hasta la secuencia en la que se ve a Magallanes saliendo

libre de la comandancia. Esta secuencia se compone de las escenas 98, 99 y 100.

En la escena final, Celina esta abriendo la puerta de su local.

Se puede apreciar que las secuencias guardan una causalidad y una logica que impulsa
el relato siempre hacia adelante. Todas las secuencias estdn concatenadas, siguiendo una
determinada accion dramatica; y si no, las secuencias involucran eventos y personajes
relacionados con el conflicto externo principal. Por otro lado, se puede apreciar que las lineas
narrativas que componen el film (relacion con Celina y actos delictivos de Magallanes) tienen
una presencia bastante balanceada y se intercalan de manera proporcionada en la trama. Esto
quiere decir que ambos conflictos que se narran, uno que es mas externo y el otro que atafie al

mundo interno del protagonista, tienen el mismo nivel de importancia dentro de la trama.
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5.2.8 Latrama de Magallanes

La tercera gran variable es la trama que nace de la interaccion entre eventos del relato
y las decisiones/acciones del personaje protagénico. Se van a establecer dos tipos de
estrategias para su construccion. A continuacion, se analiza el tipo de trama construido en el
film Magallanes a partir de sus estrategias emocionales de estructuracion (construccion) y

dramatizacion.

5.2.8.1 Estrategias emocionales para su construccion:

Magallanes es un film que tiene un equilibrio en sus estrategias emocionales, tanto de

caracter direccional y como dimensional.

Por su direccionalidad: Magallanes es un thriller y a la vez es un drama. Dentro
del espectro del thriller, ese film es mas de acciéon y suspenso. Entre sus
caracteristicas principales, se encuentra el de tener un inicio rapido y el de poseer
varias escenas de suspenso. Entre las secuencias que destacan esta la de Polvos
Azules, cuando Magallanes hace el amague de ayudar a la policia, para finalmente
quedarse con el dinero (evento que luego servird para crear un revés emocional,
cuando Magallanes descubra que en el bolso no hay dinero). Pero a la vez es un
drama que ahonda en el pasado tragico del protagonista y de Celina. La vida de
ambos estd conectada por eventos dolorosos del pasado, en donde ha habido abuso

sexual por parte de los militares.

La figura del comandante aparece siempre para generar conflicto y suspenso a la

trama, y suscitar en el espectador una sensacion de angustia por el futuro del
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protagonista. Las secuencias estan armadas para mostrar al protagonista
realizando el plan para conseguir el dinero, y a la policia tratando de acorralarlo,
lo que crea la sensacion de peligro sobre Magallanes y de que esta a punto de ser

descubierto.

Por su dimensionalidad: al ser un thriller, Magallanes presenta a su protagonista
con sus ambivalencias, en este caso, morales. Si bien el protagonista posee
caracteristicas que ayudan a empatizar con ¢l, también se lo presenta con sus
defectos y sus debilidades. Magallanes desea conseguir el dinero; su motivacion
es ayudar a Celina porque en el fondo sigue enamorado de ella. Sabe que en el
pasado abus6 de Celina, pero esto lo sabe de manera subconsciente, no es muy
consciente del dafio que le ha ocasionado. Los eventos traumaticos de su pasado
como militar lo han perfilado como un hombre que esta dispuesto a romper la ley
para salirse con la suya. Magallanes cree que un delito solo es tal si es que lo
descubren. Si bien se conmueve por ver a Celina luchar por conseguir dinero, a la
vez esta dispuesto a hacer cosas malas para ayudarla. Se demuestra asi una

contradiccion del personaje, lo que le da mayor dimension y profundidad.

5.2.82 Estrategias emocionales en su dramatizacion:

El film Magallanes tiene un estilo narrativo que evidencia las motivaciones del
protagonista. Las acciones y eventos que presenta estan orientados a generar tension

dramatica de dos distintas formas.

Tension dramadtica por desequilibrio o perturbacion interna.
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El dilema. En Magallanes, al inicio, no hay un dilema fuerte que enfrente el
protagonista. Magallanes decide ayudar a Celina a costa del doctor Rivero y su padre, quienes
le dan trabajo. Para Magallanes, el chantaje es justificado, porque lo que hizo el coronel,
abusar de una menor, es un delito mayor; pero sobre todo porque Magallanes piensa que solo
si lo atrapan chantajeando al doctor Rivero, ese acto se convierte en delito. Sin embargo, las
cosas cambian para Magallanes cuando el doctor Rivero le pide que ayude a la policia y le
dice que ¢l mismo haga la entrega del dinero a los chantajistas. Magallanes est4 en un dilema,
porque por un lado no puede dejar que descubran que €l es el chantajista; y por otro lado, no

puede ayudar a la policia y permitir que ellos se queden con el dinero.

La decision/accion. Por un lado, estd el doctor Rivero y su padre; por el otro, una
desvalida Celina que necesita dinero para poder salvar su local. La decision de Magallanes
parece facil, mas aun sabiendo que para ¢l traspasar la raya de lo legal y licito no es algo tan
grave. Se ve al personaje chantajear al doctor Rivero, yendo a sus propias oficinas a dejarle
una carta exigiéndole el dinero a cambio de su silencio. Todas estas decisiones y acciones van

revelando su vision del mundo y buscan una generacion de sentido en los espectadores.

La resolucion. El protagonista es denunciado ante la policia y sus delitos son
expuestos por primera vez. Al verse libre, se percibe que Magallanes no esta contento con la
decision final y que se quedara sin pagar sus culpas, algo que necesita con urgencia para
recuperar su equilibrio interno. Aqui se produce un momento culminante de crisis. Su dilema
se intensifica. No quiere sentirse culpable, necesita redimirse y quiere ir a la cércel, pero no
se atreve a decir lo que hizo en el pasado. Magallanes ya no puede contenerse mas y decide

confesar sus delitos del pasado (abuso sexual de Celina), esperando que lo condenen; sin
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embargo, nuevamente es dejado en libertad. Esto representa un desencanto y una desilusion

de Magallanes hacia la justicia y hacia ¢l mismo.

Tension dramadtica por impulso dramdtico.

Este tipo de tension se da cuando la serie de eventos hilan la trama en una cadena
logica de causa y efecto, que mueven el relato hacia adelante. Los eventos que se

encuentran en Magallanes son los siguientes:

La crisis. Este momento se produce cuando Magallanes le revela su identidad a
Celina para ofrecerle su ayuda, pero solo encuentra rechazo. La trama coloca al protagonista
en una situacion limite, en la que estd a punto de perder a Celina si es que no toma medidas
mas serias para conseguirle el dinero. El rechazo de Celina se convierte en una estrategia

emocional necesaria y ldgica, para generar tension dramatica por impulso dramatico.

La decision / accion. Ante la situacion de crisis, Magallanes decide enfrentar su
dilema de manera radical, con tal de salvar su situacion con Celina. El evento del chantaje no
es suficiente, asi que decide secuestrar al doctor Rivero con la ayuda de Ocharan, quien
golpea y tortura al hijo del coronel; de esa manera, logra conseguir el dinero. Magallanes

consigue su objeto de deseo.

La resolucion. Lo que le da impulso a la trama en la parte final es el hecho de que el
doctor Rivero no ponga la denuncia contra Magallanes. Este suceso da pie a que Magallanes
confiese haber abusado sexualmente de Celina en el pasado. Si el doctor Rivero proseguia

con la denuncia, Magallanes iba a la carcel por haber chantajeado y secuestrado al doctor
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Rivero; sin embargo, esa no era la necesidad dramatica de Magallanes. El queria reconocer

sus culpas y redimirse por el abuso que cometi6 contra Celina en el pasado.

5.2.83 Estrategias emocionales en su unidad interna:

En el caso de Magallanes, el conflicto externo y el conflicto interno se relacionan,
pues la motivacion del protagonista las une. A nivel de la trama principal, Magallanes quiere
conseguir el dinero para ayudar a Celina, porque ella es su motivaciéon. A nivel de trama
interior, Magallanes quiere ayudar a Celina porque en el fondo quiere redimir sus culpas por
los abusos que cometid contra ella en el pasado. Que la motivaciéon de Magallanes (Celina)
sirva de pivote entre la trama interior y la trama principal, convierte el film en una trama con
mayor unidad interna. Magallanes, al confesar sus delitos, ha emprendido una acciéon moral
nueva que va acorde a su transformacion, que es la de un hombre arrepentido que reconoce
sus delitos y estd dispuesto a redimirse. Esta coherencia en el desenlace contribuye a la

unidad interna.

5.3  Construccion de la trama de Magallanes a partir de la interaccion arco de

personaje / estructura narrativa

En el siguiente apartado del presente estudio, se definirdn los elementos que
componen la estructura del arco de personaje y los cinco principales puntos de giro de la
estructura narrativa, para luego analizar como se da la interaccion de ambas variables en la

construccion de la trama de Magallanes.
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5.3.1 Dramatizacion de los cuatro elementos del arco de personaje de Magallanes

Tal y como se realizé con el film anterior, a continuacion, se procede a identificar los
cuatro elementos que conforman el arco de personaje: el fantasma, la mentira, el deseo y la
necesidad. Debido a que estos elementos forman parte del interior del personaje, de su mundo
psicologico, es necesario que el autor del film o el guionista los dramatice a través de
acciones, eventos y didlogos, para que puedan generar el efecto de sentido deseado en la

audiencia.

El objetivo principal de que estos elementos que componen al personaje lleguen a la
mente de la audiencia, es que a través de ellos se logre una absorcion de la narrativa mucho
mas profunda, y que los personajes y las situaciones que se viven en la trama se muestren a
su publico méas vividas e intensas. La comprension del mundo interno del personaje apunta a
generar una fuerte conexion emocional con la audiencia. A continuacion, se identifican los

cuatro elementos del arco de personaje del protagonista del film Magallanes.

5.3.1.1 El fantasma: Magallanes cometio abuso sexual contra Celina

cuando era militar.

En la escena 7, una joven ingresa al taxi de Magallanes. En la escena 8, Magallanes
ve el rostro de la mujer que ha subido a su taxi por el espejo retrovisor y parece reconocerla;

pero ¢l le esconde el suyo y evita que ella lo vea. Magallanes se ve visiblemente perturbado.

En la escena 15, se confirma el vinculo de Magallanes con Celina, cuando ¢l rebusca
entre sus cosas y encuentra un dibujo y una fotografia de ella, mas joven, semidesnuda, en

compafiia de un hombre.
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Luego, en la escena 17, Magallanes le cuenta a su amigo Milton Ochardan que se
encontr6 con Celina, y le menciona que esa joven era la mujer del coronel. Alli se comprende
que el hombre de la foto es el coronel. Para entonces, ya se sabe que Magallanes acompafia a
un hombre de la tercera edad en silla de ruedas, a quien saluda como su coronel. Magallanes
le cuenta a Ocharan que no dejé que Celina lo viera y le escondio el rostro. Se instala en la
mente de la audiencia que entre Magallanes y Celina ha sucedido algo en el pasado que al
primero le cuesta afrontar. Este es un indicio de la presencia del fantasma que ha llegado a

perturbar al protagonista.

En la escena 20, Magallanes observa, lleno de angustia, el dibujo de Celina. Trata de
dormir, pero luce desencajado, empapado en sudor. La dramatizacion de que el encuentro con

esa mujer significod un golpe duro a su interior esta bastante bien lograda.

Luego, desde la escena 40 hasta la 46, se desarrolla la secuencia del chantaje, en
donde se dan detalles del abuso del que fue victima Celina por parte del coronel Rivero en el
cuartel, cuando ella era menor de edad. En la escena 52, cuando el doctor Rivero, hijo del
coronel, llama a Magallanes a su casa para ser interrogado por el mayor Medina con motivo
del chantaje del que ha sido victima, Magallanes es obligado a contar lo que sucedidé con
Celina en el cuartel. Se confirma que Celina fue abusada por el coronel, y que un dia la joven

escapd y nadie nunca supo coOmo.

En la escena 70, Magallanes le cuenta al coronel que fue ¢l quien dejo escapar a
Celina. Se conoce de esa manera un detalle mas de lo que sucedio realmente en el pasado. En

la escena 74, Magallanes le revela a Celina su identidad. Por la reaccion de rechazo de ella, se
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entiende que Magallanes no se ha portado bien con Celina, quien parece tener una
animadversion muy fuerte hacia el protagonista. En la escena 92. Magallanes va a darle a
Celina el dinero que consiguié producto del secuestro, pero ella lo rechaza. Magallanes le da
a entender que siempre la quiso. Luego se descubre que Magallanes dejé escapar a Celina del
cuartel mediante un chantaje sexual, con lo que se confirma que es un chantajista desde hace

mucho tiempo. Ademas, Celina le cuenta a Magallanes que Ochardn también la abuso.

La ultima referencia al fantasma la hace el mismo Magallanes hacia el climax de la
pelicula, cuando le confiesa al mayor Medina que €l abus6 de Celina en el pasado, siendo ella
menor de edad. Se puede notar que el film constantemente se remite al pasado de Magallanes.

El fantasma es una pieza fundamental de la trama.

5.3.1.2 La mentira: Un delito es un delito solo si te atrapan in

fraganti.

En la escena 34, Magallanes hace la declaracion de su mentira, pero no es consciente
de ella. Trata de convencer a su hermana Hermelinda de que lo ayude a chantajear al doctor
Rivero. Ella le dice que el chantaje es un delito, a lo que Magallanes le responde que si los

atrapan es un delito; de lo contrario, es un billetazo.

La mentira funciona en Magallanes como el escudo que le impide ver que los delitos
o crimenes que comete son tales, porque para ser considerados delitos, la autoridad policial
tendria que atraparlo. Se entiende que de esa manera se ha conducido siempre. Creer en esa
mentira es lo que blinda a Magallanes para actuar de manera ilicita y tratar de conseguir su

objetivo rompiendo la ley. Si desea chantajear para obtener algo, no tendra problemas porque
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cree en algo que lo blinda. Si esa mentira no existiera, el personaje sabria que en el pasado

cometid delitos. La mentira lo protege del fantasma de su pasado.

Creer en esa determinada mentira ha puesto a Magallanes en el lugar en el que esta.
En una sociedad en donde se hace valer la ley, Magallanes no puede cometer delitos como si
lo hacia en el pasado, estando en el cuartel. Eso explica que, en la Lima actual, Magallanes
no haya logrado nada. Esa creencia de actuar violando la ley lo ha inmovilizado en el

presente. Ese es su gran defecto o talén de Aquiles.

Por otro lado, la mentira ha llevado a Magallanes a chantajear y a secuestrar, con tal
de conseguir el dinero. Queda establecido que la mentira es parte fundamental de las
decisiones del protagonista. Haber establecido que esa es su mentira, hace que el personaje

Magallanes actiue de determinada manera para alcanzar sus objetivos.

5.3.1.3 El deseo: conseguir el dinero para ayudar a Celina.

La caracterizacion de Magallanes informa a la audiencia de que es un hombre de
bajos recursos que hace taxi con un auto alquilado que no puede pagar. Es un hombre que no
ha podido lograr nada en su vida, sus dias son iguales y sigue viviendo solo, lleno de
carencias economicas; y encima de todo, es humillado por su coronel. Este es el problema en

el que ha caido gracias a la mentira en la que cree.

A pesar de que el film se preocupa en la caracterizacion del personaje y su entorno,
para que la dramatizacion de su carencia econdmica sea evidente para la audiencia, el
protagonista mismo lo anuncia en la escena 34, con su hermana Hermelinda, cuando ¢l estd

tratando de convencerla para que lo ayude a chantajear al doctor Rivero. Hermelinda le
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pregunta por qué recién ahora se le ocurre hacer el chantaje, a lo que Magallanes responde
que “se canso de estar misio”. En esa escena, se establece ademas que, si el plan funciona,
significaria para ambos un billetazo. El film establece claramente que Magallanes busca el

dinero. Esta claridad en el deseo contribuye en la generacion de suspenso.

Por ejemplo, en la escena 53, Magallanes es obligado a ayudar a la policia para burlar
a los chantajistas. El doctor Rivero le dice que le cuide el dinero que esta en la maleta, porque
se lo tiene que traer de vuelta. Magallanes quiere el dinero, pero el doctor Rivero también. La
dramatizacion del conflicto resulta evidente para la audiencia. En la escena 54, cuando
Magallanes estd en el auto esperando las ordenes de la policia y la llamada de los
chantajistas, con el bolso con el dinero en el asiento del copiloto, es una escena intensa que
genera suspenso, porque a su lado esta el objeto de deseo y al mismo tiempo esta rodeado por
varias personas que se lo quieren arrebatar. Esta secuencia es una dramatizacion de su
mentira, porque debe burlar a la autoridad para que no lo atrapen en su delito, pues solo si lo

atrapan es delito, segin Magallanes.

Es importante anotar que las acciones que realiza Magallanes cobran verdadero
sentido, cuando se comprende a cabalidad la motivacion de ese deseo. Magallanes no solo

busca el dinero, sino que lo busca para algo, para alguien; tiene un propdsito.

5.3.1.4 La necesidad: darse cuenta de que haber abusado de Celina

fue un delito, aunque no lo hayan atrapado in fraganti.

En la escena 92, Magallanes va donde Celina para ofrecerle el dinero que consiguio

producto del secuestro al doctor Rivero. Celina lo rechaza y se ve obligada a revivir el
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fantasma del pasado. Magallanes se da cuenta que Celina solo se acostd con €l porque le
prometié que la dejaria escapar del cuartel. Magallanes no podia entender por qué Celina
habia estado tantas veces con el coronel, y no podia estar una sola vez con ¢él. Celina le dice
que simplemente no queria estar con nadie, ni con el coronel, ni con Magallanes, ni con
Ocharan. Magallanes se da cuenta que lastim6 a Celina en el pasado y promete no molestarla

mas.

Luego, en la escena 99, Magallanes es llevado ante la policia a declarar cuando se
descubre todo su plan. Al final, es dejado en libertad, pero Magallanes termina confesando al
mayor Medina que abus6 de Celina cuando era menor de edad en el cuartel, y que le habia
prometido dejarla huir si accedia a estar con ¢l. Que Magallanes confiese su delito es una
dramatizacion de la necesidad interiorizada; en otras palabras, Magallanes tomo6 conciencia
en la escena 92 de que abus6 de Celina en el pasado, pero para que quede representado ante
la audiencia, se colocd al protagonista en una situacién en la que confiesa su delito a la
policia para que se entienda que esta arrepentido y que quiere pagar por lo que hizo. De esta
manera, su creencia sobre lo que es delito (la mentira) y su delito propiamente dicho, el abuso
a Celina, (el fantasma) quedan resueltos, lo que confirma que su necesidad siempre fue

aceptar haber abusado de Celina.

5.3.2 Los cuatro elementos del arco de personaje a lo largo de la estructura narrativa

de Magallanes

En esta parte del estudio, se analiza como estan construidos los cinco puntos clave de

la estructura narrativa del film (incidente incitador, primer punto de giro, punto medio, punto
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bajo y climax) y su relacion con los cuatro elementos identificados del arco de personaje
(fantasma, mentira, deseo y necesidad). Debe recordarse que, segun el presente estudio, se ha
establecido que cada punto de giro de la estructura narrativa es una oportunidad de conectar
emocionalmente con la audiencia. Cada punto de giro es un conflicto que repercute en el
mundo interior del protagonista; y éste, de acuerdo a como esté construido, tomara decisiones
y realizard acciones que irdn moviendo la trama hacia adelante y a su vez marcando la

transformacion de su arco interno.

Cabe resaltar que estos cinco puntos son los cinco nucleos del relato, que cumplen
con el paradigma de los guiones cinematograficos narrativos que proponen tedricos del guion
como Michael Hauge, Syd Field o Robert Mckee. Los cuatro elementos del arco de personaje
se basan en las propuestas de K. M Weiland. A continuacion, se realiza el analisis de la
construccion de los puntos de giro y su relaciéon con el arco de personaje en el film

Magallanes.

5.3.2.1 Incidente incitador: Magallanes se encuentra con Celina.

Cuando se llega a esta escena, se sabe que Magallanes es un taxista, que
aparentemente tiene el trabajo de trasladar a un hombre anciano en silla de ruedas, a quien se
dirige como su coronel. Magallanes tiene un auto algo viejo, y su ruta es por la periferia de
Lima, la zona més populosa de la capital. Ese hecho dramatiza muy bien el status social del

protagonista.

El incidente incitador se da en la escena 7, cuando Magallanes recoge en su taxi a una

mujer. El trayecto se da con normalidad hasta que Magallanes se percata por el espejo
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retrovisor del rostro de la mujer. De inmediato, la reacciéon de Magallanes es esquivarle el
rostro. Magallanes actia sorprendido, angustiado, parece no querer ser visto por la mujer. La
secuencia se prolonga por dos escenas mas: una en la que Magallanes deja a la mujer en su

destino y la otra en la que se le ve muy perturbado en su auto.

La idea que expresa esta secuencia es que el protagonista del film ha reconocido a la
mujer que subid al taxi, pero ella no lo reconoce. Se entiende, ademés, que Magallanes no
quiso que ella lo reconociera y logr6 su cometido. Por ultimo, la audiencia entiende que ese
encuentro ha significado para Magallanes una perturbacion muy fuerte. La audiencia
entonces se pregunta lo siguiente: jpor qué Magallanes se ocultdé de esa mujer? ;Quién es

ella? ;Qué significa esa mujer para Magallanes para esconderse asi?

Interesante anotar aqui que ese encuentro significa una perturbacion del fantasma de
Magallanes, aunque eso no lo sabe aun con certeza la audiencia, pero el autor va colocando
esta perturbacion dentro de la narrativa, de la trama, porque se promete revelarlo a la
audiencia mas adelante. En otras palabras, el incidente incitador en el film Magallanes, es
una promesa sobre la revelacion del fantasma de Magallanes. Es importante que el autor sea

consciente de eso para generar los efectos de sentido oportunos en el publico.

5.3.2.2 Primer punto de giro: Magallanes chantajea al doctor Rivero.

Al llegar a este punto, ya se ha respondido en parte la curiosidad de la audiencia sobre
la identidad de esa mujer y su relacion con Magallanes. Son informaciones puntuales sobre el
backstory del protagonista. En la escena 12, la audiencia aprende que es una mujer llamada

Celina, que estd a punto de perder su negocio de peluqueria porque tiene problemas
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econdmicos. Magallanes la sigue hasta su local en una escena posterior. En la escena 15,
Magallanes guarda entre sus cosas un dibujo de esa mujer, y una fotografia en la que se le ve
desnuda, sentada en las piernas de un hombre. En la escena 20, se revela que Celina, era la
mujer del coronel, y Magallanes se siente muy perturbado cuando piensa en ella. La
audiencia se pregunta: ;por qué tanto interés por ella? ;Por qué guarda un dibujo y una foto

de ella entre sus cosas?

Luego de que el autor da a conocer todo el backstory, Magallanes decide pedirle
ayuda a su hermana Hermelinda para chantajear al hijo del coronel. Al inicio se ha visto que
Magallanes lleva en su taxi a un anciano de quien se deduce que se trata de ese coronel.
Hermelinda no accede porque piensa que es un delito. Para Magallanes el chantaje es un

delito solo si lo atrapan, de lo contrario “es un billetazo”.

Lo interesante de esta parte es como el guionista ha utilizado el fantasma, la mentira y
el deseo para construir el primer punto de giro. De esta manera, se tiene que Magallanes usa
el caso de Celina, quien representa su fantasma, para cometer chantaje (dramatizacion de la
mentira), y conseguir el dinero que le hace falta (objeto de deseo). En conclusion, el primer
punto de giro del film Magallanes logra perturbar tres elementos del arco de personaje:
fantasma, mentira y deseo. Se genera la cuestion dramatica central que es la siguiente:

[logrard Magallanes conseguir el dinero?

5.3.2.3 Punto medio: Magallanes secuestra al doctor Rivero.

Al llegar a este punto, Magallanes no ha podido aun conseguir el dinero a través de

sus métodos ilegales, que corresponden a su particular vision del mundo. La mentira en la
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que cree ha sido puesta a prueba: €l ha conseguido salir librado; sin embargo, no ha sido
suficiente. Por otro lado, Magallanes se entera de que Celina necesita ayuda, porque le falta
dinero y ademads tiene un hijo especial; asi que decide presentarse ante ella y revelarle su
identidad. Magallanes le pregunta si se acuerda de ¢l y si se olvid6 de que la ayud6 a escapar
del cuartel (clara referencia al fantasma o backstory). Sin embargo, el enojo y la furia con la
que Celina rechaza a Magallanes produce que la audiencia se pregunte a qué se debe tanto
enojo y tanta ira. ;Acaso no la ayudo a escapar del cuartel? ;Por qué no esta agradecida con
¢1? Ese evento produce la decision de Magallanes de secuestrar al doctor Rivero. En otras
palabras, Magallanes, que estaba encaminadndose en su esencia, retorna a su identidad, a creer

en su mentira.

El punto medio es el momento en el que el protagonista toma la decision de asumir un
mayor compromiso con la causa para cumplir su objetivo. En el caso del film Magallanes, el
protagonista, luego de enfrentar a su fantasma, decide entregarse a la mentira en la que cree e
ir mas lejos en sus delitos. Entonces decide secuestrar al doctor Rivero. (hay que recordar que
el secuestro viene a ser la dramatizacion de la mentira). El autor de la historia esta usando la
mentira en la que cree el protagonista para impulsar la trama; en este caso, de que un
secuestro solo es un delito si uno es atrapado in fraganti. El deseo sigue siendo el mismo,

conseguir el dinero.

Se puede concluir que la construccion del punto medio del film Magallanes guarda

relacion con hasta tres elementos del arco de personaje (fantasma, mentira y deseo).
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5.3.24 Punto bajo: Magallanes es atrapado por la policia.

Este plot point es el momento en el que el protagonista parece no tener salida; en
muchos casos se ha quedado solo y sin el objeto de deseo. En Magallanes, el protagonista
logra conseguir el dinero, pero decide entregarselo a Celina para ayudarla. En este momento
se revela la razon por la que Celina le tiene tanta animadversion a Magallanes, a pesar de que
fue ¢l quien la ayudo a escapar del cuartel. Celina le dice que €l le pidi6 tener intimidad y a
cambio la dejaria escapar. Celina se sinti6 abusada porque ella no queria estar con €l ni con
nadie, solo queria huir. Magallanes toma conciencia del abuso que cometié contra ella, quien
rechaza el dinero. Magallanes, al salir del local de Celina con el fajo de billetes, intercambia

miradas con la sefiora Anita.

En la escena 96, la sefiora Anita trata de convencer a Celina de que acepte el dinero.
Anita tiene el fajo que tenia Magallanes. La audiencia entiende que €l se lo confi6 a la vecina
para que se lo entregara. Para que esto resulte verosimil, el guionista ha presentado a la
sefiora Anita como una vecina amable, desinteresada, muy preocupada por Celina, con un
sentido maternal y ademas duefia de una bodega, una comerciante emergente que no tendria

necesidad de robarle a nadie.

La sefiora Anita, en la escena 7, es la que embarca a Celina en el taxi de Magallanes
y, ademas, le paga el viaje. En la escena 13, Anita recibe a Celina en su casa, como si hubiera
estado cuidandola. Cuando los matones atacaron su local, la sefiora Anita estuvo
acompafiando a Celina; y cuando Magallanes llega donde Celina para entregarle el dinero, la

seflora Anita le pregunta a ésta si debe llamar a la policia y se coloca en actitud desafiante, se
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nota que busca defenderla. Por ltimo, en la escena 96, la sefiora Anita le entrega a Celina el

dinero que le encargé Magallanes.

Toda esa construccion descrita en los parrafos superiores fue necesaria para que la

escena 96 funcione y resulte verosimil. Esta escena, a su vez, hace posible la escena 98.

La escena 98 es la del punto bajo, cuando el mayor Medina entra al cuarto de
Magallanes y le dice que lo acompafie a la comandancia, porque ya cay6 su complice. Esta
escena resulta ser una sorpresa tanto para Magallanes como para la audiencia. No se sabe
como es posible que la policia se enterara de que Magallanes fue el culpable de todo. Se
piensa que su complice pudo haberlo delatado, luego de la golpiza que le propinara. Se

genera una interrogante, una necesidad de resolucion, de responder ese pequefio enigma.

5.3.2.5 Climax: Magallanes confiesa que abuso de Celina en el

pasado.

En la escena 99, se revela que Celina decidi6 denunciar ante la policia a Magallanes
(sorpresa). El doctor Rivero logra recuperar su dinero y decide no poner cargos contra
Magallanes. La audiencia puede creer que el doctor Rivero no presentara cargos, porque esta
caracterizado como un hombre importante al que no le gusta el escandalo, y esta dispuesto a
pagar para que no se ventilen los delitos de su padre. Por otro lado, estd la violacién que

sufti6 el doctor Rivero a manos de Ocharan, y no quiere exponer que ha sido abusado.

Entonces, de esa manera, el guionista hace creible que el doctor Rivero no presente
cargos contra Magallanes. La interrogante dramatica se contesta: Magallanes no consigue el

dinero, pero tampoco va a la carcel por lo que hizo. Es en ese momento, en el que la
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necesidad de Magallanes es dramatizada: decide confesarle al mayor Medina que en el
cuartel abusd de Celina cuando ella era menor de edad. Esta accion de Magallanes le
demuestra a la audiencia de que €l ya ha aprendido que un delito es un delito asi no lo atrapen
in fraganti. Eso significa que su mentira ha sido derrumbada, y encima lo hace confesando un
hecho muy duro y traumatico de su pasado, enfrentando a su fantasma. Cabe mencionar que,
en esta escena, Celina da un discurso en quechua sobre los abusos de los que fue victima en
el pasado. A pesar de su confesion, Magallanes es puesto en libertad. En conclusion, el

climax remueve los cuatro elementos del arco de personaje.

5.4  Analisis comparativo de los films Perro guardidn y Magallanes

Aunque el enfoque del presente estudio es de tipo narrativo, sobre la estructura del
guion y la evolucion dramatica de sus protagonistas, es inevitable hacer comparaciones
relacionadas en el campo social y politico, al ser peliculas peruanas recientes que hablan de
un pasado traumatico como el del proceso de la violencia politica ocurrida en el Peru.
También se hacen estas comparaciones porque éstos hecho reales, en los que estan basados
ambos proyectos cinematograficos, repercuten en la construccion de la trama y de los

protagonistas.

El hecho de que ambos films estén enmarcados afios después de los hechos de
violencia politica, y que ambos tengan como personajes protagénicos a exmilitares que
cometieron delitos contra los derechos humanos, condiciona la estructura narrativa y

dramatica del film; en otras palabras, condiciona el arco de sus personajes.
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Por ejemplo, uno de los elementos del arco, que ya se ha discutido al respecto, es el
del fantasma, que representa el backstory del protagonista, el pasado traumatico que intenta
evadir. Ambos personajes tienen dificultades para afrontar su pasado y se han puesto de
manera inconsciente una mentira como escudo. En el caso de Miguel, alias “Perro”, la
mentira en la que cree es que todas las personas a las que asesind eran terroristas. En el caso
de Magallanes, cree que en el pasado no cometié ningun delito porque nadie lo atrapo; luego
se sabe que cometié abuso sexual contra Celina, pero ¢l era incapaz de reflexionar sobre lo

que hizo y nunca lo vio como algo delictivo.

Entonces, ambos films proponen tramas y personajes, cuya necesidad es la de tomar
conciencia de sus crimenes del pasado y buscar la redencién. Con esta afirmacion, se da
cuenta de un hecho concreto que se ve reflejado en las pantallas, y que toma una postura
ideologica con respecto a los hechos de violencia politica desatados en el Peru, y en los que
los diferentes actores tuvieron un rol especifico; entre ellos, los militares retratados en ambos
films, como hombres que no han podido reinsertarse en la sociedad en el periodo de
posguerra y de las victimas olvidadas que no han sido reparadas. Dicho esto, se puede dar

paso a las diferencias y similitudes directamente relacionadas al campo dramatico-narrativo.

La diferencia més notoria en cuanto a estructura narrativa es que en Perro guardian
no se han seguido los paradigmas del guion cinematografico de manera estricta, a diferencia

de Magallanes, que si ha articulado su trama respetando las funciones de cada punto de giro.

En Perro guardian, el punto medio es cuando Perro confronta al Apostol, y éste le

dice que acuda al llamado de Cristo. El film Perro guardian decide solucionar tanto el pasado
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como la mentira del protagonista en el punto medio, cuando éste debe reservarse para
después del punto bajo. La decision del autor de Perro guardian sobre esa estructura coloca
al protagonista como duefo de la verdad y capaz de lograrlo todo. En consecuencia, el punto
bajo, que es el punto de giro que le sigue al punto medio, no tiene un efecto contundente. En
efecto, cuando se produce el punto bajo en la pelicula, representado por la muerte del capitdn

Viasquez, Perro lo soluciona de inmediato. No hay crisis mayor ni conflicto aparente.

En cambio, en el film Magallanes, el punto medio es utilizado de acuerdo a los
paradigmas estructurales del guion cinematografico, porque las cosas se le vuelven mas
complicadas al protagonista. La dramatizacion de esa afirmacion es la siguiente: Magallanes
intenta ofrecerle su ayuda a Celina, pero ella lo rechaza; para ese momento el chantaje que
planed Magallanes para conseguir el dinero resulta més dificil de lo que pensaba; y va a
requerir de ¢l un compromiso mayor con la causa. Por ello, decide ir mas alld y planear un

secuestro.

El punto medio en Magallanes marca un punto de no retorno; toda la accion, el
conflicto y el riesgo se intensifica. El realizar un secuestro es un nivel mas alto de riesgo y
complicacion para el protagonista. Cuando se llega al punto bajo, que es cuando la policia
atrapa a Magallanes, el protagonista ya ha enfrentado a la verdad de su fantasma (que abuso
de Celina), ya no tiene el dinero y se ha quedado sin aliados. Se genera en la audiencia la
necesidad de que el protagonista logre redimirse de alguna manera, y de que se conduzca en

la vida con la nueva vision del mundo que ha adquirido luego de su encuentro con Celina.
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Con todo esto, Magallanes aplica correctamente la funcidon de cada punto de giro en
su estructura narrativa. Por ello, Magallanes llega al climax con una necesidad pendiente para

su protagonista: la redencion.

En cuanto al deseo, que es lo principal de una estructura narrativa, pues articula la
trama y redirige las acciones de los personajes, Magallanes es eficaz al dramatizar el deseo de
su protagonista: en una ocasion hasta lo verbaliza. La claridad con la que se establece el
deseo en Magallanes contribuye a la fluidez narrativa y ayuda a generar efectos de sentido en
el espectador. En Perro guardian sucede lo contrario: Miguel, alias “Perro”, no verbaliza
mucho durante el relato; estd caracterizado de una manera bastante hermética y su deseo no

esta suficientemente definido dramaticamente.

Por un lado, Magallanes quiere el dinero porque se ha cansado de no tener recursos
econdmicos. Para ello, quiere chantajear al doctor Rivero con la historia de abuso a Celina.
Se establece una interrogante en la audiencia: ;Podrd Magallanes conseguir el dinero? Por
otro lado, Miguel, alias “Perro”, tiene la mision de asesinar a un hombre que no parece
significar mucho para €1, y lo mismo para el espectador. Recién se genera un interés y una
sincronia de efecto de sentido entre Miguel y la audiencia, cuando el Apostol parece
conocerlo y lo llama por su verdadero nombre. A partir de ello, se busca generar en el publico
una serie de preguntas que generan impulso dramatico en el relato ;Como conoce el Apostol
a Perro? (Como sabe su verdadero nombre? Esto se da casi en la mitad de la pelicula (a los
40 minutos aproximadamente). En Magallanes, la interrogante dramatica se genera al final

del primer acto (22 minutos aproximadamente). La rapidez con la que se establece el deseo
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repercute en la conexion con la audiencia en el film Magallanes, porque se comprende de

inmediato de qué va el relato.

Otro factor que incide en la conexidon emocional con la audiencia es la prontitud con
la que se responden las interrogantes que se generan. Por ejemplo, en Magallanes, en el
incidente incitador, el protagonista se encuentra con Celina, una mujer que lo deja
perturbado. Se genera la interrogante en la audiencia: ;Quién es esa mujer? ;Qué significa
para Magallanes? ;Por qué le escondi6 el rostro? Habria sido frustrante que el film se tomara
treinta escenas para dar mayor informacion al publico sobre la identidad de esa mujer; un par
de escenas después, ya se sabe su nombre y qué problemas tiene (dificultades econdmicas, le
van a quitar su local de peluqueria, etc.). Entre las escenas 13 y 20 del film ya se sabe que
Celina fue la mujer del coronel para el que trabaja Magallanes. y que habérsela encontrado en

el taxi significa toparse con una parte de su pasado que no se atreve a encarar.

En Perro guardian ocurre algo similar, pero con un tratamiento estructural distinto.
Miguel, alias “Perro”, se encuentra en el templo con el Apostol, quien aparentemente lo
conoce de alglin lado. Esto perturba a Miguel y una sorpresa para la audiencia, por lo que se
genera la curiosidad de saber la identidad del Apdstol. Sin embargo, esta interrogante no se
intenta resolver de manera inmediata; en su lugar se recurre a colocar escenas colaterales a la
trama principal, que producen una ralentizacion de la narracién. Son cerca de 30 escenas o
tres secuencias colaterales que se interponen en la resolucion de esa interrogante. Perro
guardian genera preguntas en el espectador, pero el protagonista no parece tener el mismo

interés que el publico en resolverlas, pues se le ve realizando acciones colaterales.
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Evidentemente, el impulso narrativo que se habia generado, muy pronto se desacelera, lo que

puede producir la desconexion emocional con la audiencia.

Por ultimo, existe una similitud en cuanto al tercer acto de ambos films, pero (una vez
mas) resueltos de manera distinta, esta vez debido al uso mas eficiente de Magallanes de los
elementos del arco de personaje (fantasma, mentira, deseo y necesidad). Asi, en Perro
guardian, se ve que Miguel solo en su cuarto, desconectado de todo vinculo social, sin mayor
impulso dramatico ni objetivo a la vista, lo que produce la sensacion de que la historia ha
perdido impulso y no se sabe qué esperar. No hay expectativa en la audiencia hasta que
ocurre la muerte de Vasquez, una escena que es una técnica narrativa que genera conexion

emocional con la audiencia.

Algo similar le ocurre a Magallanes, que a pesar de haber establecido mejor el deseo
y al haberlo vinculado con efectividad con los otros elementos (mentira, necesidad y
fantasma), hacia el final del segundo acto, pierde impulso el relato. Magallanes,
coincidentemente igual que Miguel, esta solo en su cuarto sin hacer nada, hasta que una
perturbacion externa lo obliga a moverse. En su caso, la policia lo captura luego de la
denuncia de Celina. El film apela a una sorpresa para la audiencia, en la que se genera un

nuevo interés y necesidad de resolucion.

En Perro guardian se intenta que el personaje esté activo hacia el tercer acto. En la
escena en la que el protagonista quiere mandar un mensaje al General a través del diario, al
primero se le ve previamente alistando sus armas, empacando y abandonando su cuarto; pero

no queda claro qué es lo que va a hacer y cual es su intencion. Recién con la muerte de
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Vasquez, Miguel tiene un objetivo final que debe resolver para completar su transformacion.

El resultado: Miguel asesina a los traidores.

El desenlace de Perro guardian no resuelve los conflictos internos de Miguel, porque
éstos ya fueron determinados en el punto medio. La muerte de Vasquez es solo una bisagra
que articula la Gltima parte del relato: el climax. En Magallanes, la resolucion muestra a su
protagonista con una necesidad pendiente, la de redimirse, ahora que ya tiene una nueva
conciencia sobre sus actos del pasado. El resultado es que el protagonista decide confesar que

abusoé de Celina; pero aun asi lo dejan en libertad.

Se pone en evidencia que la trama de Magallanes, hacia el final, se ha trasladado a las
decisiones internas de su protagonista, logrando un final con efectos de sentido potentes y

que buscan conectar emocionalmente con el publico.

A continuacion, se presenta un cuadro comparativo con las principales similitudes y

diferencias entre Perro guardian y Magallanes.

Tabla 12: Cuadro comparativo Perro guardian y Magallanes

eliculas
Perro guardian Magallanes
Categori
. El film presenta un arco negativo de
El film presenta un arco negativo de 1 pre gatl
, s . desilusion, pues el protagonista
caida, pues el protagonista empieza . .
. . empieza creyendo una mentira, la
A creyendo una mentira y termina
rco de supera y se le revela una verdad
. avalando una peor. g
personaje tragica.
Con respecto al plot principal, el Con respecto al plot principal, el
protagonista empieza creyendo en lo | protagonista empieza creyendo que
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que le mandan sus superiores y al final
termina desobedeciéndolos.

puede cometer delitos con tal de
conseguir sus objetivos, siempre que
no lo atrapen; pero aprende al final
que un delito lo sigue siendo a pesar
de que no lo atrapen, porque hay
personas que se ven perjudicadas.

Con respecto al plot interior, el
protagonista empieza creyendo que
matar esta justificado; y termina
reforzando esa idea si se trata de aplicar
la justicia de Dios.

Con respecto al plot interior, el
protagonista no reconoce sus
crimenes del pasado; pero al final del
film, termina reconociéndolos y pide
pagar por ellos.

Estructura con forma lineal cldsica con
un planteamiento, un nudo y un
desenlace. Esta influenciada por el
género del thriller psicologico. Los
puntos de giro no cumplen en su

Estructura con forma lineal clasica
con un planteamiento, un nudo y un
desenlace. Esta influenciada por el
género del thriller y del drama
personal. Los puntos de giro cumplen
en su mayoria con la funcion que

Estructura dictan los paradigmas del gui
. y : uion
ti totalidad con la funcion que dictan los I g , g
narrativa ) n > cinematografico.
paradigmas del guion cinematografico.
No se establece con claridad el Se establece con claridad el
interrogante activo principal. interrogante activo principal.
Es una trama més dimensional que .
L Es una trama que tiene un balance
direccional, porque ahonda en el . ; . .
. DE . entre lo direccional y lo dimensional,
caracter psicologico de su protagonista. S
: . pues ahonda en el conflicto interno de
Sin embargo, las motivaciones y deseos .
: su protagonista. Esto, a su vez, hace
del protagonista no se exponen de .
) avanzar el relato. La narrativa se
manera transparente, y la narrativa se . .
. . caracteriza por la transparencia de sus
T caracteriza por la opacidad de sus !
rama acciones.

acciones.

En cuanto a la unidad interna, la trama
principal y la trama interior se
relacionan recién a partir de la mitad del

La trama principal y la trama interior
se relacionan desde el primer acto,
cuando Magallanes ve a Celina en el
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film, cuando el Apostol parece
reconocer a Miguel en el templo. La
funcion del tercer acto no guarda
relacion con la ltima etapa del
desarrollo de personajes.

taxi. Todos los actos guardan relacion
con las respectivas etapas del
desarrollo de personajes.

El film presenta una cantidad destacable
de escenas que describen el entorno en
el que vive el protagonista, asi como
personajes secundarios que no estan
relacionados al plot principal. El film se
queda corto de tiempo para desarrollar
la accidn y los personajes principales.

El film presenta otros personajes que
intervienen de manera directa en el
plot principal junto al protagonista.
También tiene un mayor equilibrio de
accion y desarrollo de personajes.

El dilema del protagonista se hace
presente hacia el final del acto 2,
cuando Perro se halla entre dos dilemas:
matar al Apéstol o desobedecer al
General. Sin embargo, este dilema
nunca llega a convertirse en una crisis,
porque la resolucion es un evento
colateral que no involucra tener que
matar al apdstol. Ese dilema se resuelve
antes de la resolucion, en la que Perro
no tiene ningun dilema, ni mucho
menos, ninguna crisis.

El dilema del protagonista se da en la
primera parte del segundo acto,
cuando el doctor Rivero presiona a
Magallanes para que ayude a la
policia a capturar a los chantajistas.
El dilema entra en crisis en la
segunda parte del acto dos, cuando
Magallanes se ve forzado a secuestrar
al doctor Rivero para obtener el
dinero; y se resuelve cuando Celina
rechaza el dinero. Hacia la
resolucion, su dilema tiene que ver
con su conflicto interno: el de aceptar
sus delitos del pasado para redimirse
ante Celina.
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Conclusiones

A continuacidn, se presentan a modo general los principales resultados del analisis
narrativo de ambos films (Perro guardian y Magallanes), en donde se muestran las

similitudes y diferencias en cuanto a sus arcos de personaje y sus estructuras narrativas.

Resultados Generales

1. Las secuencias narrativas en el film Perro guardidn estan separadas por escenas
informativas que generan intervalos amplios, los que a su vez ralentizan la accion

dramatica del film.
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2. Las secuencias narrativas en el film Magallanes estdn concatenadas con escenas
de transicion o de catalisis, que generan intervalos minimos, los que a su vez

agilizan la accion dramatica del film.

3. Las secuencias que cumplen con un inicio, nudo y desenlace del film Perro
guardian no guardan relacion con el proceso de mejoramiento o degradacion del
protagonista, lo que resulta en una estructura que prioriza la caracterizacion del
personaje y su contexto a una estructura que construya una narrativa fluida, que

represente los cambios progresivos del personaje.

4. Las secuencias que cumplen con un inicio, nudo y desenlace del film Magallanes
guardan relacion con el proceso de mejoramiento o degradacion del protagonista,
lo que resulta en una estructura que prioriza una narrativa fluida que representa los
cambios progresivos del personaje, sin dejar de ofrecer una caracterizacion y un

contexto que aterrizan el relato para la audiencia.



1lustracion 1 Relacion Proceso de Mejoramiento y Degradacion con Proceso de secuencias. Diserio propio.
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5. El film Magallanes posee un personaje con los cuatro elementos del conflicto

interno bien establecidos. Los acontecimientos que propone la historia estan
dirigidos a perturbar esos cuatro elementos. Ademas, el deseo que se le impone al
protagonista guarda estrecha relacion con los otros tres elementos del conflicto
interno (mentira, fantasma, necesidad), obteniendo como resultado que la trama

avance y se desarrolle hasta llegar a un final satisfactorio.

El film Perro guardian cumple con dotar al protagonista con los cuatro elementos
generadores de conflicto interno (fantasma, mentira, deseo y necesidad). Dichos
elementos no son perturbados por los acontecimientos propuestos en la trama; por
lo tanto, no se gesta el conflicto, lo que da como resultado una impresion de que al
film le cuesta tomar impulso. Por otro lado, la baja calidad de informacion sobre

lo que quiere el personaje da como resultado una dispersion del deseo. Al no tener
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un deseo claro, una meta visible para el personaje, los otros elementos

permanecen inertes.

Ambos films desembocan en el tercer acto con personajes inertes y los
acontecimientos son externos a ellos, propuestos por la trama, lo que hace que la
historia siga su curso hasta el final. Ambas historias recurren a la sorpresa o revés
como punto de giro para articular la Gltima secuencia del climax. Por un lado, el
protagonista de Perro guardian parece mas activo en esa Ultima parte del relato
que su contraparte de Magallanes. Pese a ello, las acciones que emprende para ese
momento de la trama no comprometen en gran medida los cuatro elementos del
conflicto interno, por lo que no hay un climax convincente que genere conexion
emocional. Por su parte, Magallanes, a pesar de estar en un estado mas pasivo en
el tercer acto, las minimas acciones que acontecen en esos momentos logran

perturbar sus cuatro elementos del conflicto interno.
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1lustracion 2 Interaccion de la mentira, el fantasma, el deseo y la necesidad en la trama de Magallanes
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llustracion 3 Interaccion de la mentira, el fantasma, el deseo y la necesidad en la trama de Perro guardian



182

Discusion

A continuacion, se realizan inferencias sobre los resultados obtenidos en base al

marco tedrico y a las teorias e investigaciones de otros autores.

Perro guardian es un film que prioriza la caracterizacion de su protagonista (Miguel)
frente al desarrollo de la accidn. Dicha caracterizacion se complementa con la dramatizacion
de su entorno y la presentacion de otros personajes secundarios, que intervienen de manera
tangencial a la trama principal y sirven para dotar de profundidad y dimension al

protagonista.

Esto crea un desbalance y puede considerarse una estructura fallida en los términos en
que Sadeqy y Naghashzadeh (2021) se refieren al film irani The Salesman (Farhadi, 2016), en
su estudio sobre la preponderancia del tema sobre la accion. Segun los autores, cuando se
invierte el proceso natural de percibir el tema a través de las acciones, se produce un
desbalance, al insertarse escenas que caen en la redundancia y no aportan al desarrollo de la

trama.

En el caso de Perro guardian, la falta de accion y, por ende, de resolucion de
conflictos, no permiten establecer patrones teméticos de manera clara. Lo que si es evidente
es la presencia preponderante de algunos elementos del género del thriller psicoldgico, en
desmedro del desarrollo de la accion. Se recurre a dramatizar el mundo interno y las
perturbaciones mentales del protagonista, a través de metaforas y simbolos que apuntan a
cuestiones tematicas de la historia: la redencion, la justicia divina. El film Perro guardian

presenta entornos urbanos decadentes y personajes de moral cuestionable propios del género.
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Se puede decir que Perro guardian prioriza la unidad del género sobre la accion, pero solo en
lo que respecta a la caracterizacion del personaje y su entorno. A través de ese recurso se
intenta hacer percibir el tema a la audiencia, y no a través de las decisiones y acciones del
protagonista. Sadeqy y Naghashzadeh (2021) concluyen que, para evitar las fallas
estructurales de una obra dramatica, es necesario un desarrollo balanceado de la accion y el
contenido para que el tema pueda ser percibido a través de la accion. En el film Perro
guardian, no hay acciébn que sustente el tema central; son los recursos del género
relacionados a la caracterizacion del personaje los que cargan el peso de hacer percibir el

tema.

La premisa de ambos filmes tiene que ver con la busqueda de la redencion por parte
de dos exmilitares envueltos en violaciones a los derechos humanos durante el conflicto
armado interno en el Perd. La manera particular de enfocar que tiene cada relato es el tema
central. En el caso de Perro guardian, la redencion se da a través de una conexidon mistica
con Dios que transforma su forma de autopercibirse. En el caso de Magallanes, la redencion
es alcanzada a través del reconocimiento de los delitos del pasado (necesidad psicoldgica) y
de la reparacion a las victimas (necesidad moral). La diferencia se encuentra en que, en Perro
guardian, su conexion mistica con Dios no presenta mayores conflictos, a pesar de que se
trata de una historia que lidia con temas profundamente humanos, como la conexion con Dios
y el bien y el mal. La trama carece de “dramatic momentum” (lo que el presente estudio
llama tension dramadtica) e intensidad narrativa (lo que el presente estudio llama impulso
dramatico), conceptos relacionados a la emocién y a los incidentes estructurales que hacen

avanzar la trama, respectivamente (Sanchez-Escalonilla, 2013).
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En el caso de Magallanes, la motivacion interna, que es Celina, hace que se geste su
conflicto interno. Magallanes pasa de ser un hombre de vida rutinaria a salir de su zona de
confort para enfrentarse a una ciudad que no comparte su vision del mundo, que es la de un
hombre que estd dispuesto a infringir la ley con tal de ayudar a Celina econdmicamente. Su
motivacion o trama interna se relaciona con la trama externa (chantaje y secuestro). De esa
manera, se comprueba lo que apunta Sanchez-Escalonilla (2013): “In emotional terms,
internal goals rule the dramatic momentum along the whole script, above the necessary plot
strategies and the dramatic beats outline” (pp. 85-86).. Por lo tanto, se puede decir que, al
estar la trama principal y la subtrama o trama interior unidas por la motivacion interna del

protagonista, Magallanes posee mayor unidad interna que Perro guardidn.

Se comprueba lo que apuntan Atarama y Castafieda-Purizaga (2017) sobre el
momento de ruptura de la rutina del protagonista como el detonante principal de las grandes
historias. En ambos films existe un momento de desequilibrio del mundo ordinario. En Perro
guardidn, su rutina de sicario a sueldo se ve interferida por la irrupcion del Apdstol en la vida
de Miguel; este momento se da hacia a la mitad del film, lo que puede afectar el impulso
dramatico de toda la obra. En cambio, Magallanes, un taxista de bajos recursos, ve su dia a
dia perturbado al inicio del film, cuando se sube a su taxi Celina, una mujer de su pasado. La
prontitud del elemento disruptivo en la trama de Magallanes hace que la misma tome impulso
dramatico mucho mds pronto, lo que puede repercutir en el interés de la audiencia por el

relato.

1 . . . . . .
Las motivaciones internas mueven los conflictos internos y estos, a su vez, les dan sentido a las
acciones de los personajes (Sanchez-Escalonilla, 2013).
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Los conceptos de deseo y necesidad como dos elementos que se oponen en la
construccion interna del personaje son puestos a prueba en el presente estudio. Finnegan
(2016) hace referencia a la revision de Patrick Cattrysse sobre esos conceptos, e indica que no
existiria una sincronia entre el momento en el que el personaje descubre su necesidad y el
momento en el que la audiencia la descubre. Esta perspectiva es un aporte interesante, pues
habla de incluir la percepcion del lector o el espectador del film al momento de escribir un
guion cinematografico. En el caso de Perro guardidan se puede percibir, desde un comienzo,
aquello que el protagonista, Miguel, deberia hacer para redimirse. Cuando se le ve leer la
biblia, o acudir al templo, la audiencia percibe que esa es su necesidad para que pueda
sentirse realizado. Sin embargo, el relato propuesto es otro y termina con un protagonista que
elige creer en una mision de proporciones misticas, un hecho que para la audiencia puede
resultar incomprensible y alejado de lo que uno normalmente elegiria. Perro guardian, en ese
sentido, presenta un arco negativo de caida; y resulta inverosimil porque falla en presentar las

motivaciones internas de su protagonista.

Por otro lado, Magallanes también presenta a un protagonista eligiendo caminos
cuestionables (el camino del chantaje y el secuestro) que resultan en un arco negativo de
desilusion. A pesar de ello, el film presenta de manera clara la motivacion interna de su

protagonista y, de esa manera, dota de sentido a las acciones que emprende.

Logica e interés es el propdsito de toda construccion dramdtico-narrativa en la
audiencia; esa es la doble estrategia: estructural y emocional. (Sanchez-Escalonilla, 2013). En
ese sentido, el film Perro guardidan ofrece un relato cargado de elementos retdricos que

descansan en las convenciones del género del thriller psicologico; con ellas, busca suscitar
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intensidad emocional en la audiencia, es decir, interés. Sin embargo, el film falla en la
construccion del conflicto interno desde que no presenta con claridad las motivaciones
internas, y el protagonista realiza acciones que no se fundamentan en sus motivaciones. Por
lo tanto, la logica del relato se ve afectada al igual que el impulso dramatico. Todo indica que
lo importante para construir una trama no comienza por el desarrollo de un tipo de género; si

éste carece de una construccion dramatica coherente, la estrategia emocional se ve afectada.

En el caso de Magallanes se recurre al género del thriller y el drama. El carécter
retorico del film plantea una predisposicion a un relato de suspenso, mezclado con un drama
personal donde se presenta a personajes que han atravesado una vida dura. La trama presenta
un objetivo claro, un riesgo bien establecido y una serie de complicaciones que van dando
forma a la trama. Logica e interés en la narrativa garantizan el impulso dramatico de

Magallanes.

El punto de vista de personaje inico es una caracteristica que comparten ambos films:
al tratarse de un personaje resulta mas facil poder identificarse con lo que le suceda. Es
importante anotar que, en Magallanes, un punto de vista que también tiene un rol importante
en la trama es el de Celina. Esto permite que la audiencia se vincule emocionalmente con su
historia (Parker, 2010) y Celina se convierte en un contrapunto tematico, al mostrarla
realizando acciones opuestas a las del protagonista; en ese sentido, se enriquece la unidad
tematica. Por otro lado, en el film Perro guardian, el punto de vista Gnico no permite que se
compare el accionar del protagonista, como por ejemplo con los hombres del General, a

quienes se percibe como un grupo que representa una amenaza para el protagonista. Mostrar
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los planes de conspiracion de los hombres del General contra Vasquez o Miguel habria sido

una estrategia de vinculacion con el protagonista, lo que hubiera favorecido la trama.

El interrogante activo principal (Parker, 2010) en un thriller debe formularse al inicio
de la trama y mantenerse hasta el final. En el caso de Magallanes, la interrogante es la
siguiente: ;Podrd Magallanes conseguir el dinero para ayudar a Celina? En Perro guardian,
el interrogante activo principal se formula hacia la mitad del relato, lo que demuestra una
falencia estructural de acuerdo a los paradigmas de la estructura narrativa (Field, 1979). La
pregunta es: ;Quién es el Apostol y como conoce la verdadera identidad de Miguel? Dicha
pregunta se contesta antes de finalizar el segundo acto. Es una interrogante principal que no
ha dominado ni guiado la narrativa, no ha construido la tensién dramatica ni el impulso
dramatico que se espera. Esta es la principal falla estructural del relato de Perro guardian,
porque hace que se perciba que existe mas de un interrogante principal activo y, por lo tanto,
mas de un objeto de deseo. En el caso de Magallanes, el deseo del protagonista es transversal
a casi toda la trama, y las decisiones y acciones que emprende se enfocan en conseguir el
dinero para Celina. Por otro lado, en Perro guardian, el protagonista no tiene un plan para
descubrir la identidad del Apostol; no participa activamente en la resolucion de ese enigma,

hasta que es enviado a asesinarlo.

Los postulados de los diversos autores estudiados en el marco tedrico, asi como las
investigaciones presentadas en el marco de los antecedentes, han ayudado al presente estudio
a tener una vision mucho mas exacta del film, de como esta estructurado el personaje y el
relato para dar vida a la trama de ambas peliculas. Las teorias e investigaciones estudiadas

han proporcionado al presente estudio las nomenclaturas de los fendmenos presentes en la
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creacion de obras dramatico-narrativas como las peliculas estudiadas. Términos como el de
tension dramatica referida al conflicto creado por el drama, o el denominado impulso
dramatico, relacionado al progreso de la narrativa bajo las leyes de causa y efecto, ayudan a
identificar las fallas estructurales de una obra dramatica y poder afirmar cuando una
estructura tiene mayor o menor unidad interna que otra; es decir, dota al investigador de las
herramientas necesarias para estudiar el film desde un punto de vista narrativo, que es el

fundamento de la obra filmica.

Conclusiones generales

Siguiendo el pensamiento de Ricoeur (1981), cuando afirma: “Lo que tiene que ser
entendido no es la situacion inicial del discurso, sino lo que apunta hacia un mundo posible,
gracias a la referencia no aparente del texto” (p. 100); y luego de una lectura ingenua y del
analisis estructural, se procede a una comprension total del film; al respecto, Ricoeur (1982)
complementa diciendo: “El papel mediador que desempefia el analisis estructural constituye
tanto la justificacion de la aproximacion objetiva como la rectificacion de la aproximacion

subjetiva en el texto” (p. 100).

En esta parte del estudio, se indican las principales conclusiones obtenidas luego de
haber realizado el andlisis de las peliculas Perro guardian y Magallanes, en base a las

preguntas y objetivos de investigacion propuestos en la seccion del disefio metodologico.
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Sobre el arco de personaje

En el caso de Perro guardian, el protagonista, Miguel, comienza como un sicario que
asesina bajo las ordenes de un general en las sombras, y termina como un justiciero que
asesina bajo mandato de Cristo. De ser un asesino sin autonomia, pasa a ser uno fanatizado
con la figura del arcangel Miguel y se percibe a si mismo como un justiciero de Dios. Miguel

presenta un arco negativo de caida, que presenta la siguiente estructura:

Creencia en la mentira — Rechazo de la verdad — adopcion de una peor mentira

El protagonista de Perro guardian tiene una estructura interna que comprende la

mentira, el fantasma, el deseo y la necesidad.

Su fantasma es su pasado traumatico. Miguel es un exmilitar que cometié violaciones
a los derechos humanos durante el enfrentamiento contra los terroristas. Las muertes que

pesan sobre su conciencia no lo dejan vivir tranquilo.

La mentira en la que cree Miguel es que todos a quienes asesiné eran terroristas y que

matar esta justificado.

El deseo de Miguel es que se mantenga la amnistia para dichos militares, y para ello

es capaz de seguir las 6rdenes de la cipula militar que lo protege.

El conflicto interno se produce cuando Miguel entra en contacto con los miembros de
un templo evangélico y empieza a acercarse a su esencia: vivir en la gracia de Dios y el
perdon. Para ello, necesita reconocer sus delitos y afrontar su pasado. Se desprende de aqui su

deseo 0 motivacion interna: alcanzar la redencion.
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El film acierta en poner a Miguel en un momento de crisis para su sistema de
creencias (la derogacion de la ley de amnistia); de esa manera se pone en crisis la estabilidad
interna de Miguel. La amnistia es lo que sostiene su mentira, de que es un héroe y que estuvo
bien asesinar a quienes asesind en el pasado. Se comprueba de esa manera que el mundo y el
entorno propuesto por el relato esté al servicio de la estructura interna del personaje. En otras
palabras, no habria conflicto interno si, en la época en la que se cuenta el film, la ley de
amnistia no estuviera en cuestionamiento. El esquema de la estructura interna del personaje

es la siguiente:

llustracion 4 Estructura interna de Miguel

En el caso de Magallanes, al inicio se presenta al protagonista como un hombre sin
aspiraciones, que un dia se propone ayudar a la mujer que ama en secreto y termina como un

hombre rechazado y solo. Magallanes, en el camino, toma conciencia de sus delitos del
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pasado e intenta redimirse; sin embargo, no lo consigue. Magallanes presenta un arco

negativo de desilusion que presenta la siguiente estructura:

Personaje cree en una mentira — supera la mentira - descubre una verdad tragica

El fantasma que persigue Magallanes es la culpa por los abusos que cometi6 contra

Celina cuando estaba cautiva en el cuartel.

La mentira que cree Magallanes es que €l salvé a Celina; sin embargo, se revela que
us6 un chantaje sexual contra Celina. A nivel de conflicto externo, Magallanes cree que un

delito es tal solo si lo descubren in fraganti.

El deseo en Magallanes nace cuando se reencuentra con Celina en el taxi. Al ver su
necesidad econdmica, decide violar la ley para conseguir dinero y poder ayudarla. Su deseo

es ayudar a Celina economicamente porque en el fondo esta enamorado de ella.

La necesidad moral de Magallanes se hace consciente cuando Celina le recuerda que
¢l abuso de ella en el pasado. A nivel psicologico, Magallanes es llamado a reconocer sus

delitos y a pagar por ellos.

El conflicto principal tiene al dinero como eje que detona la trama. El objetivo que se
propone Magallanes es conseguir el dinero para ayudar a Celina. El film acierta al
caracterizar a Magallanes como un hombre de pocos recursos, a quien no le va bien en la
vida. El entorno en el que vive esté al servicio del conflicto interno que sufre el protagonista.
En otras palabras, si Magallanes tuviera una situacion economica mas favorable que la que

presenta el film, tal vez no tendria problemas en ayudar directamente a Celina, sin recurrir al
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chantaje y al secuestro. Sin embargo, fue necesario caracterizarlo de esa manera para incitar

su conflicto interno, que se va a proyectar en el conflicto externo para dar forma a la trama.

El esquema de la estructura interna de Magallanes es la siguiente:

llustracion 5 Estructura interna de Magallanes

Sobre la estructura narrativa

En el caso de Perro guardian, el relato no sigue de manera estricta los paradigmas de
los manualistas de guion, lo que contribuye a la debilidad estructural del film en el aspecto
narrativo desde el inicio del relato. A continuacion, se hace un repaso sobre las principales

debilidades estructurales.
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El incidente incitador de Perro guardian mueve parcialmente la trama interior o
subtrama. Es el momento en el que Miguel interactia de manera amable con otra persona.
Este momento puede significar un acercamiento a su esencia, pero no sirve como detonante
del conflicto externo, que se mueve en otro nivel de la trama y se desarrolla de manera

paralela.

El primer punto de giro en la trama de Perro guardian se da de manera marcada, y es
cuando Miguel participa del culto en el templo evangélico. Del mismo modo que en el
incidente incitador, esta accion/decision del protagonista no representa un giro o detonante
del conflicto externo. La trama solo se mueve dentro de los margenes del conflicto interno del
protagonista. Sin embargo, en esa misma escena del punto de giro, ocurre un evento
inesperado, que es cuando el Apostol se acerca a Miguel y lo llama por su nombre, dando a
entender que lo conoce de alglin modo. Este momento es la primera interseccion entre el
conflicto interno y el externo. Por un lado, la identidad de Miguel ha sido descubierta; y por

el otro, se pregunta por la identidad del Apostol.

El punto medio es cuando mandan a Miguel a asesinar al Apodstol, pero el primero
decide antes averiguar las razones. De aqui en adelante, las tramas interna y externa
permanecen unidas. El apdstol conoce la vida interna de Miguel y éste, a su vez, tiene que

descubrir quién esta detras de que lo hayan mandado a matarlo.

El punto bajo es un evento que no esta relacionado ni al plot principal ni al interior. Se
trata de la muerte de Vasquez, que sirve para generar impulso dramético; es decir, para

garantizar la direccionalidad de la trama hacia el tercer acto y el desenlace del relato.
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La respuesta al interrogante activo del climax del relato (;quién traicion6 al apdstol?)
se deja en off: no se incluye en la construccion de la trama. Esa decision repercute en la

logica del relato y puede generar la percepcion de que todo se resuelve de manera abrupta.

A continuacién, se presenta un esquema con la estructura narrativa de Perro

guardian.

Ilustracion 6 Estructura narrativa de Perro guardianPerro guardidan

llustracion 7 Estructura narrativa de Magallanes
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En el film Magallanes, el incidente incitador guarda relacion con la generacion del
plot principal o conflicto externo. Es a partir del encuentro con Celina que Magallanes planea

el chantaje al hijo del coronel que abusé de esa mujer en el pasado.

En el acto 1 del film se establece la motivacion de Magallanes, su plan y su vision del
mundo. Al ejecutar el chantaje, el protagonista ingresa a una nueva realidad. Se trata del acto

2 en donde va a poner a prueba sus creencias.

En el segundo acto del film, se aprecia claramente que son las decisiones y acciones
internas del protagonista las que influyen en los acontecimientos externos, desarrollando la
trama tanto a nivel de accidbn como a nivel de personaje. Asi, tras revelar su identidad a

Celina y ser rechazado por ella, Magallanes se verd impulsado a ejecutar el secuestro.

Al final del segundo acto, al igual que en el film Perro guardidn, va a ocurrir un
evento sorpresa, un giro que impulsara la trama hacia su desenlace. Celina ha denunciado a
Magallanes y éste ha sido capturado. La diferencia con Perro guardidn es que este evento

sorpresa o de giro guarda relacion con el plot principal y con el plot interior.

Asi, en el tercer acto se resuelve la investigacion sobre el secuestro planeado por
Magallanes, y también se resuelve el conflicto interno, cuando Magallanes decide confesar

que abuso de Celina en el pasado, con el fin de redimirse.

Sobre la interaccion arco de personaje / estructura narrativa

La interaccion arco de personaje y estructura narrativa contribuye de manera parcial

en la construccion de la trama del film Perro guardian. No existe una correspondencia exacta
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entre las funciones de los actos que componen el relato y las etapas del desarrollo de
personajes. Hay una inclinacion en la trama por priorizar su caracter dimensional, es decir, el
del mundo psicologico del protagonista y se deja de lado la construccion del conflicto
externo. Esta caracteristica del relato compone una trama que carece de impulso dramadtico y

de tension dramatica.

En el caso del film Magallanes, la interaccion entre el arco de personaje y la
estructura narrativa contribuye en gran medida en la construccion de su trama. Existe una
preocupacion por hacer corresponder las etapas del desarrollo de personajes con las funciones
de los actos que componen el relato. Hay un desarrollo balanceado entre el caracter
dimensional y direccional de la trama, lo que contribuye a generar un sentido de logica e
interés en la audiencia, y que se traduce en impulso dramatico y tension dramatica. Al
generar un conflicto interno, éste se proyecta en las acciones del protagonista, generando el
conflicto externo. Las acciones que emprende el protagonista en la trama principal se

fundamentan en sus motivaciones internas.

La trama de Perro guardidn esta construida en base a las convenciones del género del
thriller psicologico. Se ha priorizado dramatizar dichas convenciones para generar estados de
animo, y se ha dejado de lado la construccion del drama y las motivaciones internas del
personaje principal. El resultado es una trama con fallas estructurales. El interrogante activo
principal no es establecido claramente, y las historias de los personajes principales no se
desarrollan lo suficiente para garantizar un cierre coherente, restdndole claridad a la forma

dramatica.
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En el caso de Magallanes, el interrogante activo principal es establecido claramente y
en el primer acto del relato. Sus personajes principales se desarrollan de manera suficiente y

se les garantiza un cierre coherente.

Recomendaciones

A partir de la presente investigacion, se abren posibles nuevas lineas de estudio sobre
las estructuras narrativas de las peliculas peruanas, cuyo propésito es conocer coOmo estan
construidas las diferentes tramas que existen en la cinematografia nacional, desde peliculas

comerciales hasta peliculas de autor e independientes.

Desde que el Ministerio de Cultura premia cada afio distintos proyectos a nivel
nacional, seria bastante esclarecedor estudiar las estructuras narrativas y arcos de personaje
de los proyectos ganadores, y comprobar si se estan premiando historias con fallas o

fortalezas estructurales.

Esta investigacion puede ser el punto de partida para que se realicen estudios sobre
peliculas peruanas como artefactos de conexidon emocional con las audiencias. Los resultados
pueden dar luces acerca del oficio del guionista y de las distintas herramientas que utiliza
para escribir un guion cinematografico, con el propdsito de conectar con el publico y generar

mejores historias que contribuyan al desarrollo de la industria.
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Esta investigacion provee un nuevo angulo para generar tramas cinematograficas, a
partir de la interaccion arco de personaje y estructura narrativa. La presente investigacion ha
establecido que una mayor unidad interna se logra si estos dos aspectos estan alineados. A
partir de esa afirmacion, se pueden hacer nuevas investigaciones de peliculas peruanas que
hayan recibido reconocimiento internacional o que hayan sido éxitos de taquilla a nivel
nacional, y comprobar si parte de su éxito se debe a como estdn estructuradas dramadtica y

narrativamente.

Finalmente, este tipo de investigaciones sobre estas peliculas permite conocer qué tipo
de mensajes y temas centrales aborda la cinematografia nacional. El tema de la redencion de
los exmilitares que cometieron abusos y violaciones a los derechos humanos merece una
mayor atenciéon. La cinematografia nacional se ha caracterizado por hacer peliculas de
posguerra en los Ultimos afios, con protagonistas que representan a los actores principales del
conflicto armado interno. A partir del andlisis narrativo y del estudio de los temas centrales
de este tipo de cine nacional, se puede saber qué tipo de discursos se esta ofreciendo a la

audiencia peruana e internacional sobre lo que ocurri6 en los afios de violencia en el pais.

(Es posible la redencion de este tipo de personajes que cometieron abusos? (Es
posible una reparacion justa de las victimas? Son preguntas que despiertan productos de
ficcion como Perro guardian o Magallanes. La logica de sus narrativas, las estrategias
emocionales de sus estructuras dramaticas son finalmente las armas que tienen los guionistas

para hacer reflexionar al ptblico. Las grandes historias nos hacen pensar, haciéndonos sentir.
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Anexos

Analisis de mejoramiento y degradacion en el film Perro guardidn

Las decisiones de los personajes redirigen la historia, van formando la trama,
estructuran el relato. Para poder ver el transcurso de un arco de transformacion, es necesario
ver actuar al personaje frente a los acontecimientos. Las nuevas acciones que emprenden los

personajes dan impulso a la trama y establecen la conexién emocional con la audiencia.

Este segmento del estudio representa una primera aproximacion al analisis del arco de
personaje. Para ello, es necesario conocer las motivaciones del protagonista y determinar qué
objetivos se plantea el personaje a lo largo del relato y si los consigue o no; es necesario,
ademas, conocer como van cambiando sus motivaciones de principio a fin. Esta parte del
analisis se centra en las decisiones del personaje, que marcan el camino de la transformacion

de su arco.

Para comprender este tipo de andlisis, es necesario definir al personaje en el marco del
presente estudio. Todo personaje es conflicto y, por ende, al inicio de un relato, esta
incompleto, tiene una carencia o esta en busqueda de algo de manera consciente o
inconsciente para sentirse realizado y feliz. El relato entonces consistird en enfrentar al
protagonista a lo desconocido, a mundos inexplorados que lo pongan a prueba para que asi

pueda descubrir qué es eso que le falta para llenar su vacio.

Este tipo de andlisis identifica los momentos nuevos que enfrenta el personaje y que
lo obligan a actuar distinto. De esa manera se pueden ubicar los puntos clave de un relato vy,

por lo tanto, los momentos de cambio del protagonista.
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A continuacion, se realiza el andlisis de degradacion y mejoramiento de Miguel, alias
“Perro”, protagonista del film Perro guardian, basado en los postulados semioticos de Claude

Bremond sobre los posibles narrativos.

(a) Partiendo de una degradacion o carencia (Miguel es una persona solitaria sin

vinculos religiosos) Miguel, un asesino a sueldo, llega a

(b) Un mejoramiento: al conocer a Milagros y al Padrino, al animarse a leer la

biblia y a participar en el culto, pero

(c) El apostol llama a Miguel por su nombre, provocando que Miguel huya del
templo. El mejoramiento desemboca en una nueva degradacion (Miguel se aleja de

Milagros y de Dios) y termina asesinando a su objetivo

(a’) Partiendo de una degradacién (un asesino solitario sin vinculo religioso),

Miguel busca y encuentra a Milagros,

(b’) La compafiia de Milagros significa para Miguel un mejoramiento. Del mismo
modo, su encuentro con el Apdstol resulta en un acercamiento a Dios y a la Biblia,

pero

(c’) el mejoramiento al que llega Miguel se ve perturbado cuando lo envian a

asesinar al Apostol, iniciando un nuevo ciclo

(a’’) Partiendo de una degradacion (su deseo de saber por qué lo han mandado

matar al apdstol) Miguel logra,
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(b’’) a través de conocer la identidad del Apdstol y las razones para asesinarlo,

(c’’) un mejoramiento, al obtener una nueva perspectiva de su propia identidad y

de la del Apostol (Miguel se siente ahora un justiciero de Dios y ya no un asesino).

En el encuentro de Miguel con el Apodstol, surge para el primero una nueva
interrogante: ;Quién traicion6 al Apostol? Miguel quiere saber quién ha delatado al Apdstol y
es algo que no puede responder; es un estado de degradacion (falta de informacion) que no

tiene como resolver. Esta secuencia se queda en suspenso.

La muerte de Vasquez inicia un nuevo ciclo de accion para Miguel. Ahora hay otra
interrogante, un nuevo estado de degradacion. Es el punto més bajo porque Miguel no tiene
informacion de nada de lo que estd ocurriendo, pero eso justamente lo obliga a actuar. Esta

secuencia configura el desenlace del film.

(1) Partiendo de una degradacion (saber quién mat6 a Vasquez) Miguel,

(2) secuestra y amenaza a Mendieta y logra

(3) un mejoramiento cuando hace confesar a Mendieta sobre quién maté a Vasquez,

poniendo fin al ciclo.

Pero Miguel quiere complementar la informacion, no esté satisfecho con lo que tiene;
asi que retoma lo que se dejo en suspenso en la secuencia anterior. Ahora quiere saber quién
traicion6 al Apostol; se lo pregunta a Mendieta porque esta seguro de que ¢l sabe la

respuesta.



212

(a’””) partiendo de un estado de degradacion (saber quién traicioné al apostol) Miguel

interroga a Mendieta,

(b>’”) pero Mendieta no llega a decirle la respuesta, por lo que Miguel

(c’”’) se queda en un estado de degradacion.

La trama decide dejar en suspenso esa parte y apelar a los indicios implantados
durante el relato, para que la audiencia saque sus propias conclusiones. Estos indicios se
apoyan en la escena siguiente, donde se ve al Padrino predicando el sermén en su local y a
Miguel llegando para, luego de hacerle pedir perdon a Dios por traicionar al Apdstol,

asesinarlo.

Miguel, de alguna manera, supo quién traicion6 al Apdstol. Se deduce que Mendieta
pudo haberle dicho que fue el Padrino, pero eso no se muestra. La estructura narrativa
empleada dota al personaje de habilidades deductivas que refuerzan la idea de la trama: que
Miguel se ha convertido en los ojos de Dios, en el “perro guardian” que reclama el titulo de la
pelicula. Entonces Miguel obtiene un mejoramiento al saber quién traicion6d al Apodstol. Se

abre un nuevo y ultimo ciclo: eliminar al traidor.

(a’>”’) Miguel necesita acabar con el traidor, asi que, partiendo de un estado de

degradacion,

(b’>’”) busca al Padrino y, luego de hacerlo confesar sus pecados,

(¢c’”’) lo asesina, logrando asi un estado de mejoramiento al cumplir su objetivo

(acabar con los traidores).
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En Perro guardian, las secuencias mds concretas, como el asesinato del narco
abogado o el seguimiento al empresario, no guardan una relacion directa con la degradacion o
el mejoramiento del protagonista a nivel interno, puesto que son eventos que muestran al
personaje en su estado actual de carencia. Observar a Miguel cumplir su objetivo de seguir o
matar a un sujeto al principio del film, no es un mejoramiento porque recién se esta
introduciendo al personaje en su mundo ordinario. En otras palabras, es lo que el personaje

siempre hace.

A partir de este desglose de mejoramiento y degradacion del personaje de Miguel,
alias “Perro”, se pueden identificar las acciones distintas que emprende para mejorar su

situacion y encontrar eso que le falta para sentirse realizado.

La primera accién que emprende Miguel para salir de su mundo ordinario es conocer
a Milagros; la segunda y mas importante es participar del culto en el templo. Cuando Miguel
se ve descubierto por el Apdstol se produce un retorno a su degradacion. Miguel huye del

templo y vuelve a asesinar.

Otra accion importante es escuchar el mensaje del Apodstol que le habla del Arcangel
Miguel; entonces decide leer la biblia. Es en este momento que los indicios y las escenas
reflexivas como la mancha en el techo cobran relevancia, porque ayudan a integrarse de tal
manera que logran hacer verosimil la idea de que Miguel se convierte en un asesino fanatico

que ha tenido una revelacion divina.

La otra accion distinta que emprende después de eso es ir donde el Apostol y no

matarlo de frente, sino interrogarlo sobre su identidad. Se pone en evidencia entonces el
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cambio que ha sufrido Miguel. De ser un asesino a sueldo que dispara sin preguntar, a

convertirse en un “justiciero” que quiere saber el por qué primero.

El andlisis de mejoramiento y degradacion ha dado luces sobre las acciones distintas
que realiza Miguel en el relato de Perro guardian. Se puede decir que la trama tiene
momentos suficientes de mejoramiento y de degradacion, se ha generado conflicto y con ello,
momentos claves de decision en el protagonista. La trama deberia tener con eso el impulso
dramatico necesario para hacer avanzar la historia y mostrar una evolucion verosimil de su

arco de transformacion, pero no es asi. ;A qué se debe?

Se aprecia que gran parte del mejoramiento y degradacion de Miguel estd
emparentado a su relacion con Milagros o la iglesia. Todas las secuencias del seguimiento al
empresario y la secuencia para conseguir un vehiculo y hacerle el reglaje, no guardan
relacion con su proceso de mejoramiento o degradacion. Hay que mencionar que esas escenas
ocupan buena parte del metraje, comparandolas con las escenas de Miguel con Milagros, o

las escenas en el templo o con el Apostol.

Esto quiere decir que deberia existir una relacion simbiotica entre las secuencias mas
importantes o mejor desarrolladas que presenta el film, y el proceso de mejoramiento y
degradacion para generar la ilusion de impulso dramatico en el espectador. Ya se ha
explicado que las secuencias de los asesinatos de Miguel no significan un proceso de
mejoramiento o degradacion en el nivel que se estd analizando (de motivaciones y de
cambio), porque estas secuencias solo estdn mostrando al personaje en su estado inicial de

degradacion. En otras palabras, el film muestra secuencias desligadas de su proceso de



215

mejoramiento y degradacion, lo que resulta en una falta de generacion de conflicto percibido

por la audiencia, ocasionando una sensacion de letargo o estancamiento narrativo.

Solo cuando Miguel mata al empresario, luego de verse descubierto por el Apodstol, es
que esa muerte se emparenta con su proceso de degradacion o mejoramiento; antes no tenia
ningin valor mas que el de caracterizar a Miguel y mostrarlo en su estado inicial. Esta
secuencia del asesinato al empresario se vuelve un mérito de la pelicula al hacer que un
estado inicial, que es el de degradacion, se revele tal y como es, tanto para la audiencia como
para el personaje. Ser un asesino es estar en un estado de degradacion y Miguel lo

experimenta por primera vez.

Estas son las decisiones mas importantes de Miguel, alias “Perro”, en el relato segiin

el analisis de los posibles narrativos.

1. Conocer a Milagros.

2. Acudir al templo.

3. Huir del templo.

4. Asesinar al empresario.

5. Leer la Biblia.

6. No matar al Apostol.

7. Secuestrar a Mendieta.
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&. Asesinar a los traidores.

Analisis estructural del relato del film Perro guardidan

La importancia de este analisis es que relaciona el arco de personaje con la estructura
narrativa. Ya se ha visto en el andlisis de mejoramiento y degradacion cudles son las
motivaciones del protagonista a lo largo del film que redirigen el relato. Ese mejoramiento o
degradacion, que atafie al personaje, articula la trama. En otras palabras, lo que le suceda al
personaje, sea positivo o negativo, guarda una estrecha relacion con la estructura del relato.
Depende de las motivaciones y decisiones del protagonista que la trama se mueva en distintas

direcciones, debido a las acciones que emprenda para salir de su estado de degradacion.

Una pelicula puede albergar muchas decisiones y acciones de sus personajes, pero
todo relato tiene solo unos cuantos puntos clave, necesarios, para que el relato exista y

articule la trama tal y como es.

Segun Barthes (1993), los nticleos de un relato son aquellos eventos necesarios e
indispensables para que se produzca una narracion. Las catalisis son los intervalos que
conectan esos nucleos, es la reaccion o consecuencia del accionar del nucleo en el relato. El
analisis estructural del relato parte de la identificacion de los nucleos y de las catdlisis de la

narracion, para luego complementar con la identificacion de los indicios y los informantes.

Para el presente estudio, se estd considerando como nucleos las decisiones del
protagonista que mueven el relato en una direccion distinta, asi como los eventos que

producen que el protagonista actue de manera distinta. Esta seleccion se ha realizado en base
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al analisis de mejoramiento y degradacion que aportd con el conocimiento de las decisiones y

acciones del protagonista.

A continuacion, se determinan los ntcleos del film Perro guardidn y sus respectivas

catalisis.

1.

Miguel entra a la cevicheria y conoce a Milagros y al Padrino.

Catalisis: Miguel almuerza con el padrino y ve el mal comportamiento de Milagros.

Miguel acude al templo, el Apodstol lo llama por su nombre y Miguel decide huir.

Catalisis: Miguel asesina al empresario.

Miguel recibe la orden de asesinar al Apdstol, pero decide no matarlo.

Catalisis: Miguel reflexiona sobre su pasado como soldado.

Miguel se entera que su capitan Vasquez esta muerto y secuestra a Mendieta para

preguntarle quién lo mato.

Catalisis: No hay.

Miguel asesina al Padrino.

Catalisis: Miguel se lleva consigo a Milagros e incinera el cuerpo de Mendieta.

Gracias al analisis estructural del relato, se identifican sus nucleos en el film Perro

guardian. Estos nucleos articulan la trama, y se esclarece cudles son los puntos clave de la

estructura narrativa. El objetivo de la presente investigacion se ve bien encaminado, porque
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lo que se necesita es saber cudles son los eventos suficientes para que Perro guardian articule
su relato. Esos son los eventos mas importantes que impactan en el protagonista y lo

transforman.

Analisis de mejoramiento y degradacion en el film Magallanes

Como se ha visto en el analisis de Perro guardian, esta parte del estudio se enfoca en
obtener un primer acercamiento al analisis del arco de personaje, de todo lo que tiene que ver
con las decisiones que toma el protagonista, las nuevas acciones que emprende para salir de
su estado de degradacion, que como ya se ha visto, es el estado inicial de todo personaje. Al
principio, un personaje es un conflicto en potencia; eso da pie a un relato que va a narrar a la

audiencia como hace el personaje para mejorar su situacion.

Con este analisis se determina si el relato presenta un conflicto que el personaje debe
resolver. Ademas, da cuenta de los obstaculos que debe hacer frente y marca la ruta de los
cambios que se van produciendo en ¢él. Se muestran las carencias del personaje y se definen

las cosas que desea alcanzar para llenar sus vacios.

A continuacion, se presenta el analisis de mejoramiento y degradacion del film

Magallanes.

(a) Partiendo de una degradaciéon o carencia (Magallanes no tiene dinero y estd

solo) y ayudado por su hermana Hermelinda llega a

(b) Un mejoramiento: al estar a punto de recibir una fuerte cantidad de dinero

producto del chantaje; pero
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(c) Debido a la incapacidad de Magallanes, el mejoramiento desemboca en una

nueva degradacion (el dinero obtenido es falso)

(a’) Partiendo de una degradacion (engafiado y sin dinero) y luego de ser

rechazado por su interés romantico, Celina,

(b’) Magallanes obtiene un mejoramiento mediante el secuestro; ayudado por

su amigo Ocharan, consigue el dinero; pero

(c’) tal mejoramiento al que llega Magallanes pretende ser complementado, ayudando

a su interés romantico con el dinero, lo cual abre un nuevo ciclo.

(a’’) Partiendo de una degradacion (su deseo de entregarle el dinero a Celina, su

interés romantico)

(b’”) Magallanes consigue dejarle el dinero a Celina, obteniendo asi un mejoramiento

al conseguir ayudarla, pero

(c’) Magallanes es denunciado por Celina ante la policia, causando una nueva

degradacion, la pérdida de su libertad

A partir de aqui, Magallanes es un personaje pasivo, a menos que decidiera escapar;
pero se trata de una historia acerca de reconocer las culpas. El destino de Magallanes lo
deciden otros personajes. Celina no acepta el dinero y el abogado decide no poner la denuncia
por secuestro contra Magallanes, debido a que no quiere ventilar lo que su papa hizo en el

pasado, ni tampoco lo que Ocharan le hizo a ¢l (fue abusado sexualmente).
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Resulta iloégico pensar que Magallanes planifico la violacion al abogado como su
ultima carta para librarse de la carcel. Esos hechos o desventuras fueron colaterales y no
tuvieron nada que ver con las acciones que emprendié para cumplir su objetivo. De igual
manera, no pudo prever que Celina no aceptaria el dinero, aunque su decision de dejarselo a

su vecina si constituye una causa directa para terminar detenido por la policia.

Aqui ocurre algo interesante. Cuando Magallanes se ve libre de todo cargo, se abre en
¢l un nuevo ciclo, casi imperceptible a nivel de deseo, intenciones y motivaciones.
Magallanes ahora quiere estar preso y pagar sus culpas. No hay nada externo que lo prive de
su libertad, pero en su interior se ha producido un cambio de conciencia, de perspectiva. Su
libertad, de alguna manera, se ha convertido para ¢l en una degradacion, y entonces aspira a

la carcel como una forma de mejoramiento. El proceso de esa accion interna es como sigue:

(a’’”) Partiendo de un estado de degradacion o de carencia, que en este caso es haber
salido librado de la carcel, (no pudo ayudar a Celina, no obtuvo su perdén y la hizo
sufrir reviviendo heridas del pasado. Por otro lado, se qued6 en deuda con el abogado

quien le daba trabajo),

(b>>”) Magallanes confiesa a la policia que abusé de Celina en el pasado. De esa
manera pretende librar su conciencia de los delitos que nunca pag6 e ir a la carcel,

pero

(c’”’) el proceso de mejoramiento es evitado, cuando el policia le dice que nadie lo
estd buscando por eso. El ciclo termina dejando a Magallanes en un estado de

degradacion.
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Si se tiene que determinar los actos en secuencias elementales del film
Magallanes y hablando estrictamente del plot o la trama principal debe hacerse como

sigue:

Al Deseo de Magallanes de conseguir dinero

A2 A la busqueda del dinero

A3 Pérdida del dinero

Cada acto tiene en Magallanes una funcién bien definida. En el primer acto se
establece su deseo de obtener dinero de forma ilegal. En el segundo acto vemos el proceso de
esa busqueda, los obstaculos y las adversidades para finalmente obtenerlo. El tercer acto
muestra la pérdida del dinero. Magallanes voluntariamente le entrega el dinero a Celina quien

lo termina denunciando.

El film Magallanes tiene bien establecido el plot de la trama principal, el conflicto

externo que es uno simple: conseguir el dinero o no.

El film resuelve esa interrogante hacia el final del segundo acto, Magallanes requiere,
entonces, de la intervencion de otros personajes; en este caso, Celina, quien le da el empujon
para que enfrente a la justicia de una buena vez, algo de lo que Magallanes ha estado
huyendo, y eso a la vez empuja a Magallanes a reconocer sus delitos del pasado. Entonces, el
tercer acto entrega un climax en donde se resuelve sobre todo el conflicto interno del
personaje. Su falsa creencia de que solo si lo atrapan es delito, es superada cuando el mismo

Magallanes le dice a la policia que abus6d de Celina en el pasado; esto a la vez le hace
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conseguir lo que necesitaba, resarcirse moralmente. Su necesidad moral y su falsa creencia

(necesidad psicoldgica) son superadas en un solo instante.

Al final, Magallanes no consigue que lo metan preso, y por eso termina en un estado
de degradacion, segun el andlisis realizado. Es una clara muestra de que se ha subvertido la
logica del relato, poniendo en una situacion limite al personaje en donde librarse de la carcel,
es algo que lo degrada. El film Magallanes deja la resolucion del conflicto interno al final de
la pelicula. Lo externo, representado por el dinero, si lo consigue para Celina o no, ya no es
importante. Por lo tanto, eso se resuelve primero, dejando para después la revelacion interna

del personaje.

En el film Magallanes se pueden contar hasta cuatro decisiones importantes que

realiza el protagonista, y estas son:

1. Magallanes decide chantajear al doctor Rivero.

2. Magallanes decide revelar su identidad a Celina.

3. Magallanes decide secuestrar al doctor Rivero.

4. Magallanes decide entregar el dinero obtenido a Celina.

5. Magallanes decide confesar el abuso cometido a Celina.

Analisis estructural del relato del film Magallanes

Ahora es turno de identificar los puntos claves y necesarios para el desenvolvimiento

de la historia. Debe recordarse que los nucleos del relato, segiin Barthes (1993) son los
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eventos indispensables para que un relato sea un relato; y las catalisis son las acciones que
complementan a los nucleos, que en muchos casos pueden actuar a modo de transiciones
entre los nlicleos. En ambas situaciones, se hace referencia a las acciones visibles y tangibles
del relato. Por el contrario, los indicios y los informantes hacen referencia a las informaciones

del relato.

Se establece a continuacion las acciones principales o nucleos del relato y sus

respectivas catalisis:

1. Magallanes se encuentra con Celina y se entera que ella tiene problemas econdémicos

iguales que los de él.

Catalisis: Magallanes sigue a Celina hasta su local.

2. Magallanes realiza el chantaje, pero no consigue el dinero.

Catalisis: Magallanes defiende a Celina de unos matones.

3. Magallanes le ofrece su ayuda a Celina, pero ella lo rechaza.

Catalisis: Celina tiene una crisis de ansiedad.

4. Magallanes realiza el secuestro y consigue el dinero, pero Celina lo rechaza.

Catalisis: Magallanes golpea a Ocharan tras enterarse de que abuso de Celina.

5. Magallanes es atrapado por la policia, pero al final es dejado en libertad.

Catalisis: Magallanes y Celina siguen con sus vidas.
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Luego de realizar el analisis de las secuencias narrativas y el andlisis estructural del
relato, se puede decir que hay coincidencias, incluso en la previa seleccion y agrupamiento de
las secuencias de todo el relato, pues se mantienen los nucleos del relato que son: el

encuentro con Celina, el chantaje, el secuestro y la entrega del dinero a Celina.

El deseo de Magallanes estd bastante claro y muy bien establecido. Se ve una
caracterizacion que apoya esa idea, e incluso en las lineas de didlogo del protagonista queda
claro que necesita dinero y que ya se cans6 de su situacion. Los nucleos identificados en el
analisis estructural del relato de Magallanes son parte de las secuencias mas importantes del
relato, aquellas que muestran tanto el mejoramiento como la degradacion del protagonista, e

involucran el plot y el conflicto interno de Magallanes.

Asi, por ejemplo, Magallanes emprende un chantaje debido a su falta de dinero. Esta
accion es uno de los nucleos en el analisis estructural, debido a que sin chantaje no podria

iniciarse el relato.

Se puede ver que en Magallanes existe una relacion mas evidente entre el conflicto
externo (conseguir el dinero) y el interno (redimirse ante Celina). Celina representa el
conflicto interno de Magallanes porque €l tiene una deuda moral con ella. De esta manera, se
crea una relacion de causalidad en donde un conflicto motiva al otro. La deuda moral que
tiene Magallanes es lo que produce que ¢l quiera conseguir el dinero, porque piensa que de
esa manera puede redimirse ante Celina; pero lo que necesita es afrontar sus delitos y tomar

conciencia de que darle dinero a Celina no es la solucion.
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5.5  Escaleta de Perro guardidan

Aparece texto sobre pantalla en negro: En 1995, el gobierno peruano aprobé la
conocida “Ley de Amnistia” que absolviéo a los militares y civiles procesados por
crimenes durante la lucha antiterrorista. Ciertos grupos paramilitares condenados por

crimenes de lesa humanidad fueron inmediatamente excarcelados.

1. EXT. EDIFICIO FACHADA - NOCHE

Perro cruza la calle, coge una piedra y la mete a un sobre, ingresa al edificio.

2. INT. EDIFICIO - NOCHE

Perro sube por las escaleras, se esconde de una sefiora que entra al ascensor.

3. INT. EDIFICIO /PASILLO - NOCHE

Perro cruza el pasillo, se dirige a una puerta, deja el sobre en la rendija y toca el

timbre.

Un hombre sale a recoger el sobre y Perro lo asesina.

4. INT. CUARTO DE PERRO - NOCHE

Perro quema la fotografia del hombre que acaba de asesinar. Luego coge una libreta,

se coloca sus lentes y hace unos apuntes.

5. INT. TEMPLO - NOCHE
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El Apostol predica a los feligreses. Perro observa parado desde la entrada. E1 Apostol
se acerca a la gente y empieza a bendecirlos y a perdonarlos con el fuego de Dios. Perro se

va.
6. EXT. FACHADA CASA DE PERRO - DIA
Perro sale de su casa.
7. EXT. QUIOSCO - DIA

Perro observa una revista que lleva de titular: "Ley de Amnistia militar en la mira".

Con su periodico en la mano se va, cruzando la pista.
8. INT. PASILLO - DIA
Perro entra y hace una llamada. Solo dice "Doberman" y cuelga.
9. EXT. CALLE DE LOS ARCOS - DI4

Perro y Mendieta se encuentran. Perro pregunta por el capitin Vasquez. Mendieta le
dice que la prensa esta tras €l y que se olvide. Mendieta le paga a Perro su parte, le da las
felicitaciones del general y le dice que le dard la otra parte a la esposa de Perro. Perro estd
por irse y Mendieta le dice que hay otro trabajito, con la misma paga, y le entrega un

sobre. Le dice que debe avisar mdaximo en dos dias si le entra.

Perro pregunta por la iglesia. Mendieta le dice que el general quiere que se olvide del

templo, que eso ya esta en orden. Perro quiere que para la proxima venga Vasquez.
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10. INT. CUARTO DE PERRO - DIA

Perro quema una fotografia donde aparecen el Apostol y el Padrino llevando a cabo

un evento religioso.

Perro saca la foto del sobre y ve a un hombre con un parche en la oreja. Atras dice su

nombre: Rogelio Rivas. CC. Gamarra.
11. EXT. CALLE - DIA

Perro camina por una calle. Voltea a ver si alguien lo sigue. Al no ver a nadie sigue su

recorrido.

12. EXT. QUIOSCO - DIA

Perro acaba de comprar un diario. Ve pasar un camion azul. A bordo estan el padrino

y Milagritos, que luce seria. Al parecer el Padrino le esta recriminando algo.
Perro recoge su vuelto y sale en direccion contraria.
13. EXT. FACHADA CEVICHERIA - DIA
Perro llega a la cevicheria. Se ve el camion azul estacionado afuera.

Perro estd fumando y observa en el interior de la cevicheria a Milagritos, que esta
atendiendo a los comensales. Por un instante ella mira a Perro y luego recibe un salero de su

padrino, que de inmediato va a entregar a una de las mesas.
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Un hombre, sucio y desgarbado se acerca a Perro. Es Johny que lo anima a entrar a la

cevicheria. Perro no deja de mirar a Milagros, que sigue atendiendo.

El hombre le pide un cigarro a Perro. Este lo ignora y se va.

14. EXT. AVENIDA - DIA

Se ve el transito de una avenida principal.

15. INT. BUS - DIA

Perro lee la portada de un diario, que da cuenta del asesinato de un abogado

narcoterrorista. Es el hombre que asesiné al inicio, en la puerta de su departamento.

Una mujer, la misma que entr6 al ascensor el dia que maté al abogado, lo mira con

inquietud. La sefora se baja sin dejar de mirar a Perro.

16. EXT. GAMARRA - DIA

Se ve un cruce del centro comercial de Gamarra. Hay bastante gente, caminando de

un lado a otro.

17. EXT. CALLE GAMARRA - DIA

Perro camina entre la multitud.

18. INT. PASILLO GALERIA - DIA

Perro entra a una galeria. El pasillo esta repleto de maniquies.
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19. INT. STAND GALERIA - DIA

Perro observa al comerciante de Gamarra, Rogelio, acosando a una jovencita

trabajadora; pero ésta disimula y se va. El comerciante se queda mirando a la muchacha.

20. EXT. CALLE DE TIENDAS - DIA

Perro observa a dos jovenes jugando con unos maniquies de manera sexual. El

comerciante, Rogelio, los reprende y éstos se apresuran a subir todo al camion.

Rogelio aborda un auto amarillo y se va. Perro se va.

21. INT. CAJA DEL PERIODICO - DIA

Perro pone un anuncio en el periddico. El que lo atiende es un sefior mayor que lee el
anuncio. Se trata de un anuncio de un perro doberman perdido, llamado Damian. Salen 14

palabras. Perro ya sabe el costo y se adelanta a decirlo: 24,50.

22. EXT. CALLE CEVICHERIA - DIA

Johny esta comiendo de un taper. Perro cruza la calle. Johny le pasa la voz y Perro lo

ignora.

23. INT. CEVICHERIA EL PADRINO - DIA

Milagritos escribe mientras canta una cancion que dice: Perdon por ser un gran

pecador, seré un bravo soldado de Sion.



230

Milagros ve a Perro llegar. El le pregunta si estan atendiendo y le hace un cumplido,

diciéndole que canta bonito.

Milagros lo reconocey le pregunta si va al templo. Ella le dice que su padrino quiere
que sea parte del ministerio de musica. Perro observa a su alrededor, fotos del padrino y el

Apostol.

El Padrino llega se presenta como Leoncio, pero explica que todos lo llaman Padrino;
y le dice que ya no hay menu y lo invita a que vuelva otro dia. Perro se presenta como Rubén

y se dispone a salir.
Johny entra a devolver el taper al padrino y se choca con Perro.
24. INT. CUARTO DE PERRO - DIA
Perro arma su pistola.

Perro escucha que tocan la puerta de su vecina. Se oyen llantos de bebé. No le abren.
Es un hombre que le hace llegar una segunda notificacion y le dice que después no diga que

no le advirtieron. Coloca la esquela bajo la puerta.
25. INT. CUARTO DE PERRO - DIA

Echado en la cama y mirando el techo, Perro observa una mancha de agua en su

techo. Una gota cae sobre su frente. Suena la alarma.

26. INT. CUARTO DE PERRO - DiA
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Perro hace planchas.

27. INT. CUARTO DE PERRO - DiA

Perro hace abdominales.

28. INT. CUARTO DE PERRO - DiA

Una tetera hirviendo.

29. INT. CUARTO DE PERRO - DiA

Perro toma una bebida caliente, mientras oye a su vecina discutir

30. INT. CUARTO DE PERRO - DiA

Perro saca un maletin que estd debajo de su cama. Lo abre y saca una granada; luego

vuelve a poner la maleta bajo su cama.

31. INT. CUARTO DE PERRO - DiA

Perro coloca una trampa en su puerta con la granada, y luego sale cuidadosamente.

32. INT. MICRO - DiA

Perro esta leyendo el diario. Voltea y ve a un hombre manco, que tambiénlo mira.

Perro se baja del micro.

33. EXT. CALLE - DIA
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Perro observa el micro alejarse. Ve en su ventana posterior una calcomania que dice

“Cristo te ama”.

Perro aborda otro micro.

34. EXT. CALLE DE LOS ARCOS - DiA

Perro ve llegar un auto blanco; se esconde tras un arco y saca su arma. Es Mendieta,

quien le dice que no se psicosee y le pide que se suba. Perro se quiere ir.

Mendieta lo detiene, y Perro responde con violencia verbal. Le dice que trabaja con

Vasquez.

Mendieta tiene un encargo de su esposa. Perro se detiene y Mendieta le entrega un
paquete. Mendieta le informa que la prensa esta encima de su capitan Vasquez, por la

matanza de Mangomarca. Dice que lo van a sacar del pais.

Perro pregunta por la amnistia. Mendieta le dice que no se preocupe, que €so va a

seguir.

Mendieta le pregunta por el encargo del general. Perro le dice que va a necesitar un
vehiculo. Mendieta le dice que vaya donde Ormefio, que ¢l le entregara todo lo que necesita.
Le da algo de plata y promete hacerle llegar su parte a su esposa. Perro le dice que en una

semana tendra el encargo. Mendieta le dice que publique en una semana.

35. EXT. AVENIDA - DIA

Tréansito de autos y buses.
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36. INT. BUS - DIA

Perro est4 sentado en un bus. Ve por la ventana un camién de soldados jovenes que rien.

Perro los mira con angustia.

37. EXT. AVENIDA - DIA

El bus avanza por la avenida.

38. INT. CUARTO DE PERRO - NOCHE

Perro mira la mancha de agua en su techo, y con su mano intenta alcanzarla. Una gota

cae en su palma y se refriega la gota en su frente.

39. INT. CUARTO DE PERRO - NOCHE

Perro escucha la grabacion de su esposa. Ella lo llama Miguel. Le habla bien de
Mendieta y sabe que Vasquez ya no puede ir a verla. Le indica que le ha llevado su biblia y
su sudoku. Sus dos hijos lo saludan. Uno es Miguelito y el otro es Andrés. Miguelito le ha

hecho un dibujo. Es un soldado en un cerro con la bandera del Peru.

Perro para la grabacion, dobla el dibujo y lo deja a un lado. Coge el sudoku y lo pone

a un lado. Coge la biblia, se pone sus lentes y empieza a leerla.

40. INT. CEVICHERIA EL PADRINO - DIA

Perro observa la foto del Apdstol sefialando con su mano. en un cuadro colgado en la

pared del restaurante. Tiene un mensaje que dice: eres un soldado de Cristo.
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Milagritos le lleva una jarra de chicha y un vaso. Se va a una mesa a hacer su tarea.

Perro se sirve.

Un perro se acerca a los pies de Milagros y ella empieza a acariciar su lomo con ellos.
Perro la contempla. Milagros pisa maliciosamente la cola del perro, que sale lloriqueando.

Milagros rie mirando a Perro y sigue escribiendo.

El padrino llega con los platos y se sienta con €l a la mesa.

Milagros le pide permiso para ir donde una amiga a hacer su tarea.

El Padrino le cuenta a Perro que ha convencido a Milagritos de cantar una balada que
ha compuesto, y luego lo invita a la iglesia. Ademas, le cuenta que pronto convertira el

restaurante en un templo.

El Padrino empieza a dar gracias por los alimentos.

41. EXT. CALLE - DIA

Perro pasa por la calle y ve a milagritos con unos amigos y besuqueandose con un

chico. Ella lo ve. Perro pasa de largo.

42. INT. CUARTO DE PERRO - DIA

Perro se lava la cara y se mira al espejo,que esta roto.

43. INT. CUARTO DE PERRO - DIA

Perro observa la foto del empresario de Gamarra, Rogelio Rivas.
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44. INT. CUARTO DE PERRO - DIA

Perro se acerca a la puerta. Oye la conversacion de su vecina y el hombre que entregd
la notificacion bajo su puerta. Ella intenta seducirlo y lo toca sexualmente. El hombre la

detiene y le advierte que debe conseguir el dinero.

45. EXT. CALLE / PARADERO - DiA

El bus se estaciona y sube una mujer.

46. INT. BUS / CALLE - DIA

Perro lee su biblia mientras viaja en el bus. Un hombre con apariencia de delincuente

entra a pedir dinero. Perro se le queda viendo, mientras el hombre amedrenta a los pasajeros.

El hombre amenaza a Perro con meterle bala al sentir que lo mira demasiado. Se

puede ver que lleva un rosario colgado del cuello. El sujeto baja del bus.

Perro se para y va tras ¢l y lo tumba al suelo. Lo golpea hasta que sus nudillos se

abren. Perro se para y se va.

47. EXT. FACHADA TALLER MECANICO / TALLER - DiA

Perro, con sangre salpicada en su ropa y rostro, entra al taller fumandose un cigarro.

Ormefio lo ve y encarga a su ayudante el taller unos momentos.

48. INT. TALLER DE AUTOS - DIA
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Ormeio guia a Perro hasta un auto. Parece algo disgustado con Perro. Le abre la

puerta y Perro ingresa.

49. INT. AUTO - DIA

Perro se acomoda en el volante, Ormeio entra al auto también y le recrimina por
llamar la atencion. Perro se molesta. Ormefio le dice que deben estar con perfil bajo, porque

las cosas ya no son como antes. Ya no son héroes.

Perro le pregunta por Vasquez. Ormeio le cuenta que Vasquez estuvo por el taller
muy feliz, porque lo mandarén al extranjero con toda su familia. “Otra cosa es cuando eres

oficial”.

Ormeio le hace un gesto con el pufio para despedirse, Perro tarda en reaccionar, pero

le corresponde.

Perro sale con el auto.

50. EXT. CALLE - DIA

El auto esta avanzando por una calle y doblando en una avenida.

51. INT. AUTO - DIA

Perro vigila. Ve salir a Rogelio Rivas conversando por celular y abordando su auto

amarillo. Perro lo sigue por varias avenidas.

52. EXT. INT. FACHADA CASA DE ROGELIO / AUTO - DIA
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Perro, desde su auto, ve llegar a su casa a Rogelio. Una mujer le abre la cochera y

entra. Se saludan con un beso y ella le carga el maletin.

Perro avanza. Se estaciona cerca de la casa de Rogelio y ve la alambrada eléctrica;

una caseta de guachiman con un maniqui adentro vestido como tal.

Perro arranca Yy s€ va.

53. INT. TEMPLO - NOCHE (MONTAJE PARALELO)

Milagritos canta “Soldados de Sion”.

54. INT. AUTO - DIA (MONTAJE PARALELO)

Perro est4 ensimismado, mientras alguien le limpia el parabrisas.

Un nifio le toca la ventana para cobrar, pero Perro lo ignora.

55. INT. CUARTO DE PERRO - NOCHE

Perro est4 en su cama, con el torso desnudo, mirando el techo, la mancha de agua

56. INT. TEMPLO - NOCHE

Perro est4 sentado en una de las bancas. Escucha cantar a Milagritos.

El Apostol presenta al Padrino como futuro pastor de la iglesia, pero luego interrumpe

diciendo que el sefior le ha hablado y que un hermano necesita a Dios.
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El Apostol le dice Miguel a Perro, quien se sorprende en ese instante. Le dice que le

pida perdon a Dios, que tiene una mision para €l, y que lo ha elegido.

Perro se levanta. El Apostol lo vuelve a llamar Miguel. Perro se marcha.

57. EXT. INT. FACHADA CASA DE ROGELIO /AUTO - NOCHE

Perro vigila a Rogelio Rivas, que sale de su casa y sube a su auto.

58. INT. DISCOTECA - NOCHE

Perro estd fumando un cigarro. Observa a Rogelio con dos mujeres.

Una mujer se le acerca a Perro y le ofrece sexo.

Rogelio se levanta. Perro lo sigue.

59. INT. DISCOTECA / BANO - NOCHE

Rogelio orina borracho. Perro llega y se pone en el urinario de al lado. Rogelio le

habla en su borrachera. Perro solo lo mira. Rogelio sale del bafo.

60. INT. AUTO - NOCHE

Perro maneja el auto por la costa verde. Resalta su cruz colgada en el espejo

retrovisor. Sigue al auto amarillo.

61. INT. AUTO - NOCHE

Perro vigila el auto amarillo, estacionado a cierta distancia.
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62. INT. AUTO AMARILLO - NOCHE

Rogelio y la mujer en el auto estan teniendo sexo oral. Perro aparece y los mata a

ambos.

63. INT. CUARTO DE PERRO - NOCHE

Perro quema la foto de Rogelio. Coge su libreta y anota.

64. INT. CUARTO DE PERRO - NOCHE

Perro bebe alcohol. Se echa un poco de alcohol en sus nudillos infectados.

65. INT. CUARTO DE PERRO —- NOCHE

Perro ve la mancha y las gotas que caen desde su techo hasta su almohada. Perro toca

la mancha que ha dejado en su almohada. La huele.

66. INT. CUARTO DE PERRO - NOCHE

Perro intenta secar el techo.

67. INT. CUARTO DE PERRO / BANO - NOCHE

Perro, sin polo, enjuaga el trapo en una batea. Ve en el agua negra su reflejo.

68. INT. CUARTO DE PERRO / BANO - NOCHE

Perro vomita en el water.

69. INT. CAJA DEL PERIODICO - DIA



240

Perro esté en la ventanilla, una mujer lo atiende. Un hombre mayor llega y la
reemplaza. El hombre le pregunta por su nimero de teléfono para que le avisen si

encontraron a su perro. Perro paga y se va.

70. EXT. CALLE - DIA

Perro sale y aborda su auto. Se percata de una camioneta estacionada a unos metros.

71. INT. AUTO - DIA

Perro ve por el espejo retrovisor a la camioneta que lo sigue.

72. EXT. CALLE - DIA

El auto de perro dobla una calle y se estaciona.

73. INT. AUTO - DIA

Perro saca su arma, baja la ventana y se queda alerta. La camioneta pasa por su lado

lentamente.

74. EXT. CALLE - DIA

El auto de perro retrocede y sale en sentido contrario.

75. EXT. INT. FACHADA CEVICHERIA/AUTO - DIA

Perro sale en su auto y se dirige a la cevicheria, pero ve algo y se detiene. Johny se le

acerca y le dice que el Padrino esta remodelando y no habrd atencidon. Van a hacer el templo.



241

Johny le pide a Perro un cigarro. Este le da uno. Luego se va.

Luego Johny le cuenta del pasado del Padrino, que era drogadicto, peor que él.

Agrega que cambi6 cuando escucho al Apdstol.
76. INT. AUTO - DIA
Perro est4 en su auto, manejando.
77. EXT. PARQUE - DIA
Perro observa a la distancia a Milagritos con su novio.

Milagritos se cae y el novio la quiere besar a la fuerza. Perro llega; le da un bofeton al

chico y se lleva a Milagros.
78. INT. AUTO - DIA
Perro y Milagritos acuerdan ir a otro lado.
79. EXT. PARQUE DE LA EXPOSICION - DIA

Perro y Milagritos estan en el parque. Perro le cuenta que ha ido a Rusia y que ahi
hace frio. Ella le pregunta por qué se fue del templo. Le dice que tiene miedo que los demés

se den cuenta de que tiene el diablo adentro y también le gustaria salir corriendo.
Milagros le saca la pus de los nudillos a Perro.

Milagros le hace un juego de palabras. Le pregunta si se llama Rubén o Miguel. Perro

dice Rubén. A Milagros le gustaba méas Miguel.
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Milagros le pide irse. Se van.
80. EXT. CALLE - NOCHE

El auto de Perro esta cruzando una calle.
81. INT. AUTO - NOCHE

Milagros le dice que no le diga nada a su Padrino de que no fue al colegio. Ella le pide

que cierre los ojos y luego sale del auto. Perro la mira a la distancia.
82. EXT. INT. FACHADA TEMPLO /AUTO - NOCHE

Perro ve a la distancia al Apdstol discutiendo con el Padrino. Este tltimo y Milagritos

se van. El Apostol ve a Perro a la distancia.

Perro se acerca. El Apostol lo sigue llamando Miguel. Furioso, Miguel le pregunta por

qué lo llama asi.
El Apostol le dice a Miguel que tiene dos hijos, Perro se enfurece mas.

El Apostol le recita un versiculo de la biblia sobre el arcangel Miguel contra el gran

dragon. Lo invita a leer la palabra de Dios. Esta le abre los ojos.
83. INT. CUARTO DE PERRO - NOCHE

Perro, con una grabadora, lee el versiculo que le menciond el Apdstol. Graba su voz

encima del mensaje que le dieron su esposa y sus hijos.
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Perro escucha la grabacion y luego ve la mancha en su techo. Empieza a arrancar las

hojas de la biblia y a pegarlas en la mancha.

84. INT. CUARTO DE PERRO / BANO - NOCHE

Perro se mira en el espejo roto. Tiene una mancha en la frente. Se la borra con la

mano.

85. INT. PASILLO - NOCHE

Perro sale de su cuarto. Unos hombres, entre ellos un fiscal y un policia, estan

abriendo la puerta de la vecina.

86. EXT. INT. CALLE DE ARCOS / AUTO - DIA

Perro coge la cruz y se la coloca en la espalda. La camioneta que lo seguia llega y les

encarga a unos nifos entregarle un sobre a Perro.

Perro le pide a uno de los nifios que les dé un mensaje a los de la camioneta: que ¢l

tiene ojos en la espalda.

La camioneta se va antes.

Perro abre el sobre. Esta la foto del Apdstol. Dice que lo mate y desaparezca.

87. INT. TEMPLO - DiA

Perro llega al templo.

88. INT. TEMPLO / OFICINA APOSTOL - DiA
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El Apostol y el Padrino discuten. Hay un desacuerdo grande entre ellos. Perro ingresa.

El Padrino se va molesto.

Perro le entrega la foto al Apdstol y éste lee el mensaje que contiene. E1 Apdstol le
revela su identidad. Conoci6 en el pasado a Perro, en el cuartel Los Cabitos. En un momento

el Apodstol coge el arma de Perro. Para Perro es un momento de suspenso.

El apostol recuerda cuando Perro asesind a sangre fria a unos sospechosos de
terroristas. Todos eran terrucos, dice que Perro le dijo. En ese momento, el Apdstol decidio

cambiar su vida.

Por qué tan urgente, le pregunta el Perro. El Apdstol le responde: “El asesino dispara

sin preguntar, el justiciero quiere saber el por qué primero”.
9

El apostol cree que alguien ley6 sus memorias, donde el nombre del capitan de Perro

aparece varias veces y por eso lo quieren eliminar.

Le dice que “en el plan de Dios estaba escrito que se iban a reencontrar. Esctichalo,

estd dentro de ti. Que tu justicia sea su justicia”. Perro se levanta y se va.

89. INT. CUARTO DE PERRO - DIA (MONTAJE PARALELO)

Perro lee la libreta y lo graba todo en su grabadora. Son detalles de asesinatos.

90. EXT. BASE LOS CABITOS - DIA (MONTAJE PARALELO)

Dos hombres vestidos de militar ingresan a la base.
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91. INT. BASE LOS CABITOS - DIA (MONTAJE PARALELO)

Unas personas aparecen amarradas. A una de ellas le quitan la mordaza de la boca.

Luce magullada, con el rostro golpeado y ensangrentado.

92. INT. CUARTO DE PERRO - DIA (MONTAJE PARALELO)

Perro, con la cruz en la espalda, mira la mancha de agua en el techo. Con la libreta en
sus manos, va cogiendo las gotas que caen manchando sus hojas de color negro. Se queda

mirando el techo con los ojos bien abiertos.

93. INT. BASE LOS CABITOS - DIA (MONTAJE PARALELO)

Perro, con bigotes, aparentemente més joven, con mirada fria, dispara en la cabeza a
uno por uno de los sospechosos que cuelga de las manos. La sangre de las victimas salpica en

el rostro de Perro: es una sangre negra.

94. EXT. CALLE - NOCHE

Una avenida principal. El auto de perro cruza la pista.

95. EXT. INT. PARQUE / AUTO - NOCHE

Perro llega a un parque y ve a Milagritos con sus amigas. Ella se acerca donde Perro y
¢ste le dice que tiene una mision y se tiene que ir lejos. Dios le ha encomendado una mision.

Ella se sube al auto.
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El auto avanza. Perro le pregunta por su padrino. Ella le cuenta que era la pareja de su
mama, quien estd en el penal en Chimbote. Ella quiere esperarla alla con su abuelita y cuando
quiera, se puede ir. Milagros le llega a confesar que ¢l es malo, cuando Perro le pregunta si le

ha hecho algo malo. El detiene el auto.

Perro la consuela y le da dinero para que se vaya. Ella le agradece y le da un beso en

los labios; luego se va. Perro se queda inmovil, sin reaccion.

96. INT. PASILLO - NOCHE

Perro llega a su cuarto. El pasillo esté lleno de las cosas de su vecina. Una sefiora con

un bebe en brazos se queja de la justicia. Perro entra a su cuarto.

97. INT. CUARTO DE PERRO - NOCHE

Perro estd contemplando la mancha en el techo, con la biblia en sus manos y su cruz

en la espalda.

98. INT. CUARTO DE PERRO - NOCHE

Su vecina le toca la puerta y le pide agua. Perro la hace pasar. Es la prostituta de la
discoteca. Ella se asusta al ver la mancha en el techo. Perro le dice que acepte que es una

ramera y le pida perdon. que €l la estd mirando. Ahora tu alma esta libre, ve con Dios, le dice.

99, INT. CUARTO DE PERRO - DIA

Perro se coloca el arma en el pantalon y saca de una caja otra arma.
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100. INT. CUARTO DE PERRO - DIA

Perro coloca el arma en su maleta. Sobre la mesa hay un recipiente sobre el que caen

las gotas del techo. El recipiente esta a punto de rebalsarse.

101. INT. CUARTO DE PERRO - DIA

Perro coge su biblia, su libreta y sus lapices.

102. INT. CUARTO DE PERRO - DIA

Perro se coloca su casaca. Saca del maletin una granada y se la guarda en el bolsillo.

Cierra su maleta y sale dejando la puerta abierta.

Sobre la mesa, la grabadora reproduce todas las muertes que leyo de su libreta.

103. INT. CAJA DEL PERIODICO - DiA

Perro quiere poner un anuncio diciendo: el perro guardian tiene ojos en la espalda y
una lisura. La que atiende se niega. Perro pide hablar con el otro sefor que lo atendia, pero
ella le dice que ya se jubild. Perro no le cree, le remarca que tiene ojos en la espalda y sabe

que el sefior por el que pregunta esta adentro.

Perro ve en la television que Vasquez esta muerto y sale presuroso.

104. EXT. CALLE - DIA

El auto de Perro cruza una avenida de manera temeraria.

105. EXT. FACHADA CASA DE MENDIETA - DIA



248

El hijo de Mendieta abre la puerta. Perro pregunta por su papda y dice que es de parte

de Ismael Vasquez.

106. INT. CASA DE MENDIETA /SALA - DIA

El hijo de Mendieta llama a su papa, quien baja del segundo piso. Perro entra a la sala
y le dice que Vésquez los espera y esta apurado. Mendieta se ve presionado y obligado a ir

con Perro. Salen y abordan el auto.

107. EXT. RESIDENCIA MILITAR - DIA

El auto de Perro sale de la residencia.

108. INT. AUTO - DiA

Perro le pregunta a Mendieta quién mat6 a Vasquez. Mendieta le dice que la amnistia
va a caer; que Vasquez se iba a acoger a la ley de arrepentimiento, y por eso lo mataron. Esa

fue la Gltima orden del General.

Perro le pregunta quién traicion6 al Apdstol. Mendieta no le llega a decir nada, se

hace el desentendido. Perro amenaza a Mendieta con el arma.

109. INT. CEVICHERIA EL PADRINO - DIA

Ahora la cevicheria estd remodelada como si fuera un templo. El Padrino practica su
sermon. Perro llega y le dispara. Lo obliga a pedirle perdon a Dios por traicionar al Apdstol y

a decir que es un terruco. Luego de eso, Perro lo mata.
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En ese momento llegan Milagros y Johny. Perro mata a Johny y se lleva a Milagros.

110. EXT. CARRETERA - DIA

El auto de Perro avanza por una carretera sin fin.

111. INT. AUTO - DIA

Perro conduce con la mirada perdida. Milagros en el asiento trasero esta en shock,

mirando por la ventana.

112. EXT. CARRETERA - DIA

El auto se aleja cada vez maés.

113. EXT. DESIERTO - NOCHE

Perro cava una fosa.

114. EXT. DESIERTO - NOCHE

Perro arrastra el cuerpo de Mendieta hacia la fosa.

115. EXT. DESIERTO - NOCHE

Perro incinera el cuerpo de Mendieta. Perro parece como en trance, recitando una
plegaria o rezando con fervor. Finalmente, lanza la libreta al fuego. Milagros observa todo

asustada.
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Se puede apreciar en la escaleta de Perro guardidn que existen varios intervalos entre
las secuencias. Son escenas que no han sido resaltadas y que el presente estudio considera
que cumplen una funcién informativa o indicial en muchos casos, es decir, presentan datos
del contexto donde se desenvuelve el personaje y de su caracterizacion psicologica. Estos
datos, en muchos casos, son indicios que requieren de un grado de interpretacion de acuerdo

al contexto. Dichas escenas no desarrollan un evento con inicio, nudo y final.

Las escenas en donde salen en los diarios las noticias de los asesinatos de Miguel

cumplen una funcion de informantes que contextualizan el relato.

Otras escenas aisladas son las de la vecina que debe la pension de su casa. El
desarrollo de esta trama no se vincula directamente a los nucleos del relato, no tienen una
relacion de catdlisis; son mas bien indicios del contexto y del entorno en el que vive Miguel.
Un personaje similar es el indigente que sube al bus y es golpeado por Miguel cuando éste lo

amenaza.

Por ultimo, los momentos introspectivos de Miguel mirando la mancha de agua en su
techo, constituyen unas secuencias indiciales relacionadas al tema del film. Son unos motivos
recurrentes, imagenes simbolicas que hacen pensar en la presencia de Dios en la vida de

Miguel.

Se aprecia en la escaleta que buena parte del guion de Perro guardian tiene escenas
descriptivas, unitarias, que van sumando a la construccion del mundo ficcional, pero crean
espacios temporales entre las secuencias, lo que va en detrimento de la fluidez narrativa de la

pelicula.
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5.6  Escaleta de Magallanes

1. EXT. INT. CALLE / AUTO DE MAGALLANES - DIA

Magallanes conduce por la ciudad. Atras va el coronel Rivero.

2. EXT. INT. AFUERAS DE LA CASA DEL CORONEL /AUTO DE

MAGALLANES - DIA

Magallanes se estaciona.

3. EXT. INT. AFUERAS DE LA CASA DEL CORONEL / AUTO DE

MAGALLANES - DIiA

Magallanes saca una silla de ruedas, mientras el coronel lo espera con mirada perdida.

Magallanes abre la puerta y se dispone a cargarlo fuera del auto.

4. EXT. AFUERAS DE LA CASA DEL CORONEL - DiA

Magallanes conduce al coronel en su silla de ruedas a la entrada del edificio.

5. INT. EDIFICIO / ASCENSOR - DIA

Magallanes y el coronel estan abordo del ascensor. Las compuertas se cierran.
Magallanes tiene un porte que se asemeja a la de los militares, con mirada al frente y los

brazos pegados al cuerpo. El coronel estd inmutable, tiene un gesto de pocos amigos.

6. EXT. INT. CALLES /AUTO DE MAGALLANES - DIA (SECUENCIA DE

MONTAJE)
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Magallanes saca su sticker de taxi. Recorre las calles llamando a la gente para que

suba a su auto. Las calles poco a poco son mds humildes, como las de las afueras de Lima.

7. EXT. INT. CALLE / AUTO DE MAGALLANES - DIA

Una seflora llama a su taxi corriendo. Le pide una carrera a Magallanes para una joven
que sube con unas cajas. Parece apurada. La joven parece un poco reacia a la ayuda que le

ofrece la sefora.

El auto se aleja.

8. EXT. INT. CALLE /AUTO DE MAGALLANES — DIA

Magallanes se detiene;, un policia hace cruzar a un grupo de nifios. Magallanes le
pregunta a la joven la ubicacion de su destino y la observa por el espejo retrovisor. Es Celina.

Magallanes se queda en shock. Ella le responde.

El policia da la sefial, el auto avanza.

9. EXT. INT. CALLE /AUTO DE MAGALLANES - DIA

Magallanes conduce nervioso, lleno de angustia, a punto de quebrarse. Llega al
destino, un local donde al parecer hay un evento. Magallanes esconde el rostro. Celina baja

agradeciendo, no se da cuenta.

Magallanes arranca.

10. EXT. INT. CALLES / AUTO DE MAGALLANES - DIA
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Magallanes sigue conduciendo, pero no puede mds y se detiene, se le ve muy

afectado.

11. EXT. CALLE - DIA

Magallanes est4 afuera del auto estacionado, apoyado en €I, pensativo.

12. INT. LOCAL DEL EVENTO - DIA

Magallanes entra timidamente a lo que parece ser un evento de esas cadenas de
multinivel. La gente grita y corea a la voz de un hombre muy bien vestido, que hace de

anfitrion.

Unas sefioritas se percatan de Magallanes y le ofrecen ubicarlo en un asiento.

Magallanes se sienta y ve a Celina de lejos. De pronto ella sale a participar y es
cuando Magallanes se entera que ella esta a punto de perder su local de peluqueria por falta

de dinero.

Magallanes se queda pensativo.

13. EXT. AFUERAS DEL LOCAL DE CELINA - NOCHE

Magallanes vigila a Celina que llega en un mototaxi. Sale una sefiora a recibirla, es su
vecina, la sefiora Anita. Se despiden y cada una entra a su casa. Celina prende la luz de su

local.

14. EXT. AFUERAS DEL LOCAL DE CELINA - NOCHE
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Magallanes se acerca a la puerta y observa a Celina con las cajas, en lo que parece ser

un salon de peluqueria.

15. INT. CUARTO DE MAGALLANES - NOCHE

Precipitado, Magallanes busca entre sus cosas y encuentra unos dibujos de una mujer

y la foto de Celina, mas joven, semidesnuda y sentada en las piernas de un hombre sin polo.

16. EX. INT. TALLER MECANICO OCHARAN - NOCHE

Magallanes entra al local y se encuentra con una mujer, la esposa de su amigo
Ocharan. Ella le pide la plata y las llaves. Ella no parece agradarle a Magallanes. Este

pregunta por Milton; ella parece que se quiere deshacer se ¢él.

La esposa se va. Magallanes le da un dinero a Ocharén; pero éste, al ver lo poco que
es, le dice que se lo guarde sin que su mujer se percate. Ocharan parece apreciar a Magallanes
(le da un beso en la frente), a pesar de que no le va bien con el taxi y desea que su situacion

cambie.

En todo momento, Magallanes parece tener un espiritu de resignacion, como

derrotado.

17. INT. TALLER MECANICO DE OCHARAN - NOCHE

Es mas tarde, no hay nadie en el local; solo estan Ocharan y Magallanes. El primero

estd borracho y habla de Ayacucho con afioranza. Se queda medio dormido. Magallanes le
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cuenta que vio a Celina. Dice que era la chica del coronel, "la fiusta". Le cuenta que le

escondio la cara. El rostro de Magallanes es de pesadumbre.

18. EXT. INT. CALLES / COMBI - NOCHE

Magallanes viaja en una combi, se le ve cansado.

19. EXT. -FACHADA DE QUINTA DEL CUARTO DE MAGALLANES - NOCHE

Magallanes camina y entra a la quinta a paso lento, desganado.

20. INT. CUARTO DE MAGALLANES - NOCHE

Magallanes mira el dibujo de Celina. Magallanes esta en bividi. Su rostro esté lleno de

sudor, parece angustiado. Se toma la frente.

21. INT. CUARTO DE MAGALLANES - NOCHE

Magallanes se recuesta en su cama. No se tapa. No tiene frazadas

22. EXT. MALECON - DIA

Magallanes esta con los ojos cerrados, como si estuviera meditando. Observa un
hombre en parapente. Parece que su semblante ha cambiado, respira paz. Observa el vuelo

del parapentista sobre el mar de Lima. Sonrie.

El momento es interrumpido por el coronel que le grita a un heladero, lo llama terruco
y le dice de mala gana a Magallanes que lo registre, incluso lo empuja al césped. La camisa

de Magallanes se rompe.
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Magallanes se acerca al heladero y se dirige a ¢l como pidiéndole permiso.

23. EXT. INT. CALLE / AUTO DE MAGALLANES - DIA

El coronel esta en el auto en movimiento, comiendo un helado.

24. EXT. INT. AFUERAS DE LA CASA DEL CORONEL / AUTO DE

MAGALLANES - DIA

Magallanes se estaciona, baja del auto. Saca la silla de ruedas de la maletera y

pidiendo permiso se dispone a cargar al coronel.

25. INT. LOBBY CASA DE CORONEL - DiA

Magallanes traslada al coronel en silla de ruedas al interior del edificio.

26. INT. EDIFICIO / ASCENSOR - DIA

Magallanes y el coronel abordo del ascensor. Conserva la misma postura marcial. Las

puertas se cierran el ascensor sube.

27. EXT. INT. CALLE / AUTO DE MAGALLANES - DIA

Magallanes est4 pensativo, abre la guantera. Hay una botella de licor que se queda

mirando por un instante. Coge el sticker de taxi y lo pega en la luna del auto.

28. EXT. INT. CALLES / AUTO DE MAGALLANES - DIA (SECUENCIA DE

MONTAJE) DIA

Magallanes est4 haciendo taxi por varias partes de Lima.
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29. INT QUINTA DE MAGALLANES - NOCHE

Magallanes llega a la puerta de su casa y la abre, entra.

30. INT. CUARTO DE MAGALLANES - NOCHE

Magallanes estd echado, con los ojos cerrados, sin frazada. De pronto abre los ojos,

pensativo.

31. INT. CUARTO DE MAGALLANES / DUCHA - DIA

Magallanes se ducha rapido. Esta animado.

32. EXT. QUINTA DE LA CASA DE SU HERMANA HERMELINDA - DIA

Magallanes viste una camisa amarilla, lleva un diario en la mano. Se cruza con
Micky, que esta reparando una moto con un joven del barrio. Micky lo saluda de manera muy

familiar y le dice que adentro esté la tia Hermelinda. Magallanes entra a una quinta.

33. INT. CASA DE HERMELINDA - DiA

Magallanes le propone a su hermana que le ayude a chantajear al doctor Rivero. Ella
al principio no quiere, pero ¢l insiste. Ella estd ocupada sirviendo unos tapers con comida.

Una sefora la llama, necesita los tapers.

34. INT. QUINTA / PATIO - DIA
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Hermelinda entrega el taper a una sefiora y ésta le paga. Parece una rutina. Luego
Magallanes le insiste, mientras ella descuelga la ropa de los cordeles. Ella le dice que es un

delito, pero ¢l le dice que solo si los atrapan es un delito; si no, es un billetazo.

35. EXT. INT. CALLES /BUS - DiA

Celina viaja en el micro con sus cajas de productos de multinivel. Parece preocupada.

36. EXT. PARADERO RAMPA - DIA

Celina sube con sus cajas una trajinada rampa peatonal

37. EXT. CALLE COMERCIO - DiA

Celina atraviesa una concurrida calle llena de autos y negocios. Entra a una especie de

condominio sin conserje.

38. INT. NEGOCIO SERVICIO TECNICO - DIA

Dos jovenes juegan videojuegos; son Percy y Gringo. Celina pregunta por la sefiora
Conny. Ellos no le hacen caso al principio y la tratan irrespetuosamente. Finalmente la hacen

pasar.

39. INT. OFICINA DE SENORA CONNY - DIA

Celina intenta negociar su deuda con los productos de U-life. Conny la trata de

manera humillante.

40. INT. CASA DE HERMELINDA - DIA
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Magallanes le dicta a su hermana la carta para el doctor Rivero.

41. EXT. AV JAVIER PRADO - DIA

Magallanes atraviesa la avenida Javier prado en el taxi. Se oye la carta de chantaje,

leida por Hermelinda.

42. EXT. INT. CALLES /BUS - DiA

Celina viaja en el bus. Solo lleva una caja de sus productos. Mira por la ventana

angustiada.

43. EXT. EDIFICIO ESTUDIO DE ABOGADOS DEL DOCTOR RIVERO - DIA

Magallanes llega al edificio y entra.

44. INT. LOBBY EDIFICIO DE ESTUDIO DE ABOGADOS - DIA

Magallanes pasa por el detector de metales.

45. INT. LOCAL DE CELINA - DiA

Celina saca los productos de belleza de la caja con desgano, triste.

46. INT. ESTUDIO DE ABOGADOS / ASCENSOR

Magallanes est4 a bordo del ascensor, rodeado de los trabajadores del edificio.

47. INT. RECEPCION DE OFICINA DOCTOR RIVERO — DIA
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Magallanes habla con Melissa, la recepcionista del doctor Rivero, y le dice que le
deben dinero. Ella va donde el abogado. Magallanes aprovecha y deja la carta de chantaje

entre los documentos del abogado.

48. EXT. INT. CALLE / AUTO DE MAGALLANES - DIA

Magallanes compra un celular. La vendedora le saca dinero, vendiéndole el cargador

aparte.

49. INT. CASA DE HERMELINDA - NOCHE

Hermelinda hace la llamada del chantaje. Celebran porque el plan va bien. De pronto,
Magallanes recibe una llamada del doctor Rivero, quien le pide que vaya de inmediato a la

casa de su papa.

50. INT. CASA DEL CORONEL - NOCHE

Magallanes aborda solo en el ascensor. Las puertas se cierran y sube.

51. INT. CASA DEL CORONEL / ENTRADA - NOCHE

La empleada le abre la puerta a Magallanes, pero por la forma como lo mira no parece

ser bien recibido. Magallanes ingresa. La puerta se cierra.

52. INT. CASA DEL CORONEL /SALA - NOCHE

Magallanes es interrogado por el mayor Medina. El doctor Rivero le pide que le

cuente lo que pas6 en Ayacucho. Magallanes termina contando y confirmando la version de



261

los chantajistas, ya que su papa no recuerda nada. El doctor Rivero le dice a Magallanes que

se encargue de entregar el dinero.

53. INT. ESTUDIO DE ABOGADOS / SALA DE REUNION - DIA

Magallanes es micrado por Benavente. Benavente trata a Magallanes con una especie
de sorna o burla. El doctor Rivero le entrega a Magallanes el maletin con la plata y le hace
prometer que le traera de vuelta el dinero. El doctor Rivero tiene un plan y parece muy

confiado de atrapar a los chantajistas.

54. EXT. INT. CALLE ESTADIO NACIONAL / AUTO DE MAGALLANES - DIA

Magallanes espera en su auto, con el maletin en el asiento copiloto. El mayor Medina

pasa en su auto; sus hombres lo tienen cercado y vigilado.

Magallanes recibe una llamada y se dirige al local de Polvos Azules con el maletin en

las manos.

55. EXT. PUENTE - DIA

Magallanes cruza la via expresa con determinacion.

56. EXT. ENTRADA DE POLVOS AZULES - DIA

Magallanes recibe la llamada e ingresa por el s6tano de Polvos Azules.

57. EXT. INT. CALLE / AUTO DEL MAYOR MEDINA (MONTAJE PARALELO)

Medina informa a sus hombres sobre los movimientos de Magallanes.
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58. INT. POLVOS AZULES - DIA (MONTAJE PARALELO)

Magallanes sigue las indicaciones por el celular, mientras que los policias del mayor

Medina, vestidos de civil, le siguen los pasos.

Al final, Magallanes lanza el maletin por una ventana. Micky y su amigo el gordo

llegan en una moto y se lo llevan.

59. EXT. INT. CALLE / AUTO DEL MAYOR MEDINA - DIA

Magallanes le da su numero de contacto al mayor Medina, que esta seguro de poder

atrapar a los chantajistas. El mayor Medina se va. Magallanes entra a su taxi.

60. EXT. INT. CALLE / AUTO DE MAGALLANES - DIA

Magallanes ha tenido el dinero en todo momento en el auto. Celebra con emocion

contenida.

61. INT. QUINTA CASA DE HERMELINDA - DIA

Magallanes llega en su taxi. Micky y su amigo van para cobrarle a Magallanes, quien
le da veinte soles a cada uno. El gordo quiere més, pero Magallanes se pone fuerte y no les da

mas.

62. INT. CASA DE HERMELINDA - DIA
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Hermelinda hace pasar a Magallanes; éste le entrega el paquete y le pide que lo abra.
Para su sorpresa, el dinero son papeles recortados. Hermelinda se enfurece con Magallanes, y

le pide que no se meta en problemas.

63. INT. OFICINA DOCTOR RIVERO - DIA

El doctor Rivero esta en plena reunion y recibe una llamada. El abogado se va a un

lado a contestar y nadie responde.

64. EXT. INT. CALLE / AUTO DE MAGALLANES - DIA

Magallanes al otro lado del celular. No contesta.

65. EXT. AUTOPISTA - DIA

Magallanes avanza en el auto.

66. EXT. INT. CALLE / AUTO DE MAGALLANES - DIA

Magallanes se estaciona y ve de lejos a Celina. Sale del auto, se acerca. La mira de
lejos y luego decide irse. De pronto llegan Percy y el Gringo en una camioneta e irrumpen en

el salon de belleza. Magallanes, al ver eso, se acerca y entra al local.

67. INT. LOCAL DE CELINA / CASA - DIA

Magallanes llega y defiende a Celina. Gringo y Percy lo golpean. Gringo entra al
cuarto de Celina y asusta a su hijo, que tiene una discapacidad. Magallanes pierde el

conocimiento.
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68. INT. CASA DE CELINA - DIA

Celina ayuda a reanimar a Magallanes con ayuda de su vecina. Magallanes se queda

viendo al hijo de Celina.
69. INT. CUARTO DE MAGALLANES - NOCHE
Magallanes dibuja al hijo de Celina.
70. EXT. MALECON - DIA

Magallanes y el coronel contemplan el cielo y el mar. Magallanes le cuenta de Celina,
y que la ayudo6 a escapar. Y nunca se lo dijo porque sabia que si se enteraba, lo mandaba a
fusilar. Magallanes le cuenta que Celina estd en Lima y tiene un hijo. El coronel tiene una

reaccion al escuchar el nombre de Celina.
71. EXT. INT. CALLE / AUTO DE MAGALLANES - DIA
Magallanes llega en el auto, se estaciona y baja a sacar la silla de rueda.
En el interior del auto, el coronel Rivero parece estar recordando algo.
Magallanes lo mira impotente.
72. EXT. MERCADO - DIA
Magallanes elige unas camisas.

73. INT. SALON PELUQUERIA DE CELINA - DIA
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Magallanes llega donde Celina y le pide un corte de pelo y de barba.
74. INT. SALON PELUQUERIA DE CELINA - DIA (SECUENCIA ELABORADA)

Celina le corta el cabello y la barba a Magallanes. Magallanes le revela su identidad y

Celina lo echa de su local.
75. INT. TALLER MECANICO DE OCHARAN - NOCHE

Magallanes y Ocharan conversan. Ocharéan esté ebrio y le grita a su mujer. Ocharan
desea volver a sentir la adrenalina, la rabia, la furia. Magallanes solo lo escucha, lagubre.

Ocharan le dice a Magallanes que no tiene nada.
76. INT. EXT. CASA DE CELINA / CALLE - NOCHE

Celina tiene un ataque de ansiedad- Sale de su casa desesperada y trata de pedir ayuda
donde su vecina. Al no obtener respuesta, empieza a correr sin parar hasta subir a la cima de
un cerro, en donde finalmente se detiene a llorar desconsoladamente y a exclamar unos

lamentos en quechua.
77. INT. SUITE DEL DOCTOR RIVERO - DIA

El doctor Rivero termina de desayunar y sale. Estd rodeado de arboles y de una

piscina lujosa.

78. INT. ESTACIONAMIENTO SUITE DEL DOCTOR RIVERO - DIA
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El doctor Rivero sale en su auto. Recibe una llamada an6nima similar a la de una

escena anterior. Es un amigo que le dice para jugar una pichanga.

Al salir, unos hombres con uniforme de recogedores de basura se ponen en la entrada.

El doctor Rivero sale a reclamarles y en ese instante es secuestrado.
79. EXT. INT. CALLES / OMNIBUS - DIA
Celina viaja en el taxi, mas decidida.
80. INT. OFICINA DE SENORA CONNY - DIA

Celina negocia con la sefiora Conny su deuda y le ofrece pagarle con su local, pero

esta Ultima le propone un trato injusto. Celina se queda dudando.
81. INT. TALLER MECANICO DE OCHARAN - DIA
Ocharan y Magallanes ingresan.
82. INT. TALLER MECANICO DE OCHARAN - DIA
El doctor Rivero es golpeado por Ocharéan frente a Magallanes.
83. INT. TALLER MECANICO DE OCHARAN - DIA

El doctor Rivero llama a su recepcionista para que haga la entrega del dinero.

Magallanes parece dubitativo, algo apenado.

84. EXT. INT. CALLE PARQUE / MOTOTAXI - DIA
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Escondido dentro de un mototaxi, Magallanes observa llegar a Melissa, la
recepcionista del doctor Rivero. Ella deja la plata en un basurero y se va. Magallanes, de

manera precavida, va y recoge el paquete.

85. EXT. INT. CALLE / AUTO DE MAGALLANES - DIA

Magallanes entra a su auto, abre el paquete. Ahi esté el dinero. Magallanes recibe una

llamada. Es el mayor Medina que pide verlo de inmediato.

86. INT. TALLER MECANICO DE OCHARAN - DIA

Ocharan se cerciora de que no haya nadie y viola al doctor Rivero.

87. EXT. INT. CALLE / AUTO DE MAGALLANES - DIA

Magallanes le manda un mensaje a Ocharan, y le dice que libere al doctor Rivero,

porque ya tiene la plata.

El mayor Medina llega en su auto con Benavente. Le piden dar una vuelta. Benavente

se queda cuidando el auto de Magallanes.

Medina le pregunta a Magallanes por su nuevo look.

88. EXT. INT. CALLE / AUTO DEL MAYOR MEDINA — DIA

Medina le hace saber abiertamente a Magallanes que sospecha deél.

89. EXT CALLE BARRIO - DIA

El doctor Rivero camina por las calles, ensangrentado.
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90. EXT. INT. CALLE / AUTO DEL MAYOR MEDINA - DIA

Medina deja ir a Magallanes.

91. EXT. INT. CALLE / AUTO DE MAGALLANES - DIA

Magallanes entra a su auto. Coge la plata que escondi6 dentro de la carroceria.

92. INT. LOCAL DE CELINA - DIA

Celina habla con su vecina. Ella se quiere ir. Su vecina se muestra preocupada.
Magallanes llega, se queda a solas con Celina y éste le quiere dar el dinero para ayudarla con

su hijo. Celina no acepta.

Magallanes le dice que la dejo escapar porque estaba enamorado de ella. Celina le
dice que solo estuvo con €l para que la dejara escapar, y que Ocharan también le decia lo

mismo.

Magallanes dolido, arrepentido, le dice que ya no la va a molestar mas, pero le pide

que acepte el dinero.

93. EXT. CALLE LOCAL DE CELINA - DIA

Magallanes sale triste, desanimado con la plata atin en su poder. Se dirige a su auto y

antes de entrar, la vecina de Celina lo queda mirando.

94. EXT. CALLE - DIA

Magallanes bebe su botella de licor en su auto estacionado. Luce reflexivo, triste.
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95. EXT. INT. CALLE / AUTO DE MAGALLANES - NOCHE

Magallanes, decidido y con determinacion, algo furioso, maneja y avanza a gran

velocidad en el auto.

96. INT. CASA DE LA VECINA - NOCHE

La vecina le pide a Celina que acepte el dinero que le ofrecid6 Magallanes y se lo

entrega.

97. EXT. INT. CALLE DE TALLER OCHARAN - NOCHE

Magallanes llega en el taxi. Ocharan celebra su llegada con trago en mano.
Magallanes le da una golpiza y lo deja tumbado en el suelo. Tira las llaves al piso y se va

caminando.

98. INT. CUARTO DE MAGALLANES - DIA

La policia entra al cuarto de Magallanes. Le dicen que su complice hablo y lo echo.

Magallanes parece aceptar su destino.

99, INT. COMANDANCIA - DIA

Magallanes y Celina declaran a la policia. El doctor Rivero llega y le ofrece a Celina
quedarse con el dinero como forma de reparacion por lo ocurrido en Ayacucho. Celina no
acepta el dinero. Reclama en quechua. Antes de irse, Magallanes le dice que ojal4 nada de
eso hubiera sucedido. Celina le dice que haga igual que el coronel, que olvide todo lo que

paso.
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El doctor Rivero decide no presentar cargos, para no ventilar lo que hizo su padre ni

lo que le hicieron a él.

Magallanes, al verse libre de la carcel, le confiesa al mayor Medina que abusé de

Celina cuando era menor de edad. Medina le dice que nadie lo esta persiguiendo por eso.

Magallanes recibe eso como un dardo en el corazon.

100. EXT. CALLE COMANDANCIA - DIA

Magallanes sale de la comandancia a paso lento, reflexivo, camina entre la gente.

101. EXT. INT. LOCAL CELINA - DIA

Celina abre las puertas de su local, integra, digna.

Al igual que en Perro guardian, hay algunas escenas de Magallanes que no se han
resaltado y que comprenden escenas informativas, indiciales o de contexto, y que tampoco
cumplen necesariamente con las partes de una secuencia (inicio, nudo y desenlace). Sin
embargo, puede notarse que estas escenas no resaltadas son menos que las que se encontraron
en la escaleta de Perro guardidn y generan intervalos cortos entre secuencias, a diferencia,
también, de Perro guardian. Este tipo de estructura de secuencias dispuestas casi
consecutivamente contribuye a enganchar a la audiencia, ya que cada secuencia presenta una
idea nueva con un inicio un nudo y un desenlace. Las pocas escenas o secuencias que no han
sido resaltadas sirven de transiciones entre secuencias mas relevantes para la trama o
desarrollan la linea narrativa del otro personaje principal, Celina, en su dia a dia. En otras

ocasiones, estas secuencias presentan a personajes secundarios que tienen repercusion en el
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desarrollo de la trama. Solo hay una excepcién de secuencias no resaltadas que es la
secuencia del inicio, donde se ve a Magallanes llevando al coronel a su departamento. Si bien
es una secuencia con principio, nudo y final, no se ha resaltado porque no encaja en el
esquema que se estd planteando de dividir las secuencias entre aquellas que desarrollan el

chantaje o el secuestro, y aquellas que desarrollan la relacion de Magallanes con Celina.

Se puede concluir que la estructura narrativa de Magallanes logra la fluidez del relato,
al distribuir de manera concatenada las diferentes secuencias de sus dos principales lineas
narrativas: Magallanes y su relacion con Celina y la linea narrativa de los actos delictivos de
Magallanes. Estos dos grupos de secuencia muy presentes en el film revelan que Magallanes
estd estructurado de manera simbiotica. Por un lado, esta el conflicto o viaje externos que es
la linea narrativa de Magallanes tratando de conseguir el dinero de manera ilicita; y la linea
narrativa con Celina, que representa el viaje interno o conflicto interior, que es en realidad la

razon por la que Magallanes se embarca en el conflicto exterior.



