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“el gobierno desarrolld una intensa lucha por la memoria
que tenia por objetivos, por un lado, construir al Estado
como la victima fundamental de la violencia terrorista; por
otro, construir una memoria en la cual el pais era salvado
por dos actores principales —el presidente Fujimori y su
asesor Montesinos— con las Fuerzas Armadas y Policiales
como actores secundarios. Del resto de peruanos, algunos
figuraban como ‘extras’ mientras la casi totalidad del pais
era reducida a la condicién de espectadora pasiva, necesa-

riamente agradecida a la pareja de superhéroes”.

Carlos Ivan DEGREGORI. “Discurso y violencia politica
en sendero luminoso”. Bull. Inst. fr. études andines. Lima,

2000, volumen 29, ntimero 3, p. 512.



RESUMEN

La presente investigacion pretende explorar y buscar nuevas pistas para entender como
el cine peruano sobre el conflicto armado interno (1980-1992) ha construido una narra-
tiva especifica sobre la historia nacional, imaginando el rol y papel de los individuos
basados en criterios éticos de lo bueno y lo malo desde una perspectiva politica, moral y
cultural de lo que deberia ser cada actor participe del conflicto: campesinos, terroristas,
fuerzas armadas, clases medias, politicos, nifios y jovenes. Mediante el analisis de 06
peliculas sobre la violencia politica en el Pert se identifico que estos muestran una ver-
sion particular del conflicto, con discursos, narrativas y performances orientadas a mos-
trar el periodo de violencia como un tiempo de convulsion social donde se presenta a los
terroristas como seres grotescos y violentos, a los campesinos como individuos puros e
inocentes, a las fuerzas militares como héroes y salvadores (donde la violencia es justi-
ficada), y a los demés peruanos, especialmente a los que viven en ciudades urbanas co-

mo Lima, como seres emocionalmente distantes ante la violencia y ajenos al conflicto.

Palabras clave: violencia politica / Pert / conflicto armado interno 1980-1992 / terro-

rismo / campesinos / cine.



ABSTRACT

The Peruvian cinema contains data on the Peruvian society that saw the traumatic peri-
od of the internal armed conflict. Although cinema as an industrial and cultural phe-
nomenon seems to us one of the most complex and valuable, it is not, therefore, more
important than the others. The present investigation intends to explore and search for
new clues to understand how national cinema has constructed a national history, imag-
ining the role and role of individuals lowered in ethical criteria of good and bad from a
political, moral and cultural perspective. what each individual should be involved in the
conflict: peasants, terrorists, armed forces, middle classes, politicians, children and
youth. Through the analysis of films about political violence in Peru, it was concluded
that the films show a particular version of the conflict, with speeches, narratives and
performances oriented to show the period of violence as a time of social upheaval where
people are shown terrorists as grotesque and violent beings, to the peasants as pure and
innocent individuals, to the military forces as saviors where violence is justified, and to
the other Peruvians, especially those who live in urban cities like Lima, as emotionally

distant beings in the face of violence and alien to the conflict.

Keywords: political violence / Peru / internal armed conflict 1980-1992 / terrorism /

peasants / cinema.
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INTRODUCCION

Entre los afios 1980 al 2000 el Peru sufrié uno de los mas sanguinarios embates de su
historia contemporanea. La guerra interna perpetrada por el Partido Comunista del Pert
— Sendero Luminoso (en adelante PCP-SL) y el Estado Peruano ocasion6 la muerte de
cerca de 70 mil peruanos'. La guerra interna no solamente significé una gran pérdida en
términos materiales sino también una gran ruptura entre las distintas poblaciones y una
violencia exacerbada contra los peruanos mas débiles y proclives histéricamente a los
abusos y a la explotacion: segun cifras de la Comision de la Verdad y Reconciliacion
(en adelante CVR) cuatro de cada cinco victimas del conflicto fueron peruanos quechua
hablantes andinos analfabetos y campesinos: si crudeza de la violencia en el departa-
mento de Ayacucho hubiera sido la misma en toda la poblacién nacional entonces se
hubiera llegado a los 600 mil muertos, aunque el dato palidece ante la evidencia de la
crudeza de la guerra interna para con la poblacién de la etnia ashaninka, a la cual casi

aniquilé?. Ello nos demuestra que el conflicto armado interno que se dio en esos afios no

L “La CVR ha estimado que el nimero mas probable de peruanos muertos o desaparecidos en el conflicto
armado interno se sitla alrededor de las 69 mil personas (...) Con esta metodologia estadistica, la CVR ha
estimado que 26,259 personas murieron o desaparecieron a consecuencia del conflicto armado interno en
el departamento de Ayacucho entre 1980 y 2000.” (Hatun Willakuy. Versién abreviada del Informe Final
de la Comisién de la Verdad y Reconciliacion Peru: 2008: 17).

2 «Sj la proporcion de victimas calculadas para Ayacucho respecto de su poblacion en 1993 hubiera sido
la misma en todo el pais, el conflicto armado interno habria causado cerca de 1.2 millones de victimas
fatales en todo el Per(, de las cuales aproximadamente 340 mil habrian ocurrido en la ciudad de Lima
Metropolitana, el equivalente a la proyeccion al afio 2000 de la poblacion total de los distritos limefios de
San Isidro, Miraflores, San Borja y La Molina.” (Hatun Willakuy 2008:17). “La CVR considera que de
55 mil ashaninkas fallecieron alrededor de 6 mil; cerca de 10 mil fueron desplazados forzosamente en los
valles del Ene, Tambo y Perené; y cerca de 5 mil fueron en algin momento cautivos del PCP-SL. Asi-



se tratd simplemente de un enfrentamiento entre insurgencia y estado, sino de una vio-
lacion sistematica de los derechos fundamentales de las poblaciones mas sensibles y

vulnerables del pais.

La CVR es enfatica al determinar como mayor responsable de la violencia politica en
los afios 1980-2000 al Partido Comunista del Peru- Sendero Luminoso, quien bajo el
liderazgo totalitario de Abimael Guzman Reynoso empez6 lo que llamo la guerra popu-
lar el 17 de mayo de 1980, quemando las anforas de votacion de las elecciones en Chus-
chi (Ayacucho), un hecho que en su momento no pasé a mayores dadas las esperanzas
puestas en el pais por las primeras elecciones después de doce afios de gobierno militar.
Un pequeiio grupo radical de izquierda provinciana que no se habia sumado a participar
en las elecciones como sus otros pares, que nadie en su momento tomd como una seria
amenaza, va a convertirse en el detonante de uno de los episodios mas sangrientos de la

historia republicana.

Veamos pues, cual fue el origen y el papel que tuvo el Partido Comunista del Peru-
Sendero Luminoso. El PCP-SL naci6 en la Universidad de Huamanga, producto de las
divisiones y luchas ideologicas y de influencia de poder en la izquierda maoista en la
época. A comienzos de la década de los anos sesenta, por los conflictos y desencuentros
generados entre la Union Soviética post-estalinista y la China maoista, el Partido Co-
munista del Pert (fundado como socialista en 1928 por Mariategui, rebautizado a su
muerte como Comunista en 1930 por los opositores al Amauta®, perseguido en las déca-

das siguientes con algunos intervalos de legalidad) entré en un profundo debate entre las

mismo, durante los afios del conflicto armado interno desaparecieron entre 30 y 40 comunidades ashanin-
kas” (Hatun Willakuy 2008: 126).
3 Flores-Galindo recopila las discusiones de Mariategui en el Komminterm (Flores-Galindo 1980).



lineas moscovitas y pekineses, dividiéndose posteriormente en PCP- Unidad (de linea
pro-soviética) y PCP- Bandera Roja (de linea pro-china, liderada por Saturnino Pare-
des). Este Gltimo grupo adquirié una presencia especialmente importante en los espacios
provincianos, rurales y universitarios, comparando la situacion de las sociedades perua-
na y china ambas semi-feudales y fuertemente jeraquizadas. Carlos Ivan Degregori lla-
ma la atencion del fuerte protagonismo de la Universidad ya que “Sendero Luminoso
surgid basicamente como producto del encuentro que tuvo lugar en Ayacucho, espe-
cialmente en la Universidad de Huamanga, entre una ¢élite intelectual provinciana mesti-

za y una juventud universitaria también provinciana y mestiza.” (Degregori 2010: 17).

En Huamanga se da una lucha dentro de Bandera entre Paredes (quien venia debilitado
después de la escision de Patria Roja) y un profesor arequipefio de filosofia recién lle-
gado a la universidad llamado Abimael Guzman Reynoso que adquiri6 bastante prota-
gonismo a partir de la famosa revuelta estudiantil contra el gobierno militar por la gra-
tuidad de la ensefianza en 1969 protagonizado por el Frente de Defensa de Huamanga,
el movimiento social mas importante de la década en Ayacucho.

A mediados de los 70’s se hicieron visibles las abiertas discrepancias entre Paredes y
Guzman que terminaron en la separacion de la fraccion de éste ultimo de Bandera Roja,
autodenominandose Sendero Luminoso (por la frase de Mariategui “El marxismoleni-
nismo abrira el sendero luminoso hacia la revolucion™). Como BR seguia teniendo el
control de la mayor parte de organizaciones campesinas, SL se replego en la universi-
dad y se vio reducido como un grupo a una fuerza politica regional con poquisimo apo-
yo en Lima (Degregori 2010: 149). El nuevo partido encontr6 eco en los jovenes estu-

diantes humanguinos y en 1972 el Comité Central redacta un plan estratégico y decidie-



ron reemprender la suspendida movilizacion social (Degregori 2010: 168). Toda la dé-

cada de los setenta Sendero se prepar6 para la lucha armada por medio de la palabra y

ganando espacios en los debates huamanguinos, no sin varios inconvenientes; es el reti-

ro del segundo gobierno militar y las elecciones a presidente de 1980 (donde no partici-

pa) el escenario que estaban esperando para dar rienda suelta al proyecto de revolucion

armada.

La CVR establece los siguientes periodos del desarrollo de la Guerra Interna:

El inicio de la violencia armada (mayo de 1980 - diciembre de 1982): compren-
de desde el primer acto de violencia cometido por el PCP-SL en Chuschi, Can-
gallo, el 17 de mayo de 1980 hasta la disposicion presidencial del 29 de diciem-
bre de 1982 que estableci6 el ingreso de las Fuerzas Armadas en la lucha contra-
subversiva en Ayacucho.

La militarizacion del conflicto (enero de 1983 - junio de 1986): abarca desde la
instalacion, el 1 de enero de 1983 del comando politico-militar de Ayacucho a
cargo del general Roberto Clemente Noel Moral, hasta la matanza de los penales
del 18 y 19 de junio de 1986.

El despliegue nacional de la violencia (junio de 1986 - marzo de 1989): se desa-
rrolla desde la mencionada matanza de los penales de junio de 1986 hasta el 27
de marzo de 1989, fecha del ataque senderista, con el apoyo de narcotraficantes,
al puesto policial de Uchiza en el departamento de San Martin.

La crisis extrema, ofensiva subversiva y contraofensiva estatal (marzo de 1989 -

septiembre de 1992): se inicia inmediatamente después del asalto senderista al
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puesto de Uchiza y concluye el 12 de septiembre de 1992 con la captura en Lima
de Abimael Guzman Reinoso y de los principales dirigentes de su organizacion
por parte del GEIN.

e Declive de la accion subversiva, autoritarismo y corrupcion (septiembre de 1992
- noviembre de 2000): comienza con la captura de Abimael Guzman y la ctipula
senderista, y se extiende hasta el abandono del pais del ingeniero Alberto Fuji-

mori*.

Analicemos estos momentos. Aunque desde el primer momento el gobierno de Fernan-
do Belaunde sabia desde el comienzo el potencial subversivo y desestabilizante de las
acciones de SL, recién se vislumbraron respuestas importantes en diciembre de 1982 (el
segundo momento) cuando se declar6 el estado de emergencia en Ayacucho y el go-
bierno otorgd a las fuerzas armadas el control interno de la situacion. Pasado el tiempo
se pudo ver que esta fue una mala decision, ya que las fuerzas armadas (y en especial
las fuerzas especiales de la marina) al no conocer en gran parte la cultura y las formas
de hacer politica de las comunidades campesinas, no discriminaron entre terroristas y
pobladores, de modo que no tardaron en hacerse esperar matanzas como la masacre de
Accomarca, la de Putis o las desapariciones de Estudiantes en el centro del pais. Por
otro lado, las columnas senderistas si bien en un primer momento fueron vistos con ex-
pectativa de parte de la poblacion (sobre todo por la desilusion de la reforma agraria
velasquista y el ajusticiamiento publico y moral de comerciantes y autoridades corrup-
tas), al verse acorraladas por el avance del ejército radicalizaron sus acciones; entonces

empezaron a hacer matanzas indiscriminadas y a abusar de los campesinos, ejemplos

4 Hatun Willakuy 2008: 61-62.
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como Lucanamarca, Santa Carmen de Rumichaca u Oreja de Perro son claros al respec-
to. Por ultimo, las acciones al margen de ambos actores (como la matanza de Uchurac-
cay, donde campesinos mataron a seis periodistas de Lima que confundieron como sen-
deristas) hicieron que el grupo humano que se llevo la peor parte (los campesinos que-

chuas) se encontraran literalmente entre dos fuegos.

Cuando se da el despliegue nacional de la violencia, a mediados de la década de los
ochenta, entraron en el escenario dos nuevos actores: los comités de autodefensa cam-
pesina promocionados por el estado, que fueron fundamentales para la derrota de Sen-
dero Luminoso en el campo y el Movimiento Revolucionario Tipac Amaru (MRTA),
de Néstor Cerpa Cartolini, el cual se centr6 en acciones urbanas de secuestro a empresa-

rios en particular.

Otro aspecto interesante resulta del hecho que tanto SL como las fuerzas armadas cam-
biaron su estrategia de combate, el Comando Conjunto de las Fuerzas Armadas en un
primer lugar empezaron un proceso de represion selectiva con el cual ganaron mayor
confianza con los campesinos ya que se logré diferenciar y desbaratar los comandos
senderistas con muchos menores dafios colaterales y, por otro lado, SL al darse cuenta
del repliegue que estaba sufriendo en el ande, decidieron incursionar en la ciudad y par-

ticularmente en Lima, donde se asentaron en los pueblos jovenes.

Hubo cierto recrudecimiento de la guerra cuando el gobierno aprista por medio de re-

formas fallidas en materia econémica llevo al Peru a tener la inflacion més grande de su

historia y a una crisis econdmica sin precedente, a esto se le puede agregar la existencia
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de comandos paralegales (como el Comando Rodrigo Franco) que fueron denunciados
por excesos en la guerra y a la matanza del Penal Fronton después de un motin de los

prisioneros por terrorismo.

Cuando la guerra parecia estar en un punto muerto, el drgano oficial de propaganda
senderista “El Diario” public6 el 24 de julio de 1988 lo que se conoceria después como
La entrevista del siglo, en la cual Guzman exhortaba a sus cuadros a lograr el “equili-
brio estratégico”, delirante idea del lider senderista que buscaba una ofensiva general

que permita el asalto final a las ciudades.

Sendero entonces intensifico su presencia en los barrios pobres de Lima y la intensidad
y brutalidad de sus atentados, ejemplos de ello fueron los atentados de Tarata y el asesi-
nato de la dirigente popular Maria Elena Moyano. En estas circunstancias desde el po-
der oficial existieron muchas dudas, ya que varios reportes no se ponian de acuerdo con
la situacion de la guerra, inclusive algunos declaraban que Sendero Luminoso estaba a
punto de tomar la capital. A pesar de ello la estrategia contra la lucha subversiva estaba
dando frutas y era evidente un repliegue de Sendero en el campo, ahora los sistemas de
inteligencia, conociendo y estudiando a mayor profundidad al enemigo, creyeron que

era el momento de atrapar a su dirigencia partidaria’.

La Direccion Nacional Contra el Terrorismo (DINCOTE) cre6 el grupo especial GEIN
encargado especialmente de la busqueda y detencion de Abimael Guzman y la clipula

partidaria; aunque existian varias hipotesis sobre el paradero de Guzman, el GEIN en-

> Ello no excluye casos como las matanzas de Barrios Altos o la Cantuta, en las cuales decisiones arbitra-
rias devienen en resultados terribles.
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tonces aposto que el “Presidente Gonzalo” se encontraba en Lima escondido, de tal mo-
do que estuvieron vigilando varios domicilios de sospechosos senderistas y en uno de
ellos encontraron un video muy reciente de la celebracion del Partido donde se veia a
Guzman con su cipula mas cercana, probando la hipotesis que estaba vivo y se encon-

traba en Lima®.

De tal modo que en la siguiente vivienda vigilada, el 12 de septiembre de 1992 un grupo
de oficiales de la GEIN atrap6 al hombre mas buscado de nuestra historia republicana,
acabando de este modo con la guerra més sangrienta que hayamos tenido registro. Los
militantes de Sendero que quedaron se dividieron en una linea acuerdista, que llamaba a
negociar con el entonces presidente Fujimori la amnistia general a cambio de la disposi-
cion de armas y en otra linea llamada Proseguir que continua la lucha de una manera
muy pequefia en la selva central peruana y ha devenido en el brazo armado del narcotra-
fico mas que en un grupo ideologizado’. Otro hecho importante fue la iltima accion del
MRTA quienes en diciembre de 1996 tomaron en la embajada del Japén a varios rehe-
nes de importancia, siete meses después un grupo de incursion de comandos de la Mari-
na irrumpen en la embajada matando a todos los emerretistas y rescatando a los rehenes.
Acabado el gobierno autoritario de Alberto Fujimori, el gobierno de transicion de Va-
lentin Paniagua conform¢é la Comision de la Verdad y Reconciliacion (CVR) la cual se
encargo de relatar lo que verdaderamente pasé en esos veinte afios de guerra interna,

entregando su informe final el 28 de agosto del 2003.

6 Para un repaso de los hechos del terrorismo y en especial de los Gltimos momentos de la guerra in situ
ver Gorriti, Gustavo (1990) Sendero: una historia de la guerra milenaria en el Per(. Lima. Editorial Apo-

yo.
" Para un repaso de la captura y la subsecuente division entre acuerdistas y Proseguir, ver Marique (1995).
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Mas alla de los trabajos de relacién de la Guerra Interna, cabe la pena reconocer los
trabajos de interpretacion y andlisis que han tenido distintos investigadores y académi-
cos peruanos y extranjeros sobre tal periodo. Podriamos determinar tres momentos de
analisis: un primer momento relator e interpretativo con las comisiones especiales del
gobierno y las columnas y articulos de opinion en diversos diarios y revistas en los afios
80 como los primeros trabajos interpretativos in situ sobre el fenémeno del terrorismo®;
de estos momentos son importantes el Informe de Uchuraccay mandado por el Congre-
so bajo la direccion del novelista Mario Vargas Llosa y conformado por varios antropd-

logos reconocidos como Fernando Fuenzalida y Juan Ossio.

Un segundo momento a partir de los afios noventa que pretendieron relatar los origenes
de la violencia’, los aspectos particulares como la estrategia de guerra senderista, ronde-
ras y del estado'’, o la captura en si de Guzman. Por tltimo un tercer momento a partir
de los afos dos mil que pretende cerrar el circulo de relacion de la violencia y trabajar
por la memoria y los efectos de la posguerra en las poblaciones afectadas donde estaria
el Informe Final de la Comision de la Verdad, los trabajos completos de Carlos Ivan
Degregori y los trabajos de los “fantasmas” que dejo la guerra donde se sufrio mas de
ella'!. Sintetizando estos aportes vamos a discutir ahora los aspectos mds pertinentes

para nuestro trabajo.

8 Como El informe Vargas Llosa, el folleto Violencia y Campesinado de Flores-Galindo y Manrique
(1985) o Buscando un inca... de Flores-Galindo (2011).

® Siendo el mas sélido el trabajo de Stern (1999), Gorriti (1990) o Degregori (2010).

10 Como el de Tapia (1997) o el de Orin Starn (en Stern 1999).

11 Muchisimos trabajos entre los que sobresalen los de Vich (2002), Theidon (2006), Degregori (2011) o
Portocarrero (2012).
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Para el momento cuando Sendero Luminoso empez6 su lucha armada tomd por sorpresa
tanto al Perti como a Latinoamérica, en todo el continente las experiencias dictatoriales
estaban en proceso de desaparicion o de flexibilizacion a nivel de libertades ciudadanas,
los excesos de la revolucion cubana estaban a vista de todos, las experiencias de guerri-
llas no se habian repetido y la ultima (el sandinismo en Nicaragua) encontrd varios in-
convenientes para gobernar. Por ello resulté una sorpresa el hecho del rebrote de una
experiencia de guerrilla en el Peri que inclusive, tomando en cuenta las cifras de la

CVR'?, es el tnico grupo subversivo que ha matado mas que la represion del estado.

Pero en nuestro pais no solo el estado estaba en proceso de democratizacion (y el hecho
que la izquierda participase en elecciones es prueba de ello) sino que la extrema situa-
cion de jerarquizacidn y arbitrariedad casi de castas que existia antes de la reforme agra-
ria con hacendados inhumanos e indigenas en extremo sojuzgados, que supuestamente
le daba la licencia social y ética a Sendero Luminoso, también estaba despareciendo. No
solo por la tardia reforma agraria que, al margen de sus errores o aciertos, cambid el
rostro del Perti para siempre; sino también porque los propios actores y movimientos
sociales previos a Sendero Luminoso, los movimientos de tomas de tierras en Cerro de
Pasco o en la Convencidon en Cusco en su maxima expresion en la década de los sesenta
representaron pocas pérdidas humanas y materiales. Recordemos también que las pro-
pias revoluciones y regi menes socialistas en la época se vieron obligados a flexibilizar
sus posiciones y abrir espacios para el mercado o para una mayor apertura institucional,
es curioso el hecho que Sendero empezase su accion armada tres afios después de la

muerte de Mao y después del fracaso de la Revolucion Cultural.

12 Hace poco, Rendén (2012) abrio el debate determinando desde una posicion neutral que las cifras que
dio la CVR estaban infladas.
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Es decir, no solamente por el hecho de ser una accién tomada a destiempo, sino también
por el hecho de tener una desproporcionada violencia frente a movimientos parecidos,
Sendero Luminoso es una particularidad y una excepcionalidad en la historia del Pert,

Latinoamérica, el marxismo y los movimientos sociales.

(Qué implica el hecho que un movimiento revolucionario de las caracteristicas tan ex-
tremas de Sendero Luminoso haya tenido miles de militantes y casi haya alcanzado el
poder absoluto? Uno de los aspectos mas importantes son las caracteristicas de su lider
Abimael Guzman, llamado “el Presidente Gonzalo”. Muchos analistas del fenomeno
Sendero reconocen en Guzman un lider autoritario moderno que encontrd eco en la pro-
fundidad del universo simbolico andino y en las practicas politicas. Flores-Galindo
identifica en Sendero Luminoso la version pesadillezca del mito del Inkarri (Flores-
Galindo 2011: 76), mientras que Carlos Ivan Degregori califica el liderazgo de Guzman
como un cosmocrata (Degregori 2011: 247 y ss.), una mezcla de mesianismo religioso y
despotismo politico, ya que éste logroé configurarse como un lider que logré interceptar
los intereses y miedos de una juventud rural campesina atrapada entre las estructuras
tradicionales de sus padres y la discriminacion, la migraciéon a las ciudades, la educa-
cion universitaria y el rechazo y discriminacion de los grupos urbanos dominantes; lejos
de ser una organizacion alejada de la vida privada de sus miembros, Sendero Luminoso
incurria de una forma muy intensa en el ser profundo de sus miembros, configurando
desde la moral de éstos el fanatismo politico que necesitaba para seguir sin titubeos las
ordenes de Guzman; Degregori no duda en considerar a Guzméan como un nuevo misti

en el sentido que normaliza con su palabra todos los aspectos de la vida de sus indios,
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teniendo estos ultimos la fuente de su fe inquebrantable de su lider gracias a la reden-
cion final que éste les ofrecia. Por ultimo, Gonzalo Portocarrero (2012) reafirma esta
imagen considerando a Guzman como un profeta del odio, llamando la atencion de co-
mo el discurso de fanatismo extremo se manifestd en los discursos y las producciones
partidarias de los militantes, no poco proclives a ser violentas con los propios campesi-

nos que supuestamente defendian.

El quinto aniversario de la presentacion del informe de la Comision de la Verdad y Re-
conciliacion llegd como un recuerdo latente, un suefio de angustia que nos trae a la me-
moria algo postergado, negado por nuestra conciencia colectiva: la justicia no es olvido
ni perdon. Sin embargo, tan traumadtica termina siendo la presencia “ausente” de esto
que aquellos encargados de atravesar la fantasia (de acuerdo a esta el conflicto armado
fue un problema entre dos bandos enfrentados: los buenos <ejército peruano, sociedad
civil> y los malos <terroristas y campesinos, que incluso pueden ser englobados ambos
en un cartel racial: cholos> el cual termin6 resolviéndose con la victoria de los prime-
ros); es decir, la capula de poder en cuyas manos se encontraria la decision politica de
hacer frente al trauma, no tienen otro recurso que negar la existencia del problema: sa-
len aqui los Flores-Araoz, Giampietris y Donayres en defensa de la fantasia. Asi, el Es-
tado (cuyas raices mas castrenses que democraticas se enfatizan claramente en los enun-
ciadores de tal negacion) se tapan oidos ante el pedido de los comisionados por un mea
culpa publico, que, sin embargo, no termina siendo aquella justicia social que clama por

hacerse presente.
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La presente investigacion explora los porqués de esta imposibilidad o, en otras palabras,
hacer visible la mano que amordaza la conciencia de la industria cinematografica nacio-
nal que no termina por sentirse libre. Esto sin duda evidenciable claramente en los films
sobre el conflicto armado interno; la reivindicacion de un sin razon tan claro (tomando
los excesos por “excepciones’”’) nos muestra una necesidad doble que podria responder a
dos espacios del inconsciente politico presentes en la ideologia de los cineastas: un im-
perativo que los comanda a mantener el equilibrio del ideal social que sin duda alguna
quedaria roto ante la conciencia de tener un Estado (o al menos una parte de ¢él, refirién-
dome a las Fuerzas Armadas) tan sadico y obsceno como para infligir las muertes mas
atroces y numerosas de toda nuestra historia republicana; o un grito desde el interior de
su propio inconsciente superyoico que clama por ser delatado, desenmascarado y a su
vez ajusticiado. Todo esto tiene con un “paraiso de la libertad” o la utopia social que
es reivindicado por un sujeto andino victima del proceso de violencia politica; asi, este
no puede ser codificado por los ejes del poder en cuya economia libidinal existe la im-
posibilidad de articular el significado moderno de justicia (tomando esto como lo haria
Rawls!® en tanto que sus principales caracteristicas son la imparcialidad y la equidad
que implicarian la idea de un sujeto comun, homogéneo, establecido como la norma
desde un Estado-Nacion democratico producto de la modernidad) con el sujeto andino
como impugnador de dicha concepcion, como productor de nuevas significaciones o
sentidos acerca de la misma; negandoles un lugar de enunciacion, invisibilizandolos (y
por ende manteniendo intacto el binomio del “nosotros” <“modernos”, conformando la

“sociedad civil”> y los “otros” <’tradicionales”, encerrados en una logica comunal vy,

13 Rawls, John. Teoria de la Justicia. México D. F.: Fondo de Cultura Econdémica, 1995.
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por tanto, disociados de la idea de Estado moderno>), dejan de ser objetos de la justicia,

se convierten en aquellos sin-lugar, por ende no sujetos.

CAPITULO I

MARCO METODOLOGICO
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1.1. El problema de investigacion

Después de transcurridos los afios de violencia politica en los afios 80’s e inicios de los
90’s, el Peru se vio envuelto en cambios estructurales que permitieran una reconstruc-
cion nacional de la sociedad peruana. Durante los afios de violencia, los diferentes pro-
cesos migratorios, los cambios en la politica econdmica interna, las reformas politicas y
educativas condicionaron a los peruanos y a las futuras generaciones bajo un modelo
urbano de desarrollo basado en el consumo, la individualidad y modernidad. Un modelo
de desarrollo politico, educativo y cultural que no incluya la violencia y la memoria
como parte de la identidad y quehacer nacional. Sin embargo, un grupo de productores,
guionistas y realizadores nacionales vieron en este gran vacio la oportunidad para cons-
truir historia por medio de films que narren los aspectos mas crudos del tiempo de vio-

lencia.

Cuando las fuerzas armadas del estado reprimieron a los grupos terroristas, y una etapa
de reconstruccion social y econémica de Ayacucho se abrio paso, el cine nacional como
instrumento de desarrollo de una memoria nacional aparecié como un reto. ;Qué tipo de
imagen, discurso y performances se debia plasmar en aquellos films que cuenten el con-

flicto politico-armado?
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Los primeros films centraron su atencion en Ayacucho, centro y origen del conflicto
interno. “La boca del lobo” (1988) de Francisco Lombardi, irrumpe el escenario nacio-
nal, mostrando como las comunidades campesinas ejemplificaban la constante lucha de
pensamientos e ideologias sobre la accion destructora y destructiva de Sendero Lumino-
so. Muchos peruanos vieron en esta narrativa visual y discursiva, una primera oportuni-
dad para delimitar los limites de lo Humano, de la Peruanidad, de la Ciudadania, y de la

Historia. Los limites éticos del “nosotros”.

Afios mas tarde, surge un viraje para construir la imagen del sujeto terrorista por medio
del cine nacional. “Alias La Gringa” (1991) de Francisco Durant, “La vida es una sola”
(1993) de Marianne Eyde, y “Paloma de papel” (2003) de Fabricio Aguilar, son pro-
puestas cinematograficas que exploran la vida antes, durante y después de terroristas
peruanos. Aunque todos ellos, bajo el anonimato de sus identidades ficticias, configura-
ron una imagen plasmada en sujetos portadores de violencia, de aspecto grotesco y fal-
tos de ética que pueda convivir con los valores ciudadanos. Los limites éticos del

“otro”.

El rol que han desempenado los films sobre el conflicto interno durante mas de 20 afios
ha jugado un papel importante en la construccion del desarrollo del imaginario sobre la
violencia en nuestro pais, brindando pautas y orientaciones a aquellos individuos no
participes del conflicto. Sin embargo, ;Hasta qué punto, el cine nacional ha configurado

los imaginarios y mentalidades sobre los actores participes del conflicto?
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El problema surge cuando se cuestiona el rol de los film que muestran s6lo algunos as-
pectos del periodo de la violencia politica de los afios 80’s e inicios de los 90’s. Si bien
las fuentes sefialan que el cine cumple un rol importante en la educacién de las jovenes
generaciones, el debate empieza a centrarse en el perfil ideoldgico de los productores y
realizadores. El marxismo-leninismo-maoismo que fue la base ideologica para un de-
terminado sector de la poblacion tuvo diferentes interpretaciones cinematograficas se-
gun el contexto social, cultural, econdomico y politico de los diferentes grupos sociales

nacionales.

Es sencillo suponer que los films se vieron fuertemente influenciados por una campafa
contra la ideologia marxista. Los cineastas optaron por elaborar estrategias visuales,
narrativas y performativas para ocultar e ignorar las acciones de ciertos grupos, imagi-
nando a unos como victimas (la poblacion civil y las comunidades campesinas) y a

otros como victimarios (terroristas y fuerzas de defensa nacional).

La presente investigacion pretende explorar y buscar nuevas pistas para entender como
el cine nacional ha construido una historia nacional, imaginando el rol y papel de los
individuos bajados en criterios éticos de lo bueno y lo malo desde una perspectiva poli-
tica, moral y cultural de lo que deberia ser cada individuo participe del conflicto: cam-

pesinos, terroristas, fuerzas armadas, clases medias, politicos, nifios y jovenes.

Nos proponemos establecer las bases para analizar la funcion de los films a través de los

discursos e imaginarios que se construyeron en un periodo de violencia politica de 12
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afos, y por el cual, aquellos que no vivieron de cerca el conflicto construyen una histo-

ria propia de dicho periodo.

1.2. Fundamentacion y justificacion

Se pretende dar a conocer el papel crucial que juegan los films sobre violencia politica

en la construccion de una identidad y ética basada en la Violencia y Memoria de un pe-

riodo de conflictos sociales, politicos y armados que vivio en Pert durante los afios de

1980 a 1992.

Se busca aportar datos para una mejor comprension de la importancia de la ética, la

otredad y la interculturalidad en periodos de conflicto social, brindando pautas para ana-

lizar la importancia de los filmes en la construccion de historia y memoria.

Ademas, se pretende identificar cudl fue la influencia de los filmes en la construccion

del imaginario individual y social de los peruanos.

1.3. Los objetivos de la investigacion
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La presente investigacion tiene como objetivo general analizar de qué manera el cine
peruano ha construido los imaginarios, los discursos, las narrativas y las representacio-
nes de los sujetos participes de la violencia: campesino, autoridades, politicos, fuerzas
armas, ciudadania civil urbana, asi como identificar algunos aspectos de la sociedad
peruana de las ultimas dos décadas del siglo XX que se han visto plasmados en los fil-

mes sobre el conflicto armado interno.

Para alcanzar nuestro objetivo se han propuesto dos objetivos secundarios. El primero
es analizar los imaginarios y las narrativas de los sujetos en conflicto desde el cine sobre
la violencia politica en el Pert (1980-1992). En tanto el segundo objetivo secundario es
analizar los discursos de la violencia y sus representaciones desde el cine sobre violen-

cia politica en el Pera (1980-1992).

1.4. Los métodos de investigacion

El analisis de los filmes se realiza a partir de las investigaciones histéricas de autores
como Deleuze, Barthes, Zizek, Badiou, Jameson, los cuales han desarrollado una serie
de herramientas de analisis y diferentes tipos de acercamientos al cine como fendmeno
social y a la imagen filmica como transmisora de representaciones. El concepto del cine
como complejo fendémeno socio historico y el contraanalisis social que se puede realizar
a partir de ¢l nos permite ubicarnos bajo la influencia de dichos estudios, tomando en

cuenta que es necesario replantear algunos conceptos para las particularidades del cine
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peruano, sobre todo en lo que se refiere a la industria cinematografica y al concepto del

publico.

Para ello nos hemos centrado tanto en el proceso historico definido como el conflicto
armado interno, que comprende las principales acciones politicas, sociales y de violen-
cia ocurridas desde el inicio de las acciones subversivas armadas por parte del Partido
Comunista del Pert — Sendero Luminoso en 1980, hasta los primeros afios del gobierno
de Fujimori en el afio 2000; como en seis filmes seleccionados sobre el conflicto arma-
do interno y sus contextos inmediatos: La boca del lobo (Francisco Lombardi, 1988),
Alias la Gringa (Alberto Duran, 1991), La vida es una sola (Marianne Eyde, 1993), Los
dias de Santiago (Josué Méndez, 2004), Paloma de papel (Fabrizio Aguilar 2003) y Ta-

rata (Fabrizio Aguilar, 2009).

Es mediante el analisis de los filmes y la comprension tanto de la dindmica de la violen-
cia y la crisis de esas décadas, como de la produccidén cinematografica nacional y los
imaginarios y estereotipos alrededor del cine peruano, que estaremos capacitados para
transmitir a través de esta investigacion nuevas luces sobre la historia contemporanea

del Peru.

CAPITULO II
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MARCO TEORICO

2.1. El cine como industria y producto cultural

Adorno (1997) enfatiza que la “industria cultural” es en realidad un sistema de confec-
cion de productos dirigidos hacia (y formadores de) un publico. En este sentido, el con-
sumidor de dicho producto no se convierte en un fin en si mismo, sino es objeto de
calculo, es el espiritu conducido por el orden mediatico creado para tal fin. Es por esto
por lo que Adorno se resiste en llamarla “cultura de masas”: esta da una idea de espon-
taneidad en su origen, lo cual es completamente ajeno al espiritu constituyente propio
de la industria cultural. Partiendo de estas consideraciones, la industria cultural, tanto
como arte superior como inferior, sale perdiendo, pues el primero enajena su efecto so-
bre el consumidor (aunque este fenomeno se ha dado desde siempre, mas atn, la indus-
tria cultural llega a transformar aquel objeto en una mercancia en si misma), el segundo
pierde su aura de resistencia frente al control del primero. En esta transformacion inte-
gral del objeto del cine como industria cultural en mercancia, aquella pierde su valor en
si, se convierte en una cosa que tiene que ser consumida, es por eso que el cine se mue-
ve en public relations, es decir en la esfera publicitaria: no se vende el objeto filmico,
sino su carga simbolica, lo que este representa y el sentido que implanta; en este senti-

do, lo que se comercia es el consentimiento total, el enajenamiento del espectador.
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Otro detalle que es necesario mencionar es la idea de que el cine como industria cultural
sirve de simulacro de cambio, en tanto hay una apariencia de volatilidad, de continua
novedad, mas aln, la estructura formal de los films que dota de contenido al objeto cul-
tural es la misma (o varia poco) a pesar de los cambios externos. Sin embargo, mantiene
un aire de individualidad y de inmediatez. En si mismo este es el proceso de comerciali-
zacion de los films; el crear la ilusion de su desvanecimiento mientras este se encuentra
ya cosificado y mediatizado, y en suma, este es el verdadero motivo de llamar al cine
“industria”, pues hace referencia a la “estandarizacion de la cosa misma”, a la asimila-
cion en la produccion del objeto cultural de formas industriales de organizacion. Un
ejemplo claro de esto puede observarse en el cine western norteamericano. La difusioén

del cine como producto cultural.

Para analizar este segundo punto, hemos de remitirnos a Pierre Bourdieu quien trata
sobre el fendémeno comercial de difusion del producto cultural, pues esboza una peque-
fa clasificacion y describe las caracteristicas que definen a cada una de ellas. Comienza
afirmando que dentro del mundo de la produccion cultural (arte, pintura, literatura, cine,
etc.) existen dos procesos de comercializacion que oscilan entre dos polos opuestos con-
figurados en la cercania o lejania de estos al mercado, pero que igualmente trae consigo
ganancias econdmicas, estos limites pueden ser sefialados como: (a) la subordinacién
total y cinica a la demanda, y (b) la independencia absoluta respecto al mercado y sus
exigencias. Segiin Bourdieu, estas dos “logicas econdmicas” son:

e El arte puro: En ella se da un proceso de negacion de lo que se entiende por lo

“econdmico” (proceso puramente de mercado) y donde se da preeminencia al
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valor simbolico del producto, que dard beneficios econémicos a largo plazo ba-
sando sus ganancias en ese valor simbdlico.
e Las industrias literarias y artisticas: Aqui los bienes culturales son llevados al
plano comercial comun, donde se prioriza las ganancias inmediatas (por tirajes o
113 99 : ro 7 . . y .y
best seller”). Sin embargo, este éxito econdomico radicard en una no aceptacion
total de esa logica econdmica totalmente comercial, rechazando las formas mas

vulgares de mercado.

Partiendo de estas consideraciones, podemos manifestar que existe una forma de medir
efectivamente la cercania del cine al polo comercial y esta radica en que la industria
cultural que quiere acrecentar sus ganancias bajo la ldgica economicista tendrd cada vez
mas que reducir sus riesgos costo/beneficio en base a una cercania cada vez mayor hacia
las normas de demanda preestablecidas por el mercado. En este caso la industria del
cine tiene un ciclo de produccion corto cuya principal caracteristica es la de ser efimeros
pues el espacio de la demanda asi lo requiere. Al otro lado se encuentra “otra” industria
del cine de ciclos de produccién largos, cuya postura que radica en la negacion del mer-
cado se vera envuelta en procesos productivos que tendran como norte el futuro. Ahora,
luego de evaluar la situacion de ambos tipos de industria cinematografica se puede sos-
tener que el cine como industria cultural en estado de plenitud econdmica buscara afian-
zarse en la orientacion hacia el capital simbdlico acumulado, y en esta explotacion se
veran envueltos dos economias diferentes: (a) orientada hacia la produccion e investiga-
cion cultural, y (b) orientada hacia la explotacion del fondo de ganancias (cuando un
film ha dado regulares dividendos los cuales son capaces de ser reinvertibles en una

segunda y capaz de volver a generar buenos dividendos).
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Por ultimo, en el caso del cine que busca la erudicion, propio de una busqueda del pu-
rismo artistico, y la vanguardia que tiene mas que ver con la exploracion de la moda y
por ende mayor relacion con la demanda en el mercado. Asi pues, estos films a pesar de
estar separados por el grado de comercializaciéon de un producto cultural, en si misma
ambas se encuentran en un proceso economicista cuya busqueda radica principalmente
en la generacion de ganancias efectivas. De esta forma, el valor simbdlico agregado en
los films no comerciales es en si mismo un valor capital en potencia, que al entrar en la
logica del mercado se convierte en un espacio largoplacista en una forma de inversion

capital.

2.2. La narracion en el cine

Partiendo de la propuesta de Benjamin (1999), la narracion, y por tanto, el narrador, esta
desapareciendo en un mundo moderno dominado por la novela y la informacion. Pero
(qué implica narrar?, Benjamin sostiene que la narracién implica una comunicacion
vital, la facultad de intercambiar experiencias. En este sentido, sefiala dos narradores
por excelencia: el marino, quien, conocedor de la vida al exterior del yo social, detenta
un conocimiento de vida de la lejania, de lo recondito del saber; y el campesino sedenta-
rio (o el artesano de las primigenias ciudades medievales), quien, a su vez, es poseedor
del conocimiento vital del interior de la comunidad. Ambos, sin embargo, tienen un
factor en comun: son portadores de conocimiento, de saberes nutridos de la experiencia,

del dia a dia, y su conocimiento tiene una utilidad en tanto que buscan soluciones a lo
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practico de la cotidianeidad. Es el “saber consejo” propio de la experiencia transmitida,
comunicada entre individuos, cuya extincion esta fuertemente marcada por los procesos
historicos propios de la modernidad; mas aun, sefiala Benjamin, seria un error delatar a
esto como decadente: el desplazamiento de la narracion del dominio de la comunicacion
es tan solo la busqueda de una nueva belleza, de la belleza en lo que se desvanece. La
expansion de la novela es producto del desarrollo de la imprenta (en tanto que el vehicu-
lo de comunicacion de ella es el libro), lo cual modifica sustancialmente la cadena de
formacion de la que se nutria la narracion: el narrador era no solamente un transmisor,
sino que también imprimia su experiencia en lo que transmitia, y propiciaba el apode-
ramiento de ella, en suma, la experiencia ajena se convierte en propia. La novela se
compone como una cerrazon en esa cadena alimenticia; el novelista se encuentra apar-
tado del resto y escribe lo que transmitird en soledad; asi también, no es pretension de la
novela dotar de un consejo, sino mas bien sefialar la carencia de este, mostrar el descon-
cierto del hombre moderno, de su falta de sentido con respecto al futuro. Benjamin hace
referencia también a la informacion como irreconciliable con la narracion: aquella, al
inclinarse en la inmediatez de la vida, en su fragmentacion (caracter propio de la mo-
dernidad), tiene mejor audiencia que la narracion y esto guarda relacion con una exigen-
cia mayor de la verificabilidad de los hechos a informar. Esto, a su vez, contintia con la
idea de hacer de lo comunicado algo necesariamente explicado, interpretado o justifica-
do: la necesidad (moderna) de la historia bien explicada. La narracion, para Benjamin,
es una comunicacion artesanal en tanto que su narrador no busca —a diferencia de la
informacion— comunicar el asunto en si, sino referirse a ello € imprimir su propia huella,

“como las del alfarero a la superficie de su vasija de barro” (Benjamin 1999:119).
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Sobre estas consideraciones iniciales, entendemos que la narracion en el cine es interro-
gativa, y es por esto por lo que su fuerza reside en la transmision: una historia que deja
de ser alimentada por sus transmisores deja a su vez de ser comunicada; la narracion
apunta hacia la eternidad, hacia la explicacion total, hacia la respuesta siempre buscada,
jamas agotada. La “historia” de los films comunicada a través de la narracion “aun esta
en condiciones de provocar sorpresa y reflexion” (Benjamin 1999:118). Y la memoria
de lo narrado se activa en la actitud contemplativa, en el tiempo liberado (sin embargo,
rodeado) de las cargas cotidianas, en suma, en el aburrimiento de la soledad. Esto es
muy problematico en el cine moderno, donde el mandato simbdlico lleva al espectador a
llenar el tiempo que no aparece mostrado en la historia del film, a no dejarlo vacio de
experiencias, muchas veces no conectas entre si; nos invita (bajo una obligacion encu-
bierta), a no aburrirnos, a gozar cada minuto del film en una compulsion repetitiva de
acciones sin mas sentido que el de provocar satisfaccion, llenando asi la carencia mo-
derna de sentido, de explicacion total del mundo. Hay una conexidén importante, es
aquella que une narracion y muerte en el film: esta dota de autoridad a aquella en tanto
que el moribundo se encuentra en un estado liminal propicio para el nacimiento de his-
torias vitales; el morir en el cine moderno se ha convertido en un acontecimiento oculto
a la mirada de la comunidad, la separacion entre la vida y la muerte estd claramente
marcada por una imposibilidad en la comunicacion, en suma, no hay puentes entre la
experiencia vertida por un actor moribundo hacia un vivo. Asi pues, la narracion en el
cine es una explicacion univoca del mundo, mas aun, este sentido explicativo se va per-
diendo en tanto que la experiencia en el cine es un suceso fragmentado, inconexo, y por
tanto, no se pretende encadenarlos en el curso inescrutable del film; sin embargo, esta

pérdida de la unidad originaria del recuerdo es producto de un mismo proceso en la
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epopeya del film, pues este adquiere un principio eternizador de los recuerdos fragmen-
tados, o evoca una historia transitoria, que conecta eslabones (la historia de muchos
acontecimientos). Sin embargo, la historia que muestran los films cuenta propone un
“sentido de la vida” que no intenta totalizar, sino mas bien mostrar el descentramiento
del sentido, la falta del consejo (en singular), suturada en el fin de la historia. El fin del
film figura como la lectura de ese sentido, la muerte (simbolica) en la historia es la que
da el valor de orden, ese relato tanatico es lo que acerca al espectador, pues en la ame-
naza del fin del sentido, el espectador espera “calentar su vida helada al fuego de una

muerte de la que lee” (Benjamin 1999:127).

2.3. El cine como un arte de masas

Para Badiou (2004), el cine y la filosofia mantienen una relacion caracterizada por la
transformacion: se producen nuevas ideas sobre filosofia (que no es més que una idea
en si) en la produccidn cinematografica; ella es el campo donde se suscitan situaciones
filosoficas (conexion de términos sin relacion per s€). Para explicar este concepto, Ba-
diou usa tres ejemplos: 1. La discusion entre Calicles y Sdcrates: la situacion filosofica
es la eleccion (de existencia o pensamiento) en una situacion confrontacional (en reali-
dad, ambos no discuten, confrontan en tanto no buscan convencer al otro, sino imponer-
se); 2. La muerte de Arquimedes a manos de un soldado romano: la situacion filosofica
radica entonces en esclarecer la distancia entre el poder y la(s) verdad(es) en tanto que
existe una incompatibilidad de codigos entre ambos términos; 3. La historia de amor en

el film Chikamatsu Monogatari: en el amor de los amantes que se opone al orden social
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(ambos inconmensurables) se puede observar un acontecimiento que surge como excep-
cion, que rompe el curso de la vida. Este es un tercer sentido de la situacion filosofica:
pensar el acontecimiento, aquello no ordinario. En este sentido, la filosofia para Badiou
se configura en la relacion entre (a) eleccion, (b) distancia y (c) excepcion; toda la histo-
ria de la filosofia es un ejemplo de fidelidad al acontecimiento, de la toma de distancia
frente al poder, y el permanecer firmes en esta posicion. La filosofia, por tanto, habla de
una relacion, de un relato de ruptura que, por tanto, deja de ser relacion; la filosofia se
interesa entonces en relaciones que no son relaciones, es la teoria de las relaciones para-
ddjicas o, en palabras de Deleuze, de las sintesis disyuntivas. La filosofia existe porque

existen relaciones paraddjicas, esta es la materia con la cual se construye aquella.

El cine es un arte de masas en tanto que se define por una paradoja, la del “ser” y el
“aparecer”: el cine (un arte ontoldgico) es a la vez potencia de representacion de la
realidad y su dimension artificial. Para abordar este problema debemos entender al cine
como un arte de masas, es decir, cuando la obra artistica es admirada y amada por mi-
llones de personas en el momento mismo de su creacion. Pero definir al cine como un
arte de masa implica ya que dentro de esta definicion hay una relacion paradojica entre
los dos términos que la conforman: (a) “arte” es una categoria aristocratica: refiere a la
creacion de acuerdo con parametros histéricos que remiten a una educacion particular;
es, a su vez, vanguardia, lo nuevo, la ruptura; (b) “masas” es una categoria politica, de-
mocratica: un reclamo igualitario por el acceso, por los derechos. En el cine entonces
encontramos una relacion de términos heterogéneos: “el arte y las masas, la aristocracia
y la democracia, la invencién y el reconocimiento, lo nuevo y el gusto general” (Badiou

2004:30).
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2.4. El concepto de lo imaginario

Los imaginarios son construidos a partir del contacto entre psiquis individual y estados
colectivos, o mejor aun, entre los fantasmas colectivos y los saberes sociales. Asi, los
Imaginarios surgen como una estrategia para dar cuenta de procesos urbanizadores: es-
tos en suma han desterritorializado a la ciudad; la han desprovisto de sus limites natura-
les todo esto gracias a las nuevas tecnologias de la informacion y de la telecomunica-
cion. El estudio de los imaginarios da cuenta de las maneras de “cémo construimos,
desde nuestros deseos, modos grupales de ver, de vivir, de habitar y deshabitar nuestras
ciudades” (pag. 109). Asi, los imaginarios “apuntan a una categoria cognitiva para refe-
rirnos a la experiencia humana de construir percepciones desde donde somos sociales,
no s6lo por conveniencias, sino por deseos, anhelos o frustraciones” (pag. 109). Hay dos
cuestiones importantes en base a las cuales Armando Silva construira la légica del ima-
ginario urbano: 1. la relacion arte-ciudad; y 2. la presencia de lo urbano como un nuevo

acontecimiento mas alla de la ciudad:

Tanto el arte como el imaginario acerca de una ciudad son construcciones culturales,
que a su vez involucra procesos politicos, estéticos y econdmicos. El arte, en tanto que
forma inventada, es de naturaleza infinita, se recrea a si misma siguiendo la perfeccion
de la forma (Lionello Venturi, citado por Armando Silva), aunque esta nunca llegue a
conseguirse. Asi también la ciudad es una de arte, siempre inalcanzable, y por lo tanto,

infinita en tanto imaginada desde diversas posiciones y reformulada bajo multiples pro-
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cesos. Asi, habra otra forma de estudiar la estética urbana: aquella donde la forma es
construida por sus moradores mas que por los urbanistas. “Se trata de comprender la
construccion de formas imaginarias, en el alto sentido de reconocer las formas que habi-
tan en las mentes de los ciudadanos por segmentacion e interiorizacion de sus espacios
vividos y su proyeccion mediante croquis grupales” (pag. 110). Las ciudades, siguiendo
esta linea de andlisis, se configuran como eventos estéticos sensibles, antropologizables
en tanto capaces de adquirir cualidades humanas (los ejemplos sobre la sexualidad de
las calles de Bogota), asi también capaces de despertar sentimientos como si se tratase
de un organismo vivo, un ser concupiscente: paradigmatico es ese afecto al revés que
muestran algunos escritores con respecto a sus ciudades: “a través de la prensa y otros
medios estos se lanzan contra sus propias ciudades para expresar cudnto la aman y
cuanto desean que sea otra” (padg. 111). La ciudad entonces es constantemente imagina-
da, desde multiples perspectivas: los centros de las grandes ciudades han sido fuente de
construccion de imaginarios en los cuales los procesos sociales, politicos y econdmicos
han tenido una influencia fundamental. En este sentido, es comun la formacion de una
imagen sobre ellas como lugares “abandonados”, donde ““la gente de bien se ha mar-
chado” y han llegado “otros” moradores” (pag. 112). Pero también, estos nuevos llega-
dos no la perciben completamente como suya: la sensacion de abandono permanece en
tanto el centro es percibido como totalidad, mas aun, en la fragmentacion de este (en
barrios, comunas, colonias) se encuentra una especie de valoracioén positiva, de senti-
miento grupal de “barrio” que se impone sobre lo publico y global del centro, tomado
como un espacio de anonimato. “Asi que los centros de las ciudades se desocupan de la
“gente de bien”, pero tampoco los “marginales” lo toman como suyo, como si lo hacen

respecto a sus barrios o colonias” (pag. 112). Estos espacios son entonces “ganados” a
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un centro vacio, desprovisto de individualidad, deshumanizado: en ellos se encuentran
los reductos de una posibilidad de articular a la ciudad con lo social, de antropologizar
ese espacio, dotarla de un nuevo halito que la haga respirar y generar en ella el dina-
mismo de un ente vivo: asi las ciudades se proyectan como un ser humano “con sexo,
corazon, miembros, pero también con sentidos: huele, sabe, mira, oye y se hace
oir”(pag. 114). Asi, todo este proceso hace referencia a una ciudad segmentada en ima-
genes construidas por sus moradores, esta es la llamada “ciudad subjetiva” por Arman-
do Silva: “ciudad vivida, interiorizada y proyectada por grupos sociales que la habitan y
que en sus relaciones de uso con la urbe no so6lo la recorren sino la interfieren dialogi-
camente, reconstruyéndola como imagen urbana” (pag. 114). El morador de la ciudad,
en tanto que articula un discurso sobre ella, convierte esa narrativa en algo real: cree que
el fantasma, la ilusion que ¢l mismo ha construido sobre la ciudad es el fundamento de
su conocimiento acerca de su realidad social (ejemplo de esto es la percepcion de los
pobladores de Sao Paulo que creen que su ciudad es méas grande de lo que es, pag. 114).
Este argumento fantasmatico estd en relacion con llevar a cabo un deseo: el espacio
imaginario es el lugar en el cual los ciudadanos atienden y realizan sus utopias, sus de-
seos, sus fantasias. Estas fantasias se sitian como constitutivas de los imaginarios en las
ciudades, discurren por debajo de las diversas narrativas ciudadanas, son las piedras
angulares de los procesos de formacion de imagenes sobre la ciudad, en este sentido, el
fantasma social “corre, como fuente primara de un acontecimiento psiquico” (pag.116).
En este sentido, desde una perspectiva psicoanalitica, Silva expone que descubrir el
fundamento fantasmatico de la construccion de los imaginarios urbanos esclarece aque-
llos fendmenos “‘sin sentido”, es decir, elucida o desenmascara el deseo que se encuen-

tra oculto detras de la fantasia social, o en palabras de Armando Silva: “he llamado fan-
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tasma urbano a aquella presencia indescifrable de una marca simbdlica de la ciudad,
vivida como experiencia colectiva, de todos o de una parte significativa de sus habitan-
tes, por la cual nace o se vive una referencia de mayor caracter imaginario que de com-
probacion empirica” (pag. 117), asi, este vendria a ser un sucedaneo de lo real en tanto
que actia como si fuese tal para los ciudadanos que comparten dicha fantasia. Las ciu-
dades entonces se componen de dichos fantasmas, y estos a su vez se transforman al son
de los procesos sociales que viven las urbes; sin lugar a duda estos procesos cambian las
estructuras libidinales de los ciudadanos quienes articularan nuevas formas fantasmati-
cas acordes a las circunstancias cambiantes dando por resultado la constante transfor-

macidn de las mentalidades ciudadanas.

Nuevos ritos urbanos. Para Silva la comprension del imaginario urbano requiere de una
“metacategoria”, un concepto que pueda darle sentido en la cotidianidad; este seria el
ritual (“actos tradicionales que versan sobre cosas sagradas”, a decir de Marcel Mauss),
pero cuya nocidn tendrd que ser enriquecida por tres enfoques: 1. El ritual como narrati-
va teatral: gracias a los nuevos marcos teoricos provenientes de la semidtica (G. Genette
y A. J. Greimas) se comienza a percibir al “hecho social” no con una existencia per sé
sino como “una estrategia de narracion sometida a una compleja red de construcciones
virtuales y sociales” (pag. 119). Victor Turner a su vez sefiala que en el ritual se encuen-
tran graficados lugares estructurales, y que deberia verse a este como un guion teatral,
donde cada individuo tiene un rol que cumplir. 2. El ritual como performance: desde la
teoria pragmadtica (Georffrey Leech) se ha visto al ritual como una concepcidon simbdli-
ca similar al lenguaje; en este sentido, existe dentro de un sistema de reglas, una grama-

tica para los procesos de comunicacion tanto verbales como no verbales. Esto se rela-
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ciona conjuntamente a una retorica interpersonal, donde existen principios sociales tales
como la cooperacion, la cortesia, la claridad, etc. Asi, en un ritual los ritualistas se rela-
cionan en una légica interpersonal en la cual tienen que actuar englobando a un todo
social, tal como sucede con los vecinos de una ciudad. 3. El ritual como memoria: Freud
manifiesta la relacion entre el nombre buscado y el tema reprimido (esto no es explica-

do en detalle por Silva).

Topografia americana. Armando Silva se propone estudiar los siguientes ejemplos para
enfatizar en los tres enfoques acerca del rito: 1. La teatralidad en el ritual de las madres
de la Plaza de Mayo en Buenos Aires; 2. Fachas y performatividad ciudadana en Peru;

3. Rito de cuerpo ante memoria negada en las nuevas ciudades americanas.

2.5. Hacia un concepto de lo politico

Arditi (1995) menciona la dificultad de definir lo “politico” bajo criterios preestableci-
dos en tanto que esta se encuentra compuesta de elementos fluidos cuyo caracter es en
suma voluble. Siguiendo para ello a Schmitt, sefiala la importancia de desligar en el
mundo contemporaneo la relacion politico=estatal en tanto que la primera es un elemen-

to que desborda el ambito de la segunda.

Ahora, ;qué es lo que configura lo politico? Arditi afirma —nuevamente siguiendo a
Schmitt— que podria darse una definicion de ello a través de una oposicion central: ami-
go-enemigo. Sin embargo, no hay que entender dicha relacion dialéctica movida por el

odio entre ambos, sino bajo el orden de la distincion en si. Esta separacion llega a su
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punto mas intenso en un conflicto real: a través de la tension entre la vida y la muerte, la
decision entre quienes son los amigos y como distinguirlos de los enemigos debe ser

tomada por la politica como ultima ratio, o caso limite.

Sin embargo, cabria sefialar que la guerra no es el componente formativo de lo politico,
sino mas bien su posibilidad lo que lo configura. Segiin Schmitt (2000) —siguiendo en
esto a Hobbes—, bajo la amenaza de la agresion del otro es donde lo politico encuentra
su nucleo seminal: un mundo en paz es un mundo sin politica. En tal sentido, s6lo la
oposicion politica amigo-enemigo puede llegar al caso decisivo de la guerra. Sin em-
bargo, sefiala Sartori (2008), no hay una razon clara para pensar que el conflicto letal no
pueda ocurrir bajo otras oposiciones, sean estas de orden racial, religioso o econdmico.
Otro problema en esta afirmacién es que dicha oposicion diluye el propio campo de
accion de lo politico en si: en este caso, por ejemplo, cientificos que se considerarian
entre si amigos o enemigos estarian dentro del &mbito de lo politico, cuestion sumamen-

te problematica.

Ante tal dificultad de formalizar lo politico puede entenderse a través del concepto de
“anexactitud”, esbozado por Deleuze y Guattari (1985): se dice ello de un concepto va-
go o nomadico, evanescente e inexacto por inmanencia mas no por accidente. Esta idea
puede equipararse a la nocion de “textura abierta”, utilizada por Hart (2006) para des-
cribir la esencia de la ley: en tanto que ella busca definir idealmente un conjunto de
practicas normativas, su competencia puede, en algunas ocasiones, caer en el campo de
la incertidumbre. Esto mismo ocurre con lo “politico”, donde aquello que escapa a la

argumentacion racional da a caer en su d&mbito, aunque también cabe sefialar que esta
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caracteristica no excluye de alguna manera que en politica se pueda llegar a la negocia-
cion. Sin embargo, cuando hablamos de lo politico siempre hacemos referencia a un
registro donde el conflicto nunca se da por suturado, o al menos de manera permanente:

problemas que se creian cerrados terminan por reabrirse una y otra vez.

Sin embargo, si lo politico se encuentra definido “anexactamente” por la relacion antité-
tica y conflictiva —decimos ello en el sentido de posibilidad de enfrentamiento real—
entre amigo y enemigo, aqui cabria preguntarse ;quién es el enemigo propiamente poli-
tico? Arditi (1995) senala que este siempre tiene como caracteristica remitirse a un con-
junto de individuos que caen bajo ese rétulo, no a uno solo de ellos y cuya presencia y
campo de accién se da en lo publico —el hostis, no el inimicus. En tal sentido, el enemi-
go politico es el otro publico que no somos nosotros, el diferente a un yo abstracto; mas
aun, frente al cual no existe necesariamente un odio mortal. Asi pues, el enemigo politi-
co no es negatividad pura sino mas bien encuentra una similitud fundamental con su par

antagonico: ambos se consideran como agrupamientos humanos del mismo tipo.

En tal sentido, Arditi (1995) sefiala 3 conclusiones fundamentales acerca de ello: 1. Lo
politico designa una forma de enfrentamiento (amigo-enemigo); 2. Lo politico elude a
ser definido bajo un caracter especifico en tanto que carece de un nucleo central y a su
vez puede abarcar todos los problemas sociales; 3. La intervencion en lo politico de
otras relaciones antitéticas (artisticas, éticas, etc.) sélo son accidentales. Por ltimo, lo
politico conforma un espacio de multiples oposiciones, mas su existencia tan solo se
suscita en una oposicion primigenia “amigo-enemigo”: en tal sentido, hablamos no de

un universo, sino de un pluriverso al respecto de lo politico.
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Lo politico tiene la posibilidad de “politizar” todas las relaciones constitutivas de lo
social en si. Es por esta razon que algunos autores (Brenner 2011; Heywood 2010; Bob-
bio 2009) prefieren usar el adjetivo politico que el sustantivo politica, en tanto que esta
traza de manera topografica sus competencias, mientras aquel remite a un concepto re-
gional mas fluido que remite a una instancia antagénica primigenia entre dos grupos
antitéticos; de esta manera se abre un campo de analisis sobre lo politico en los espacios
mas insospechados de lo social. Es asi como antagonismos religiosos, morales o de otro
tipo pueden llegar a configurar relaciones antitéticas “amigos-enemigos”, lo cual otorga

el caracter ubicuo al fendémeno de lo politico.

Pensar en lo politico como un registro capaz de abarcar la totalidad de las relaciones
sociales no implica senalar —a diferencia de los tedricos del pluralismo— el abandono o
el debilitamiento de la esfera estatal como la instancia medular del fendmeno en si. Asi
pues, la importancia cada vez mayor de la sociedad civil no niega el caracter del Estado
como lugar de construccion del “bien comun”, sino reafirma su papel regulador frente a
las desigualdades que surgen en ella. Justamente por esto es clave la distincion estable-
cida por Schmitt entre la “politica” como registro que tiene un espacio publico institu-
cional surgido como un “artificio” en el sentido hobbesiano del término (el Estado como
instancia reguladora de los conflictos) y lo “politico” como instancia que abarca cual-
quier espacio donde se dé la relacion “amigo-enemigo”, la cual puede abarcar —y exce-
der obviamente— el campo institucional de la politica; el conflicto, por ende, es la esen-

cia fundamental de lo politico.
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Cabe sefialar a su vez que el conflicto no implica inestabilidad o caos permanente: mas
bien, este se encuentra articulado a un orden establecido mediante la coercion que con-
trae su propia posibilidad (Luhmann 2007), asi como también permite suspender la in-
certidumbre subjetiva estabilizando al grupo frente a un enemigo comun (Freund:1967).
Esto ocurre porque el afianzamiento de un “nosotros” frente a un “ellos” permite la
formacién de una “imagen” sobre lo que somos como colectividad (Anderson 1993)
forjando de manera mas permanente su unidad en una instancia imaginaria. Es por esto
por lo que un “ellos” funciona como un suplemento que coadyuva a la formacién de un
“nosotros”, convirtiéndose aquel en un “afuera constitutivo” (Laclau 2008) que nos con-

forma en tanto amenaza latente.

Ahora, todo lo dicho hasta ahora configura a lo politico como una estructura cuaterna-
ria: la relacion antitética “amigo-enemigo’’; aquello que se encuentra en disputa por am-
bos; el contexto institucional en si que influye en la manera de cémo se lleva a cabo lo
politico — es decir, el espacio de la politica. Luhmann (2007) refiere a lo politico mas
bien como una estructura binaria: los antagonicos “gobierno-oposicion”, y un tercer
elemento excluido del sistema binario: la masa de electores que configuran la opinién

publica durante los procesos electorales.

Esto sin lugar a duda pone sobre el tapete la naturaleza de las relaciones de poder sin la
mediacion de un marco institucional (tal como la reinscripcion de las relaciones de gé-
nero en los sistemas patriarcales), asi como la propia naturaleza de los principios insti-
tucionales en si. Sin embargo, todo esto debe llegar a una instancia institucional que

legitime los cambios en lo social desde lo politico, asi como también aquellos que susci-
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tan el cambio del sistema; de esta manera, tal como sefiala el mencionado autor: “(...) el
orden institucional de la politica se entrelaza con el magma de lo politico” (Arditi
1995:348). Siguiendo esto Laclau (2008) afirma que la relacion establecida entre la po-
litica y lo politico seria en consecuencia la de un orden establecido por la primera que
tiene como finalidad terminar con el conflicto natural entre los sujetos (sedimentacion),
mas cuya pretension es “boicoteada” por lo segundo, impidiendo de esta manera la ab-

solutizacion del orden (des-sedimentacion).

Este proceso continuo de instauracion del orden -subversion del mismo-instauracion de
un nuevo orden posee cierta similitud con la nocion nietzscheana de eterno retorno, en
tanto que hay un proceso circular por el que transita lo politico, sin embargo habria que
precisar tal analogia siguiendo el concepto de repeticion de Deleuze (1985), el cual se-
nala que lo repetido en la temporalidad politica son los procesos (poder-oposicion; do-
minacion-resistencia), eternos de por si. Un andlisis teorico sobre el tema nos remite a
ver en lo politico un continuo de construcciones de sentidos, de significados, de su pos-
terior caida y de la instauracion de otro nuevo (Vattimo 2008). Sin embargo, la valora-
cion positiva o negativa de estos solo pueden ser dilucidados desde la perspectiva de
aquellos involucrados en el proceso: es por esto que, para la nocion de temporalidad
politica descrita desde la instancia teodrica, tanto Gandhi como Pol Pot pertenecen al
mismo orden. Esto también revela el caracter volitivo del criterio sobre lo politico: solo
dentro del proceso y asumiendo el riesgo de la decision politica es cuando la indetermi-

nacion que implica estar en un mundo relativizado es completamente anulada.
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CAPITULO III
IMAGINARIOS Y NARRATIVAS DE LOS SUJETOS EN CONFLICTO DESDE

EL CINE SOBRE LA VIOLENCIA POLITICA EN EL PERU (1980-1992)
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3.1. Los campesinos son campesinos porque no tienen educacion

A través de los films sobre violencia politica se observa una relacion conflictiva entre
educacion y pobreza. Se tiene como premisa la idea de que pobreza y educacion son
nociones construidas socialmente por grupos de interés. Esta construccion se ha debido
a que es de uso normal en el cine relacionar a la educacién como un eje de desarrollo,
especialmente desde los medios de comunicacion. El problema central desde los films
sobre este tema es la forma (o formas) como se ha generado e interpretado las relaciones
entre educacion y pobreza. En este caso se toma en cuenta primeramente el concepto de
pobreza y denotar si tiene una base real la relacion entre uno y otro término. Los films
analizados han tomado siempre como referencia la calidad de educacion, pero no han
explicado cémo la educacion hace disminuir la pobreza, en tanto si al sujeto con la que

se la relaciona, identifica y vincula directamente.

En este sentido el término pobreza ha sido muchas veces confundido por otros, como es
el caso de desigualdad o marginalidad, pero estos términos solo hacen referencia al
campesino en cuanto relacionado con otro. Otro término como el de exclusion incide en
las consecuencias de la pobreza, mas no es tomado por iguales por los cineastas y pro-
ductores. Se observa que el concepto comin empleado sobre pobreza es el de la caren-

cia de recursos bésicos para llevar una “vida aceptable”.

46



Esta viabilidad se mide mediante los ingresos que cubrirdn estos recursos, pero también
desde la distancia geografica —y cultural- desde donde se emana. Desde esta propuesta
se plantea que el verdadero combate contra la pobreza se debe establecer en el alza sus-
tancial (basica para cubrir las necesidades basicas) de los salarios. En relacion con esto
se va a sefialar en el cine algunas caracteristicas de la relacion entre educacion y pobre-
za. La primera en ser expuesta es la de la teoria del capital humano en la cual se plantea
que la educacion debe generar habilidades competentes en las personas para que asi se
convierta en un instrumento de la movilidad social. En este sentido la pobreza proviene
de una mala ensefianza de estas habilidades. Pero esta explicacion no responde a la pre-
gunta sobre por qué surgen las desigualdades en el mundo andino, pero si considera que
las desigualdades entre Lima y los andes estan en el entramado social y estas las pro-

mueven en la escuela.

En este punto, la eleccion racional en la cual se plantea que la ciudadania deberia tener
el control sobre el tipo de educacion que en ella se quiere parece ser el eje clave que
distingue lo andino de lo citadino. Esto se justifica en el cine debido a que la pobreza
campesina —y andina— (aqui también entendida como consecuencia de la mala educa-
cion) es individual, por lo que esta se deberia dar solucion de una manera personalista.
Asi pues, se generaria una educacion que estaria basada en las leyes del mercado, en la
oferta y la demanda: el campesino no entiende la ldgica del mercado, pues en la educa-

cion recibida el individuo no se lo posibilita a si mismo.

Se observa también una propuesta de reforma de la educacion en los andes desde la es-

fera ciudadana pero aplicada por el estado, quedando asi asegurada la igualdad de opor-
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tunidad de educacion para todos, pero el sistema educativo promueve la desigualdad de
oportunidades, en este sentido en detrimento de los campesinos pobres. La igualdad de
oportunidades es una ilusion y en estas condiciones la educacién no cumple su papel de
movilizador social. El campesino siempre permanecera en los andes a menos que una
educacion participativa del poder podria promover de manera efectiva una nueva con-
ciencia ciudadana de vivir en democracia, sin embargo, aquello implicaria un proceso

migratorio.

Existe una regularidad entre las relaciones educacion-pobreza desde la mirada del cine,
no existe una base analitica de fuerza que demuestre visualmente los mecanismos por
los cuales la educacion en el mundo andino actuaria para bajar el nivel de pobreza, pero
que esto no quiere decir que se deba descuidar a la educacion como un arma fundamen-
tal para combatir la pobreza por lo que se debera orientar la politica educativa desde el

gobierno.

Aunque no existe un lineamiento exacto sobre el aminoramiento de la pobreza a través
de la educacion, si existe un planteamiento claro en los films de como esta se reproduce
efectivamente en relacion a una mala educacion, en este sentido la baja calidad educati-
va ha demostrado ser un factor importantisimo para alimentar los altos niveles de po-
breza generando asi un circulo vicioso para la perpetuacion de este sistema excluyente.
De esta manera se forma un vinculo real entre educacion (o educacion de baja calidad) y
pobreza. Ahora, queda por examinar los procesos por los cuales se debe alcanzar una
educacion de alto nivel e incluyente, asi como la incidencia que puedan tener los mode-

los que postulan una educacién que tome en cuenta las desigualdades sociales en los
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andes y en la vida cotidiana de los campesinos —estas basadas en la heterogeneidad de

las sociedades andinas- y las reduzca en un sistema educativo amplio.

3.2. La mujer andina

Aquello ausente en el mundo moderno representado en el film nos genera fascinacion y
repulsion a la vez. En el cine sobre violencia y conflicto la subalternidad femenina se
desprende de una formulacion mayor de lo que es la imagen estereotipica conformada

por el discurso colonial, patriarcal y heterocentrado.

La mujer andina se configura en un espacio de negacion, de ausencia e incongruencia;
una violencia epistémica que puede ser rastreada como parte de una narrativa particular
europea en el cine nacional. Bajo la figura de lo abyecto, de la marginalidad aberrante
que se coloca bajo la mirada panoptica y enjuiciadora sobre la mujer andina se la obser-
va bajo una incomprensible escena de podredumbre y asco, todo esto articulado con una
repeticion constante y morbosa de aquellos factores repulsivos para un occidente “civi-

lizado”.

Esto es en suma interesante en tanto que remite a la mujer andina a discursos de la
“otredad” cuya finalidad es imponer orden en un espacio aparentemente caotico, dege-
nerado (el “otro” seria en realidad, para este discurso, una desviacion de lo “normal”, es
decir, del sujeto hegemonico occidental) y en el cual la repeticion —en tanto homogeni-

zacion y reafirmacion de los individuos contenidos en ese “otro”— pareciese una regene-
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racion demonica, desprendiéndose de esto una caracteristica fundamental que atraviesa
a todo el discurso colonial: la ambivalencia, entendiéndola como la afirmacion compul-
sivamente repetida en tanto que ella sola no logra sostenerse como régimen de verdad,
mas aun, este es s6lo una meta eternamente perseguida mas nunca alcanzada . Asi, la
mujer andina se comprende como una entidad “fija”, un “estereotipo” rigido que a su
vez no termina de ser afirmado, se encuentra siempre siendo sin poder llegar a ser, lo
cual encerraria una voluntad de poder y conocimiento que buscaria sujetar a la mujer
andina bajo su propia representacion, que termina siendo todo lo que no es el uno occi-
dental-hombre ni el andino-hombre. Este factor ambivalente dentro de la construccion
de la mujer andina como sujeto subalterno se remarca claramente en los films sobre
violencia politica aparentemente de manera contradictoria. La mujer andina necesita ser
afirmada, pero dejando su cadena de significantes sin cerrar, asi, esta cumpliria una fun-
cion de significante vacio en tanto lugar que necesita ser enunciado desde fuera; en su-

ma, siempre habria algo mas que decir sobre ella.

Mas aun el discurso patriarcal y heterocentrado crea la ficcion de la sutura; esencializa y
cierra aquel espacio subrepticiamente abierto con la finalidad de mantener el poder de la
definicién, asi, el saber acerca del otro ofrece la posibilidad de dominarlo. La mujer
andina es siempre un ser incompleto y se naturaliza en ella todo aquello que en realidad
es un artilugio, una construccion dominante de lo que es el otro. La mujer andina siem-
pre esta atras, oculta, pequefia, silenciosa, callada, invisible, recluida, negada, oscura.
Asi, la clave de la ambivalencia es que siempre pugna por establecer las “esencias” que

conforman el espacio de la otredad en ellas como una realidad ontologica.
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Cabe senalar que esta figura se muestra incuestionable y a su vez cristalina ante la mira-
da del uno occidental y del uno andino que cumplirian la funcion del sujeto juez en tan-
to que determinara la “normalidad” de lo que ve, es decir, sefalara el caracter moral de
la realidad presente ante sus 0jos; es por esto que remarcar los limites de lo que es su
espacio y como victima de las fuerzas sociales que la supeditan aparentemente a un pa-

pel sin agencia.

La mujer andina nunca encuentra libertad, por més tragica que ella se muestre: siempre
se encuentra atada a significantes masculinos, tanto en la figura materna/maternal idea-
lizada como en la mujer campesina y trabajadora. Se sostiene subrepticiamente la idea
de la mujer andina como perdicidon en tanto sus nexos con el sexo opuesto terminan en
sucesos represivos y excluyentes que legitiman la imagen distorsionada de los andes y
que reproducen nuevos regimenes de verdad basados en la discriminacién de raza y

género.

3.3. Los militares son siempre hombres

La identidad masculina no es un a priori en el varéon, mas bien tiene que ser adquirida y
reforzada por ¢l. Més aun, a diferencia de la mujer, el vardn tiene que pasar por el pro-
ceso de negacion de la identificacion primaria con su propia madre. En este sentido,
cabe afirmar que el aprendizaje de la masculinidad pasa de forma mayoritaria por la

madre mas que por el padre.
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Todo esto guarda estrecha relacion con la forma en cdmo se relaciona la patria con los
militares. Se identifica con los campesinos y las campesinas en tanto recrea en ellos su
propia nifiez, y a su vez se identifica con su propio padre en tanto tienen en comun el
proceso paterno (“los campesinos son como nifios a los que debemos cuidar”). El mili-
tar tiene a su vez un referente directo sobre sus roles adscritos y se entrena directamente

en ellos: la figura paterna (que cuida de los “otros”).

Pero la situacion se torna méas complicada: en tanto hay un padre “ausente” (en tanto su
poca participacion/presencia en la vida de los campesinos y cuyo rol no se encuentra
claro), la afirmacion de su masculinidad ocurre en dos fases: primero, desde la figura
masculina propia de la madre; segundo, como negacion (después del Edipo) de la femi-
nidad adquirida por el varon en la identificacion primaria, adscribiéndose a la relacion
entre masculinidad y poder socialmente aprendida. Todas estas dificultades que enfrenta
la masculinidad de los militares en su proceso de afirmacion hacen de ella una identidad

fragil, entendiéndose asi la actitud compulsiva de su constante afirmacion.

Dejar la ciudad e ir a los andes intensifica la afirmacion lo masculino. EI militar no po-
see “marcas” que afirmen su masculinidad (ser oficial de alto rango, medallas, honores:
solo un soldado raso), este tiene que pasar por un proceso de “masculinizacion” que
puede durar muchisimo tiempo y en el cual se arranca del varon (o se intenta hacerlo)
aquella feminidad adquirida en la identificacion primaria. La mujer en cambio no pasa
por dicho proceso en tanto esa identificacion solo es rota en una ocasion: cuando se
desarrolla el yo; mas su identidad como mujer no entabla ningun conflicto, como si su-

cede en el caso del vardn.
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Los rituales militares no institucionalizados también son periodos de afirmacion de su
masculinidad, pero ello revela una complejidad: debido a su caracter clasista, la mascu-
linidad adquirira diversas formas de apropiacion del poder (en tanto la sociedad no ri-
tual restringe el acceso a ¢€l). La fortaleza, la astucia, el desprecio por lo femenino (lo no
militar), y la virilidad son caracteristicas de este machismo exacerbado en los militares.
Una ausencia literal del padre (que conforma una recurrencia mas que una excepcion,
pues “un soldado raso nunca se sentara en la misma mesa que un oficial de alto rango™)
enfatiza en la asociacion padre-distante-no responsable. Esto guarda estrecha relacion
con la recurrencia de los insultos que hacen referencia a los “civiles”: en tanto instancia
endiosada, pero de la cual se duda (el ciudadano comun y no militar “pone los limites” y
el militar hombre se deja guiar por sus instintos). El civil es la figura conflictiva dentro
de la identidad masculina militar; acusar esa tradicion traumatica del civil burlada por el

varén militar en el insulto delata un contexto social donde el superior esta ausente.

Otra particularidad de la masculinidad militar es la existencia del “adolescente vitali-
cio”: el militar varon se encuentra siempre marcado por la etapa juvenil machista de su
proceso de madurez, y esto se debe a la constitucion social propia de la institucion cas-
trense: en tanto envuelto en una serie de relaciones sociales (familiares, “redes de ami-
gos”, etc.) el varoén militar encuentra la proteccion que el civil no goza (expulsado a la

vida responsable y a la independencia desde su incorporacion a la milicia).

3.4. Los limeiios del cine
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El cine sobre violencia politica propone pensar Lima —y su relacion con el espacio an-
dino- desde el encuentro entre sujeto y cultura. En este sentido, los films se cifien a dos
funciones fundamentales: la cultura protege al individuo de los embates de la naturaleza
y la cultura regula las relaciones interpersonales de los sujetos (leyes sociales de convi-

vencia).

La cultura se (re)produce dentro de la “comunidad”. El sujeto por si solo no importa en
la imagen que plasma el cine sobre la cultura, salvo cuando este pone trabas a su
(re)produccion; es en su negativa de “colaboracion” cuando el sujeto en soledad cobra
importancia, o en palabras de la autora. Lo importante es examinar los términos bajo los
cuales este sujeto se vuelve un agente disruptor, y aqui entra en juego el concepto de
goce y pulsion de muerte que tiende hacia ello. La disrupcion se establece en la ciudad,

en Lima: el limefio como sujeto disruptor.

El limefio es solo tal en tanto es sujeto (atado, aprehendido) de cultura (y por tanto de
lenguaje); sin ella, este deja de serlo y se convierte en un organismo inundado por el
goce. ;Qué es el goce en este contexto?, seria lo real imposible de llenar, aquello que
excede al limefo, lo que se encuentra fuera de €l, y por tanto fuera de la cultura (y del
lenguaje, claro) y de su espacio (los andes y los andinos). Esto externo al sujeto limefio
configura sus bordes como sujetos: son las zonas erdgenas; espacios de fascinacion,
pero de insatisfaccion eterna; abandonarse en ellas implica seguir una pulsion de muer-
te, es decir, de aniquilacion del sujeto en el goce, en aquella imposibilidad de lo real, o

mejor dicho, de la destruccion fuera de la no significacion, en tanto que el goce es no
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lenguaje. Este domefiar de la aniquilacion (a través de la cultura-lenguaje) no implica
una anulacion completa del goce, pues el andino sefiala los bordes del sujeto limefio, sin

¢l los limites de la cultura-ciudad (y del sujeto inserto en ella) no quedarian marcados.

El sujeto andino, el goce, no responde al principio del placer del sujeto limefio: este es
sostén de produccion, es el impulso humano ganado para la cultura; el goce es pérdida
pura, no se articula dentro del principio de equilibrio, es decir, bajo normas homeostati-
cas (el principio del placer es la busqueda por la estabilidad). El sujeto andino —que es
edénico también— no debe igualarse a placer, ni disfrute, mucho menos aun a felicidad,
sino mas bien a conmocidn, y se goza en ella; es una alteracion mas alld del significan-

te, que tiende hacia la repeticion, hacia el abandono en si mismo.

El principio del placer tiene como proyecto la busqueda de la felicidad, aunque esto
tenga como contraparte la constante historica que sefiala lo contrario; sin embargo, el
sintoma que delata la imposibilidad de dicho proyecto es la pulsion de muerte que tien-
de hacia el goce; su presencia visibiliza aquellos bordes del significante; aunque esto no
quiere decir que se claudique frente a la tension que impone la pulsion de muerte: la
cultura insiste en la felicidad, el principio del placer persevera en su busqueda. Enton-
ces, se puede concluir de esto que el verdadero enemigo de la cultura limefia urbana es
el goce, los andes, lo andino y el sujeto andino, que tiende al sujeto a abandonarse en €l;
es en ese instante en que el sujeto limeno (en tanto aniquilado en el goce) se convierte

en agente disruptor.

55



Otro aspecto importante a resaltar en el sujeto limefio es que el cine los muestra como
carentes de una identidad determinada en el marco del “tener”, mas aun, tienen una de
caracter “negativo”: (analizando su epigrafe inicial) no son clases altas (“extranjeros”)
ni bajas (“‘campesinos” los cuales si tendrian una identidad bajo dicho marco: las prime-
ras tienen dinero, las segundas no); entonces, se busca la definicion desde otros marcos
referenciales. Esta se encontraria en el marco del deber: los limefos son las que deben
llevar a cabo un determinado proyecto nacional; son ellos las que sostienen el “modelo”
(cultural, politico, econdmico) a seguir. Estos son interpelados para sostener el modelo
“neoliberal” presentandolos como ciudadanos: es decir, aquel que se acredite como un
consumidor dentro del sistema. Es también por esta razén que los limefios se muestran
como sujetos publicos pues es la nueva forma de interpelacion de la ciudadania: solo un
ciudadano termina siendo tal (e inclusive solo un sujeto es tal) si —y este si termina
siendo una bicondicional: si y solo si— consume. Pero ;Cudl es el elemento seductor de
este modelo neoliberal que estd posibilitando la construccion de un sujeto limefio, ur-
bano y moderno desde la negacion y contradiccion de su par andino? El cine propone
que este seria la promesa de la identidad basada en la tenencia de objetos; promesa
siempre incumplida en tanto en el mundo posmoderno los significados de los objetos
son sumamente volatiles: una estrategia cultural de generar lazos libidinales intersubje-
tivos, es decir, estrategias que forman sujetos en torno a un tipo de relacion identitaria
con otros. Lo andino como un discurso identitario desfragmentado desde una nocién
romantica de lo inca, pero moderno y urbano en la practica. El pasado como nostalgia.
Sin embargo, esta identidad se logra perdiendo un yo solitario (aquel que se enfrenta a
su deseo), convirtiéndose de esta manera en un yo serial. Y en este tipo de identidad se

localiza en un tipo especifico de goce: el acto mismo de ser emocionalmente distante
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ante la violencia que vive el sujeto andino. Negar lo andino y tomar de ¢l su recuerdo

como propio.

CAPITULO IV
LOS DISCURSOS DE LA VIOLENCIA Y SUS REPRESENTACIONES DESDE

EL CINE SOBRE VIOLENCIA POLITICA EN EL PERU, 1980-1992
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4.1. El discurso colonial del cine nacional: andinismo, colonialismo y la naturaliza-

cion de la mirada

El discurso colonial se caracteriza, segin Bhabha, esencialmente por dos conceptos:
“fijeza” y “estereotipo”. Ambos hacen referencia a discursos de la “otredad” cuya fina-
lidad es imponer orden en un espacio aparentemente cadtico, degenerado (el “otro” seria
en realidad, para este discurso, una desviacion de lo “normal”, es decir, del sujeto he-
gemonico occidental) y en el cual la repeticion (en tanto homogenizacioén y reafirma-

cion de los individuos contenidos en ese “otro”) pareciese una regeneracion demonica.

En el cine peruano el discurso colonial sigue la misma ruta. Se puede percibir una ca-
racteristica que atraviesa todo lo dicho anteriormente, la cual la ambivalencia de los
films sobre violencia politica se entiende como la afirmacion compulsivamente repetida,
en tanto que ella sola no logra sostenerse como régimen de verdad, mas aun, este es solo
una meta eternamente perseguida mas nunca alcanzada. Asi, el campesino (subalterno)
se comprende como una entidad “fija”, un “estereotipo” rigido que a su vez no termina
de ser afirmado, se encuentra siempre “siendo sin poder llegar a ser”, esto en tanto su
significacion pasa por multiples repeticiones de acuerdo a las situaciones historicas, lo
cual hace del discurso colonial algo camalednico, cambiante y cadtico, pero que man-
tiene —en su repetibilidad— un discurso de larga duracion de la diferencia cultu-

ral/historico/racial jerarquizada que legitima el poder. Para hacer una “cartografia” del
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discurso colonial y de la estrategia de la ambivalencia que reside en €l, el cine nacional
propone referirse a aquel no en tanto una “falsa conciencia”, es decir, un discurso que
oculta y reproduce relaciones de poder, discriminacion y opresion, sino comprometién-
dose con su efectividad, es decir, analizando su régimen de verdad, sin olvidar su natu-
raleza artificial, descubriendo asi la fantasia del origen y su nexo con la identidad que

enarbola el discurso colonial en su caracteristica ambivalente.

El discurso colonial se trata de la diferencia, racial y sexual, presentes de manera articu-
lada en los films sobre el conflicto. Esto llevaria a pensar que estas dos diferencias se
articulan, no tienen una originalidad o singularidad propia en el objeto que las contiene;
ambas van de la mano en la construccion tedrica colonial —pensar discursos— y en la
accion politica —hacer por el discurso— acerca de una realidad subalterna, haciendo de

esta algo polimorfo y perverso.

Esta perspectiva unidimensional se enfatiza solamente en la economia del deseo, dejan-
do de lado la naturaleza mixta de la articulacion entre las diferencias sexual y racial;
faltaria por tanto una vision desde la economia del discurso de dominacion y poder.
Otro aspecto importante es el estereotipo en tanto este se muestra como un punto seguro
de identificacion en cualquier momento determinado, pero enfatizando que esta solo
aborda la representacion de la otredad. Asi, en los films se observa una voluntad de po-
der y conocimiento que buscaria sujetar al campesino (subalterno) bajo su propia repre-
sentacion, que termina siendo “fodo lo que no es el uno”, pero este seria lo no determi-

nado, ilimitado en tanto figura amorfa, ambigua que termina remitiéndose formalmente
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a lo occidental, al universal del discurso colonial, graficado claramente en el ejemplo de

Barthes sobre lo japonés que termina siendo lo no occidental.

El discurso colonial que ha construido el cine peruano es un aparato que se basa en la
afirmacion y la renegacion de las diferencias raciales, culturales e historicas. Asi crea
estratégicamente a pueblos sujetos, en tanto son considerados como lugares de vigilan-
cia del poder colonial; mas aun, esta marca distintiva cumple el objetivo de hacer hinca-
pié no solo en su diferencia, sino en su “anormalidad”, sustentandola en la degeneracion
de su origen racial, legitimando asi también su subyugacion ante el poder colonial. Este
a su vez marca una forma de gobernabilidad en la cual el Estado colonial se apropia de
las distintas esferas de accion de aquellos pueblos sujetos; asi se crea una “nacion suje-
to/sujetada” en donde los colonizados (“los blancos de la ciudad”) son “otros” pero cu-
ya esencia es cristalina, expuesta, y por tanto descriptible objetivamente; en este sentido
el Estado colonial emplea un sistema de representaciones que puede ser intervenido,
tanto en términos raciales, geograficos, politicos y culturales. En este sentido, lo andino
se muestra como una ficcion desde occidente (Lima, la capital) que construye un espa-
cio fijo de significados atemporales los cuales son provistos de una realidad ontolégica
que niega lo ficticio: Lima configura un sistema de “esencialismo sincronico” compues-
to por “significantes de estabilidad” constantemente amenazados por intereses histori-
cistas o “formas diacronicas de historia”. En este sentido, la alteridad y la ambivalen-
cia se encontrarian articulados en el discurso “andinista” y cumplirian una funcion poli-
tico-ideolodgica en tanto que permitirian a Lima hacer de lo andino algo “ofro”, fuera de
“lo uno” que es representado por ellos mismos (rasgo de alteridad) y también fijar ese

“otro” en la compulsion repetitiva del estereotipo que este representa, reificando onto-
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logicamente (convirtiendo lo sincronico en una realidad ahistorica, en algo esencial) lo
que discursivamente es una estratagema del discurso colonial para eternizar el proceso
de alterizacion siempre inacabado (rasgo de ambivalencia). Una formulacion teodrica
propuesta en Andinismos que atrae mucho a los directores y productores de cine local
(en tanto estos ven en ella un espacio donde confluiria con su propia teoria sobre la alte-
ridad y la ambivalencia del discurso colonial) es aquella que plantea una diferencia en-
tre un Andinismo latente (espacio de las ideas inconscientes que discurren bajo el dis-
curso colonial, el lugar de las esencias atemporales acerca de lo “oriental”) y un Andi-
nismo manifiesto (la forma bajo la cual el orientalismo latente ha sido exteriorizado —y
filtrado— en un “texto” o discurso el cual guarda relacién con circunstancias historicas
determinadas); ambas guardan una relacion de division/correlacién en tanto que marcan
una diferencia entre contenido y forma, pero a su vez confluyen en la intencién politico-
ideolodgica del centralismo limefio de situarse jerarquicamente sobre los Andes. Mas
aun, esta formulacion puede llevar a que el concepto de discurso como herramienta de
analisis pierda fuerza en tanto que remarca la bipolaridad del mismo (o la accion de las
polaridades de la intencionalidad que producen dicha debilidad), dejando a entrever
que en esa intencion politico-ideoldgica conviven dos formulaciones correlacionadas en
vez de ver a ambas bajo una unidad logica, tal como seria la propuesta de alteridad y
ambivalencia. En este sentido, la afirmacion de una bipolaridad marcaria una no rela-
cion implicativa (solo correlacional) evidente en el contenido (andinismo latente) y la
forma (andinismo manifiesto): remitirse a la segunda (el espacio historico desde el cual
se articula el discurso colonial) lleva a aceptar a la primera (la escena inconsciente que
debe ser textualizada) como fundamento. A su vez, afirmar que el Andinismo es una

instancia discursiva creada para enfatizar en la existencia de una realidad ontoldgica
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esencial de estereotipos haria necesaria una elaboracién analitica del discurso como
instrumento ideologico-politico en el cual se articulan implicativamente tanto contenido

como forma, lo cual no es visto en los films sobre el conflicto armado interno.

Una segunda cuestion es la evidente confluencia de dos factores tales como temor (fo-
bia)/deseo (fetiche) bajo una figura ambivalente en el discurso colonial expuesto en el
cine. Solo la figura de la ambivalencia puede mostrar estos factores en las relaciones de
pouvoir/savoir entre los sujetos del discurso colonial (tanto dominantes como domina-
dos). Ese caracter repetitivo muestra un constante temor frente al “otro” oprimido, lo
que posibilita que este se convierta en el continente de toda la carga fantasmatica-

libidinal nunca suturada de occidente'*.

Una cuestiéon mas acerca del Andinismo es la formulacion de una teoria de la renega-
cion (haciendo referencia a la elaboracion tedrica de Freud sobre el fetichismo) en el
discurso colonial: lo diferente, en tanto conocimiento “nuevo” que puede desestabilizar
las fijaciones de los estereotipos sobre el subalterno (el andino), es renegado tijando esa
informacion novedosa en un referente pasado, preestablecido por el discurso colonial;
asi, lo desconocido es tomado en tanto ya acontecido, lo nunca ausente, cuestion que
tendria como proposito el juego de la negacion de la diferencia, de la falta desestabili-
zante. Esto es relacionado con la teoria foucaultiana acerca del dispositif o aparato, es

decir, las formas en como el conocimiento funda relaciones de poder y a su vez como

14| a figura del “otro”, del campesino, se convierte no solamente en lo “anormal”, en lo exterior al sujeto
occidental sino también en aquello reprimido culturalmente en el inconsciente de Lima; mas aln, creo yo,
los Andes sufren un proceso proyectivo de doble accién: primero, como la figura interna inconsciente de
Lima negada por el sujeto cristiano-cartesiano; segundo, como esa figura externalizada en el otro, proceso
que buscaria hacer consiente (y de manera no traumatica) aquella profundidad psiquica intolerable, no
codificable por Lima. En este sentido, el deseo de Lima se reconoce no en él mismo, sino en el otro.
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estas, retroactivamente, fundan conocimiento. En este sentido, dentro del aparato del
discurso colonial, el sujeto —cuyo caracter escindido, fragmentario o atravesado por
multiples discursos de poder que lo conforman delatan la falta que justamente el este-
reotipo, en tanto fijacion de esencias que se mostrarian “cristalinas” al conocimiento,
trata de ocultar— es repensado en términos univocos; las singularidades son dominadas
en espacios ya fundados mediante reajustes o reelaboraciones, normalizando aquello
que surge como diferente. En el discurso colonial la diferencia racial/cultural (la falta, la
incongruencia en el supuesto orden social) es renegada en la identidad que es asentada y
fijada por el estereotipo. Asi, el discurso colonial del cine nacional sobre violencia poli-
tica se encuentra dentro del “juego” de la “vacilacion” entre la renegacion de la ausen-
cia/diferencia y el reconocimiento de la misma, lo cual necesita de una formulacién que
simplifique aquella incompletud, que la haga aprehensible: el mito del origen, de la pu-
reza de la raza y la cultura (lo cual se encadena en una sensacion placentera de la inclu-
sion y de la seguridad frente a la fragmentacion) que, a su vez, es siempre puesto en
peligro por la diferencia (lo que genera un sentimiento angustiante frente a la amenaza
externa que disgrega, que desarticula). Asi, los significantes raza/cultura (que serian
libres dentro de un contexto de reconocimiento de la diferencia) se encontrarian com-
pletamente unidos dentro del discurso colonial en tanto una remite a la otra: el color de
piel se encuentra fijado a estereotipos que refieren al racismo y que lo legitiman (“el
campesino sigue siendo campesino”) en tanto su color de piel activa estereotipos esen-

ciales de proyeccion fantasmatica atemporal.

La naturaleza de la mirada de alteridad escenificada en el contexto colonial (entre el

colonizador y el colonizado) se remontaria a la instancia de lo Imaginario en tanto espa-
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cio intersubjetivo (la imagen del semejante) que generaria una identificacion de caracter
narcisista y agresiva con un modelo de poder supremo, omnipotente. En este sentido, la
figura imaginaria bajo la cual se identificarian los campesinos remitiria inmediatamente
al poder del colonizador, a su presencia siempre opresiva, lo cual lo enajenaria comple-
tamente de su propio yo para situarse en €l; la mirada del colonizado hacia el coloniza-
dor estaria impregnada del rechazo hacia si mismo y del reconocimiento de aquel como
figura positiva, su propio espacio de identificacion esta absorbido por el estereotipo y

“salpicado” por lo abyecto de lo campesino en tanto esencia fija.

La renegacion de la diferencia que simplifica la definicion estereotipica del sujeto guar-
da estrecha relacion con la alienacion del campesino frente a aquella figura de poder
colonial pura, cuya cadena de significantes ha sido suturada por el estereotipo, asi, la
eleccion del objeto narcisista estaria marcada por ese proceso alienante en el cual el
colonizado se percibe en completud frente a esa imagen entera y llana del colonizador
en tanto que su (auto)referencia total hacia esa instancia es una figura fantasmatica que
oculta su real caracter fragmentario; por otro lado, la agresividad destructiva en lo Ima-
ginario es enlazada con aquel reconocimiento de la falta que amenaza con destruir la
fantasia, por lo cual esta debe ser actualizada en la repeticion compulsiva de las image-
nes estereotipicas, debe refrescarse en su reconstitucion perenne; asi se perpetra el este-
reotipo ante la amenaza de la diferencia, aquella siempre retorna delatando la falta en la
fantasia; la pulsion escopica (y en general, toda pulsion) no cede en su satisfaccion, in-
siste en ella pues aquella falta que enfatiza la incompletud de figura fantasmatica colo-
nial de la simplificacion estereotipica nunca es saldada completamente. En suma, meta-

fora/narcisismo y metonimia/agresividad son parte del mismo proceso de fijacion del
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estereotipo; ambos se refuerzan mutuamente sefialando —el primero— la ausencia de la
diferencia, y remarcando —el segundo— la amenaza de la falta, marcando asi el camino

compulsivo de la fijacion.

Todo esto tiene efecto en lo politico tomando carne en el problema de la discriminacion
sumando el marco de la renegacion, el aspecto cognoscitivo (el “valor de conocimien-
to”): la manera en como es percibido el estereotipo en el conocimiento, y especifica-
mente a través de la mirada; es por eso que para los realizadores y productores de cine
es central evaluar el significante piel/raza (que remite inmediatamente a un tipo de per-
cepcion visual) en el discurso colonial: la piel es el signo de la discriminacion, no hay
una preelaboracion en ello (entendida esta como una construccion artificial de la dife-
rencia), esta es una evidencia natural, una cognicion primaria. Naturalizar la mirada,
hacer de su contenido algo fijo e inevitable es la forma por la cual el sujeto se protege

de la realidad externa en la cual la ausencia es siempre un eterno retorno.

4.2. El marxismo segun el cine

El marxismo es un pensamiento que ha constituido una tradicidon y que no ha dejado de

interrogarse constantemente: Luckcas, Walter Benjamin, Gramsci, Adorno, Althusser,

Sartre, Bloch, Jameson, Zizek, etc.

En el cine el marxismo se concibe inicialmente como una productividad de los conflic-

tos. El conflicto es el sintoma. El sintoma revela lo que falla, lo que esta mal. Pero el

65



sintoma es un llamado de atencion a mejorar las cosas. Entonces, el sintoma no solo
tiene un aspecto negativo: es también la posibilidad de encuentro con una mayor pleni-

tud.

La lucha social entre los que poseen y los desposeidos es recurrente en los films. Esta
lucha se desenvuelve en el marco de los distintos modos de produccion. La violencia es
con frecuencia la partera de la historia pues su desecandenamiento marca el fracaso de

la politica nacional.

Otro punto esencial es el uso del marxismo para repensar la totalidad: retorno a lo inter-
discplinario. En el preciso momento en que se ha comenzado a pensar en pequefio, la
historia ha comenzado a actuar en grande. jActia localmente, piensa globalmente! Es la
consigna moderna. Lo que ocurre es en el mundo la derecha, el capitalismo, actia glo-

balmente y la izquierda, el socialismo y el comunismo, localmente.

El marxismo trae consigo la idea de liberacion, la demanda de justicia. El marxismo se
presenta para criticar y evaluar los artefactos culturales que supone referirlos a la lucha
entre dominacion y liberacion, por un desarrollo humano para todos. La herencia profé-
tica significa que continuamente se reactualiza un horizonte emancipatorio, metas que
inspiran un deseo de plenitud que, aunque no puedan realizarse del todo, no dejan de ser
la inspiracion para un actuar decidido. Ese horizonte se plasma en imagenes utopicas, en
momentos donde se vive incompletamente la plenitud. Se trata un pensamiento com-

prometido con la verdad y la lucha por la igualdad que tiene como razén su fecundidad
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para explicar el mundo social y busca explicar como lo que aparentemente “esta insupe-

rablemente dado” no es mas que el resultado transitorio de la practica humana.

La critica que hace el sujeto marxista es concebir como movil del capitalismo la ganan-
ciay las “aguas gélidas del calculo egoista.” Se lo presenta como un sistema que tensa y
dispara la energia de la gente. Produce obsesion por el trabajo y por el consumo. La
produccion se guia por la ganancia. En la base de la sociedad esta la desigualdad radical
entre capital y trabajo por la cual el capitalista estd de antemano dentro de la sociedad,
pero donde el trabajador ingresa solamente si un capitalista le franquea la entrada.
Aquella desigualdad por la que un trabajador es un “costo mas” de producciéon y no una

“persona”. Justa razon para iniciar una transformacion, una revolucion.

La transformacion de los marxistas se la presenta como verdadera de la sociedad y tiene
que pasar por el cambio en las relaciones de produccion. Instaurar una légica productiva
y una ética diferente a las capitalistas. La contradiccion no esta entre burgueses y prole-
tarios, sino entre el caracter crecientemente social de la produccion y el caracter privado

de la apropiacion.

(Como se plasma lo social? Al igual que Marx, el cine no resuelve/muestra el problema.
A veces parece pensar que un mismo concepto puede servir para entender cualquier
realidad. En el discurso todo es social, o en todo caso se tiende a serlo. Otras veces pri-
ma una aproximacion clinica, donde lo que importa es la singularidad de las situaciones.

Y para dar cuenta de ellas los conceptos son siempre instrumentos insuficientes.
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Una categoria central de la critica marxista que el cine muestra es la ideologia. La ideo-
logia es una manera de legitimar o justificar una organizacidon econdémica que se carac-
teriza por la desigualdad. Los que poseen necesitan convencer a los que no que dicha
organizacion es buena y razonable. Necesitan conseguir su consentimiento. El terrorista
necesita convencer al campesino. Desde ahi, la cultura serd concebida como un espacio

donde ocurre una gran visibilidad de ideologias.

Para la critica marxista, la cultura tiene trecha relacion con las ideologias sociales y con
la base material desde donde se producen. La cultura es una forma de percepcion o ma-
neras particulares de ver el mundo. Todas las practicas culturales nacen de una concep-
cion ideoldgica del mundo y no puede existir ninguna obra desprovista de ese conteni-
do. Todos los objetos son producidos desde un lugar. Y ese lugar siempre estd condi-

cionado.

En suma, puede decirse que la critica marxista desde el cine adopta basicamente dos
formas: La idea es situar a la cultura en su contexto social, economico e historico y
comprender como las ideas se desarrollaron en las practicas culturales en relacion con
los ideales y valores que circulaban en la sociedad de su tiempo. Y, se trata de realizar
una critica a la ideologia, en tanto esta actia en la cultura para enmascarar las contradic-
ciones sociales. Toda ideologia enmascara contradicciones, pero toda ideologia tiene

fisuras y deja huellas.

4.3. Lima desde el cine

68



Lima se muestra en el cine como una ciudad donde concurren un sinnimero de fenome-
nos culturales, espacio cosmopolita y de interaccion grupal. Cabria entonces hacer una
pequena exploracion a lo que significa Lima como ciudad y como fendmeno estético
interpelado por los ciudadanos que lo habitan, pero que ella misma posee agencia en

tanto que interviene en la vida de estos.

Lima se muestra desde distintas perspectivas, con avances que han sido realmente acu-
mulativos y que han permitido entender a la ciudad como un organismo vivo que es
interpelado, pero que también responde ante la mirada de sus pobladores. Lima como
ciudad se configura como un conjunto de eventos estéticos sensibles, antropologizables
en tanto capaces de adquirir cualidades humanas, de despertar sentimientos como si se
tratase de un organismo vivo, un ser concupiscente. Asi, en estas surgen imaginarios
que las simbolizan y resignifican, dotandolas de sentido y particularidad; sus habitantes
entran en una relacion dialdgica con ella y participan de su construccion y deconstruc-

¢ion secuencial.

Los imaginarios sobre Lima, entendidos desde esta perspectiva, muestran el proceso a
través del cual la experiencia humana construye percepciones donde los individuos se
constituyen como grupo social, no solo por convenciones, sino por deseos, anhelos y
frustraciones. El morador de la ciudad, en tanto que articula un discurso sobre ella, con-
vierte esa narrativa en algo real: cree que el fantasma, la ilusion que ¢l mismo ha cons-
truido sobre la ciudad es el fundamento de su conocimiento acerca de su realidad social.

Este argumento fantasmatico estd en relacion con llevar a cabo un deseo: el espacio
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imaginario es el lugar en el cual los ciudadanos atienden y realizan sus utopias, sus de-
seos, sus fantasias. Estas fantasias a su vez se sitlan como constitutivas de los imagina-
rios en las ciudades, discurren por debajo de las diversas narrativas ciudadanas, son las
piedras angulares de los procesos de formacion de imagenes sobre la ciudad. En otras
palabras, el fantasma social o imaginario vendria a ser un suceddneo de lo real en tanto

que actia como si fuese tal para los ciudadanos que comparten dicha fantasia.

Lima, entonces, se compone de dichos fantasmas, y estos a su vez se transforman al son
de los procesos sociales que viven las urbes; sin lugar a duda estos procesos cambian las
estructuras libidinales de los ciudadanos quienes articularan nuevas formas fantasmati-
cas acordes a las circunstancias cambiantes dando por resultado la constante transfor-
macion de las mentalidades ciudadanas. Estas transformaciones pueden explicar como
se han imaginado a Lima como el “centro” del Perti, pues el cine la muestra como un
lugar de gran significacion social, de una profunda relacion simbolica inscrita en las
narrativas urbanas: desde su fundacion, Lima ha sido imaginada como el origen desde el
cual la ciudad se proyecta, se extiende hacia sus mas lejanos confines, los andes y la
amazonia, y en la cual radica el alma y la vitalidad que representa al grupo urbano que
la habita. Sin embargo, el terrorismo hizo su aparicion como un agente que “descentrd”
Lima: este que antes se encontraban en la zona rural, andina y “alta” y que se encontra-
ba bajo una espiral que violentaba sus estructuras sociales bajo la bandera del comunis-

mo y el socialismo ahora ha llegado a la gran ciudad.

En este sentido, se observa en los films la formacion de una imagen desfragmentada,

poco a poco, de Lima y en ella la aparicion de lugares “abandonados”, donde los ciuda-
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danos se marchan y han llegado los “revoltosos”. Estos “recién llegados” no solamente
ocupan los espacios dejados por el estado, sino que reformularon el sentido y la signifi-
cacion de la ciudad: el terrorismo busca articular a la ciudad con el discurso de lo social,
de ideologizar ese espacio, dotarla de un nuevo halito que la haga respirar y generar en

ella el dinamismo de un comunismo vivo.

4.4. El terrorismo llega a la ciudad con las migraciones

El cine nacional muestra también uno de los problemas mas hondos y generalizados que
existen en la sociedad peruana: las migraciones. Las continuas “hordas” invasoras (;,0
tal vez podriamos llamar “conquistadoras”?) compuesta por un sinnumero de lenguas,
credos y razas que han tomado por botin las grandes ciudades “civilizadas” y “moder-
nas”, abandonando el barco de la “barbarie” y “decadencia” de los andes ha generado
un complejo y a la vez inttil sistema de supervision estatal que trata de mantener a raya
a una muchedumbre expectorada a causa de la ineficacia del estado de cubrir sus nece-

sidades basicas de sobrevivencia.

Sin embargo, el cine nacional presenta una imagen paralela al fendémeno migratorio y a
los sujetos que en ¢l actuan. Los films se construyen espacialmente mostrando a la so-
ciedad peruana en dos esferas en las cuales se ha visto dividido el pais: el bloque de la
ciudad (bajo la figura predominante de Lima) y el del campo (que se presenta como un
espacio homogéneo, an6nimo, pobre y andino). En este sentido la trasgresion del se-

gundo por el primero ha de encontrarse en el aspecto simbolico del discurso que trae
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consigo la migracion: la ruptura de la normatividad que propugna la urbe por la infor-
malidad de las migraciones provenientes del subdesarrollo y la violencia. Asi pues, si
bien el impulso que las genera es éticamente plausible puesto que atafien necesidades de
primer orden como puede ser por ejemplo el derecho universal de las personas a un ni-
vel de vida decente, son normativamente condenables porque en el ideal occidental del

primer mundo esto promoveria desestabilidad social y crisis institucional.

Una nocidn reiterativa en los films es aquella que trata sobre los resultados reales que
han generado las migraciones a través de la historia nacional. Si bien apuntan acertada-
mente que estas han sido siempre favorables y han generado progreso y desarrollo, ol-
vidan un detalle primordial: el tipo de migracion producto de la violencia politica ocurre
en circunstancias muy especiales de pleno caos social, politico y economico. En este
caso los films han caido en una explicacion insuficiente del caracter positivo de las mi-
graciones, desarrollando un analisis historicista de los procesos sociales actuales, donde
se piensa erroneamente que si la historia nos muestra que este proceso se dio una sola
vez en nuestro pais a causa del terrorismo: la migracién interna se muestra como un

fendmeno unico, particular y con una causal especifica.

Un punto interesante es el giro que se le da a los films, mostrando una vision moderna
del futuro nacional: las migraciones son la apertura por parte de Lima, sea esta comer-
cial y econdmica, que generaria unas cuantas preguntas de indole ético-moral: ;Qué
implica esa apertura?, ;juna mayor dependencia econémica? ;Es acaso la libre compe-
tencia propugnada desde la economia de mercado aplicable a sistemas que tienen tantas

diferencias de grado como la ciudad y el campo (este propio término habla por si mis-
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mo)? O ;seguimos creyendo que en algin momento el campesino tercermundista logre,
aunque sea igualar al limefio occidental? Pues todo parece indicar que nuestro el campe-
sino nunca podra, bajo estos términos, abandonar ese caracter predominantemente “sal-
vaje”, “antiguo” y “mitico”. Asi pues, el problema de los imaginarios sobre las migra-
ciones en el periodo de violencia politica atafie tanto a los limefios y a los campesinos,
pero de formas distintas: la migracién se muestra como un fendémeno “natural” donde el

terrorismo es solo un evento que acelera lo inevitable, los campesinos, tarde o tem-

prano, ellos o sus descendientes, seran atraidos por el iman de la modernidad.

4.5. Los limeiios también son andinos

Las iméagenes sobre las consecuencias del fenomeno migratorio hacia Lima presentes en
el cine nos muestran el surgimiento de una ciudad paralela que emana desde los cerros
de la gran ciudad: La Lima popular —incluyendo una cultura nueva, popular—. Los films
comienzan, poco a poco, enfatizando la importancia y la poca revalorizacion que tiene
la cultura popular o cultura “chicha” en Lima. En este caso, enfatizan que la importancia
del crecimiento urbano limefios radica totalmente en la cultura popular. Asi pues, los
film manifiestan que esta contiene en si misma una sensibilidad especial y un sentido de
la vida distinto a las diferentes manifestaciones culturales urbanas, fendémeno al cual ha

denominado vision popular del mundo.

Esta forma de percibir la existencia se encuentra en las festividades o celebraciones po-

pulares a modo de un todo cultural, es decir, la vision carnavalesca del mundo andino-
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urbano radica en su forma parametralmente en el &mbito de lo artistico-cultural, espe-
cialmente en la musica y en la imagen del espacio urbano emergente procedentes de
estratos sociales distintos, pero afines en los origenes étnicos y culturales. Asi pues, los
film enfatizan en el rol que juega la divisidon en clases sociales en la sociedad limefia,
manifestando que dentro de una se forma una forma especial de responder al mundo que
nos rodea: campesinos del ande, limefios blancos y “cholos” en proceso de moderniza-
cion. Pues bien, los films resaltan que esta concepcion carnavalesca del mundo tiene
como principal caracteristica la de la desfiguracion de la realidad social, en este caso
plantean que las fiestas carnavalescas se desenvuelven en una destruccion simbolica de
las divisiones sociales y la anulacion de las diferencias entre los individuos: dejar atras
lo andino y dar paso a lo moderno. Esta vision carnavalesca del mundo tiene también
una funcién social importante que era la de aplacar las tensiones del estatus quo impe-
rante y promover un ambiente de jolgorio y desenfreno, pero de trabajo arduo y sufri-
miento a la vez. En este aspecto se resalta las diferenciaciones que hay entre esta con-
cepcion del mundo andino y la llamada “oficial”, asi pues, esta -en completa contradic-
cion con la primera- tiene como principal caracteristica promover desde sus manifesta-
ciones sociales -las fiestas oficiales- la prolongacion y perpetuacion de la sociedad li-
meia, generar desde dentro las distinciones y jerarquizaciones entre los individuos: los
nuevos limenos. En este sentido la vision carnavalesca del mundo popular genera un

espacio de distension social donde la homogeneizacion de la sociedad era la pauta.

Otro factor que resalta como caracteristica de esta manifestacion cultural es la que ¢l ha

llamado realismo musical, esta entendida como la materializacion de todo lo existente

en la vida cotidiana del nuevo limefo por medio de la musica, una universalizacion de
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este proceso que liga de manera singular al hombre (como cuerpo, materia) a su mundo
cotidiano. Esta se manifiesta en la enunciacion publica y carnavalesca del sufrimiento
de dejar de ser andino y volverse urbano y moderno, un cambio que tiene sus raices en

la sobreexplotacion laboral, la marginalidad, el racismo y la exclusion politica.

4.6. La victoria de los militares: fiesta y carnaval

La presente lectura trata sobre la importancia que tuvo la caida del PCP Sendero Lumi-
noso y el terrorismo en general por parte del cine, y en particular la victoria de los mili-
tares, en la cultura visual y popular peruana que muestran los films sobre violencia poli-
tica. En este sentido se enfatizan las distintas formas de percibir estos fenomenos socia-
les, que se veran sintetizados en dos ideas claves, estas son las de leer en el contenido
simbolico de la victoria como fiesta en un sentido de protesta social frente al status quo
y el de ver en ella misma una especie de control social que mantenga en los limites de lo

permisible a las personas integrantes de un grupo social.

El ritual de la victoria. En este sentido este concepto es presentado en los films como el
uso de la accion utilizada para expresar significados, frente a otro tipo de acciones con
sentido mas utilitario o a la expresion de diversos significados a través de imagenes y
palabras. De esta manera el cine propugna que un estudio la victoria de los militares
sobre los terroristas se observa en los contenidos rituales y que delimita sus fronteras
con otros fendmenos de mayor sentido utilitario. El ejemplo mayor del carécter festivo

de la victoria militar se percibe como un carnaval, es decir, como una inmensa obra de
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teatro, representada en las calles y en las plazas principales, convirtiendo a la ciudad —y
al pais- en un inmenso escenario sin paredes, y donde sus habitantes -ya fuesen actores
o simples espectadores- podian observar las escenas desde sus balcones. En este sentido
un factor caracteristico de los carnavales de la victoria subyace en el anonimato de los
militares, esto llevado a cabo al usar sujetos no identificados, sin identidad. Otro factor
importante era la tendencia hacia los excesos de cualquier forma, lo cual se enfatiza en
el caracter simbdlico del carnaval. Una caracteristica importante también es la visible

improvisacion de las representaciones militares.

A este punto se pueden resaltar tres factores fundamentales que no podian faltar en un
ambiente carnavalesco desde los films: En primer lugar, existia una procesion compues-
ta de escuadrones militares que regresan a la ciudad, Lima. En segundo lugar, era el que
se celebrase en el seno del carnaval alguna especie evento trascendental como la captura
y presentacion publica de Abimael Guzman. En tercer lugar, en toda victoria surgen

narrativas alegdricas sobre actos valientes y heroicos.

Posteriormente, los films hacen referencia al contenido simbolico en si mismo que con-
tienen las celebraciones de victoria, en este sentido la primera impresion que se muestra
es el del sentido de mundo al revés que revestia a cualquiera de estas celebraciones. Asi
pues, este sentido se manifestaba en tres items importantes: la muerte, la familia y la
violencia. Con respecto al primero tenia como factor fundamental el asesinato del otro,
y los excesos “justificados” en su practica. La segunda manifestacion presente en las
fiestas y refleja también contenidos personales (“estaba solo” y “extrafiaba a mi fami-

lia”) y su intensidad actividad de recuerdos y nostalgia. Y una tercera manifestacion del
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sentido carnavalesco de la fiesta es la presencia de la agresion, la destruccion o la profa-

nacion, esta se encontraba ritualizada en los eventos cotidianos'.

Una caracteristica esencial en los films es la presencia de oposiciones en el sentido fes-
tivo del carnaval. Asi pues, se sefiala el enfrentamiento simbolico entre el carnaval y las
celebraciones militares institucionalizadas, teniéndolas como diametralmente opuestos
en contenido (utilizando sus representaciones como evidencias: el ex militar, ahora ci-
vil, que representa el carnaval y el militar, no civil, que representaba la vigencia de la
institucion castrense). Una segunda oposicion tiene aun raices mucho mas profundas

que la sefialada anteriormente: la oposicion entre el carnaval y la vida cotidiana.

Asi pues, se denota al carnaval como un rompimiento con las reglas que plantea la coti-
dianeidad, en este sentido se enfatiza que no es de extrafiarse que los carnavales sean
propios de la cultura popular, puesto que en el seno de este grupo social es en donde se
encuentra la voluntad unanime de trasgresion social del ex militar y ex héroe, legiti-
mando la vision del mundo al revés como una utopia de sociedad. Este sentido se tras-
lada también hacia otras formas de expresion social, especialmente en el repertorio de
rituales publicos tales como los desfiles militares, expresiones donde se podria encon-
trar el espiritu carnavalesco de la milicia, pero con un contenido distinto al anterior. En

este sentido, los rituales publicos militares tienen como funcion social el mantener el

15 «“Santiago Roman (Pietro Sibille) es un excombatiente de la Marina de Guerra del Per(i que peled contra
el narcotrafico y el terrorismo en su pais, y formando parte del conflicto del Cenepa contra Ecuador de
1995. Ha pasado tanto tiempo en claustros castrenses que no sabe desenvolverse en la vida civil, y menos
en una ciudad de tantos contrastes como Lima. Al final de la obra su incapacidad de integrarse le ocasio-
nara trastornos y lo hara dejarse llevar por sus impulsos”
(https://es.wikipedia.org/wiki/D%C3%ADas_de_Santiago).
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control y sefialar tanto como castigar posibles desviaciones de grupos o colectivos que

deseen volver al tiempo de la violencia.

CONCLUSIONES
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Definir lo “politico”, desde el cine, bajo criterios preestablecidos en tanto que esta se
encuentra compuesta de elementos fluidos cuyo caracter es en suma voluble: La impor-
tancia de desligar en el mundo contemporaneo la relacion politico=estatal en tanto que

la primera es un elemento que desborda el &mbito de la segunda.

(Qué es lo que configura lo politico en el cine? Arditi afirma —siguiendo a Schmitt— que
podria darse una definicion de ello a través de una oposicidon central: amigo-enemigo.
Sin embargo, no hay que entender dicha relacion dialéctica movida por el odio entre
ambos, sino bajo el orden de la distincion en si. Esta separacion llega a su punto mas
intenso en un conflicto real: a través de la tension entre la vida y la muerte, la decision
entre quienes son los amigos y como distinguirlos de los enemigos debe ser tomada por
la politica como ultima ratio, o caso limite. En tal sentido, la presente investigacion ha

llegado a las siguientes conclusiones:

PRIMERA CONCLUSION. Para el cine nacional el conflicto armado peruano no es el
componente formativo de lo politico, sino mas bien su posibilidad lo que lo configura.
Bajo la amenaza de la agresion del otro es donde lo politico encuentra su ntcleo semi-
nal: un mundo en paz es un mundo sin politica. En tal sentido, s6lo la oposicion politica
amigo-enemigo puede llegar al caso decisivo de la guerra. Sin embargo, no hay una
razon clara para pensar que el conflicto letal no pueda ocurrir bajo otras oposiciones,
sean estas de orden racial, cultural, religioso o economico. Otro problema en esta afir-
macion es que dicha oposicion diluye el propio campo de accidon de lo politico en si: en
este caso por ejemplo, cientificos que se considerarian entre si amigos o enemigos esta-

rian dentro del &mbito de lo politico, cuestion sumamente problematica.
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La dificultad de formalizar lo politico puede entenderse a través del concepto de “ane-
xactitud”, esbozado por Deleuze y Guattari: se dice ello de un concepto vago o nomadi-
co, evanescente e inexacto por inmanencia mas no por accidente. Esta idea puede equi-
pararse a la nocion de “textura abierta”, utilizada por Hart para describir la esencia de la
ley: en tanto que ella busca definir idealmente un conjunto de practicas normativas, su
competencia puede, en algunas ocasiones, caer en el campo de la incertidumbre. Esto
mismo ocurre con lo “politico” en el cine nacional, donde aquello que escapa a la argu-
mentacion racional da a caer en su ambito, aunque también cabe sefialar que esta carac-
teristica no excluye de alguna manera que en politica se pueda llegar a la negociacion.
Sin embargo, lo politico siempre hace referencia a un registro donde el conflicto nunca
se da por suturado, o al menos de manera permanente: problemas que se creian cerrados
terminan por reabrirse una y otra vez. El conflicto armado se muestra como un suceso
inminente e historicamente posibilitado a través de una historia colonial donde los suje-

tos en conflicto, tarde o temprano, entraran en batalla.

SEGUNDA CONCLUSION. Si lo politico en el cine nacional sobre violencia politica
se encuentra definido “anexactamente” por la relacion antitética y conflictiva —decimos
ello en el sentido de posibilidad de enfrentamiento real— entre amigo y enemigo, entre
campesinos y terroristas, aqui cabria preguntarse ;quién es el enemigo propiamente po-
litico? ;donde queda el militar y el ciudadano). Lo politico en el cine siempre tiene co-
mo caracteristica remitirse a un conjunto de individuos que caen bajo ese rétulo, no a
uno solo de ellos y cuya presencia y campo de accion se da en lo publico —el hostis, no

el inimicus. En tal sentido, el enemigo politico es el otro publico que no somos nosotros
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(el militar y el ciudadano), el diferente a un yo abstracto; mas aun, frente al cual no
existe necesariamente un odio mortal. Asi pues, el enemigo politico no es negatividad
pura sino mas bien encuentra una similitud fundamental con su par antagénico: ambos

se consideran como agrupamientos humanos del mismo tipo.

En tal sentido, lo politico en el cine nacional designa una forma de enfrentamiento
(amigo-enemigo / campesino-terrorista). Ademas, elude a ser definido bajo un caracter
especifico en tanto que carece de un nucleo central y a su vez puede abarcar todos los
problemas sociales. La intervencion en lo politico de otras relaciones antitéticas (artisti-
cas, €ticas, etc.) solo son accidentales. Por ultimo, lo politico conforma un espacio de
multiples oposiciones, mas su existencia tan solo se suscita en una oposicion primigenia
“amigo-enemigo”: en tal sentido, hablamos no de un universo, sino de un pluriverso al
respecto de lo politico: “enemigo-vengador” (terrorista-militar) o ‘“‘amigo/enemigo-

enemigo” (militar-terrorista).

TERCERA CONCLUSION. Lo politico visto desde el cine sobre violencia politica
tiene la posibilidad de “politizar” todas las relaciones constitutivas de lo social en si. El
adjetivo politico traza de manera topografica sus competencias, mientras que su catego-
ria de sustantivo, aquel remite a un concepto regional mas fluido que remite a una ins-
tancia antagénica primigenia entre dos grupos antitéticos; de esta manera se abre un
campo de andlisis sobre lo politico en los espacios mas insospechados de lo social. Es
asi como antagonismos religiosos, morales o de otro tipo que se aprecian en los films
pueden llegar a configurar relaciones antitéticas, “amigos-enemigos”, lo cual otorga el

caracter ubicuo al fenémeno de lo politico.
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Pensar en lo politico desde el cine como un registro capaz de abarcar la totalidad de las
relaciones sociales no implica sefialar —a diferencia de los teoéricos del pluralismo— el
abandono o el debilitamiento de la esfera estatal como la instancia medular del feno-
meno en si. Asi pues, la importancia cada vez mayor de la sociedad civil no niega el
caracter del Estado como lugar de construccion del “bien comun”, sino reafirma su pa-
pel regulador frente a las desigualdades que surgen en ella. Justamente por esto es clave
la distincion entre la “politica” como registro que tiene un espacio publico institucional
surgido como un “artificio” en el sentido hobbesiano del término (el Estado como ins-
tancia reguladora de los conflictos) y lo “politico” como instancia que abarca cualquier
espacio donde se dé la relacion “amigo-enemigo”, la cual puede abarcar —y exceder ob-
viamente— el campo institucional de la politica; el conflicto, para el cine, es la esencia
fundamental de lo politico, pues esta funciona como una instancia reguladora del Esta-

do.

Finalmente, a modo de conclusion general, cabe sefialar que para el cine nacional el
conflicto armado no implica inestabilidad o caos permanente: mas bien, este se encuen-
tra articulado a un orden establecido mediante la coercidn que contrae su propia posibi-
lidad (Luhmann), asi como también permite suspender la incertidumbre subjetiva esta-
bilizando al grupo frente a un enemigo comun (Freund). Esto ocurre porque el afianza-
miento de un “nosotros” frente a un “ellos” permite la formacién de una “imagen” sobre
lo que somos como colectividad (Anderson) forjando de manera mds permanente su
unidad en una instancia imaginaria. Es por esto por lo que un “ellos” funciona como un

suplemento que coadyuva a la formacion de un “nosotros”, convirtiéndose aquel en un
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“afuera constitutivo” (Laclau) que nos conforma en tanto amenaza latente. El conflicto
y el orden no son mutuamente excluyentes, sino que se encuentran en una relacion

complementaria.

Esto sin lugar a duda pone sobre el tapete la naturaleza de las relaciones de poder plas-
madas desde la pantalla del cine sin la mediaciéon de un marco institucional, asi como la
propia naturaleza de los principios institucionales en si. Sin embargo, todo esto debe
llegar a una instancia institucional que legitime los cambios en lo social desde lo politi-
co, asi como también aquellos que suscitan el cambio del sistema. La relacion estableci-
da entre la politica y lo politico seria en consecuencia la de un orden establecido por la
primera que tiene como finalidad terminar con el conflicto natural entre los sujetos (se-
dimentacion), mas cuya pretension es “boicoteada” por lo segundo, impidiendo de esta

manera la absolutizacion del orden (des-sedimentacion).

Por tultimo, el proceso continuo de instauracion del orden (M1)-subversion del mismo
(C)-instauracion de un nuevo orden (M2) posee cierta similitud con la nocion nietzs-
cheana de eterno retorno, en tanto que hay un proceso circular por el que transita lo po-
litico, sin embargo habria que precisar tal analogia siguiendo el concepto de repeticion
de Deleuze, el cual senala que lo repetido en la temporalidad politica son los procesos
(poder-oposicion; dominacion-resistencia), eternos de por si. Un analisis tedrico sobre
el tema nos remite a ver en lo politico un continuo de construcciones de sentidos, de
significados, de su posterior caida y de la instauracion de otro nuevo. Sin embargo, la
valoracion positiva o negativa de estos (los giros de la espiral que conforma la tempora-

lidad del tiempo politico) so6lo pueden ser dilucidados desde la perspectiva de aquellos
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involucrados en el proceso. Esto revela el caracter volitivo del criterio Schmittiano so-
bre lo politico: solo dentro del proceso y asumiendo el riesgo de la decision politica es
cuando la indeterminacion que implica estar en un mundo relativizado es completamen-

te anulada.
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