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Resumen

Este trabajo corresponde a un intento de examinar una pelicula —Blade Runner (1982)-
como modo particular de intervencion en la subjetividad, en tanto contenedor de representaciones
(explicitas e implicitas, conscientes e inconscientes) que reflejan la cosmovision de una sociedad

determinada en un momento determinado (Casetti, 1994; Vizcarra, 2005; ladevito, 2014).

Mas aun, se busca enfocar la mirada a la especificidad de la construccion del sujeto
femenino, pues si de dispositivos de poder instalados en la subjetividad se trata —lo personal es
politico, reclamaban las feministas de la segunda ola-, la dominacion masculina, al decir de

Bourdieu, es el ejemplo por antonomasia.

Para lograrlo, se realizé un analisis semiotico multimodal centrado en el d&mbito de las
representaciones sociales, amparado en la metodologia cualitativa de la investigacion y suscrito al

paradigma epistémico de la hermenéutica.

Palabras clave: Género: Cine; Ciencia ficcion: Blade Runner: Semidtica multimodal.



Introduccion

El presente trabajo intenta situar un analisis semidtico multimodal enfocado en el ambito
de las representaciones sociales contenidas en la pelicula Blade Runner (1982) dirigida por
Ridley Scott. Para ello y desde la metodologia cualitativa de la investigacion, se ocupa
principalmente de la construccion del sujeto femenino en la cinta, con miras a la elaboracion de
significados sintomaticos (Bordwell, 1995) que permitan desentrafiar el posicionamiento de la
mujer en la trama, establecido en relacion a la matriz de identidades generizadas del sistema

sexo/género.

Se analizaron un total de dieciséis secuencias de la pelicula, seleccionadas mediante un
muestreo no probabilistico y segln criterio de conveniencia al proceso investigativo, toda vez que
debian constituir a unidades semanticas del relato e incluir la participacion de al menos un

personaje femenino.

Antes de la exposicion de los resultados del estudio, se presentan una resefia introductoria
a la problemética en la que se enmarca la investigacion, una revision de los conceptos que
vertebran la perspectiva teérica adoptada y los parametros metodol6gicos que guian el proceder

del analisis realizado.
Formulacion del problema

Antecedentes

En el tiempo de la instantaneidad, de la vertiginosa rapidez del desarrollo tecnolégico e
informatico, del déficit atencional, de la realidad virtual, las plataformas y las apps, la erosion de
los medios masivos de comunicacion resulta tanto I6gica como paradojal. Porque, aunque el
discurso postmoderno fortalece la centralidad del hecho comunicacional en la lectura de lo social
(Neveu, 2006), la explosion de posibilidades que permitio el desarrollo técnico en este terreno
(Marin, 2015), hizo que la prensa escrita, la radio e incluso la television, todos medios
tradicionales que hasta hace poco reinaban en cuanto a hegemonia comunicacional se refiere,

enfrenten la baja sostenida de sus audiencias y, consecuentemente, de sus patrocinadores.

En ese escenario, resulta a lo menos interesante ver como el cine no sélo no experimenta
el decrecimiento de sus audiencias, sino que segun “la Camara de Distribuidores
Cinematogréficos, el numero total de personas que asistieron como espectadores a salas de cine
durante 2013 aumentd un 4,4% respecto al afio anterior, pasando de 20.122.604 a 21.019.442
espectadores anuales.” (INE, 2017). En la busqueda de datos mas actuales, y comparado con

otras areas de produccion artistico-cultural en el medio chileno, encontramos lo siguiente:



Participacion cultural en los riltimos doce meses en nueve actividades
artistico-culturales, 2017 (en porcentajes)
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Fuente: Encuesta nacional de participacion cultural 2017 (CNCA, 2018) disponible en:
http://www.cultura.gob.cl/wp-content/uploads/2018/03/enpc_2017.pdf

En definitiva, el cine corre con ventaja en el ambito nacional en cuanto a consumo
cultural se refiere. Pero eso no significa que no haya sufrido procesos de adecuacién a este
escenario de innovacion tecnolégica. Nuevos recursos expresivos llegaron para reformarlo a él
también: alta definicidn, sonido envolvente, 3D (que agrega profundidad a la imagen), 4D (que
agrega movimiento a la butaca y otros tipos de experiencia sensorial) y una serie de iniciativas
mas bien técnicas se publicitan como nuevo gancho comercial de las salas de proyeccion para el
publico. Eso sin mencionar la aparicién de los servicios de streaming —como Netflix, el mas
famoso de ellos, que superd los 137 millones de suscriptores alrededor del mundo (Quinteros,
2018)- y otros servidores de internet que, ya ni siquiera legalmente, democratizan el acceso a los

films mediante la reproduccion y/o descarga gratuita.

La incorporacion de canales exclusivos de cine en la television paga (pay per view o por
cable) y la transmision de peliculas en la television abierta, son todas muestras de la misma
vigencia. Segun datos del Instituto Nacional de Estadisticas, los canales de television abierta de
cobertura nacional son seis y del total de su programacion, al afio 2016, el conjunto de las
producciones cinematograficas en emision corresponde a un 4,9%, equivalente a 591 horas
emitidas (INE, 2017). Ahora, respecto del origen de la cinematografia ofrecida por television
abierta, baste decir que para el afio 2016, el nimero de explotaciones de producciones de cine

extranjero alcanzd 1409 realizaciones, en contraste con las 61 a nivel nacional (INE, 2017).

En cuanto al dltimo punto, la situacién de las salas de cine alrededor del pais no es muy
distinta. El total de las peliculas exhibidas el 2016 fue 204, 123 de las cuales tienen origen
estadounidense y 15 nacional (INE, 2017). En otras palabras, la industria cinematogréafica
estadounidense no tiene parangdn, al menos en nuestro pais. Su hegemonia es innegable en lo
cuantitativo, dada la aplastante diferencia numérica de la produccion y reproduccion de films
hechos en Hollywood versus films de cualquier otra parte del mundo -tanto en salas como en
television- y en lo cualitativo, en tanto que las pautas de produccion cinematografica son dictadas

precisamente desde esa industria. Para constatarlo no se necesita un vasto conocimiento técnico;


http://www.cultura.gob.cl/wp-content/uploads/2018/03/enpc_2017.pdf

basta ver las peliculas chilenas mas vistas en territorio nacional, “Stefan vs. Kramer” de Stefan
Kramer, “Sin Filtro” de Nicolas Lopez (quien fue acusado de acoso sexual, muy a la moda

hollywoodense) y “Sexo con Amor” de Boris Quercia (culto.latercera.com, 2018).

La diferencia sustancial entre estas producciones cinematograficas y cualquier otra, no
tiene tanto que ver con sus contenidos como con el despliegue técnico en el que se traduce la
inyeccion de capital econdmico (Horkheimer & Adorno, 1988). Esta vacuidad de los contenidos
—que es mayoritaria pero no absoluta, debemos precisar por respeto a realizadores como Maite
Alberdi y Andrés Wood, por poner algin ejemplo-, constatacion de una suerte de dependencia
entre la produccion cinematografica nacional y la hollywoodense, nos remite a una serie de

dependencias mas profundas, que se expresan culturalmente.

El espectaculo en la sociedad corresponde a una fraccion concreta de la alienacion: la
expansion econdmica es principalmente la expansion de esta produccion industrial precisa
(Debord, 1967). No obstante, el foco aqui no estd en el imperialismo norteamericano como
proceso politico, sino en las formas que toman los dispositivos de la dominacién en el contexto
del capitalismo propio de nuestros tiempos, que varios autores (Blondeau, Whiteford, Vercellone,
Kyrou, Corsani, Rullani, Moulier Boutang y Lazzarato, 2004) han denominado cognitivo, “para
expresar la transformacion en curso, la revolucion de los érdenes de relacién, a un tiempo que de
los paradigmas adscritos al conocimiento social y econémico.” (Rodriguez & Sanchez, 2004,
p.13).

Esta denominacion contemporanea del capitalismo tardio sirve para ilustrar lo que sugiere
Erik Neveu: “A un imaginario ordenado por la produccidn, suceden percepciones centradas en la
media(tiza)cion” (Neveu, 2006, p.30). La sociedad del consumo de Baudrillard (1970), la del
espectaculo de Debord (1967), la del vacio de Lipovetsky (1986) y la del cansancio de Byung-
Chul Han (2010), todas ellas coinciden en un aspecto que expresa con elocuencia Donna
Haraway en su Manifiesto cyborg: Vivimos un cambio desde una sociedad organica e industrial

hacia un sistema polimorfo de informacion (Op.cit., 1991).

En ese sentido, la industria cultural cobra especial relevancia en los tiempos que corren.
Siguiendo a los autores insignes de la escuela de Frankfurt: “Cuanto més solidas se tornan las
posiciones de la industria cultural, tanto mas brutalmente pueden obrar con las necesidades del
consumidor, producirlas, guiarlas, disciplinarlas, suprimir incluso la diversion; para el progreso

cultural no existe aqui ningun limite.” (Horkheimer & Adorno, 1988, p.14)

Asi, el cine, que como ya revisamos es un agente importante de la industria cultural a
nivel nacional, exige ser revisado hasta la médula en tanto los mecanismos sofisticados de la
dominacién se sirven de las expresiones culturales para operar. Es cuando la dominacion se
ejerce desde la subjetividad que vale la pena examinarlo y preguntarse sobre la
autodeterminacion, sobre la autonomia, porque “;Qué valor podria tener afirmar la autonomia
mientras esta sea una exigencia del capital para el individuo contemporaneo y no una experiencia

de cooperacion colectiva?” (Gil, 2011)



Considerando que nuestra época se caracteriza por la sustitucion de la dominacion
simbdlica y de las autorrestricciones a la movilizacion externa de la restriccion fisica en la
regulacion de las relaciones sociales (Neveu, 2006), resulta fundamental cuestionar los espacios
susceptibles a la edificacion de esta autonomia. Si es cierto que “la subjetividad contemporanea
esta inextricablemente entretejida con representaciones mediaticas de toda clase” (Stam en Zurian
& Herrero, 2014, p.17), la tarea de examinar estas representaciones — en tanto modos de
intervencion en los procesos de construccion de las identidades individuales y colectivas de los
sujetos- resulta légica e ineludible. Tanto para Foucault como para Bourdieu la tarea se concentra
en descubrir esos ejercicios de poder que no parecen serlo, que no son evidentes, que no se

reconocen y que tienen su fuerza precisamente en ello. (Cares, 2017)

El acceso y la participacion en la industria cultural en general y en el campo
cinematogréfico en particular, desde la produccion a la recepcion de las peliculas o films son
desiguales y desnivelados (Vizcarra, Coordenadas para una sociologia del cine, 2005). Los
grupos y agentes sociales estan desigualmente equipados en el registro de la dominacién
simbolica:

El manejo desigual de las armas simbolicas, ligado a la desigual reparticion de los recursos
materiales y culturales en la sociedad desemboca en una forma de inferioridad estratégica, es decir

en la inexistencia simbdlica de ciertos grupos incapaces de constituirse una identidad valorizante o

deshacerse de clichés que los estigmatizan. (Neveu, 2006, p.124)

La impotencia expresiva es una consecuencia de ello y eso bien lo saben las feministas
desde los afios setenta. El cine, concebido como un espacio multidimensional donde lo simbélico
tiene una importante funcion reproductora, administra y orienta desigual y desniveladamente la
energia de contingentes sociales y es capaz de construir aspiraciones e imaginarios colectivos

(Vizcarra, Coordenadas para una sociologia del cine, 2005).

Vencer la impotencia expresiva, abriendo espacios de actividad representativa a grupos y
sujetos que no cuentan con una participacion activa en los circulos de produccion y reproduccion
simbolico-cultural imperantes, es una tarea dificil. Lo reconoce incluso La academia, que le
entregd un premio Oscar el afio recién pasado a “Una mujer fantastica” (2017) de Sebastian Lelio
por lograrlo —el primero de dichos galardones para una cinta producida en territorio nacional,
dicho sea de paso-.

Es asi como tiene sentido para nosotros hablar de autonomia. Y el ejercicio de volverse
hacia el cine en este trabajo se relaciona justamente con eso. Es decir, con entenderla en relacion
a la construccién de espacios y de relaciones cooperativas, que cuestionen las formas de
dominacién y se manifiesten conforme a ello (Gil, 2011), comprendiendo que el cine es un
dispositivo de poder tanto como un area de accion; un espacio en permanente construccion y que

debe ser reconocido como vehiculo de justicia.

Ahora, debemos reconocer en primer lugar que no todo el cine que llega a nuestras

pantallas nace con esa intencion. Ni en Hollywood ni en Chile. También es importante aclarar



gue mucho de lo que se representa en pantalla, no sale de la mala intencién de una sola gran
mente perversa, sino de lo que se establece como sentido comun. La facultad de establecerlo, que
es en otras palabras la de establecer lo obvio, es una cualidad extraordinaria de los medios de
comunicacion en nuestra cultura (Fernandez, 2009). Y la produccién audiovisual, que es la
principal forma que tienen los medios de comunicar y de la que el cine forma parte —especial e

importante, agregariamos aca- tiene por ende un rol fundamental.

Como nodo de produccion simbodlica, la produccion audiovisual en general y el cine de
forma muy particular, tienen la capacidad efectiva de intervenir en el proceso mismo de
constitucion del sujeto, individual y/o politico, en tanto permea su representacion (social) y
consecuentemente su identidad. Tiene que ver con la performatividad que le es propia y con la
capacidad de establecer escenarios de realidad y de ficcién, jugando entre ambos mientras

sedimenta el sentido comun.

Este trabajo corresponde a un intento de examinar una pelicula como modo particular de
intervencion en la subjetividad, al ser ella un contenedor de representaciones (explicitas e
implicitas, conscientes e inconscientes) que reflejan la cosmovision de una sociedad determinada
en un momento determinado (Casetti, 1994; Vizcarra, 2005; ladevito, 2014). Més aln, se busca
enfocar la mirada a la especificidad de la construccion del sujeto femenino, pues si de
dispositivos de poder instalados en la subjetividad se trata —lo personal es politico, reclamaban
las feministas de la segunda ola-, la dominacién masculina, al decir de Bourdieu, es el ejemplo

por antonomasia.

Problematizacion

La subordinacidn femenina se presenta en cada uno de los &mbitos de la vida social, ayer
como hoy. No obstante, la sofisticacion de los mecanismos de la dominacion masculina actual
hace tanto mas dificil, primero identificar y segundo derogar los dispositivos de poder que

cimientan esta dominacioén.

Los tedricos del patriarcado han trabajado consistentemente en estas tareas y a paso firme
han ido derribando los fundamentos que, desde el quehacer cientifico, juridico, filoséfico y
politico, entre varias otras ramas del saber —con o sin conciencia- tenian anquilosada a la mujer
en una posicién especifica del espacio social. De muchas formas, la teoria feminista ha puesto de
manifiesto la necesidad de cambiar los paradigmas ortodoxos si lo que se busca son métodos
productivos en el trabajo cientifico, entendido como interés practico por comprender el sentido de

la sociedad y un interés emancipatorio que se cifra en la liberacion. (Hualde Alfaro, 2012)

En el campo de las ciencias sociales, uno de los avances mas importantes a este respecto
fue la definicion del género como la construccion social de la diferencia sexual, y su consiguiente
incorporacion como categoria clave de los anélisis (Scott, 1990). La utilidad de este factor en los
estudios de la sociedad recae inmediatamente en la visibilizacion de la mujer como sujeto politico

en los procesos de desarrollo histérico.
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La proliferacion de trabajos en ese sentido abrié una nueva dimension para los estudiosos,
pero conocer la situacion de las mujeres a traves de la historia cristalizo una realidad irrefutable:
no existe tal cosa como una historia univoca de la mujer, sino un conjunto heterogéneo de
experiencias y, por consiguiente, de relatos. La dolorosa fragmentacion existente entre las
feministas (por no mencionar la que hay entre las mujeres) en todos los aspectos posibles ha
convertido el concepto de mujer en algo esquivo (Haraway, 1991).

Plantearse esta cuestion hace que cobre sentido que se considere al movimiento feminista
como uno de minorias, cuando en realidad las mujeres corresponden a la mitad de la humanidad.
Porque asi ha sido al menos en nuestro pais. Fuimos testigos de multitudinarias marchas contra la
violencia machista en 2016 bajo la consigna Ni Una Menos, y volvemos a serlo durante el apenas
pasado 2018, a raiz de la demanda de las estudiantes universitarias por protocolos de accién ante
el acoso sexual en el medio académico. Y aun asi hemos sido incapaces, por ejemplo, de sacar

adelante una ley de aborto decente.

Sin desconocer el avance monumental que ha significado para la sociedad chilena la
agitacion social enraizada en el malestar que las practicas machistas generan, es necesario
reconocer que, como movimiento social en Chile, al feminismo le falta camino por recorrer. En
ese sentido y de acuerdo a lo que expone Nancy Fraser (1997) deben buscarse soluciones
politico-econdmicas que socaven la diferenciacion de género y también soluciones culturales-

valorativas para resaltar su especificidad como colectividad menospreciada.

Hilando mas fino, Paul B. Preciado en Mujeres en los Margenes (2007) referencia, a raiz
del quiebre epistemoldgico que significa el paso de la mujer a las mujeres y por consiguiente
desde el feminismo a los feminismos, que el objetivo de estos nuevos proyectos “no seria tanto
liberar a las mujeres o conseguir su igualdad legal como desmantelar los dispositivos politicos
que producen las diferencias de clase, de raza, de género y de sexualidad haciendo asi del

feminismo una plataforma artistica y politica de invencion de un futuro comun.” (Op. cit, 2007)

En la misma linea y afios mas tarde, el mismo autor asegura que “los movimientos de
resistencia politica son precisamente estrategias de expropiacion de las técnicas de la produccién
de verdad, de las técnicas de produccion del cuerpo, de las técnicas de produccion de
subjetividad.” (Preciado, 2014, p.11) Y es precisamente en la apropiacion de estas técnicas que
tiene sentido hablar de patriarcado. Es en esos dispositivos politicos donde se engendra la cultura
machista. La identificacion y expropiacion de estas técnicas, comprendidas como dispositivos de
poder, nos otorga tareas concretas para avanzar hacia la igualdad en términos de participacion y

construccién del mundo.

En la produccién feminista contemporanea la nocion de sujeto se ha instaurado como una
referencia de las tensiones entre individuos y sociedad, sobre todo en su implicacion con la

subjetividad (Bonder en Cares, 2017). Es evidente cémo la subjetividad sirve para interpretar y
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re-construir los fendbmenos de comunicacion social en la contemporaneidad como puente entre

el mundo interior y exterior de las audiencias. (Rubira & Puebla, 2018)

En palabras de Giulia Colaizzi, la nuestra es, sin duda, una cultura visual: “Vivimos la
crisis del verbo, bajo la hegemonia de la imagen, rodeados de imagenes, en todo momento, lugar,
etapa de nuestra vida. Hoy mas que nunca es necesario, yo diria incluso vital, aprender a leerlas,
entender su naturaleza construida, su caracter de pseudonaturalidad” (Colaizzi, 2007, p.10). Al
respecto y desde el analisis filmico, la transposicion de las propuestas de los estudios de género al
andlisis de las imagenes filmicas se basa en que lo simbdlico puede pensarse como el lugar donde
se asientan en buena medida esas practicas sociales reiteradas que determinan a los sujetos
(Binimelis, 2015).

De esto se sigue que el proposito de este trabajo de fijar la mirada en el cine, resida en su
naturaleza de técnica de produccion y reproduccion de imagenes, de simbolos, de discursos, de
representaciones y en definitiva de subjetividad. Después de todo, “si el género existe en la
realidad, si existe en las relaciones reales que gobiernan la existencia de los individuos pero no en
la teoria filosofica o politica, entonces ¢qué representa, por ultimo, de hecho, sino la relacién
imaginaria de los individuos con las relaciones reales en las que viven?” (De Lauretis, 1991,
p.12)

Es la forma misma de lo simbdlico: Ni mistica, ni estructural: ineluctable (Baudrillard,
1980). La industria cultural en general, y el cine en particular, conforman una verdadera maquina
generadora de significados que se inscriben en la subjetividad, “bajo forma de estructuras

mentales, de percepcion y de pensamiento” (Bourdieu, 1997, p. 93).

Es en la subjetividad donde, en ultima instancia, se instalan las racionalidades que
configuran —y oprimen- las realidades de los sujetos. Y cuando digo “racionalidades” me refiero
fundamentalmente a las ldgicas econdmica-capitalista y cultural-patriarcal: En los sistemas
sociales se ponen en funcionamiento ldgicas y procesos que desembocan en la creacion de un

conjunto de estructuras sociales que favorecen la reproduccion de la desigualdad (Cobo, 2010).

En el caso del cine es la arquitectura de la estereotipia ligada al sistema sexo/género la
que nos interesa y donde radica, al mismo tiempo, su pertinencia para este trabajo: Esta division
activo/pasiva ha controlado la estructura narrativa, la cual se apoya en el papel del varén como
quien "hace" que las cosas sucedan: es el protagonista de la historia no s6lo porque es su historia
sino también porgue es el portador de la fantasia de la pelicula, el representante del poder en

sentido amplio, en tanto que conduce la mirada del espectador. (Millan, 1999)

Por eso mismo, volverse hacia el cine no significa, para este espacio, analizar la industria
cinematogréafica al completo ni mucho menos. Para Francesco Casetti en Teorias del cine (1945-
1990) hay cuatro grandes areas en las que puede clasificarse la produccion socioldgica en
relacién al cine, segun se trabaje desde: la industria cultural, los aspectos socioecondmicos, la

institucién cinematogréafica o las representaciones de lo social. (Op.cit., 1994).
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El presente trabajo se enmarca, sin desmerecer el rendimiento de las demas perspectivas
por supuesto, en la Gltima area. Lo mas importante aqui son las representaciones sociales que las
peliculas conforman y como estas interpelan a los sujetos —y méas puntualmente a las mujeres- en
tanto operan a través de la(s) subjetividad(es). La interiorizacion, mas o menos selectiva, de la
produccion simbolica impulsada particularmente desde el cine tiene una relacién estrecha con la
consideracién del género como performativo (Butler, 1990), como tecnologia (de Lauretis, 1991),
como dispositivo de poder (Foucault, 1999) y como técnica de produccion (Preciado, 2017). Pero

sobre eso volveremos mas adelante.

Nos interesa por ahora cuestionar, siguiendo la reflexion de Virginia Guarinos, como se
ven las mujeres o cédmo son obligadas a verse en el cine en tanto que pacto ficcional que se
establece sobre un contrato enunciativo escrito por otros y que te ves obligada a firmar (Guarinos,
2008). Para nuestros propositos, dirigiremos nuestra atencion “al texto filmico, al papel del
espacio social, a la construccion de sujetos y de la identidad, pues s6lo mediante la unién de tales
instrumentos se puede captar el valor ideoldgico del medio y su sustancia politica.” (Casetti,
1994, p. 227). Y pretendemos hacerlo en un género masculino por excelencia: la ciencia ficcion,
que rene elementos como el gusto por la tecnologia, la ciencia y la posibilidad de utilizar la

fuerza y la racionalidad con un control omnipotente de la naturaleza. (Bernardez, 2012)

Segun Noemi Novell (2008) la pregunta por el origen preciso de la ciencia ficcion como
género es tan dificil de responder como fdtil, ya que existen al menos tres tendencias diferentes
dependiendo de la conceptualizacion que se haga de ella: la que lo ubica en las narraciones
utdpicas o de viajes extraordinarios del siglo X1X, la que lo fija en la obra Frankenstein de Mary
Shelley y la que lo sitia en la creacion del término “scientifiction” en la revista Amazing Stories
de Hugo Gernsback en 1926. Durante el mismo afio, Fritz Lang filmaba Metrdpolis, cinta que
segun algunos inaugura la ciencia ficcién en el cine. Los trabajos de Méliés y los Lumiére apenas

creada la camara son también antecedentes comunes.

No obstante, y en concordancia con lo explicado por Novell (2008) existe una convencion
académica importante sobre la década de los 50’s como €poca de vinculacion significativa entre
ciencia ficcidn y cine, en el contexto de la posguerra y en relacién a la tematica especifica de la
bomba atémica, en tanto sintoma de las consecuencias nefastas del avance tecnolégico vinculado
a la ciencia, que hasta entonces no habia sido tan abierta y persistentemente cuestionado en su
naturaleza “positiva” inherente al progreso. El relato de ciencia ficcion se caracterizara entonces
por exponer un tipo de historias que, tomando como punto de partida unos hechos cientificos, se
desarrollaran como revelacion narrativo-descriptiva sistematica de las consecuencias légicas que

dichos hechos podran tener para el futuro de la humanidad (Borotto, 2007)

De ahi en adelante, “en contraposicion a una ciencia ficcion de derechas (Asimov,
Heinlein, Clarke) que sostiene que: “puesto que nos llevan a un final tan feliz, dejemos las cosas

como estan”, se erige una ciencia ficcion de izquierdas (Dick, Brunner, Pohl) que sostiene que:
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“puesto que nos arrastran al desastre, tratemos de imaginar un estado de cosas diferente”” (Ibafiez

en Vizcarra, 2013, s/p).

Ubicado en la segunda corriente de autores en este esquema y mencionado por Vizcarra,

encontramos al escritor Philip K. Dick. Sobre él, Aldiss en Novell (2008:28) sefiala:

La obra de Dick es muy amplia y abarca casi tres décadas. Los universos distépicos y
alternativos son una parte preponderante de su imaginario, en el que cobran también protagonismo
las drogas, la inteligencia artificial, la frontera entre lo real y lo no real, la preocupacion ecoldgica o
la religion, como en Do Androids Dream of Electric Sheep? (1968) o en The Divine Invasion
(1981). Por sus temas y por su forma de explorarlos, Dick es reconocidamente uno de los grandes

autores de la CF [ciencia ficcién], un visionario y casi un genio (Aldiss, 1984: 18-9)

El socidlogo Eric Neveu asegura encontrar en Philip K. Dick el inquieto presentimiento
de una sociedad remodelada por los medios y la comunicacién por la imagen (Neveu, 2006). Para
él, algunas de sus obras “ofrecen inquietantes metaforas de un mundo de control social total, de la
dominacién de las masas por los amos de las tecnologias y las redes.” (Neveu, 2006, p.60). Esta
ultima idea nos obliga a fijar la mirada en un subgénero de la ciencia ficcion, cuya manifestacion

en el cine ha sido prolifica en diversos lugares del mundo, y que corresponde al cyberpunk.

Se lo suele ubicar cerca de la década de los ochenta y “trae consigo transformaciones del
cuerpo, el sexo como factor de destruccion, intrusion e impactos excesivos y devastadores de los
medios de comunicacion en la vida de los sujetos. La alta tecnologia y los bajos niveles de vida
toman espacio preponderante en este tipo de expresion.” (Alvarado, 2015, p.9). Uno de los
tedricos méas importantes de la ciencia ficcion, a saber Luckhurst, apunta: “Hybridity was in the
very name of the group: they spliced together recognition of the technical revolution reshaping
our society (cyber) with the underground world of pop culture [...] and street level anarchy

(punk).” (Luckhurst, 2005, p.203)

El cyberpunk es parte de la evolucion de un género en constante transformacion, que
durante toda su historia ha respondido naturalmente a los cambios cientificos, tecnoldgicos,
sociales y culturales que lo rodean. En este sentido, hubiera sido raro que no surgiera el

cyberpunk en el momento en que lo hizo y con la fuerza con que lo hizo (Novell, 2008).

Inscrita en el marco tematico recién descrito y basada en una novela de Philip K. Dick,
aparece la pelicula Blade Runner (1982) dirigida por Ridley Scott. Se convirtié de inmediato en
una pelicula de culto, aunque su recepcion por parte de la critica fue mas bien mezclada (Novell,
2008). El film presenta, a través de cierta representacion del espacio urbano, una mirada

desencantada en torno a la radicalizacion de los efectos de la modernidad (Vizcarra, 2013):

“inaugura asi una estética que niega los entornos plastificados y diafanos de la ciencia
ficcion de los afios 60 y 70. Una vision distante de los pulcros y dilatados interiores de 2001:
Odisea del Espacio (Kubrick, 1968), THX 1138 y La guerra de las galaxias (George Lucas, 1971y
1977) o Star Trek, la pelicula (Robert Wise, 1979).” (Vizcarra, 2013, s/p)
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Es con todos estos antecedentes bajo el brazo que nos decidimos por elegir Blade Runner
como caso de estudio. En primer lugar, porque la critica se sorprendié de que “lograra un calado
tan intenso y extenso en el publico dada la complejidad de la trama y la profusion de mensajes

herméticos de sus metaforas visuales” (Marin, 2015, p.168).

Segundo, porque los filmes populares constituyen una herramienta eficaz para lo que
podria considerarse como cultivo de la imaginacién socioldgica (Prendergast en Huerta Floriano
& Pérez Moran, 2015) y Blade Runner recaudo6 32,868,943 USD (Box Office Mojo) —-mas de 21
billones de pesos chilenos-. Y tercero, porque la figura del director Ridley Scott nos parece
interesante a nivel de innovacion en los roles de género en la representacion cinematografica,
primero por Alien, el octavo pasajero (1979) cuyo personaje principal, la teniente Ripley, llamé
poderosamente la atencion cambiando el imaginario de las posibilidades de las mujeres para
asumir roles no tradicionales, y después por Thelma y Louis (1991) que supuso una conmocion al
mostrar a mujeres en la pantalla que respondian con violencia a la violencia machista.
(Bernardez, 2012)

Pregunta de investigacion

¢Como es la representacion de la mujer que establece la pelicula Blade Runner?

Objetivos

Objetivo general

Conocer la representacidn social de la mujer que establece Blade Runner.

Objetivos especificos

e Analizar el proceso de construccion del sujeto femenino en Blade Runner.

e Caracterizar la representacion de la mujer en Blade Runner.
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Relevancias

Las feministas deben buscar soluciones politico-econdmicas que socaven la
diferenciacion de género y, a la vez, buscar soluciones culturales-valorativas para resaltar su
especificidad como colectividad menospreciada (Fraser, 1997). Esta investigacion intenta
contribuir en ese segundo sentido. Su relevancia teorica radica en la busqueda de aportar al
debate académico, desde un pretendido ejercicio de la sociologia del cine con perspectiva de

género, respecto del rendimiento del sujeto femenino como factor relevante en el analisis filmico.

Esto, entendiendo que leer los textos filmicos “como parte de esa construccion cultural
que ha mitificado a la mujer de una manera determinada es ya un acto de desmontaje ideolégico y
un fértil punto de partida para nuevas o revisitadas propuestas” (Castro Ricalde, 2002, p.24).
Como Paula ladevito (2012), creemos que reconocer los vinculos entre las narrativas del cine y la
dinamica social, enfatiza la mirada de género como dimensién y herramienta analitica productiva
en la indagacion de las experiencias del sujeto. Asimismo, creemos que observar las nuevas
identidades sociales que la gran industria cinematogréafica propone, y de forma masiva el publico
admite, es objetivo inexcusable para la reflexion y la investigacion sobre feminismo y cine.
(Bernardez, 2012)

En un momento en el que los paradigmas y las teorias “tradicionales” de la imagen nos
interpelan ante la complejidad de la imagen audiovisual contemporanea (Zurian & Caballero,
2013) el andlisis y desconstruccion de las representaciones sociales se presenta como una via de
abordaje deseable y pertinente al sentido comdn que se impone como la explicacion mas

extendida y determinante de las relaciones de intercambio social en nuestra época. (Mora, 2002)

En ese sentido, la relevancia metodoldgica de la presente investigacion se encuentra en la
construccion de un instrumento de andlisis audiovisual situado en la lectura semidtica
multimodal, estrategia “que sigue manteniendo (...) un cierto halo de novedad, y por lo tanto, de
una cierta “flexibilidad”, es decir, no hay un modo preestablecido de operar ni una metodologia
concreta desarrollada.” (Zurian & Caballero, 2013, p.475). Estas condiciones convirtieron al
armado de la herramienta de recoleccidn de datos en una tarea desafiante que esperamos pueda
servir de instrumento o aun de ejercicio reflexivo para futuras investigaciones de propositos

similares.
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Marco teorico

En el siguiente apartado se presentaran las principales teorias y conceptos que articulan
este trabajo, y se acotara la perspectiva tedrica adoptada. Todo orientado a dar cuenta de los datos
recogidos de la forma mas precisa posible para abordar correctamente la pregunta de

investigacion.

Representaciones sociales

La teoria de las representaciones sociales se gesta en Francia en la década de los 60, de la
mano del trabajo de Serge Moscovici (1961), quien acufia el concepto en medio de una
investigacion sobre las percepciones y actitudes de las personas hacia el psicoanalisis (Materan,

2008). Lo define por primera vez asi:

La representacion social es una modalidad particular del conocimiento, cuya funcion es la
elaboracion de los comportamientos y la comunicacion entre los individuos. La representacion es
un corpus organizado de conocimientos y una de las actividades psiquicas gracias a las cuales los
hombres hacen inteligible la realidad fisica y social, se integran en un grupo o en una relacién

cotidiana de intercambios, liberan los poderes de su imaginacion. (Moscovici, 1979, pp.17-18).

Se ha discutido bastante sobre ellas desde entonces, pero hay ciertos puntos comunes

entre los autores que han aportado a su desarrollo y que es pertinente mencionar a continuacion.

Existe acuerdo, por ejemplo, en que la teoria de las representaciones sociales es de hecho
una teoria del conocimiento ingenuo (Markov4, 1996). Para Moscovici son formas de
pensamiento, surgidas del consenso social y las disputas de poder, que se dan como resultado de
la interaccién y de la comunicacion entre individuos; que se desarrolla a partir de algo o alguien,
de objetos, sujetos, ideas o acontecimientos (Moscovici, 1979). Asimismo, en palabras de Denise
Jodelet:

(...) la nocion de representacion social... antes que nada concierne a la manera en que nosotros,
sujetos sociales aprendemos los acontecimientos de la vida diaria, las caracteristicas de nuestro
medio ambiente, las informaciones que en él circulan, a las personas de nuestro entorno préximo o
lejano. En pocas palabras, el conocimiento espontaneo, ingenuo que tanto interesa en la actualidad
a las ciencias sociales, ese que habitualmente se denomina conocimiento de sentido comun
(Jodelet en Ibéafez, 1988, p.171)

La representacion social destaca, por ende, por su ubicacion estratégica en la interseccion
de la sociologia y de la psicologia, lo cual la convierte en un concepto eminentemente
psicosociolégico (Ibafiez, 1988), en la medida en que se ubica entre los mecanismos sociales que
producen y hacen llegar el conocimiento y el proceso cognitivo mediante el cual el individuo
aprehende ese conocimiento. Asi, “es, a la vez, pensamiento constituido y pensamiento
constituyente (...) las representaciones sociales forman parte de la realidad social, contribuyen
pues a configurarla y, como parte sustancial de la realidad, producen en ella una serie de efectos
especificos.” (Ibanez, 1988, p.37)
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La representacion social es, en definitiva, la realidad codificada que permite mediante un
proceso de economia cognitiva, hacer inteligible el mundo para los individuos, otorgandoles un
lenguaje comun: “lgual que las montafias y los mares, los lenguajes, las instituciones sociales y
las tradiciones forman un panorama del mundo en que viven las personas, por tanto, ese entorno

social simbdlico existe para las personas como su realidad ontoldgica” (Araya, 2002, p.31).

En ese sentido y siguiendo a la autora Sandra Araya (2012) las representaciones sociales
constituyen sistemas de cddigos, valores, logicas clasificatorias, principios interpretativos y
orientadores de las précticas, en los que es posible reconocer la presencia de estereotipos,
opiniones, creencias y normas que suelen tener una orientacion actitudinal positiva o negativa.
Por eso, y dado que remiten tanto a la actividad cognitiva como a las practicas sociales, teniendo
un rol importante en la conformacion de grupos e identidades sociales, podemos considerarlas un

fendmeno social en si mismo. De ahi la amplitud de la profusion de su estudio.

Ahora, y por esta misma profusion académica, es oportuno mencionar que existe una
variedad de aproximaciones tanto epistemologicas como metodoldgicas a la hora de tratarlas, y
que esto deriva en distintas perspectivas en su estudio. Para los efectos de este trabajo, dados sus
objetivos y la perspectiva adoptada por la investigadora después de una revision bibliogréfica,
nos cefiiremos al enfoque procesual, puesto que enfatiza el proceso social y el contenido de la
representacion social y no los mecanismos cognitivos de esta. Nos interesa especialmente,

ademas, porque:

(...) se distingue por ser una aproximacion cualitativa, hermenéutica, centrada en la diversidad y en
los aspectos significantes de la actividad representativa; por tener un uso mas frecuente de
referentes tedricos procedentes de la filosofia, linglistica y la sociologia; por un interés focalizado
sobre el objeto de estudio en sus vinculaciones sociohistoricas y culturales especificas y por una

definicion del objeto como instituyente mas que instituido. (Araya, 2002, p.51)

Una aproximacion cualitativa y hermenéutica nos permite reconocer en los agentes el
papel de productores de sentido, al focalizar en las producciones simbdlicas, en los significados y
en el lenguaje a través de los cuales las personas construyen el mundo en que viven. Desde este
enfoque: “La teoria de las RS [representaciones sociales] también enfatiza la importancia de los
significados; el papel de los aspectos simbdlicos y de la actividad interpretativa de las personas,
sin embargo, no admite que la construccién de la realidad pueda resumirse a su interpretacion.”
(Araya, 2002, p.19).

En ese sentido las representaciones sociales no son sélo productos mentales, sino
construcciones simbolicas que se crean y recrean en el curso de las interacciones sociales; no
tienen un caracter estatico ni determinan inexorablemente las representaciones individuales. Son
definidas como maneras especificas de entender y comunicar la realidad e influyen a la vez que
son determinadas por las personas a través de sus interacciones (Materan, 2008).

De todo lo anterior se desprende que, a diferencia de una estructura monolitica e
inmutable, las representaciones sociales siguen la caracteristica esencial del comportamiento

humano que es la tendencia hacia la superacion, comprendida como un proceso permanente de
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transformacion de los sujetos y sus mecanismos de estructuraciéon (Vizcarra, 2005). Es mas, la
representacion social debe considerarse, mas que una estructura, un mecanismo o proceso de
estructuracion (Goldmann, 1967), al considerar su ajuste —en mayor o menor medida- a los
procesos sociales que permiten su emergencia y transformacion, y a la importancia que tiene el

contexto cultural e histérico especifico en dichos procesos.

Aparece de esta manera un principio de reflexividad a la base de los sistemas sociales
(Goldmann, 1967). Desde esta perspectiva, la produccion artistica se asume no como un reflejo
mecénico de la conciencia colectiva, sino como una forma muy avanzada de produccién
significante (Vizcarra, Coordenadas para una sociologia del cine, 2005). Asi, el discurso
cinematogréafico es reconocido como portador de una cultura propia que se proyecta a través de
codigos y préacticas significantes reproduciendo y organizando un sistema de valores. En esta
operatoria, el cine —en tanto dispositivo— introduce invariablemente su carga ideoldgica (ladevito,
2012, p.73).

Como veremos méas adelante, otros autores también hacen referencia al cine en tanto
dispositivo de poder y profundizan esta idea, pero antes de adentrarnos en ese terreno, resta
recordar que también Moscovici decia sobre las representaciones sociales que surgen “del
consenso social y las disputas de poder, que se dan como resultado de la interaccion y de la

comunicacion entre individuos.”

Para Dario Paez (1987) las representaciones sociales son la forma presistematizada o
vulgarizada, en el discurso del sentido comun, de las ideologias. Son un auténtico discurso
ideologico no institucionalizado: la ideologia es el discurso social de la legitimacion de la
hegemonia sustentada en la division del trabajo y en el lenguaje (Mora, 2002). Debemos
detenernos obligadamente sobre este Gltimo punto. Es fundamental recordar que la ubicacién de
las personas en la estructura social, no solo interviene en la exposicion selectiva de distintos
contenidos conversacionales, sino que ejerce también una influencia sobre el tipo de experiencia

personal que se establece en relacién al objeto de la representacion. (Araya, 2002, p.34)

En ese sentido, si bien la interaccion interpersonal cotidiana es vital para la actividad
representativa, también lo es la exposicion —y repeticion- mediatica de la estereotipia: los medios
de comunicacién de masas y quienes detentan el poder tienen un papel fundamental a la hora de
transmitir valores, conocimientos, creencias y modelos de comportamientos y conductas (Araya,
2002). Para Robert Farr, aparecen las representaciones sociales cuando los individuos debaten
temas de interés mutuo o cuando existe el eco de los acontecimientos seleccionados como
significativos o dignos de interés por quienes tienen el control de los medios de comunicacion.
(Mora, 2002)

Se genera, en consecuencia y por ejemplo, el problema de la reiteracion de
representaciones tradicionalmente asignadas a hombres y mujeres, a grupos sociales y un largo
etcétera.; aspecto que no hace otra cosa que perpetuar imagenes estandarizadas y convencionales,

a menudo cargadas de connotaciones negativas (Moreno & Capriotti, 2006).
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De acuerdo con Teresa de Lauretis (1984: 29) el ser social se construye dia a dia como
punto de articulacion de las formaciones ideoldgicas, encuentro siempre provisional del sujeto y
los cddigos en la interseccion historica (y, por ello, en continuo cambio) de las formaciones
sociales y su historia personal. Sefiala la autora que toda tecnologia social —las representaciones
sociales mediadas por el cine, por ejemplo- es el aparato semiotico donde tiene lugar dicho
encuentro. Asi, mientras que los codigos y las formaciones sociales definen la posicion del
significado, el individuo reelabora esa posicion en una construccion personal, subjetiva. Es por
es0 que las representaciones se expresan en las practicas y en los discursos de los propios sujetos,

modelando su vida y su realidad.

Sefialaba Moscovici que “Las representaciones sociales son entidades casi tangibles.
Circulan, se cruzan y se cristalizan sin cesar en nuestro universo cotidiano a través de una
palabra, un gesto, un encuentro” (Moscovici, 1979, p. 27). De este modo, considerando que lo
socialmente esperado se hace individualmente necesitado (Mills, 2003), las representaciones
sociales aparecen como un aparato a veces inclemente y opresivo. La representacion de género —

que revisaremos a continuacion- es en ese sentido un caso ejemplar:

Si la decision de iniciar un proceso de reasignacién de genero es individual y aparentemente
voluntaria, el proceso de transicion es radicalmente colectivo y abierto a constantes validaciones o
censuras. La intensidad del dolor que se siente cuando uno se ve confrontado a que alguien se
refiera a él con otro pronombre, o que se niegue a llamarle por el tnico nombre que ahora tiene es
directamente proporcional a la fuerza con la que ese pequefio gesto viene a repetir una cadena

historica de violencias y exclusiones. (Preciado, LIAmame por mi (otro) nombre, 2018)

En la misma direccion, Judith Butler sefiala que en ocasiones una concepcidén normativa
del género puede deshacer a la propia persona al socavar su capacidad de continuar habitando una
vida llevadera (Butler, 2006). Los discursos y practicas sociales que derivan de la actividad
representativa relativa al género nos interpelan a todos, pero los efectos que generan son
especificos; al decir de Vizcarra (2005) desiguales y desnivelados: Para Sandra Araya (2004: 14)
las inserciones de las personas en diferentes categorias sociales y su adscripcion a distintos
grupos, constituyen fuentes de determinacién que inciden con fuerza en la elaboracion individual
de la realidad social. Asi, el medio cultural en que viven las personas, el lugar que ocupan en la
estructura social, y las experiencias concretas con las que se enfrentan a diario influyen en su

forma de ser, su identidad social y la forma en que perciben esta realidad.

Por eso, el proceso de reelaboracion del contenido de las representaciones sociales en
general y de la representacion de género en particular, no puede ser idéntico, por ejemplo, para un
hombre adulto, inglés, blanco, heterosexual y de clase alta —como Ridley Scott, el director de
Blade Runner- y para alguien que ha navegado toda su vida fuera de la narrativa en blanco y
negro que implica el espectro binario del género. A tamizar estas diferencias nos dedicaremos en
el siguiente apartado, considerando que la descodificacion de la representacion es siempre un
trabajo semidtico abierto del que no hay que prevenirse sino al que hay que atacarse con

reflexion, discurso critico y accién politica. (Preciado, 2007)
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Género

“... esta mujer blanca feliz que nos ponen siempre frente a los ojos, que deberiamos esmerarnos
para parecernos a ella, mas alla de que parece aburrirse mucho por poca cosa, de todas formas

nunca me la crucé, en ningun lugar. Creo que no existe.” (Despentes, 2012, p.7)

Dice C. Wright Mills (2003) respecto del trabajo de Parsons, que hay “regularidades
sociales” que podemos observar y que con frecuencia son muy duraderas. A esas regularidades
duraderas y estables podemos llamarlas “estructurales” (Mills, 2003). EIl sistema sexo-género, tal
y como lo han definido las feministas, es un sistema conceptual que puede definirse en esos

términos.

La autora Silvia Gil (2011) sefiala que el sistema sexo-género es una formulacion de
Gayle Rubin y que ayudd a distinguir entre el sexo como natural, biolégico y dado y el género
como construido, cultural y social, al tiempo que acusaba los efectos estructurales de su
interrelacion: la division sexual del trabajo y la orientacion heterosexual del deseo. El ndcleo de
este esquema Yyacia sobre los binomios hombre trabajador/mujer ama de casa,

produccion/reproduccion y publico/privado.

Esta formulacién supone que (todas) las mujeres experimentaban la opresion de forma
similar. A ese respecto podia decirse que, siguiendo el concepto marxista de la conciencia de
clase, las mujeres se aprestarian a la accion politica al construir una identidad comun basada en la
experiencia compartida de la objetificacion (MacKinnon en Scott, 1996). No obstante, en
palabras de Pierre Bourdieu: “Las pasiones del habito dominante (...), relacion social somatizada,
ley social convertida en ley incorporada, no son de las que cabe anular con un mero esfuerzo de

la voluntad, basado en una toma de conciencia liberadora.” (Bourdieu, 2000, p. 55)

El problema radica, principalmente, en la invisibilizacion de las dimensiones psiquicas y
subjetivas del poder (Gil, 2011): resulta imposible desligar el género de las intersecciones
politicas y culturales en que invariablemente se produce y se mantiene (Laguarda, 2006). La
critica cultural que realizé el feminismo cuestiond, por un lado, los modos de ver y construir una
subjetividad hegemonica de la vision (masculina) y, por otro, discutié con las teorias que eludian

y, por ende, naturalizaban las violencias simbolicas de género (ladevito & Zambrini, 2008):

La idea de construccion cultural se basaba en la nocién de que podia distinguirse cuidadosamente
entre el sexo y el género, ya que el primero se referia a la biologia y el segundo a la cultura.
Algunas criticas (Judith Butler, Donna Haraway), sefialaron que la distincion era falsa, ya que si el
género podia ser construido culturalmente, lo mismo podia hacerse con los significados biolégicos
del sexo. De hecho, era el género el que le atribuia a la biologia su significacion supuestamente
innata. (Scott, 2011)

Asi, la relacion que establecemos entre sexo y género “no es ni una relacion de identidad
directa, una correspondencia biunivoca, ni una relacion de simple implicacién. Como muchas

otras relaciones que encuentran su expresion en el lenguaje, es arbitraria y simbolica, es decir,
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culturalmente establecida” (de Lauretis, 1984, p.16). El género se convierte entonces en una
formacion ideoldgica que interpela a los sujetos: “no es una propiedad de los cuerpos o algo
originalmente existente en los seres humanos, sino el conjunto de efectos producidos en los
cuerpos, los comportamientos y las relaciones sociales, en palabras de Foucault, por el despliegue

de una tecnologia politica compleja.” (de Lauretis, 1991)

Siguiendo la linea de Foucault, mencionado por la autora, podemos deducir que el género,
o la identidad que construimos sobre la base de la subjetividad sexuada, opera en los términos de

una doctrina:

(...) la doctrina denuncia los enunciados a partir de los sujetos que hablan, en la medida en que la
doctrina vale siempre como signo, la manifestacién y el instrumento de una adhesion propia —
dependencia de clase, de estatuto social o de raza, de nacionalidad, de lucha, de resistencia o de
aceptacion-. La doctrina vincula los individuos a ciertos tipos de enunciacién y como consecuencia
les prohibe cualquier otro; pero se sirve, en reciprocidad, de ciertos tipos de enunciacién para
vincular a los individuos entre ellos, y diferenciarlos por ello mismo de los otros restantes.
(Foucault, 1992)

Quiza sea esa una de las razones por las cuales la representacion de género resulte muchas
veces opresiva para las mujeres. De hecho, no resulta demasiado extrafio que aun cuando las
mujeres tienen un status menor al asignado a los hombres debido a la carga social y simbolica
que conlleva su rol (Armijo, 2005), haya incluso varones para los que esta significa un conflicto.
Eso sin mencionar a quienes no pueden identificarse ni como mujeres ni como varones, quedando
parte de su identidad a la deriva incluso en el lenguaje al no encontrar un pronombre que los

constituya.

En suma, nos parece que es importante reconocer el papel crucial de la red de significados
intersubjetivos que atraviesan las representaciones de género, y de lo simbdlico en la constitucion
de los sujetos; de forzar los limites politicos de las representaciones. En palabras de Judith Butler,
no debemos considerar “a la politica como cuestion de representacion, sino [como] a esa
posibilidad politica que surge cuando se muestran los limites de la representacion y la
representatividad” (Butler, 2001, p. 16). En consecuencia, cuando el género es una pregunta
abierta sobre como se establecen estos significados, qué implican, y en qué contextos, entonces

sigue siendo una categoria Util para el analisis, por ser critica. (Scott, 2011)

En definitiva, no nos interesa proponer una definicion del género esbozada como una
declaracion de la guerra de los sexos. No se trata de imponer una ficcion histérica por sobre otra,
dado que “‘el pensamiento critico limita su ambicién a un proceso de inversion de los signos y
juicios, dejando intactos los esquemas de pensamiento que estructuran las mitologias sociales”
(Neveu, 2006, p. 68). La cuestion es saber si es posible constituir una nueva politica de la verdad
respecto de las representaciones de género y de la subjetividad sexuada.

Por supuesto que responder a esa cuestion excede por mucho las capacidades de la

presente investigacion. No obstante, la discusion teorica aqui planteada en relacion a cémo
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definir el género constituye una primera aproximacion a ese debate y, esperamos, ofrece un relato

sucinto al respecto al lector.

Ahora, haremos una breve revision de una categoria que se desprende de la problemaética

de las representaciones de género y que corresponde al concepto de mujer.

Mujer

La construccion de la imagen propia se arma, en principio, tanto en el acto de reconocerse
como parte de un grupo como en el acto de negarse ante otro. La representacion de la mujer como
un no-hombre, la imagen de la femineidad creada a partir de la negacion de la masculinidad es
una cuestion antropologica ya antigua y que atafie al psicoandlisis. EI problema se suscita cuando

es a partir de la otredad, y sélo desde la otredad, que se intenta construir un sujeto politico.

La negacion de la naturaleza del otro en la propia, nos otorga una primera veta de
acercamiento al proceso de construccion de la representacion, pues es desde la otredad que se
definen las minorias, 0 mas puntualmente, los grupos subordinados a una supuesta mayoria
dominante. Es asi como se explican los procesos de construccion identitaria respecto de la
nacionalidad, la etnia, la sexualidad, el género, la religidn, etcétera. Ahora, es cierto que
reconocer lo que no se es —para las mujeres, vardn- no basta para construir una identidad comdn

capaz de constituir un proyecto colectivo.

Sobre todo cuando aquello que nos falta es lo que socialmente se establece como lo ideal
y lo virtuoso: “La mujer se determina y se diferencia con relaciéon al hombre, y no este con
relacion a ella; la mujer es lo inesencial frente a lo esencial. El es el Sujeto, él es lo Absoluto; ella
es lo Otro” (de Beauvoir, 1949, pag. 4). No obstante, “si bien la(s) mujer(es) se constituyen a
partir de una carencia esto no es la causa de su desigualdad, puesto que la falta, la incompletitud,

es condicion para la constitucion de todo sujeto; femenino o masculino” (Serret, 1989).

No es la desigualdad (sexual) la que esta a la base del conflicto de las mujeres, sino la
jerarquizacion que socialmente se ha construido a partir de esa supuesta desigualdad. Por ende y
segun Serret (1989) cualquier intento por ubicar la esencia femenina, ademas de todas las
objeciones tedricas que eso implica, va contra la principal apuesta del feminismo: la oposicion a

creer en cualquier destino inexorable.

Entonces, y a falta de una esencia que convierta la categoria mujer y el grupo social mujer
en un todo unificado o totalizable (Haraway, 1991), ;cémo nos definimos? ;Cual deberia ser el
proyecto politico femenino? Puesto en los términos de Teresa de Lauretis, ¢qué persuadira a las
mujeres a investir otras posiciones, otras fuentes de poder capaces de cambiar las relaciones de
género, cuando ellas hubieran asumido la posicion corriente (de hembra en la pareja), en primer
lugar porque esa posicion les permite, como mujeres, un cierto poder relativo? (de Lauretis,
1991).
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Para intentar resolver esta cuestion, me parece importante decir que la mayor dificultad de
dicha empresa, més que la amplitud del sujeto en cuestion, es lo problematico de la categoria
mujer. No podemos establecer a la mujer como sujeto politico articulado en un movimiento de
resistencia, y aun como categoria analitica, sin distinguir al menos dos dimensiones del concepto.
Asi, y segun el razonamiento de autora recién mecionada, tenemos por un lado a la mujer
entendida como “una construccion ficticia, un destilado de los discursos, diversos pero
coherentes, que dominan en las culturas occidentales (discursos criticos y cientificos, literarios o
juridicos)” (de Lauretis, 1984, p.15) y por otro a la mujer como “los seres historicos reales que, a
pesar de no poder ser definidos al margen de esas formaciones discursivas, poseen, no obstante,
una existencia material evidente (de Lauretis, 1984, pp.16).

De esto se desprende que la relacidn entre las mujeres y las representaciones o, puesto de
otra forma, las auto-representaciones que construyen respecto de la categoria que las agrupa, es
ciertamente problemaética.

Ahora, al hablar de la representacion de la mujer que surge de los discursos hegeménicos
occidentales, es necesario discutir también sobre la produccion del cuerpo. Muchos temas
subyacen a esta problematica; los ejemplos van desde el imperativo de la belleza a la legislacién
contra el aborto. La consideracion del cuerpo como imagen y como mercancia produce desajustes
en las estructuras de la subjetividad, que no se manifiestan tanto en la instalacion de modelos
estéticos poco realistas, como en las relaciones problematicas de las personas con sus/los cuerpos,
al normarse la distincion de lo apropiado y lo inapropiado, lo digno y lo indigno de ser
considerado femenino.

Para de Lauretis (1984), la representacion de la mujer como objeto para ser contemplado,
repercute en una representacion del cuerpo femenino como locus de la sexualidad y sede del
placer visual, que se extiende mas alla de los artefactos culturales. Esta figura estd ligada al
antiquisimo binomio hombre rol productivo/ mujer rol reproductivo, como si la reproduccion

dependiese exclusivamente de nosotras.

La participacion femenina en la fuerza de trabajo responde més a una demanda del
sistema econémico que a la escucha de la antigua demanda feminista por la posibilidad de
independencia econdmica. No obstante, una vez lograda, surge el problema de la persistencia de

los roles de género tradicionales que fijan a las mujeres a su papel reproductor y doméstico.

La carga de la labor doméstica, el cuidado y la crianza de los hijos sigue recayendo en los
hombros de las mujeres. La incorporacion femenina al mercado laboral no las liberd de sus
responsabilidades para con la familia. La carga laboral remunerada, productiva, no expia la mujer
de las faenas domésticas ni atribuye al hombre funciones adicionales a las preestablecidas. Esa
actualizacién de los roles, consecuencia logica de la inclusion de la mujer al mundo del trabajo,

se esta tardando en llegar.

En pleno afio 2017, una de las encuestas con mayor repercusion mediatica, a saber la
realizada por el Centro de Estudios Publicos, pide al encuestado que reaccione frente a las

afirmaciones “Ser duefia de casa es tan gratificante como tener un trabajo remunerado”, “Tener
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un trabajo esta bien, pero lo que la mayoria de las mujeres en realidad desea es un hogar e hijos”
y “Considerando todo lo bueno y todo lo malo, la vida familiar se resiente cuando la mujer
trabaja tiempo completo” (CEP, 2017).

Como ya mencionamos, los mecanismos de la dominacion masculina contemporanea son
tanto mas amables que en los tiempos de las madres del feminismo. Los métodos coercitivos
innegablemente violentos dieron paso a dispositivos mas sutiles, mas sofisticados. De ahi radica
la importancia dada a las técnicas de produccion de verdad, cuerpos y subjetividades de las que
habla Preciado en relacion a los movimientos de resistencia, pues es indudable que el feminismo
es justamente eso. El abismo que existe entre la mujer y las mujeres, no es solo una dificultad
teorica, sino lo que subyace en el malestar femenino, en la medida que la desarticulacion entre la

representacion de la mujer y la auto-representacién de las mujeres en tanto tales es evidente.

La complejidad de construir un sujeto (politico) capaz de organizarse con miras a la
consecucion de un grupo de intereses colectivos —no importando si estos corresponden a
demandas econdmico-distributivas o cultural-valorativas, como mencionaba Fraser con
anterioridad- radica en la dificultad que supone hacerse voluntariamente parte de un colectivo

cuya representacion no es significativa a nivel subjetivo.

La auto-representacion de las mujeres es diversa y se pliega, con mayor o menor
intensidad, en torno a la resistencia o al menos la falta de coincidencia entre las representaciones
hegemonicas de la mujer y sus propias construcciones subjetivas de accion y sentido: “Para las
mujeres, llevar a la realidad esa contradiccion es demostrar la falta de coincidencia de la mujer y
las mujeres. Dar realidad a los términos de la produccién de la mujer como texto (...), es

resistirse a la identificacion con tal imagen.” (de Lauretis, 1984, p.61)

Asi, si siguiendo el razonamiento de De Lauretis (1991) sabemos que la ideologia de
género es (re)producida en la préctica cultural y que en tanto representacion o auto-
representacion, es el producto de variadas tecnologias sociales y de discursos institucionalizados,
tanto de practicas cientificas y juridicas como de la vida cotidiana, no podemos sino considerar a

la cinematografia como una de las técnicas de produccion de verdad a las que aludiamos antes.

A proposito de Preciado y de De Lauretis, pero ahora en relacion a la especificidad de la
pertinencia del séptimo arte: “Las posibilidades de intervencion son numerosas y a menudo
contradictorias: movilizacion de masas, adoctrinamiento, contradocumentacion, glorificacion,

etc.; es decir, la imagen, ademés de un espejo, es un arma”. (Casetti, 1994)
Cine

Las ideas y los conceptos no pueden simplemente anunciarse si se quiere que ademas se crean. En
este sentido dialéctico, la cultura aporta la «base» para estas actividades de produccién econémica
a través de las que las cosas —abjetos fisicos como el cuerpo humano— adquieren la significancia
de signos dentro del intercambio y la comunicacion humanos. La produccién cultural pide que
demos nuestro consentimiento a un lugar asignado dentro de los signos y significados del espacio
social. (Nichols, 1997)
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En ese marco, la experiencia cinematografica se convierte en una de las experiencias, al
mismo tiempo, mas publicas y privadas, a las que tenemos acceso (Rodriguez Herrero, 2012).
Hemos ya delineado a lo largo de este trabajo el lugar que asignamos al cine como productor de
significados y contenedor de representaciones, y como esas facultades han incidido en la fijacion
de la mujer en una posicion especifica del entramado social: la visualidad juega un rol activo
dentro de la configuracion de las complejas tramas de género, estableciendo anclajes identitarios

respecto de qué es un hombre y qué es una mujer (ladevito & Zambrini, 2008).

El énfasis central para los anélisis textuales realizados desde el feminismo ha sido detectar
la existencia de funciones o interacciones recurrentes en los textos del cine clasico, y su relacién
con "la mujer"”, considerada ya no como un ser humano sexuado, sino como una estructura que
gobierna la organizacién del argumento y la trama (Laguarda, 2006). En consecuencia y para los
fines de la investigacion, el cine sera caracterizado como una tecnologia social que posee el

potencial de operar a través de una mirada y un lenguaje propios (ladevito & Zambrini, 2008).

Un film produce un discurso. Ese discurso es, en mayor o menor medida, implicito,
velado. Y son los espectadores los que, en Gltima instancia, profieren -contradictoriamente- su
verdad (Bonitzer en Gémez, 2006). En palabras de Esther Marin, el discurso “sufre, una vez
emitido, un desarraigamiento de la intencién del autor y cobra independencia con respecto a €l y
es en esta realidad metamorfoseada en la cual el lector, al tomar la obra, se introduce,
apropiandose del texto y reelaborandolo. (Marin, 2015, p.23) Asi, cada persona tiene su propia
experiencia de lo sensible y esa experiencia domina a la percepcién técnica, a la construccion

técnica que tenemos de las imagenes (Weiss, 2015).

Esta lectura, nos separa del pensamiento clasico de la Escuela de Frankfurt, que considera
que la mutacién de la obra artistica en mercancia destruye su capacidad critica y diluye en el
espectador la posibilidad de invocar una experiencia profunda, en la medida que ofrece una
configuracién pasiva de los individuos frente a las estructuras y los instala muchas veces como

victimas de un orden alienante (Vizcarra, 2005).

Ahora, no creemos tampoco en la inocuidad de las imagenes. El cine “pone de manifiesto
puntos de vista extraordinarios (...) Pero parecen sometidos a una regla pragmatica que no vale
unicamente para el cine de narracion: a menos gque se caiga en un esteticismo vacio (...) tienen
que aparecer normales y regulares” (Deleuze, 1983, p.31). La identificacion inconsciente del
espectador con la perspectiva que la camara adopta, como si fuera algo natural y transparente

(Zavala, 2010), conforma una mirada cargada de una supuesta neutralidad.

Sin embargo, las imagenes no son neutrales sino que estan atravesadas por los diferentes
condicionamientos sociales y culturales, y es mediante las imagenes que se ejerce la dominacion
simbolica (Zurian & Caballero, 2013). En ese sentido, podemos distinguir en cualquier texto
filmico dos dimensiones: lo denotativo, que se puede ver como lo que aparece, lo que se presenta

como tal, lo natural; y lo connotativo, que se puede vincular con las formas de ocultamiento, o
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mas precisamente con lo que no se explicita (Karam, 2014). La profundidad simbdlica del texto
filmico, en consecuencia, se puede construir a partir de la relacion entre el nivel estético-
argumentativo (sintagmatico) —lo denotativo- y su dimension linguistica, institucional y

sociohistorica (paradigmatica) —lo connotativo-. (Vizcarra, 2005)

Todo lo anterior se relaciona al esquema propuesto por Gomez Tarin (2006) en el que hay
“yo” emisor (ente enunciador) que actia sobre los significantes para construir su discurso, y hay
un “tu” receptor que en el curso de la fruicion rehace el texto y produce una actualizacion del
significado. “Gran parte de los movimientos de cAmara y mecanismos de produccion significante
tienen por objeto la constitucién de una mirada verosimil sobre un objeto que es, en principio,
inverosimil.” (Gomez, 2006, p.91) Sobre todo cuando hablamos de ciencia ficcién. No obstante,
no existen en los significados portados en las cintas ni naturalidad, ni transparencia. El cine es un
modo de representacion y como tal puede tomar la realidad y reconstruirla formando un universo

nuevo con sus propias reglas. (Guarinos, 2008)

Este universo nuevo que se construye al interior de un film genera un cddigo particular,
que es el gue nos interesa fundamentalmente porque es ahi donde se inscriben los significados
producidos por el ente enunciador. Y es desde ahi que el espectador se reapropia del texto y lo
reelabora. El cddigo particular o auto-cédigo de una pelicula es, para nosotros, nada méas y nada
menos que su corazon. Lo que hay de original y de Unico en ella, y lo que distingue a una cinta

mediocre de una auténtica obra de arte.

En ese sentido, y retomando la idea de que hay en cada cinta una dimension denotativa y
una connotativa, nos alineamos con David Bordwell (1995) que propone cuatro tipos posibles de

significados en cuanto a su produccion:

1) Referencial: El espectador puede construir una historia y situarla en un marco
espaciotemporal, que resulta en mundo concreto que relaciona a informaciones que ya
posee. (La busqueda y persecucion de Deckard a los replicantes y todo lo que pasa ahi)

2) Explicito: El espectador recibe los mensajes abstractos que la pelicula manifiesta
abiertamente. (Los replicantes desarrollaron humanidad)

3) Implicito: El espectador recibe los mensajes abstractos que la pelicula manifiesta
indirectamente. Pueden identificarse como temas, asuntos o cuestiones. (No resulta facil
distinguir entre un humano y un replicante)

4) Sintomatico: Considerado como parte de una dinamica social, se pueden rastrear procesos

economicos, politicos o ideoldgicos.

Mientras la actividad de la comprension construye significados referenciales y explicitos, los
procesos de interpretacion construyen significados implicitos y sintomaticos (Bordwell, 1995).
Asi también, la denotacidn se relaciona con los significados de tipo referencial y explicito,
mientras la connotacién, con los significados de tipo implicito y sintoméatico. Nos abocaremos
con mayor énfasis a desentrafiar los significados del uGltimo tipo, pues como revisamos

anteriormente, las representaciones de género corresponden a discursos del tipo ideoldgico.
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Trataremos, por supuesto, de no descuidar a los demas tipos de significado, pues la naturaleza
multimodal de cualquier artefacto audiovisual nos obliga a poner de relieve la interrelacion

establecida también entre sus elementos constitutivos y manifiestos.

Multimodalidad

El cine hace posible la identificacion del individuo con las imagenes desde una doble
perspectiva: la del ente material generador (la camara, en cuanto al establecimiento de una mirada
omnisciente) y la del mundo diegético (espacios, personajes, vivencias) (Gémez, 2006). Por
tanto, y teniendo en cuenta que el objetivo principal de este trabajo es conocer el proceso de
construccion del sujeto femenino en Blade Runner, no basta para los fines investigativos

propuestos una concepcién unidimensional del texto filmico.

Debemos encontrar una salida estratégica que logre apretar la tecla de la multiplicidad de
los elementos en juego, a partir de la variedad de los medios expresivos de los que se sirve el film
(Casetti & Federico, 1991). Y al mismo tiempo, que respete que una pelicula es mas que la suma
de sus partes. Asi, nos enmarcamos en la perspectiva semidtica, que “destaca la naturaleza
dividida del signo y el mismo lenguaje como un espacio de transformacidn; la confrontacion con
la ideologia avanza el tema de la identificacion, de como un texto ‘“sitia” al espectador.”

(Mulvey, 2011, p.23)

Theo Van Leeuwen (2005) dice que la semidtica en lo social se aplica siempre a
instancias y problemas especificos. Explica que, por ejemplo, al ejecutar un andlisis semidético del
espacio de oficina se tendra que usar, ademas de conceptos y métodos propiamente semioticos,
otros respectivos al disefio de oficinas y gerencias. Asi también nosotros tendremos que adecuar
la matriz conceptual del estudio, mas alld de los conceptos y métodos de la semidtica, a

conceptos y métodos provenientes del analisis filmico.

Segln Saussure (1914, en Zavala, 2010) en el lenguaje se da una doble articulacion:
primera: las letras o palabras (monemas) se forman con los sonidos (fonemas); segunda: los
mensajes se forman con las letras y las palabras. El significado se encuentra entonces en estas
combinaciones y no en las unidades que permiten que estas se formen. Por eso no nos

comunicamos con palabras sueltas ni sonidos inconexos.

Umberto Eco establecié en 1968 respecto del cine que existe una triple articulacion
(Pons, 1986), que, segun Alvarado Duque (2016) supone tres niveles: primero uno en el que se
reconocen formas visuales (cinemas como los tematizé Pasolini), segundo el modo en que son
moduladas dichas figuras por el sistema reproductivo (cinemorfo) —tiro de cdmara, encuadre, etc.-
y tercero un sistema que reproduce el movimiento (cédigo reproductivo). (Alvarado, 2016)

Asi, y aceptando que una pelicula es mucho mas que un conjunto de fotogramas, la
unidad minima de observacion y de analisis que establecemos para el desarrollo de esta

investigacion es la secuencia, que tiene un caracter autbnomo y distintivo y que es por definicién
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una unidad semantica (Casetti & Federico, 1991). Usualmente corresponde a un conjunto
relativamente pequefio de escenas, pero no es eso lo esencial, pues varia de autor en autor.

Ahora, también es cierto que en el cine la dicotomia fondo/forma en el cine se diluye,
porque todo se funde Yy es por esa razon que el analisis semidtico debe ser multimodal. No tiene
sentido privilegiar, por ejemplo, el aspecto narrativo de un aparato filmico, cuando es el conjunto
de recursos semioticos actuando en simultaneo lo que distingue su especial caracter y su belleza.
En palabras de Piedad Martinez (2006) si la significacion y el valor de cada elemento de una
estructura dinamica o sistema esta intimamente relacionado con el de los demaés, si todo es
funcién de todo, y si cada elemento es necesario para definir a los otros, no podra ser visto ni
entendido ni medido "en si", sino a través de la posicion y del papel que desempefia en la
estructura.

La multimodalidad es justamente la combinacion de diferentes modos semioticos —por
ejemplo lenguaje y musica- en un artefacto comunicativo o evento. (van Leeuwen, 2005). Un
modo es un recurso semiético (Kaltenbacher, 2007) y equivale a un recurso expresivo. Un texto
multimodal es entendido, por ende, como el resultado de una accion social, como cualquier

instancia de comunicacion en cualquier modo o combinacion de modos (Kress en Oteiza, 2009):

(...) in social semiotics the focus changed from the ‘sign’ to the way people use semiotic
‘resources’ both to produce communicative artefacts and events and to interpret them — which is
also a form of semiotic production — in the context of specific social situations and practices. (Van
Leeuwen, 2005, p.11)*

Una pelicula, y Blade Runner no es la excepcion, en tanto texto audiovisual y contexto
especifico, se constituye a través de la articulacion de una multiplicidad de modos semi6ticos,
entre los que se encuentran los dialogos, la musica, las imagenes y un largo etcétera. Son estos
modos los que construyen en Gltima instancia el relato, y es a través del relato que aprehendemos

el discurso producido por el film.

En términos simples: “la historia es el qué de una narracion que se relata, el discurso es el
como” (Gémez, 2006, p.55). Por eso el analisis semi6tico multimodal funciona para comprender
coémo los topicos, escenarios y personajes —especificamente los femeninos- son construidos.
Porque no se limita a la narracion de la historia que cuenta la pelicula, sino que apunta a develar
los elementos constitutivos del relato audiovisual que propone y que son parte fundamental de su

discurso como tal.

Esta estrategia tedrico-metodolégica nos permite desmenuzar el film y responder a la
pregunta sobre como debe ser mirada la mujer en los términos de Blade Runner, pues da acceso a
los movimientos de la cAmara, a la puesta en escena, a los giros de la trama, a la musicalizacion
de las emociones Y, en definitiva, a todos los modos particulares que emplea una pelicula para

proferir su relato.

1 . . ) , .2 ~
El texto Introducing social semiotics de Theo van Leeuwen no cuenta aun con una traduccion al espafiol.
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En suma, se trata de ver cdmo se construye, a través de diversos modos semioticos o
recursos expresivos, la mujer de/en el film, entendida como significado especifico del texto
filmico mas que como imagen verdadera o distorsionada de lo femenino, y considerando que, en
palabras de Maricruz Castro: “quizas no se encuentra de manera previa en la intencion del
guionista o el realizador, sino en la estructura textual, la cual transmite una ideologia, una manera
de ver la realidad” (Castro Ricalde, 2002) y, agregariamos nosotros, una manera de representar lo

social.

Asi, la duda sobre el discurso queda despejada si “entendemos como relato el como-
significante y como discurso el como-significado” (Gémez, 2006, p.56). En términos mas tipicos
de la semiotica, lo que pretendemos es extraer los significados ligados al sujeto femenino
comprendido en el discurso (re)producido por la pelicula a través de los significantes que
corresponden a su relato y se expresan mediante los (multiples) modos semidticos presentes en el

texto audiovisual, poniendo énfasis en los significados sintomaticos que referia Bordwell.
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Marco metodologico

Tipo de estudio

El presente trabajo se enmarca en la metodologia cualitativa de la investigacion social, ya
que permite poner de relieve la compleja red de significados inmersos en el universo simbolico
de las relaciones sociales, ademas de las condiciones materiales de existencia de las mismas.
También porque permite una cierta flexibilidad en el esquema propuesto por el investigador,
dadas las condiciones variables de emergencia de los fendmenos estudiables y la necesidad de
adecuarse a esas contingencias y volver a revisar, de ser preciso, la matriz conceptual del estudio

y sus categorias. (Valles, 1999)

Es tipico de la investigacion cualitativa focalizar en profundidad sobre muestras
relativamente pequefias ain en casos singulares, seleccionadas intencionalmente. (Patton, 2002)
Opera aqui una estrategia de estudio de caso Unico, que es una estrategia de investigacion
dirigida a comprender las dinamicas presentes en contextos singulares (Eisenhardt en Martinez,
2006) que admite “explorar en forma mds profunda y obtener un conocimiento mas amplio sobre
cada fenémeno, lo cual permite la aparicion de nuevas sefiales sobre los temas que emergen”
(Martinez, 2006). Al estar este trabajo orientado al estudio de un film, a saber Blade Runner
(1982), nos plegamos a dicho método ya que supone comprender hondamente su arquitectura, y
que respalda cientificamente su eleccién tanto por lo que tiene de Gnico como por lo que tiene de
comun (Stake, 1999).

Por altimo, y dado que esta investigacion pretende establecer las caracteristicas de un
fendmeno sometido a analisis, corresponde a una investigacion descriptiva (Dankhe, 1989).
Dicho tipo de estudios sirven para analizar como es y se manifiesta un fendmeno y sus

componentes (Cazau, 2006).
Tipo de disefio

Para Hernandez Sampieri, Fernandez y Baptista (1991), el disefio de una investigacion se
clasifica segun su naturaleza y objetivos. Este proyecto en particular, tiene un disefio no
experimental, puesto que no se manipularon variables deliberadamente. En los estudios no
experimentales “no se genera ninguna situacion, sino que se observan situaciones ya existentes,
no provocadas intencionalmente en la investigacion por quien la realiza” (Herndndez Sampieri

et.al., 1991).

Respecto de la temporalidad, se trata de una investigacion transversal, pues las técnicas de
recoleccion, procesamiento y analisis de los datos se realizan en un Unico momento (Cazau,
2006), careciendo de tiempo y sentido el establecer otras instancias para efectuar dichos procesos,
dado el plazo limitado para el desarrollo de la investigacion y el alcance mas bien modesto de los

resultados que pueda arrojar.
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Para finalizar, solo resta mencionar que dadas todas las caracteristicas antes sefialadas y
en base a las decisiones tanto tedricas como metodologicas tomadas para orientar la presente
investigacion, nos situamos en el marco de la hermenéutica como perspectiva epistémica: aquella
de las significaciones latentes. Se trata de adoptar una actitud de empatia profunda con el texto y
con lo que alli se ha expresado (Baeza, 2002). Sucintamente, puede definirse a la hermenéutica
como “la teoria de las operaciones de la comprension relacionadas con la interpretacion de los

textos” (Ricoeur, 2002)
Técnica de recoleccion y analisis de datos

La técnica de recoleccion y de procesamiento de los datos utilizada en este trabajo es una
y la misma, y corresponde al analisis semiético multimodal. Esto, ya que permite comprender la
configuracién y estructura de los textos y mantener la atencion respecto a las relaciones de poder
involucradas en ellos, lo que podriamos denominar, usando la expresion de Fredric Jameson
(1989) su “inconsciente politico”, dado el poder que la imagen tiene en la constitucion de
identidad (incluida, claro esta, la identidad de género). (Zurian & Caballero, 2013, p. 481)

El enfoque de la multimodalidad en la lectura semidtica aplicada al analisis filmico es
pertinente dado que busca explorar “la malla de codigos cinematograficos (el movimiento de la
camara, el sonido en off) y extracinematograficos (binarismos ideoldgicos como naturaleza-
cultura, masculino-femenino), tanto a través de una serie de textos como en el interior de un solo
texto” (Stam en Zurian & Herrero, 2014). Todo, recordemos, en el marco epistemologico de la
hermenéutica en el que se inscribe la investigacién y que reconoce a cualquier texto, incluido el
audiovisual, como "una totalidad organizada, hecha de elementos solidarios que no pueden ser
definidos mas que los unos con relacion a los otros en funcion de su lugar en esta totalidad”
(Saussure en Martinez, 2006).

Para Donna Haraway (1991) el universo de objetos que pueden ser conocidos
cientificamente debe ser formulado como problemas en la ingenieria de las comunicaciones (para
los gestores) o teorias del texto (para aquellos que resistiran): Ambos son semiologias cyborg.
Este caracter hibrido trabaja de un lado con la semiética en relacion al potencial de la realidad
como texto y de otro la multimodalidad como perspectiva que se estira para alcanzar las multiples
formas que toman los objetos a estudiar por la ciencia social en general y por la sociologia en

particular.
Sobre el instrumento

Respecto de las dimensiones escogidas para vertebrar la herramienta de observacion y
posterior analisis del estudio, debemos puntualizar ciertos aspectos. Pasaremos revista a cuéles

Son Yy por qué son necesarias.
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Planos

El punto de partida obligatorio para cualquier intento de revisar un texto filmico es la
camara. Cada film constituye una propuesta sobre qué mostrar y como mostrarlo. Para ello, la
unidad basica con la que cuenta es el plano: “El plano es la imagen-movimiento. En cuanto
relaciona el movimiento con un todo que cambia, es el corte mévil de una duracion.” (Deleuze,
1983, p.41). Al respecto y en palabras de Deleuze, pude decirse que por una parte “el todo
cinematografico seria un solo y mismo plano-secuencia analitico, en derecho ilimitado,
tedricamente continuo; por la otra, las partes del film serian en realidad planos discontinuos,

dispersos, diseminados, sin un enlace asignable.” (Deleuze, 1983, p.48)

Por ende, y para hacer posible la aprehension del plano como unidad analitica productiva,
consideramos la clasificacion explicativa de Pedro Jiménez (2009), que los separa por tamafio y

que corresponde a la siguiente:

= Plano General (PG)? Descriptivo de la accién y su entorno. Se ve a los personajes
con bastante espacio a su alrededor. Incluye el plano general corto (PGC), que
pone a la figura humana como centro y casi totalidad del cuadro.

= Plano americano (PA): Corta al personaje por encima de las rodillas. Descriptivo
de la expresion del actor y de sus acciones.

= Plano medio (PM): Es el més utilizado. Corta al personaje por la cintura.

= Primer plano (PP): Corta la figura por los hombros. Es béasicamente un
acercamiento a los rostros de los personajes y sus expresiones faciales.

= Primerisimo primer plano (PPP): Detalles del rostro del personaje.

= Plano detalle o inserto (PD): Objetos que ocupan todo el cuadro.

Es importante también distinguirlos ya no desde su tamafio sino desde el papel que
desempefian en la pelicula. Incluimos dos funciones que son las que pueden tomar y son (1)
descriptiva y (2) expresiva. Principalmente porque para que la cinta tenga sentido y profundidad,

necesita mostrar escenarios y acciones tanto como las emociones de los personajes.

Sonidos

Cualquier texto filmico es un artefacto audiovisual. Una vez chequeada la imagen, resta
hacer lo propio con el sonido. Para transformar la dimension en una variable medible, la
dividimos en (1) sonidos provenientes de los personajes, (2) sonidos provenientes del ambiente y
(2) musicalizacion. Asi, tratamos de cubrir didlogos, elementos sonoros de la situacion y la

musica que acompafia a acciones, espacios y personajes.

Composicion

La composicidn se relaciona a la puesta en escena y se fija en los elementos constitutivos

de la secuencia en cuestion. Es tanto estética como argumentativa y puede ser analizada a partir

2 ) . . a2 TR .. .
Los paréntesis corresponden a la abreviatura que se utilizé durante el andlisis descriptivo, el primero de todos.
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del “concepto socioantropolégico de situacion, concebido como unidad basica de composicién de
la vida social y, por extension, de cualquier relato filmico.” (Vizcarra, 2005, p.191)

Segln el mismo autor, la situacion se constituye en la correlacion de sujetos (quiénes),
acciones (hacen queé), objetos (para qué), tiempo (cuando) y espacio (donde) (Vizcarra, 2005).
Consideramos que la accion de los personajes requiere atencion especial, por lo que disgregamos
la categoria incluyendo ese aspecto en el “régimen actancial” de la secuencia —que explicaremos

a continuacion- y no en la composicion.

Ahora, falta la inclusion de un indicador que sefiale si la accidén se desarrolla en un
escenario representativo del espacio publico o privado, considerando que hay en las
representaciones tradicionales de género roles asignados a hombres y mujeres en relacion a
aquellos espacios y que, en consecuencia, “Los trabajos que las mujeres realizan en la ficcion

cinematogréfica aparecen asociados casi siempre al ambito doméstico.” (Soler, 2012, p.96)

Régimen Actancial

Respecto de la accion presente en la secuencia (el hacen que), establecer un régimen
actancial significa considerar la nocion de actante, que remite a una categoria general,
independientemente de quienes luego la saturen, tratese de humanos, animales, objetos o incluso
conceptos, en la medida en que se convierten en nucleos efectivos de la historia. (Casetti &
Federico, 1991). Para Casetti y Federico (1991), este sistema surge del tratamiento de los
personajes segun criterio de relevancia. Estos pueden clasificarse segiin su “actuar” en sus
distintas formas:

= Hacer (H)?
= Hacer hacer (HH)

= Decir (D)
= Hacer decir (HD)
=  Mirar (M)

= Hacer mirar (HM)

Esta manera de tipificar a los personajes se relaciona estrechamente con la estructura
sujeto/objeto que Laura Mulvey detecta en el cine de ficcion en “Placer visual y cine narrativo”
(1975). Para la autora existe lo femenino/objeto (pasivo) y lo masculino/sujeto (activo), siendo
generalmente los personajes femeninos construidos para ser objeto de deseo y aun fetiche sexual
(para ser miradas), tanto por el protagonista masculino como por directores y espectadores. En
los términos de Pilar Aguilar: “;Qué papel construye el relato audiovisual para los personajes
femeninos? Ser las comparieras, o las ayudantes, o el descanso erotico-sexual, o la perdicion, o un
obstaculo que se interpone entre los personajes masculinos y su destino” (Aguilar, 2012).
Necesitamos saber qué tanto hay de eso en la cinta a través de las acciones mismas de los

personajes femeninos.

Los paréntesis corresponden a la abreviatura que se utilizé durante el andlisis descriptivo, el primero de todos.
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Régimen Visual

Fue la ultima en ser agregada. Al poco andar en la aplicacion del pretest, nos dimos
cuenta de que faltaban categorias asociadas a la caracterizacion fisica de los personajes
femeninos. Esto, recordando que los medios de comunicacién normalizan a las mujeres
presentando imagenes del cuerpo femenino como glamorosamente opulento, imposiblemente

delgado e invariablemente blanco (Davis en Mufiiz, 2014).

Asi, incluimos una dimension nueva en el instrumento destinada a dar cuenta de la
descripcion fisica de los personajes femeninos, correspondiente al régimen visual que porta la
cinta y que nos faltaba originalmente. Los nuevos indicadores comprenden la vestimenta y a sus

caracteristicas fisicas.

Ademas, y ligado a lo anterior, fue necesaria la inclusion de un tipo de plano que se habia
omitido, y que tenia pertinencia para los fines de la pesquisa, en tanto que estaba siendo usado
por la cinta directamente en algunas circunstancias especiales de los personajes. Este corresponde
al plano general corto (PGC), que dispone de menos espacio de fondo que el plano general y fija
la figura humana en el centro del cuadro (Jiménez, 2009), y se propuso como sub-item dentro de
su respectiva categoria.

Unidad de analisis

La unidad de analisis de este trabajo corresponde a las descripciones de las unidades
semanticas definidas por el equipo de produccion de la edicion especial del DVD de Blade
Runner, a raiz del 25° aniversario de su estreno (Five-Disc Ultimate Collector’s Edition) para el

disco 1y las observaciones elaboradas a partir del visionado de la cinta.

Estas unidades corresponden a 36 secuencias con los siguientes nombres: (1) Credits and
Foreword, (2) Eye on the city (3) Emotional response, (4) Interrupted sushi, (5) Old blade runner
magic, (6) Replicants in question, (7) Rachael; Voight-Kampff test; (8) Leon’s hotel room, (9)
Chew’s visitors, (10) If only you could see, (11) Someone else’s memories, (12) Pris meets
Sebastian, (13) Deckard’s dream, (14) Esper enhacement, (15) Manufactured skin, (16) Miss
Salome, (17) Pursuing Zhora, (18) Retirement... witnessed, (19) How many to go?, (20) Wake
up, time to die, (21) | owe you one, (22) Say “Kiss me.”, (23) Only two of us, (24) We need you,
Sebastian, (25) Right moves, (26) Prodigal son brings death, (27) “No way to treat a friend.”,
(28) Death among the menagerie, (29) Proud of yourself?, (30) Wounded animals, (31) Building
ledge, (32) The roof, (33) To live in fear, (34) Like tears in rain, (35) Souvenir, (36) End Credits.

Cabe destacar que el disco 1 contiene la version remasterizada de la cinta el afio 2007 y
que corresponde a “The Final Cut”. La edicidon contiene también las piezas: Dangerous Days:
Making Blade Runner (disco 2) que es un making of; Archival versions (disco 3) que son las

versiones de archivo de las cintas estrenadas en las salas de cine en Estados Unidos en 1982, en el
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resto del mundo también en 1982 y el Director’s Cut en 1992; Enhacement archive (disco 4) con
los diferentes trailers y otros contenidos promocionales de la pelicula, y el Workprint (disco 5)

con la primera versién en DVD que incluia escenas inéditas hasta esa fecha.
Universo y muestra

Rigiéndonos por los objetivos del proyecto, el universo corresponde a la pelicula en su
version “The final cut”, incluyendo a todas las secuencias separadas como unidades semanticas
definidas por el equipo de produccion de la edicién especial de Blade Runner (Five-Disc
Ultimate Collector’s Edition) a raiz del 25° aniversario de su estreno, que corresponden a la
pelicula completa’ y son 36: (1) Credits and Foreword, (2) Eye on the city (3) Emotional
response, (4) Interrupted sushi, (5) Old blade runner magic, (6) Replicants in question, (7)
Rachael; Voight-Kampff test; (8) Leon’s hotel room, (9) Chew’s visitors, (10) If only you could
see, (11) Someone else’s memories, (12) Pris meets Sebastian, (13) Deckard’s dream, (14) Esper
enhacement, (15) Manufactured skin, (16) Miss Salome, (17) Pursuing Zhora, (18) Retirement...
witnessed, (19) How many to go?, (20) Wake up, time to die, (21) I owe you one, (22) Say “Kiss
me.”, (23) Only two of us, (24) We need you, Sebastian, (25) Right moves, (26) Prodigal son
brings death, (27) “No way to treat a friend.”, (28) Death among the menagerie, (29) Proud of
yourself?, (30) Wounded animals, (31) Building ledge, (32) The roof, (33) To live in fear, (34)
Like tears in rain, (35) Souvenir, (36) End Credits.

Ahora, delimitamos este universo y conformamos la muestra de acuerdo al siguiente
criterio: dado que lo que nos interesa analizar es la representaciéon de la mujer en la pelicula, las
secuencias escogidas deben contener al menos a un (1) personaje femenino presente en alguna de
las escenas. Esto reduce la muestra a las siguientes unidades: (1) Replicants in question, (2)
Rachael; Voight-Kampff test, (3) Someone else’s memories, (4) Pris meets Sebastian, (5)
Manufactured skin, (6) Miss Salome, (7) Pursuing Zhora, (8) Retirement... witnessed, (9) How
many to go?, (10) Wake up, time to die, (11) I owe you one, (12) Say “Kiss me.”, (13) Only two
of us, (14) We need you, Sebastian, (15) Death among the menagerie, (16) Souvenir.

Respecto del caracter de la muestra, podemos considerarlo no probabilistico, pues fue ella
definida de acuerdo a los criterios propios de la investigacidon y no al azar. Segun lo que plantea
Hernandez (2006:262) en las muestras de este tipo, la eleccion de los casos depende de la
decision de un investigador o grupo de investigadores encargados de recolectar los datos.
Asimismo, se obtuvo a través de un muestreo intencionado, una técnica de muestreo no
probabilistico que se caracteriza por la seleccion de los casos o sujetos en relacion a criterios

preestablecidos por los investigadores (Valles, 1999).

4 . , . . SRt . ..
La ficha técnica de la cinta esta disponible en la secciéon Anexos.
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Calidad del disefio

Garantizar la calidad de un proyecto de investigacion cualitativa implica, para (Valles,

1999) velar por tres elementos: credibilidad, transferibilidad y dependibilidad.

El primer punto se relaciona al despliegue de los recursos técnicos necesarios para dar
veracidad a la informacion recabada. En ese sentido y para asegurar la fidelidad de los datos, se
adjuntd la matriz conceptual utilizada para producir la informacion y se detallaron los
procedimientos realizados personalmente por la investigadora a lo largo de toda la pesquisa. Se
incluyeron también las tablas (pretest y la guia metodoldgica final) y anotaciones varias
realizadas a modo de bitacora de campo.

El segundo punto tiene que ver con el muestreo y se relaciona a la aplicabilidad del
estudio en distintos contextos. A ese respecto y dada la eleccion del caso fundamentado en la
taxonomia de Patton (2002), se espera que el instrumento producido por el estudio logre las
condiciones necesarias para ser extrapolado a otras investigaciones que persigan analizar textos

audiovisuales con perspectiva de género o tengan propositos similares.

El tercer y ultimo punto tiene que ver con la necesidad de una auditoria externa a
la investigacion que asegure pardmetros de fiabilidad. En esa direccién y para dar legitimidad al
trabajo realizado en este proyecto como tesis de pregrado: (1) se efectud un seguimiento por parte
la casa de estudios desde donde surge esta memoria, a saber la Universidad de Valparaiso y (2) se
realizd la consulta en calidad de experta a Valentina Osses Carcamo -Sociéloga PUC, Post- titulo
en Enfoque de Geénero y Politicas Publicas FLACSO-CHILE, Diplomada en Metodologias de
Investigacion Social PUCV, Stage au Laboratoire d'industries culturelles et création artistique,
Université Sorbonne Paris Cité 13 été 2017, Doctora en Sociologia por la Universidad Alberto
Hurtado-.

37



Plan de trabajo

Tabla 1. Plan de trabajo de acuerdo a fechas

Actividades 6-18 | 7-18 | 8-18 | 9-18 | 10-18 | 11-18 | 12-18 | 2-19

Primera Revision X X X X

fase bibliogréafica
Armado de X X X
marco tedrico
Armado X X
metodoldgico

Segunda Generacion

fase matriz X

investigativa

Visionado de

la pelicula X X

Visionado de

la pelicula con X X X

las categorias
respectivas

Adecuaciones
investigativas X
varias
Tercera Analisis de X X X
fase datos

Conclusiones

Revisiones | Revisiones

finales finales

Redacciones

finales X X
Fuente: elaboracion propia

X[ X
X[ X

Condiciones éticas

Para la recoleccion de los datos que permitieron construir las unidades de observacién y
analisis, se obtuvo el material original de la cinta Blade Runner. Puntualmente, la edicion en
DVD “Five-Disc Ultimate Collector’s Edition” del afio 2007, que incluye varios discos cuyo

contenido especificamos en los apartados anteriores pertinentes.

Esto para respetar plenamente el marco juridico normativo contenido en la legislacién

nacional referida a la propiedad intelectual y derecho de autor.
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Analisis

Una vez explicados los lineamientos tedricos y metodologicos de la investigacion,
podemos proceder a seguir el proceso de construccion del sujeto femenino en la pelicula Blade
Runner. Para eso, se necesita llevar a cabo cuatro fases distintas en el analisis. La primera fase
corresponde a la aplicacion de un pre-test (adjunto en la seccion Anexos), para verificar la
eficacia del instrumento construido. Describimos las bases del mismo y como su primera
aplicacion demandd algunos ajustes para conseguir un mejor rendimiento, en el préximo

apartado.

La segunda fase corresponde al desarrollo de un analisis de tipo descriptivo (también
incluido en la seccion Anexos), en el que se traducen las unidades seleccionadas a una serie de
dimensiones propuestas por el estudio. La tercera fase corresponde al analisis interpretativo por
unidad, efectuado sobre la base de los resultados del analisis descriptivo, fragmentado adn segun

las distintas secuencias de la pelicula.

La cuarta y Ultima fase del analisis es interpretativa y global, y tiene por objetivo darnos
un panorama general de lo descubierto y encontrar puntos de convergencia y de ruptura en las

relaciones establecidas entre las dimensiones estudiadas.

Analisis interpretativo por unidad

Replicants in question

La secuencia analizada tiene lugar en el ambito publico, el espacio de trabajo de Bryant,
el jefe de Rick Deckard. La estacidon de policia y su despacho personal conforman un ambiente
simple, funcional, desordenado y lleno de humo. Entre los elementos escenograficos encontramos
montones de papeles en el escritorio, whisky y cigarrillos, todos elementos tipicos de la

masculinidad en la estereotipia tradicional de los roles de género.

La mayoria de los planos utilizados son descriptivos, salvo un par de primeros planos que
muestran las expresiones de Deckard y su jefe, mientras hablan sobre los replicantes que el
primero debe perseguir y liquidar. Ambos personajes asisten a la accion de las escenas, estando
sentados mientras miran unas fichas policiales futuristas, en las que giran las cabezas de los
delincuentes y se exponen sus datos personales. Es con esas fichas que nos presentan a Leon
Kowalski, Roy Batty, Zhora y Pris, los cuatro replicantes que deben ser asesinados (“retirados”)

por Deckard.

Es la primera aparicion de los personajes femeninos de la cinta, sin embargo, no toman
parte en la accion. Su funcion en tanto actantes se limita a hacer mirar y hacer decir. Son
observadas (por los personajes y por nosotros en un primerisimo primer plano de sus cabezas

girando en 360° en esta especia de ficha policial futurista). S6lo podemos ver de ellas sus rasgos
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caucasicos y pelo rubio. Ambas tienen rostros de una belleza tipica del cine norteamericano de
los ochenta.

Sabemos de Zhora por lo que se dice, que fue disefiada para un escuadron de asesinos. Al
respecto Bryant sefiala: “La bella y la bestia. Ella es ambas”. Sabemos de Pris por lo que aqui se
dice que es un modelo basico de placer, y que ellos “Abundan en las colonias militares”. Se
deduce de las presentaciones que Zhora tendra un papel mas activo que el de Pris. Habra que
comprobarlo.

Nos enteramos de que todos los replicantes fueron disefiados para imitar a los humanos en
todo excepto sus emociones. Y que ante la posibilidad de la emergencia de respuesta emocional,
se les dio desde su disefio una duracién de cuatro afios como antivirus. La secuencia carece de
musicalizacion por completo. So6lo se escuchan sirenas y ruidos tipicos del centro de una ciudad

ajetreada.
Rachael; Voight-Kampff test

La secuencia se inaugura con un plano medio del vuelo de un buho, que se asocia a la
primera aparicion del personaje de Rachael, que camina con la misma gracia con la que el buho
vuela. Se usa una cdmara lenta y centrada en ella, que comienza con un plano general y termina
en un primer plano de su rostro. Sus rasgos son delicados, su piel blanca y su contextura delgada.
Cabello negro y recogido en un peinado alto “futurista”. Maquillada de forma relativamente sutil,
destacan los labios rojos. Vestida de negro, en un traje de dos piezas, brillante y con falda

ajustada a la rodilla, tacones también negros. Es una especie de asistente.

Aparecen tres personajes: Rachael, Deckard y Tyrell, el duefio de la compafiia y en cuya
oficina transcurre toda la secuencia. Se ambienta con opulencia sobria. Corresponde el espacio al
ambito publico, pues es el lugar donde trabajan de dos de los tres participantes (Tyrell y
Rachael). Los tres participan de la accion pero no durante toda la secuencia: primero Rachael
recibe a Deckard en el despacho y se presentan; luego aparece Tyrell y los tres participan hasta
que el dltimo le pide a Rachael que se retire, excluyéndola de la conversacion mas importante de

la secuencia y que tiene relacion con ella, instalandola en la pasividad del “hacer decir”.

Tyrell le solicita a Deckard que haga la prueba Voight-Kampff (que se usa para ver si el
individuo en cuestion es humano o replicante) en Rachael “para ver como funciona en una
persona de verdad”. Se usan variedad de planos descriptivos, que van de general a primer plano,
mientras se efectla. Antes de comenzarla, Rachael le dice a Deckard “;Le importa que fume?,
estableciendo un ambiente de despreocupacion y hasta desafio desde el inicio, que se sublima en
un primerisimo primer plano a una sonrisa sarcastica. Hay un plano detalle del ojo de Rachael
pero es descriptiva; tiene que ver con la prueba. Las respuestas que va entregando son sensatas a
la vez que duras. Lo increpa, por ejemplo diciendo “;Ha retirado a algin humano por error?”
antes de comenzar con la prueba, y “;Esta prueba es para saber si soy replicante o lesbiana, sefior

Deckard?”.
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No obstante, la musica asociada a Rachael es angelical —se usa dos veces la misma musica
cuando ella aparece-. Y su actitud desafiante se quiebra cuando Tyrell le pide que salga de la
sala: “Déjanos unos minutos Rachael. Gracias”. No podemos concluir que operen aqui solo
jerarquias relacionadas al género, porgue se trata de su jefe directo. Una vez abandona el espacio,
Deckard le pregunta si es una replicante, a lo que Tyrell responde satisfecho que si, y conversan
sobre que necesitdo méas de cien preguntas para saberlo cuando lo normal es entre veinte y treinta.
Ella no lo sabe: “;como alguien puede no saber lo que es?” replica Deckard. “Rachael es un
experimento, nada mas”. Tyrell insintia que la razén de que no lo sepa es que tiene recuerdos, que
son implantados, pero aun asi parte de su memoria: “Regaldndoles un pasado, creamos un

amortiguador para sus emociones y los podemos controlar mejor”.

La presentacion de Rachael es interesante en tanto se construye desde el desafio: la
primera insinuacién sobre el cuestionamiento de la realidad en la que viven los personajes
respecto de la situacion ciencia-ficcional, la propone ella al preguntar al protagonista si habia
retirado a algun humano. Esto convierte al retiro en asesinato, y al hacerlo se cuestiona
indirectamente incluso el sentido de la funcion de Deckard —y de la institucién policial junto con
él- en la sociedad. Asimismo, al burlarse preguntando si lo que buscaba el interrogatorio era
conocer su condicién lesbiana, admite que entiende de formas de vivir la sexualidad a pesar de
que, como dijo Tyrell, se trataba sélo de un experimento. Esta veta matiza la objetificacion
expresa del film de este personaje, abriendo un abismo entre esta primera replicante y el androide
prototipico de los films de ciencia ficcién de las décadas anteriores.

Someone else’s memories

La secuencia comienza con Deckard entrando a su departamento, apuntando con una
pistola a Rachael, quien lo sorprende con su presencia. Al verla la baja. Entran al departamento,
ubicandose el espacio en el que transcurre la accién en el ambito privado, doméstico. La
escenografia lo ambienta no propiamente desordenado mas ltgubre. Hay whisky. El alcohol se
esta transformando en algo tipicamente masculino en la cinta, porque Rachael rechaza de plano el

ofrecimiento de Deckard de un trago.

Ella habla poco, principalmente: “Queria verlo asi que lo esperé. Quiero que me diga lo
que €l le dijo”; “cree que soy replicante, ;no?” y “mire, una foto con mi madre”. Deckard
reacciona friamente contandole sobre los implantes de recuerdos, diciendo que todo lo que ella
tiene en la cabeza son memorias de la sobrina de Tyrell. Ella llora en un primerisimo primer
plano, totalmente expresivo. Su llanto desencadena en Deckard arrepentimiento; le dice que se
trata de una broma y que se vaya a su casa. Enseguida va a servirle un trago. En eso, Rachael tira
las fotos que llevaba consigo como prueba de su humanidad y se va, en un plano general que
termina de describir el departamento y que finaliza en un oscuro Deckard bebiendo whisky solo
en su terraza, envuelto en una frazada y contemplando la ciudad de noche, agitada y llena de

neones.
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Las acciones de Rachael durante la escena rompen el esquema de pasividad que venia
presentando hasta ahora, aunque no por completo. Porque aunque lo va a buscar, inquiere sobre
lo que quiere saber, rechaza la bebida y se retira porque ya no quiere estar ahi, ain prima la
escena del llanto y lo que eso desencadend. En cuanto a su apariencia, luce mas arreglada que
antes. Més énfasis en su maquillaje, los mismos labios rojos. Viste un gran abrigo azul intenso y
oscuro, con cuello de plumas o algo parecido. En cualquier caso, hay una glamourizacion de su
imagen. Es paradojico que se la vea mas ella misma en el espacio privado cuando su régimen

actancial se torna mas activo.

Se presenta asi la yuxtaposicion de dos relatos sobre Rachael: de un lado, la actitud
desafiante y cinica de la humana que vive en una realidad distdpica, trabajando para el mandamas
de la compafiia literalmente mas poderosa de ese mundo. De otro, la fragil replicante cuya
verdadera naturaleza no-humana es revelada. No obstante, no podemos concluir que esta
fragilidad esté vinculada a su condicion de mujer, porque —y esto es una suposicion- cualquiera
que se entere de que su vida y sus recuerdos son por completo artificiales, podria desmoronarse.
O al menos, como ella, llorar y escapar de la compafia de un extrafio, ademas portador de las

malas noticias.
Pris meets Sebastian

La secuencia se inaugura con un plano que pasa de general a primer plano, de descriptivo
a expresivo, con la aparicion de Pris como personaje. Se la caracteriza en decadencia: despeinada,
sucia, con el maquillaje corrido, con un vestuario que facilmente puede atribuirse a una prostituta
callejera caida en la drogadiccion. No obstante, su actitud es dulce e infantil. De hecho, esa
actitud le permite entrar a la casa de J.F. Sebastian, el segundo y ultimo personaje que compone
la escena y participa en la accién. El sonido se compone de los ruidos de la ciudad —oscura, llena
de basura, humo, vehiculos como chatarra abarrotan las calles-, de una lluvia torrencial y musica

tranquila, lugubre y con halo de nostalgia.

Ambos hablan, miran, hacen. El rol de Pris es aparentemente pasivo, se la ve desvalida y
fréagil, literalmente con hambre (lo dice), diciendo que es una especie de huérfana y que no tiene
casa. No obstante, al decir ella “mafiana le diré a mis amigos donde estoy” y gracias a una serie
de planos expresivos, y el uso de musica tétrica al entrar en casa de Sebastian, nos damos cuenta
de que es una trampa y que es replicante, y por ende, una de las villanas de la historia. O al
menos quienes estan siendo perseguidos por el protagonista. Se torna su accién en activa,

mintiendo, engafiando, haciendo lo que sus propdsitos demandan hacer.

La accidon toma lugar tanto en el &mbito pablico como en el privado. Porque parte en la
calle pero se traslada a la casa de Sebastian, emplazada en un edificio abandonado y tétrico,
oscuro, con agua filtrandose por los pasillos, llena de inventos suyos: criaturas extrafias que €l

Ilama sus juguetes y amigos.
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La presentacion de Pris difiere de la de Rachael desde el inicio. De un lado y con
anterioridad, es introducida en el film con el caracter de robot sexual serializado, y no como un
exclusivo o avanzado experimento. Su materialidad es entonces pensada por y para su
objetificacion en tanto cuerpo sexuado. Aqui encontramos un indicio de interés en el discurso de
la pelicula segln planteamos el estudio, porque no hay sefial alguna de que existan replicantes
varones creados como juguetes sexuales. De hecho, se dice sobre Pris que modelos como ella
abundan en las colonias militares, deducimos para el divertimento del contingente masculino que
es el que finalmente “hace el trabajo”. El binomio hombre/produccion y mujer/reproduccion no
se subvierte mas alld de otro, que seria hombre/produccion y mujer/sexualidad
(heterosexualidad).

Manufactured skin

La secuencia se ambienta por completo en el espacio publico. Esta vez todo transcurre en
la calle y locales comerciales, mas puntualmente en una especie de puesto especializado en
pescaderia a la vez que manufactura tecnoldgica y esta regentado por una anciana. Los personajes

que participan en la accion son tres, una de ellos la anciana de la tienda.

La cdmara muestra durante toda la secuencia planos descriptivos de la travesia de
Deckard en busca de la replicante andnima sobre la que tiene una pista: una escama. El piensa
que es de un pez mecanico, por lo que va donde esta anciana para que lo analice y le diga de
ddnde proviene. Ella, en condicidn de experta, le dice que es de una serpiente, fina artesania de la
mejor calidad, y le dice dénde encontrar a su creador. Deckard se dirige hacia donde la anciana
sefiala, y el hombre tras el mostrador le indica —después de la presién violenta del protagonista-
que la escama pertenece a una serpiente que €l fabrico y que vendié al duefio de un club

nocturno.

Esa es toda la participacion femenina de la secuencia en cuanto a personajes, porque el
resto de las mujeres que aparecen corresponden a elementos escenogréaficos y son dos bailarinas
que sefalan la entrada de un club nocturno a modo de cartel o vitrina. El tipo de vestimenta de
esas mujeres es todo lo contrario al de la anciana: llevan el rostro cubierto y visten una especie de
bikini tipo arnés. Ella, por otro lado, y esto lo vemos a pesar de no existir planos que la muestren
de cuerpo entero —algo nuevo hasta aqui en relacién a la aparicién de los personajes femeninos-,
Ileva puesta una blusa o acaso tunica, en cualquier caso holgada y oscura. Tiene rasgos asiaticos

y no lleva maquillaje en su piel surcada por las arrugas.

Los sonidos son ambientales —de ajetreo callejero, bocinas, sirenas y demés- hasta que
aparece la pista de donde esta la serpiente falsa. Desde ese momento, suena una musica arabica,
cargada de exotismo que se mantiene hasta que aparecen las bailarinas y no se termina con el fin

de secuencia, sino que sigue hasta la siguiente.
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Miss Salome

En la primera parte de la secuencia aparecen muchos planos medios y primeros planos
enfocados en mujeres anénimas sin incidencia alguna en la trama mas que describir el ambiente
del club nocturno en el que transcurren los sucesos. La musica de exotismo sigue sonando. El
espacio se ubica en el ambito publico y se caracteriza como decadente y vicioso, todos fuman o
beben, bailan, rien o ingieren productos extrafios, en todo caso se divierten. Deckard y Taffey

Lewis, duefio de local, no dicen nada importante.

La primera participacion femenina significativa llega de la mano de Rachael, quien recibe
una videollamada de Deckard para invitarla al bar. Ella responde con un “No es mi tipo de lugar”.
Se instala asi Rachael como la mujer angel de la cinta. No bebe y definitivamente no frecuenta
“antros de perdicion” como aquel. Sus apariciones se asocian ahora al ambito doméstico (esta en

su casa).

Luego de cortar el teléfono (o videoteléfono), suena la presentacion de Salome, una de las
artistas del club nocturno. Fuera de campo en todo momento, su participacion se remite a la
pasividad del hacer decir del presentador, quien anuncia literalmente lo siguiente: “Damas y
caballeros, Taffey Lewis presenta a la sefiorita Salome y su serpiente. Vean como la hace gozar la
serpiente que antafio corrompié al hombre”. Enseguida Deckard, que se habia dado vuelta para
ver el espectaculo, esquiva la mirada y se corta la escena. Se utiliza de forma manifiesta el fetiche
de una fantasia tipica de la mitologia biblica respecto de la mujer y la serpiente. No obstante, no
se trata de la satanizacion de la sexualidad femenina ni mucho menos; se trata de una
performance que tiene lugar precisamente en un club nocturno frecuentado por hombres y
mujeres y que se caracteriza desde el primer momento como decadente y pernicioso. Ahora,
Ilama la atencién como el protagonista quita la vista del escenario durante el show de Salome
que, completamente fuera de campo y por ende de la vista del espectador, podemos solo deducir

tiene una connotacion sexual.

La descripcion fisica de Salome es la de una mujer bronceada, delgada, tan voluptuosa
como la estética ochentera anterior al boom de silicona en las starlets permite, pelirroja de pelo
corto y peinado hacia atrds en una trenza, con maquillaje intenso, con el cuerpo semidesnudo
lleno de cristales falsos pegados. Lo mas importante en su caracterizacion es la serpiente,
enrollada en los brazos y cuello a modo de boa. Contrasta con la recién aparecida Rachael, quien
desde su casa —ambito doméstico propio de la mujer angel- lucia una blusa rosa palido y apenas

maquillaje.

Una vez cambia la escena, encontramos a Deckard infiltrandose en el camarin de Salome
—diciendo que es un inspector del comité de abusos morales- para cotejar la escama con la
serpiente y saber si es ella la replicante que busca. No obstante, sus sospechas se confirman
apenas Salome, ahora descubierta como Zhora, lo golpea y estrangula, hasta que se ve

interrumpida por una multitud anénima que se agolpa de pronto en el pasillo de afuera del

44



camarin. Este espacio también es publico, dado que se extiende desde el club de Taffey Lewis
como el lugar de trabajo de Zhora.

En esta secuencia se muestra el primer —y Unico- desnudo de toda la pelicula y
corresponde a Salome (o todavia descubierta como Zhora), que antes de darse cuenta de que
Deckard esta escudrifiando sus cosas porque sospecha de ella, figura completando su rutina
normal post-show. Se ducha, seca el pelo y viste con toda naturalidad, antes de intentar asesinar a

Deckard distrayéndolo diciendo: “séqueme”.

La descripcion fisica de Zhora, verdadera no la Salome de la performance, es también
sensual: un traje negro de dos piezas, del estilo de un bikini pero con la parte superior rigida. Usa
botas altas y llenas de tiras, estilo romano. Antes de salir corriendo para huir, literalmente, se
pone un tipo de abrigo, impermeable y totalmente transparente. Por segunda vez asistimos a la
imagen desexualizada en constraste a la hipersexualizada de las mujeres en una misma secuencia,

esta vez los polos opuestos de la diaspora son Rachael y Salome/Zhora, respectivamente.
Pursuing Zhora

En esta secuencia, la méas corta de todas, se muestra la salida fugaz de Zhora de su
camarin, escapando de Deckard, y la persecucion que tiene lugar después. Se ubica en el espacio
publico. En la calle ajetreada de noche, oscura, llena de gente, cadtica y adornada por pequefias
fogatas que parecen quemas de basura, y luces de nedn que dejan entrever la polucion del aire.
De fondo solo suenan ruidos que ambientan ese escenario, hasta que empieza a sonar la misma
musica que usaron con la presentacion de Pris, una cancidn con notas de jazz que propone un
ambiente de auténtica nostalgia. La encarnacion del miedo de Zhora se manifiesta en la serie de
planos expresivos que muestran su cara y las peripecias que intenta para perder su rastro. Su

participacion en la accion se limita a escapar.
Retirement... witnessed

La secuencia muestra el final de la persecucion de Deckard a Zhora, que culmina en su
asesinato. Se ambienta en la calle y, por ende, en el espacio publico. Aparecen muchos
transeuntes anonimos pero solo Deckard y Zhora participan en la accion como personajes. Tienen
roles activo y pasivo, respectivamente. Hay muchos planos descriptivos de la persecucion pero

algunos expresivos del miedo de Zhora hacen empatizar con ella en tanto victima.

Su muerte ocurre en una tienda llena de maniquies que, irénicamente, lucen unas cuerdas
enrolladas en el cuerpo que remiten a la imagen de la serpiente de Salome. Recibe varios balazos
y cae estrepitosamente entre vidrios rotos y nieve falsa. Mientras cae en cadmara lenta, suena de
fondo la misma mdusica nostalgica de la secuencia anterior. Deckard termina su asesinato con
disparos por la espalda. Su ejecucién tal como fue planteada nos remite a que, en manifestaciones
artisticas, “aln hay espacio para recordar que la mujer lleva en ella el fermento de la
delicuescencia moral, social y politica y que es por todo, y ante todo, un ser especialmente

peligroso.” (Bornay, 2004, p.47)
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La ultima imagen de la secuencia corresponde a un plano general corto, que muestra el
cuerpo inherte Zhora siendo girado por un policia en el suelo, reluciendo el tatuaje de serpiente
que Deckard buscaba y que ella llevaba en el cuello. Zhora y Salome se encuentran asi ya no solo

como actriz y mascarada, sino como facetas suplementarias de una misma mujer.
How many to go?

Emplazada en el espacio publico, la calle. Todas las calles son oscuras y sucias. Esta
secuencia estd compuesta por un par de personajes y muchos transelintes. Quienes toman parte en
la accion son Deckard, Bryant y Gaff, los policias y una mujer anonima. Ella, sin identificacion,
es la encargada en un puesto callejero que vende alcohol. Su Unica participacion es vender una
botella de algo a Deckard. Su imagen, como la de la anciana que aparecié con anterioridad, es
desexualizada. Es palida, gorda, viste una blusa gris muy suelta y un gran delantal blanco la
cubre. Tiene puesto un pafiuelo en la cabeza y algo como una red, se deduce que también
manipulan alimentos. En el puesto hay otra mujer, vestida igual, de la misma contextura, pero de
rasgos afroamericanos y piel oscura. No habla ni tiene otra funcién que la de elemento

escenogréfico.

Bryant, el jefe de policia, le dice a Deckard que faltan cuatro replicantes para terminar su
trabajo. Los primeros tres (Leon, Roy y Pris) méas la que conocié en la oficina de Tyrell, que
desaparecio producto, al parecer, de una falla con un implante cerebral: Rachael. Debe asesinarla.
Por primera vez en lo que va de cinta aparece un plano propiamente expresivo del protagonista.

Esta triste.

Aparece Rachael al final de la secuencia. Tampoco tiene participacion en la accion méas
que ser divisada por Deckard antes de perderse entre la multitud. Con su peinado de siempre, esta
vez trae puesto un gran abrigo de piel, de color claro. Lo Unico claro que hay en esa calle tan

concurrida.

Se establece en estas escenas ya un patron: las mujeres de imagen desexualizada ligadas al
ambito publico tienen injerencia apenas tangencial en la trama. Y no tienen nombre. En el mundo
de Blade Runner, los humanos estan abandonando el planeta para establecerse en colonias
extraterrestres. Los personajes que vemos son todo lo que quedd atras. En ese panorama, no
encontramos hasta ahora mujeres de carne y hueso mas que las funcionarias de los puestos
callejeros de la ciudad, todas ellas ancianas, gordas o negras. Ninguna joven blanca, salvo las
asistentes del club de Taffey, expuestas todas como “malas” mujeres (1) en la ingesta de bebida y
estupefacientes y (2) en la soltura de su conducta respecto de la asistencia a performances
sexuales. En la ciudad no hay buenas mujeres. S6lo Rachael como mujer posthumana, artificial,
parece cumplir con el rol designado para ellas. Es lo Gnico pristino del paisaje y el contraste de su

abrigo claro en el gris paisaje asi lo demuestra.

Wake up, time to die

46



La secuencia avanza sin presencia femenina hasta la Gltima escena. Aparece Rachael. Su
participacién es minima, pero relevante para la trama. Por primera vez la vemos en un rol
totalmente activo, aparece para matar a Ledn, el replicante que estaba atacando a Deckard. En
resumidas cuentas le salva la vida al protagonista. El asesinato no es limpio, es por la espalda y la
pistola no era suya, era de Deckard, que la dej6 caer durante el forcejeo. Pero nadie le pide que lo
haga. Y un asesinato no esta incluido en la pauta atribuida desde la literatura a la mujer angel
tradicionalmente. Con esto, comienza a desmarcarse de ese estereotipo particular, caracterizado
por ser “aquel ser desvalido, poco apto para la accion y el pensamiento reflexivo, y necesitado de

la proteccion del esposo” (Bornay, 2004, p.47).

Otro punto importante es que los sucesos se dan en el marco del ambito publico, en la
calle, la misma calle abarrotada de ambiente urbano y totalmente contaminado en todos los
ambitos posibles que se ha repetido como escenario de los acontecimientos de la trama. Es decir,
la transformacion del rol pasivo de Rachael se acompafia también del abandono del ambito
domeéstico. Recordemos que la Unica vez que la vimos en un espacio propiamente publico, fue
durante su presentacion como personaje y en su lugar de trabajo, la grande y elegante oficina de
Tyrell, diametralmente distinta de la calle donde la vemos ahora.

I owe you one

Volvemos al ambito privado. El escenario es ahora el departamento de Deckard. Esta méas
desordenado que antes. Entre los elementos escenograficos ahora vemos, ademas de alcohol,
sangre. Los Unicos personajes que componen las escenas son Deckard y Rachael. Ambos
participan en la accién. Esta corresponde béasicamente a una conversacion. No obstante, tiene
trascendencia en la trama porque es el punto de inflexion en la conducta del protagonista. Pasa,
basicamente, de una maquina de beber y matar a una persona capaz de generar acciones que no

son las impuestas por Bryant. Decide no matar a Rachael.

Ella, por su parte, sufre un cambio en la imagen impecable que venia presentando hasta
ahora. Aunque siempre pulcramente vestida, ahora tiene el maquillaje corrido, los ojos con el
delineador negro muy fuera de lugar. Tiembla, acaba de matar a alguien. Replicante como ella,
por eso sabe que es alguien. Y podemos deducir de la conversacién que sostienen, que Deckard
empieza a entenderlo también. Rachael le pregunta si alguna vez le hicieron a ¢l “su dichosa
prueba”. Ademas, en ese mismo dialogo se marca un hito que manifiesta el establecimiento de un
lazo entre los dos personajes: Rachael deja de Ilamarlo usted para decirle tu: ;Y si voy al norte y
desaparezco, me perseguiria? ;Me cazaria? —Rachael; “No. No lo haria. Te debo un favor. Pero
alguien lo haria” —Deckard.; “Mis expedientes. Los que tienen fecha de inicio. Longevidad, esas

cosas. ¢ Los viste?- Rachael.”.

De fondo solo hay silencio. Se escuchan los sonidos de la ciudad a la distancia. Nada mas
que la luz intermitente de lo que parece ser un cartel luminoso entra a través de las rendijas de las

persianas.
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Say “Kiss me.”

La secuencia transcurre por completo en el &mbito privado, en el departamento de
Deckard. Los personajes que la componen son Rachael y Deckard y ambos toman parte en la
accion. No obstante, el rol de Rachael es brutalmente pasivo. Lo Unico que hace y que no tiene
relacion a Deckard es hurgar en su casa y tocar el piano. Mientras esto sucede, se despeina por
primera vez en toda la pelicula. Ese acto es interpretado por el protagonista como receptividad
sexual. Enseguida se acerca y la besa en la mejilla. Luego en la boca. Ella se espanta y trata de
huir. La respuesta es de evidente rechazo. No obstante, el protagonista corre agresivamente hacia
la puerta para bloquearle el paso, y la empuja contra la pared para intentar besarla por segunda

VEZ.

El didlogo que tiene lugar durante la escena a continuacion es, literalmente: “Ahora tu
bésame”-Deckard; “No puedo”-Rachael; “Di: Bésame”-Deckard; “Bésame”-Rachael; “Te
deseo”-Deckard; “Te deseo”-Rachael. Y luego de un brevisimo silencio ella dice: “Tdcame con
tus manos”. La musica que suena de fondo sublima la escena como romantica, cuando en realidad
estamos asistiendo a un acto de flagrante violencia. El tema Love Song de Vangelis, sumado a la
actitud aparentemente romantica del protagonista, viene a contrariar el caracter abusivo de la
escena que muestra, recordemos, al potencial asesino de la mujer que acaba de ser retenida a la
fuerza dentro de la casa del especial policia, para establecer un acercamiento sexual con este. Ella

se limita a repetir lo que €l ordena.

Volvemos a encontrar aqui un acercamiento a la figura de la mujer angel anclada en el
régimen actancial pasivo y la caracterizacion fragil de la femineidad. Ahora que Rachael ha
matado a alguien, ahora que es una préfuga de la justicia, representada por las érdenes de
Bryantt, es menos pura y, por tanto, Deckard entiende que esta disponible para él. La fuerza a
relacionarse sexualmente con él. Y ella, de su lado, no opone mayor resistencia: quien como
humana se destacaba por actuar desde el desafio, como replicante lo hace desde la sumision, pilar
fundamental de la figura narrativa de la mujer en el texto filmico del cine clasico (Bernardez,
2012; Mulvey, 2011).

Only two of us

La secuencia se abre con Pris pintandose los 0jos negros con un aerografo. Parece tomarse
en serio lo que decia Sebastian sobre que las criaturas que él disefia son juguetes. Tiene la cara
blanca y viste una especie de malla de gimnasia negra con transparencias. Su imagen y su actitud
son mas infantiles que antes, si cabe. Hace piruetas de gimnasia por la casa, como las nifias. A
diferencia de Rachael, que siempre tiene un perfecto esmaltado rojo brillante en las manos, luce

unas ufias negras muy mal pintadas enmarcadas en sus manos sucias.

Suena persistentemente un reloj cucu, una alegoria a la inestabilidad mental y emocional
tanto de JF Sebastian como de Pris. Hasta ahi, eran dos personajes los que componian la escena,

pero aparece Roy Batty. Apenas entra en la habitacion, le da un beso a Pris que incomoda mucho
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a Sebastian. En esta secuencia en particular se utilizan muchos planos expresivos para los tres
personajes. Todo acontece dentro de la casa de JF Sebastian, por tanto en el marco del ambito
privado o doméstico. Los sonidos son ambientales de los juguetes y otras criaturas de Sebastian,

del reloj cucl y con apenas musica intermitente, que es de tension.
We need you, Sebastian

Todo transcurre, nuevamente, en el espacio privado. EI ambiente es una sala de la casa de
Sebastian. La decoracion es copiosa y cadtica, como en el resto de las piezas que se han visto de
la casa de el. La musica de tension hace pausas para dar paso a un silencio pesado. El cariz de la
secuencia es de violencia velada. Estan obligando a Sebastian a llevarlos con Tyrell, lo amenazan
con la muerte de Pris si él no los ayuda. Los métodos de Pris son especialmente crueles por
inocentes, incluso lo besa en la mejilla como a un hermano y le dice que es su Unico mejor amigo
y el Unico en el mundo que los puede ayudar. La muestran jugando con lo que parece una mufieca
Barbie descuartizada. Sebastian intuye lo que pasa y llora. Los planos expresivos son confusos y
emocionantes. A pesar de que los replicantes infunden miedo, no hacen nada propiamente

violento hasta ahora. Sebastian realmente transmite su incomodidad y angustia.

La presencia de Roy incita a Pris a comportarse con esa violencia solapada que ahora es
casi tangible, pero que no habia aparecido en ella hasta ahora. En ese sentido, podria decirse que
el rol activo, independiente, que habia manifestado hasta ahora se diluye para revelar el real rol
que desempefia en la cinta: el de ayudante del villano principal, Roy. Tan es asi, que ni siquiera

va a ver a Tyrell con él y Sebastian, al finalizar la secuencia.

Aqui hallamos en Pris “las tradicionales “armas de mujer” que la ficcion cinematografica
ha sefialado como las mas “legitimas”, como son la manipulacion emocional, el uso de la
sexualidad o la instrumentalizacion de la supuesta debilidad femenina frente a los varones.”
(Bernardez, 2012, p.92).

No obstante, hay también un elemento que hace al personaje superar su anclaje en esta
condicion y es el desarrollo de su sexualidad que, aunque originada para usufructuo militar, es
subvertida a voluntad y convertida en realmente propia —y por tanto humana- en la medida que
Pris establece una relacion sentimental con Roy. Lo vemos en el beso que se dan apenas se ven, y
en la forma confiada en la que se relacionan incluso en presencia de JF Sebastian; en el
compromiso con el proyecto mutuo y, ain cuando no podamos dejar de acusar aqui una division
sexual de los roles en tanto son los replicantes varones quienes se mueven a efectuar la accion,
estamos en condicion de afirmar que al menos hay una superacion de la figura de la mujer
artificial ideal que respeta el haber sido creada para unos fines especificos: “la hegemdnica
pasividad a la que ha sido asociado se desprende de su cascara y permite que el sujeto mujer
articule sus deseos y necesidades sin la funcionalidad hegemonica de su cuerpo.” (Carés, 2017,
p.73)

Death among the menagerie
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Esta secuencia corresponde a la llegada de Deckard a la casa de Sebastian, listo para
matar a alguien después de ser enviado hasta alla por Bryant, precisamente porque el duefio de la
casa y su padre aparecieron muertos en la Tyrell Corporation. Sabe que hay al menos un
replicante esperandolo. Pris lo sorprende al esconderse entre la multitud de “amigos” de
Sebastian y lo ataca con intencion de matarlo, tan infantilmente que es ridiculo. Por ejemplo, se
sube a sus hombros y lo aprieta con sus muslos, gira su cabeza y le mete los dedos en la nariz,

jalando con fuerza.

La ultima de sus acciones es tomar distancia y empezar una carrera con piruetas de
gimnasia para llegar a él y lograr matarlo, lo que obviamente no consigue, porque es alcanzada
por un tiro en pleno abdomen. La musicalizacion de esta escena, y en general de la pelea entre
Pris y Deckard es escalofriante. Hay muchos gritos que ella profiere y que no se habian
escuchado en toda la cinta. No deja de gritar y patalear hasta que fallece.

Su caracterizacion fisica es quiza lo mas llamativo: malla de gimnasia esta vez beige,
zapatillas de ballet blancas y un largo velo como de novia que le cubre por completo la cabeza y
rostro. Parece un disfraz infantil de novia. La representacion de Pris, sobre todo desde la mitad de
la pelicula hacia adelante, fue la de una nifia con cuerpo de adulto. No se sabe con certeza si estar
con Sebastian y rodeada de “sus amigos” influyé en algo su perspectiva o si desarroll6 desde
antes un conflicto con la figura del juguete, porque era basicamente un juguete sexual como
muchas replicantes repartidas en las colonias militares de fuera de la tierra, como mencionaron al

inicio de la cinta. Disefio basico de placer. Ni siquiera prostituta.

Sea como fuere, opera aqui el relato como maquinaria de castigo (Aguilar, 2012). Al
escaparse Pris de la norma de la buena conducta como replicante al no asumir la intencion de sus
creadores como el sentido Ultimo de su vida, se la asesina en el departamento de Sebastian, por lo
tanto en el &mbito privado, doméstico. Y, a pesar de que en teoria todo replicante es mas fuerte,
habil y al menos igual de inteligente que una persona, el retiro se llevo a cabo en forma mas o
menos rapida: ella no tenia una pistola y él si. Esto termina por asociar el rol de Pris en la trama
al papel secundario. Diriamos casi tradicional, puesto que se ubicé en el ambito doméstico
durante casi toda su aparicion en el largometraje y encarn6 funciones de apoyo al rol
masculino/activo de su compafiero Roy. Se utiliza el plano general corto para mostrar su cuerpo

sin vida, que es besado en la boca por Roy varias veces.
Souvenir

Esta secuencia corresponde al final de la pelicula. Se enmarca en el departamento de
Deckard y, en consecuencia, en el ambito privado, doméstico. Los Unicos presentes en las
escenas son Deckard y Rachael. Ambos participan en la accion. No obstante, el rol de Deckard es
el propiamente activo: entra a su casa, buscando a Rachael. Asustado por todo lo que habia
vivido recién (casi muere luego de matar a Pris, al ser alcanzado por Roy, quien antes de morir
emite el discurso més emotivo de toda la cinta, sublimado hasta el limite del cliché con el vuelo
de una paloma blanca), llega exaltado, pistola en mano, a comprobar si Rachael esta viva y ahi.
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Ella, totalmente ajena al conflicto de mayor envergadura de la trama, duerme
tranquilamente entre las sdbanas celestes de la cama de Deckard. El departamento esta
ambientado todo lo mas obviamente varonil que podria esperarse. Se desencadena la ultima
conversacion de la pelicula (mas no el ultimo parlamento, que pertenece a Gaff y su guifio en la
forma de una voz en off, recuerdo de Deckard): “;Me amas?”’-Deckard; “Te amo”-Rachael;

“¢Confias en mi?”-Deckard; “Confio en ti”’-Rachael.

Ese es, palabra por palabra, todo el didlogo presente en la secuencia completa. Suena la
cancion angelical que Vangelis compuso para Rachael y que lleva su nombre. Ella, después de
basicamente repetir lo que Deckard pregunto, lo sigue con cuidado hasta la salida de la casa. Sin
quererlo, casi pisa con su zapato de taco negro la pista que nos indica que, después de todo,
Deckard era un replicante —el unicornio plateado de origami-. Se meten al ascensor, uno golpeado
y otra despeinada, y con mdsica de accién de fondo se termina la pelicula, sin poder saber

nosotros a ciencia cierta si lograron escapar.

Analisis interpretativo global

Tratando de responder a la pregunta por el proceso de construccion del sujeto femenino en
Blade Runner, que para nosotros esté ligado a la elaboracion del significado sintomatico referido
a la arquitectura de la representacion del género femenino en la cinta, y gracias a la ejecucion de
un analisis descriptivo y uno interpretativo de cada una de las partes en las que seccionamos a la

pelicula, llegamos a las siguientes reflexiones.

Mujeres sin identificacion

En primer lugar, es decidor que ninguna de las mujeres que aparece en la pelicula,
independientemente de la magnitud de su incidencia en el desarrollo de la trama, tenga un
nombre completo. Un apellido. Tener un nombre completo en la cinta es privilegio exclusivo de

los varones.

Los replicantes, que corresponderian muy basicamente al grupo de villanos del relato, se
Ilaman Roy Batty, Leon Kowalski, Zhora y Pris. El protagonista es Rick Deckard. Su jefe, Harry
Bryant —nunca nadie dice su nombre de pila, pero esta claramente sefialado en la puerta de su
despacho-. Taffey Lewis, personaje que aparece en apenas una secuencia y que tiene un rol
francamente irrelevante en la trama, tiene un apellido. Incluso Adbul Ben Hassan, el disefiador de

la serpiente de Zhora y que tiene una participacion apenas tangencial en la historia, tiene uno.

No asi Rachael, que es en términos de narrativa —no de aparicion- la coprotagonista de la
pelicula. Ni el resto de las mujeres involucradas en la trama. Por ejemplo, de la anciana que hizo
la pesquisa de la escama de la serpiente y guié a Deckard a la tienda de Abdul, o de la mujer que

vendia alcohol en la calle, no sabemos ni el nombre. No tienen. Tampoco las bailarinas que
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sefialaban la entrada del club nocturno de Taffey Lewis. Aunque en realidad ellas no participaron

COMo personajes, sino como elementos escenogréficos.

Sobre las deméas mujeres que aparecieron, podemos decir exactamente lo mismo.
Figuraban como transeuntes en las calles abarrotadas del decadente Los Angeles del futuro que se
nos presenta. Salvo la anciana y una de las mujeres que atendian el puesto de alcohol, nadie
ademaés de Zhora, Pris y Rachael, sostuvo un diélogo frente a la cdmara, o ejercioé alguna funcién
productiva —referida a los trabajos que se realizan en el espacio laboral- como extra. No habia
mujeres en la oficina de policia, ni en la tienda de Abdul, ni en ningln otro sitio a no ser la calle y
el local de Taffey Lewis. Hay que rescatar sobre el Gltimo lugar que, aunque se tratase de un club
nocturno, que por lo general estan enfocados en la diversion “masculina”, refugiaba en su interior
a mujeres bebiendo, fumando, riendo, en definitiva divirtiéndose. El ocio parece ser la Unica
alternativa plausible para las mujeres del mundo de Blade Runner. El ocio sin un nombre y sin

apellido.

El cuerpo

Mencionabamos con anterioridad la insistencia del cine de ficcion en presentar iméagenes
del cuerpo femenino como glamorosamente opulento, imposiblemente delgado e invariablemente

blanco (Davis en Mufiiz, 2014). Blade Runner escapa a esta realidad solo a medias.

Las figuras femeninas que tienen alguna participacién en la trama de la cinta son cinco.
Tres de ellas, a saber Rachael (interpretada por Sean Young), Pris (interpretada por Daryl
Hannah) y Zhora (interpretada por Joanna Cassidy), son efectivamente caucésicas y muy
delgadas. Ademas cumplen con las pautas de belleza tipica de los afios ochenta y hasta con los

estilos de peinado y maquillaje de moda durante esa época.

Las otras dos, son las sin-nombre>: la mujer que tenia ese extrafio puesto de pescados e
investigacion cientifica de artesania (interpretada por Kimiko Hiroshige) y la mujer que vendia
bebidas en el puesto callejero (interpretada por Carolyn DeMirjian). Ambas asisten a una
desexualizacién de la imagen: la anciana de rasgos asiaticos tiene en sus manos unas largas ufias
muy sucias, ropa oscura, grande y sin forma, sin ningun adorno visible y su piel curtida por las
arrugas; la mujer del puesto lleva el pelo recogido en un pafiuelo y una red, usa un parche en el
0jo que cubre gran parte de su rostro, tiene un evidente sobrepeso y lleva ropa suelta cubierta por

un delantal que alguna vez fue blanco.

Como podemos deducir por las acciones que todas ellas realizan durante la pelicula, la
desinscripcion del cuerpo en la tipificacion fetichista, de manifiesto en la desexualizacion de la
imagen, es consecuencia de la relevancia tangencial del rol de la mujer en la trama. En otras
palabras, todas quienes tienen un rol significativo en la historia siguen las pautas de belleza

establecidas desde la industria cinematografica hollywoodense de la época. Asi, y tal como

> Enla lista completa del reparto disponible en el portal IMDB, figuran como Cambodian Lady y Saleslady. Direccién
web de la fuente de informacién: https://www.imdb.com/title/tt0083658/fullcredits/?ref =tt_ov_st_sm
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sefialan ladevito y Zambrini (2008), a través de la imagen corpdrea de los individuos se ejercera
la regulacion y el control social, pues es en la operacion clasificatoria donde se ejerce la norma.
Las mujeres que se quedaron en la tierra no son buenos especimenes. Las replicantes, por
descontado, son creacion de un inventor o cientifico varén que plasma en su «obra» un ideal de

belleza manufacturado. (Meras, 2014)

Ahora, esto no significa necesariamente la hipersexualizacion de la imagen del cuerpo
femenino. Eso en la cinta esta reservado, primero para las bailarinas andnimas que acttan a modo
de letrero en el club de Taffey Lewis, que visten arneses de cuerpo tipo bikini con pompones
haciendo de pezoneras —cuyo caracter no corresponde al de personajes sino al de elementos de la
escenografia, como sefialabamos anteriormente- y segundo para Salome, personaje del nimero de

Zhora cuando actta en el mismo club.

El segundo caso es interesante porque nos remite al viejo concepto de la supuesta
naturaleza dual del eterno femenino, estando Maria y Eva en el centro de su respectivo esquema
iconografico: una, como expresion de lo mas puro y luminoso y otra, como expresion del mal, y

lo pernicioso (Bornay, 2004).

Durante la secuencia Miss Salome, encontramos a Deckard haciendo un video llamado a
Rachael para invitarla al club donde Zhora trabaja. Ella, desde su casa y vestida con una
impecable blusa de color rosa palido, responde “No es mi tipo de lugar.” Acto seguido, presentan
el show de Zhora -como la sefiorita Salome- e invitan a la multitud a mirar: “Vean cémo la hace

gozar la serpiente que antafio corrompi6 al hombre.”

Frente a su show, incluso Deckard, el protagonista rudo que vemos en una misién
peligrosa sin descanso, avido bebedor de whisky e implacable asesino, tiene que esquivar la
mirada y prestar atencion a otra cosa. Y si él no ve, nadie ve. La sefiorita Salome no rompe nunca
el fuera de campo. La sexualidad femenina es para Blade Runner in-mostrable. En este Gltimo
sentido, la pelicula dista de exponer novedad: “sélo el deseo masculino heterosexual es expuesto
publicamente como un bien, los otros deseos y sus manifestaciones son privados, clandestinos”

(Cares, 2017, p.74)

Esto lo constatamos en una segunda oportunidad. En la secuencia Say “Kiss Me”, el
protagonista intenta robarle un beso a Rachael. Ella lo rechaza, y después de un —cuestionable-
tipo de cortejo, entablan una relacion amorosa que comienza con un obligado beso y, después de
la exclusion de Rachael de la pantalla hasta el final de la cinta, termina con ella despertando entre
las sdbanas celestes de Deckard y huyendo con él. Ella jamas fue sexualmente receptiva, aunque
se nos insinue lo contrario. Por eso, Deckard la “adora y glorifica porque ella es, en realidad, la

«no-mujer», la mujer «desexualizada»” (Bornay, 2004, p.30)

Como resultado, Rachael se torna Maria y Zhora Eva. Sus respectivos destinos son el
amor del protagonista y un estridente asesinato, que culmina en la representacion gréfica de la

serpiente tatuada en su cuello en primer plano.
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Nexus 6

En la primera secuencia analizada, Replicants in question, se presenta a todos los
replicantes a los que debe dar caza y muerte el protagonista. Ya mencionamos que las dos
mujeres que ahi aparecen, Zhora y Pris, carecen de apellido. No obstante, hay otros aspectos que
las diferencian de sus congéneres. Aunque todos ellos fueron disefiados por la misma compafiia y
corresponden al mismo modelo — a saber Nexus 6, el ultimo y mejor terminado de todos- hay

ciertas diferencias en cuanto a su naturaleza segun sefiala Bryant, el jefe de policia.

Para empezar, nos dicen de inmediato que Roy Batty es el lider del grupo. Esto porque es
un modelo de combate. Aunque Zhora fue descrita como “La bella y la bestia” al mismo tiempo,
fuera también modelo de combate y entrenada para un escuadron de asesinos. Debemos suponer

entonces que opera aqui una jerarquizacion del género en cuanto al ejercicio del poder.

Ademas de eso, se dice sobre Pris que, a pesar de ser también un Nexus 6, es un modelo
basico de placer y que ellos abundan en las colonias militares del exterior. En un mundo donde la
tecnologia hizo posibles los autos voladores, la vida en colonias extraterrestres, la llegada de
stper-tecnologia hasta los pequefios puestos de las calles y un largo etcétera, los ingenieros
genéticos piensan que los hombres necesitan de objetos sexuales con inteligencia artificial. Y
respuestas emocionales —aunque no fisicas, por lo que deducimos después de ver a Pris metiendo
la mano en el agua hirviendo en la secuencia We need you Sebastian-. En toda la pelicula no hay
ningun replicante hombre con ese proposito, 0 al menos no se nos presenta. Debemos suponer
entonces que para Blade Runner el estatuto de objeto de deseo, “locus de la sexualidad y sede del

placer visual” (de Lauretis, 1984, p.64) es intrinsecamente femenino.

Por ultimo y por todo lo anterior, podemos concluir que para los replicantes los roles
respecto del género también aplican. En una de las escenas de la batalla final entre Deckard y su
antagonista, Roy, que no esta descrita aqui porque no contaba con presencia de ninguna mujer en
ningun momento, el villano tiene atrapada la mano del protagonista y por ende su pistola. La
desempufia y luego de quitar la pistola, le rompe dos dedos: “Este es por Zhora. Este es por Pris”.
De Ledn, su compafiero, nada. Como hombre, él podia defenderse solo. Y de hecho fue el Gnico
que logro hacerlo. De no ser por Rachael, lo hubiera matado. ¢Por qué, entonces las unicas en
perder en sus respectivas peleas con Deckard fueron Zhora y Pris, si lo superaban en fuerza y
resistencia? Porque eran mujeres, y no de las dociles. Porque Rachael zafa a este destino en tanto
el discurso del film la erige como figura mariana una vez destrozada su vida como humana

auténtica.

Ahora, Rachael mata a Ledn Kowalski en la secuencia Wake up, time to die. Dijimos
anteriormente sobre este acto, que la desmarca del estereotipo literario de la mujer angel. Es sin
duda lo mas cercano a tal figura en el texto de la pelicula, pero no podemos esbozar una
categorizacion tan imprecisa y, por qué no, injusta. Si bien es cierto que, a raiz de la canalizacion

de la representacion de la sexualidad femenina, el personaje de Rachael se relaciona a la figura
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mariana de la que habla Bornay, no lo es menos que el arquetipo femenino de Maria no se

caracteriza precisamente por asesinar personas —o replicantes, para fines practicos lo mismo-.

Dentro de los didlogos de la pelicula, como hemos ido revisando hasta ahora,
encontramos numerosas referencias al sistema sexo-género tal como lo describimos durante el
marco teodrico. “Hiciste tu trabajo como un hombre” dice, por ejemplo, Gaff a Deckard al
felicitarlo por un asesinato ejecutado perfectamente. No obstante, el texto filmico no es solo lo
que se dice, también lo que se muestra. Y en ese sentido, asistimos en Blade Runner a una

verdadera democratizacién del ejercicio de la violencia fisica.

Se rompen en este puntual sentido los estereotipos de género relacionados a la figura del
hombre como poseedor exclusivo la fuerza y su consiguiente administracion. Durante las escenas
de accion y pelea, y aunque ambas fueran derrotadas, vemos tanto a Zhora como a Pris siendo
superiores al protagonista en términos fisicos. Estaban desarmadas enfrentando a un enemigo con
arma de fuego. Sin embargo, no es que solo las mujeres de la cinta no porten armas. Nadie, salvo
Deckard, las lleva. Ni Roy, ni Leon. Ninguno de los villanos precisaba de armas. Otra prueba de

su superioridad fisica —y su ingenuidad paraddjicamente tipica de humanos inexpertos-.

Un amor violento

Ahora, no todo es violencia fisica. Algo de esperable tiene que, en una cinta de ciencia
ficcion ambientada en la decadencia del planeta y la humanidad, las personas, sin importar su
género, tengan ciertas facultades para la autodefensa. De hecho, la consideracion de este género
cinematogréafico en particular al inicio de la investigacion guardaba la secreta esperanza de
encontrar mujeres fuertes en el contexto de la disputa por la supervivencia de la raza humana:
toda especie que quiera sobrevivir mas de una generacion debe contar con ejemplares de ambos

SEXO0s.

El autor Raul Cuadros Contreras (2008) sefiala que los mundos de la ciencia ficcion
suelen ser otros mundos y estar poblados por otros, y que esto tiene como principales
implicancias la diversidad ontolégica (otras naturalezas, otras leyes fisicas, otros tipos de seres,
otras sociedades, otros tipos de relaciones entre seres sociales) y las formas imaginarias y nuevas

de representar la alteridad que de ella derivan.

Siendo los replicantes un nuevo tipo de ser, dotado de humanidad, era de esperarse que el
tipo de relaciones interpersonales que establecieran fuese diferente. O, ya que escaparon para
establecerse secretamente entre los terricolas, al menos difirieran en algo el tipo de relaciones
afectivas que construian entre ellos. No obstante, al pasar revista a la esfera micropolitica de las
relaciones sentimentales en Blade Runner, nos encontramos con el antiquisimo repertorio del
amor romantico y las condiciones de posibilidad para la violencia machista que este incuba
(Cubells & Casamiglia, 2015).

El ejemplo méas elocuente a este respecto es la relacion de Deckard y Rachael, que esta

marcada por la violencia desde el inicio. La primera vez que se encuentran solos, él provoca su
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Ilanto al contarle bruscamente que, basicamente, todo lo que ella pensaba sobre si misma era
mentira. Le confiesa que no es un humano sino un replicante y que todos sus recuerdos son
implantes cerebrales de memorias de otra persona, la sobrina de su jefe. Inmediatamente después,

le ofrece un trago a modo de disculpa. Ella abandona el lugar.

En respuesta, la llama ebrio desde un club nocturno y le dice que nadie lo habia rechazado
cuando estaba siendo tan amable. Rachael no acepta. Segundo rechazo. El tercero y definitivo
tiene lugar en el departamento de Deckard.

A esa altura ambos saben que ella no es propiamente humana y que desde la policia
trataran de asesinarla. El encargado de hacerlo ademas es Deckard, pero le asegura que no lo
hara. La primera vez que la toca, pone la mano en su hombro y le dice que, si bien no sera él,
“alguien lo hard”. Como si no estuviese asustada, en la misma secuencia en la que pasa todo eso,
se acerca para tratar de besarla. Como narramos con anterioridad, ella le rechaza y trata de huir,
pero Deckard va y bloguea la puerta de un golpe, cortandole el paso. La empuja contra la pared y
le dice que lo bese. Debemos suponer que toda esa violencia le parecié adecuada a Rachael,
porque después de eso y con una cancion romantica de fondo, finalmente le da un beso. La

préxima vez que se ven, escapan juntos de la ciudad y se termina la pelicula.

Constatamos en esta relacion lo que reflexionaba Laura Mulvey (2011) en tanto que el rol
masculino en pantalla se construye para ser una extensién o proyeccion del espectador,
cumpliendo su deseo (pasivo) como forma simbdlica de control social, entendido como el
dominio del vardn sobre la mujer. Emerge entonces un punto de vista sobre el amor que no es
inocuo sino obligadamente heterosexual y masculino, aun cuando surja de la neutralidad aparente

de la ejecucion técnica, a saber la cdmara y los deméas modos de relatar de la pelicula.

Hay otras manifestaciones de la dualidad hombre/sujeto activo y mujer/objeto pasivo, que
establece la misma autora respecto de la narrativa filmica, pero en relacién al tema puntual que
estamos tratando y que llega a la caricatura: Al inicio de la secuencia Proud of yourself?, aparece
Pris muerta, siendo llorada por Roy. El, en un acto de amor, la besa en la boca como si estuviese
viva. Asi, la figura del consentimiento, tanto para el protagonista como para el antagonista, se
transforma en un concepto ambiguo. No obstante aquello, la relacion sentimental entre Pris y Roy
sigue manteniendo el halo de novedad que describimos antes, y nos parece que en ese sentido

tanto la actitud de Pris como la de Zhora respecto de su sexualidad es ciertamente de resistencia.

La geisha

Para finalizar, falta mencionar que a lo largo de toda la pelicula marcan la misteriosa
omnipresencia de una nave, que aparece cada tanto para quebrar la tension de la trama y que
retrata con grandilocuencia la imagen de una mujer caracterizada como una geisha. No se trata
propiamente de un personaje. Y, a pesar de que los actantes pueden tomar la forma de objetos

(Casetti & Federico, 1991), tampoco representa para la historia un nucleo efectivo.
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Es una especie de cartel publicitario, que muestra a esta mujer fumando cigarrillos y
tomando pastillas. La importancia de estas apariciones en la construccion del sujeto femenino de
Blade Runner radica en que esta geisha parece representar a la ciudad y, con eso, lo pernicioso, lo
sucio, lo caotico. Nos refuerza el vinculo que uni6é a Zhora y Pris con lo oscuro, en contraste a

Rachael que fue para la pelicula representante de la pureza, ligada a la sumision.

La geisha siempre est4 presente en el ambito publico, y aparece antes o después de un
suceso importante en relacion a eso: el ataque de Leon al inspector en la corporaciéon Tyrell,
cuando Pris logra infiltrarse con malas artes en la casa de JF Sebastian, después de que Deckard

fuerza a Rachael a besarlo y antes de que irrumpa en la casa de Sebastian para matar a Pris.

En definitiva, a pesar de que no podemos establecer a esta geisha como un personaje ni
adjudicarle un caracter propio, nos sentiamos en la obligacion de darle un espacio, pues

constituye para la cinta un elemento distintivo y memorable.
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Conclusiones

A modo de reflexion final, resta mencionar un par de situaciones que impidieron que
lograsemos responder de forma mas completa a la pregunta por la construccion del sujeto

femenino en Blade Runner, para acceder asi a la representacion de la mujer en la cinta.

Por ejemplo, hubiese sido interesante incluir dimensiones relacionadas al movimiento de
camara. Durante el analisis descriptivo se destaco varias veces “el paso” de un tipo de plano a
otro, y eso se vuelve aprehensible con tipos especificos de movimientos de camara, que son
recursos expresivos tipicos del artefacto filmico y, por ende, podrian constituirse para fines de la

investigacion en recursos 0 modos semidticos.

Estos pasos de plano a plano ocurrian con frecuencia en relacién a los personajes
femeninos. Por ejemplo, cuando nos presentan a Rachael por primera vez en la oficina de Tyrell
y cuando aparece Pris, por segunda vez pero por primera como personaje con incidencia en la

accion de la trama, antes de esconderse en la basura para urdir la trampa a J.F. Sebastian.

Otra dimension que hubiese sido pertinente incluir corresponde a los angulos empleados
por la cdmara, que establecen tipos especificos de enfoque. Entre ellos se encuentran, por
ejemplo, el angulo picado y el contrapicado, que establecen jerarquias explicitas en las relaciones
entre los personajes. El primero corresponde al enfoque de arriba hacia abajo y el segundo de
abajo hacia arriba. Aparecen, por ejemplo cuando sale Tyrell hablando hacia abajo, hacia
Deckard, lo que cobra un especial sentido cuando, al final de la pelicula, se nos insinta que €l
también es un replicante y por tanto invento suyo. También aparece cuando Zhora, escapando de
Deckard, estd escondida y lo mira hacia arriba, con terror. En ambas situaciones se establecen
relaciones manifiestas de inferioridad, lo que hubiese sido bueno analizar de alguna manera a la

luz de las relaciones de género.

En definitiva y como primera conclusion, la dimensién propuesta para el analisis de la
perspectiva de la cdmara no agoto las posibilidades que esta presenta en tanto materia de analisis.
El reconocimiento de los planos utilizados fue importante pero no suficiente para recabar toda la

informacién disponible respecto de lo que la camara tenia para decir.

Otro inconveniente que surgié durante el analisis, y esta es una materia que escapa por
completo a la problematica desde la que planteamos la presente investigacion, tiene que ver con

la traduccion de los dialogos de la cinta a través de los subtitulos:

Si admitimos la presencia de estructuras en todo lenguaje, y establecemos que éstas tienen
correlaciones con las estructuras del mundo (ya sean campos, sistemas abstractos, instituciones,
formas culturales o géneros discursivos), también podemos constatar la paradoja que concibe al
sintagma como una forma de acceso al paradigma, ese proceso que permite la entrada al sistema o,

dicho de otro modo, lo patente que da acceso a lo latente (Vizcarra, 2005, p.190)
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En ese sentido, cada lenguaje posee una arquitectura propia y, por ende, no todo lo que se
dice tiene una traduccién literal, ni apunta con exactitud a lo que se intenta comunicar. Asi, nos
encontramos con el problema, por ejemplo, de la palabra you que en espafiol es tanto ti como
usted. EI empleo de una u otra, marca directamente el tono de la relacion que se establece entre
quienes se comunican. En el caso de la pelicula que nos convoca, observamos que el paso del uso
de usted a t0 de Rachael hacia Deckard se da tan imprecisamente, que sucede en la misma

escena.

- “;Y sivoy al norte y desaparezco, me persequiria? ;,Me cazaria? —Rachael.
- No. No lo haria. Te debo un favor. Pero alguien lo haria —Deckard.
- Mis expedientes. Los que tienen fecha de inicio. Longevidad, esas cosas. ¢Los

viste?- Rachael.”

Mientras que Deckard siempre se refirié a ella usando tu, ella cambia el pronombre para
referirse a él después de transcurrida méas de una hora desde el inicio del largometraje. No
sabemos en qué se baso el traductor o traductora para efectuar dicho cambio, pero no esta del
todo claro desde las variables aqui estudiadas. Por eso pensamos que era necesario incluir este
tema, en tanto influye directamente en el nivel de formalidad establecido en la relacién entre los
personajes. No nos queda claro si el cambio del pronombre barre con alguna especie de jerarquia
establecida o tiene relacion con el nivel de intimidad forjada. Interpretamos que la ejecucion de
Leon tuvo algo que ver, pero en cualquier caso se transforma en una dificultad en la medida que
tratamos de descubrir como se representa a la mujer a través de los personajes femeninos del film

y su posicién en la trama.

No obstante, y a pesar de todo aquello, si pudimos observar ciertos pilares en la
construccion de los personajes femeninos de la cinta. Por ejemplo, constatamos que se muestra en
el mundo de Blade Runner una division sexual del trabajo en el sentido que describe Donna
Haraway: “Los intimos lazos existentes entre sexualidad e instrumentalidad, entre percepciones
del cuerpo como una especie de maquina maximizadora para uso y satisfaccion privada, son
descritos muy bien en las historias de origen sociobioldgico que ponen el énfasis en un calculo
genético y explican la inevitable dialéctica de dominacion de los papeles genéricos masculinos y

femeninos.” (Haraway, 1991, s/p)

Los replicantes que nos presentan forman, o parte de un movimiento rebelde que escapé
de su lugar asignado para infiltrarse en la tierra, buscando respuestas sobre la duracion y el
sentido de sus vidas, o bien parte de un experimento que pretendia difuminar la frontera entre la
inteligencia artificial y la naturaleza humana. Es en esa diferenciacién que cobra especial
relevancia el hecho de que Tyrell, duefio y sefior de la corporacion mas poderosa del universo
representado en el largometraje, la Tyrell Corporation, se refiera a Rachael como “un
experimento, nada mas”, mientras se llena de emocidn al sefialar a Roy como “el hijo prédigo”,

aun cuando este Ultimo se presentara en su habitacion con la expresa intencion de presionarlo.
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La consideracion del género como diferenciador en la construccion de significados se
relaciona a la matriz productora de estas nuevos seres con inteligencia e incluso memorias
artificiales, que se levanta en torno a la diada hombre/soldado y mano de obra y mujer/esclava
sexual, para las colonias espaciales. Alla, los replicantes estan permitidos y ordenados y no
representan problemas: lo dice el protagonista al inicio de la cinta. Se transforman en su asunto
solo cuando revisten un peligro. ¢Qué peligro revestia Zhora en el club nocturno o Pris en su

relacién con Roy? Uno ontoldgico: la subvercion de los valores que originaron su creacion.

Rachael, por otro lado, no dobleg6 su destino. Se plego a la voluntad de quien no quiso
por amor convertirse en su perseguidor y escap0 con él. Eso le permitio salvar la vida. No quiero
con esto asignarle un rol totalmente pasivo en la trama, porque si hubo sucesos que la desmarcan
de los personajes femeninos caracterizados por la fragilidad y la mera obediencia. En este punto
nos distanciamos, por ejemplo, de la aproximacion de la autora Lidia Meras (2014) a la pelicula,
quien asegura, ademas de que es el primer film en explorar el drama de la condicién artificial
femenina, que en él se dan cita dos tipologias de cyborg mujer que se fijan al tiempo que
actualizan: el modelo de cyborg obediente y el arquetipo de mujer artificial que no se amilana
ante su opresor (Merés, 2014, p.12).

Si bien hasta ahi las observaciones realizadas en este trabajo sobre la cinta coinciden con
las palabras de la autora, hay también diferencias cuando ella expresa que la huida de Rachael
con Deckard seria “la propina al trabajo de un verdugo de replicantes, puesto que Deckard
obtiene una mufieca sexual que va a estar a su lado voluntaria e indefinidamente.” (Meras, 2014,
p.13). Me parece que una aseveracion asi no le hace justicia a un personaje que, a pesar de
mostrarse vulnerable e incluso indefensa sexualmente, a lo largo de todo el metraje hizo aportes a
la profundidad de la trama. Por ejemplo, fue ella quien instalé uno de las principales discusiones
trabajadas en la cinta, que es la borrosa frontera entre lo humano y lo replicante: artificial o
cyborg. Ella es quien cuestiona a Deckard en su actuar cuando, una primera vez, le pregunta si
habia retirado algin humano por error y cuando, una segunda vez, le pregunta si se ha realizado a

¢l mismo su “dichosa” prueba.

La imagen que nos muestran del unicornio corriendo, esta presente en esta version de la
cinta después de la revelacion del caracter artificial de los recuerdos de Rachael, mientras
Deckard esta en un estado de ensofiacion nostalgica luego del incidente. Es ella quien, en esta
version y con este particular montaje, insta al protagonista a cuestionar su propia realidad. Eso es,
para mi y desde lo observado en el presente, razén suficiente para afirmar que este personaje

excede la categorizacion de “mufieca sexual” establecida por Merés.

Dejando de lado al personaje de Rachael, otra de las conclusiones que pudimos obtener
mediante los analisis efectuados es, tal como anunciamos esperar del género de la ciencia ficcion
en el apartado de la problematizacion, la existencia en el universo de Blade Runner de la
superacion, a lo menos parcial, del pensamiento binario en torno a la representacion de la mujer

en dos sentidos.

60



En primer término, “la expansion y el uso de las nuevas tecnologias por parte de las
mujeres cuestionarian las dicotomias clasicas que colocan a las mujeres del lado de la naturaleza
y lo privado, y a los hombres de la cultura, la técnica y lo publico, afirmando positivamente la
presencia de las mujeres en el mundo vedado de la técnica.” (Gil, 2011, p.271) Si bien es cierto
que varias veces durante el analisis asistimos a la permanencia de las replicantes en el espacio
domeéstico, no lo es menos que encontramos ejemplos del uso de la tecnologia como medio de
insercion de las mujeres en la ciudad que, aunque decadente, sigue siendo un ambito privilegiado
para el desarrollo humano en tanto espacio para la organizacion social y politica, que abre la
creacion de otras sociedades, que contienen el factor creativo de la obra —en este caso Blade
Runner- aun cuando se proyecten los aspectos propios de la era que la afinca.

En palabras de Fernando Vizcarra, “La ciudad es el ambito de la especializacion y, por
tanto, el lugar donde confluyen los sujetos y sistemas expertos (...) Es el entorno creado por las
dindmicas de la racionalidad y sus procesos de institucionalizacion; es decir, de exclusion,
seleccién y jerarquizacion” (Vizcarra, Imagenes de la ciudad en Blade Runner, 2013). Cuando
encontramos, por ejemplo, a la anciana vendiendo pescado al tiempo que analiza un material de
altisimo grado de manufactura, asistimos al despliegue de todos estos elementos en el relato del
filme. Con todos los reparos que ya hicimos sobre el tratamiento de la imagen corporea de los
personajes femeninos de la cinta, no podiamos dejar de mencionar esta otra veta de la

observacion también.

En segundo término, en relacion al pensamiento binario y desde Blade Runner, podriamos
decir que en las relaciones humano-maquina no es transparente, sino el conflicto principal de la
trama. La humanidad que manifiestan los replicantes a todo lo largo del metraje, en contraste con
la actitud mecanica del protagonista e incluso de Rachael cuando se pensaba humana, y de la
irreflexividad de la institucion policial a la que obedece Deckard —que no se quiebra hasta,
literalmente, la dltima escena de la pelicula- hace dificil incluso postular como significado
implicito en el relato la frontera movediza entre lo organico y lo mecanico, de tan evidente la

forma en que es presentado.

Por eso nos desviamos hacia el tercer y ultimo punto que resta mencionar aqui y que
corresponde a la superacion sélo parcial de la dualidad tépica de la mujer angel y la femme fatale
(Bornay, 2004). Mencionamos antes que hay un movimiento de Zhora/Rachael a Eva/Maria, pero
ni una ni otra se fija en una posicion estable de significado, toda vez que cada una a su manera,
supera los limites narrativos de su respectiva figura literaria: Rachael asesinando, Zhora

refugiandose en un alter ego, escapando despavorida una vez levantado el velo.

Ahora, y en relacion a la consideracion misma de las identidades de género desde lo
binario, no podemos afirmar que exista novedad alguna dentro del discurso del filme. Tanto
mujeres como varones encontraron su correspondencia en tanto subjetividad sexuada, sea cual
fuere su papel asignado en la trama. Por ejemplo, nunca se cuestion6 Rachael si su condicién

mecénica 0 no-humana incidia en algun nivel en su condicion de mujer. Ni Pris, ni Zhora, ni las
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mujeres andnimas que encontramos en el paisaje urbano hacian algo distinto de lo que se
esperaria en cuanto a la imagen tipificada de un género u otro. En definitiva, y aunque se
desplazaran en Los Angeles del 2019 del filme las identidades nacionales como muestra del
capitalismo multinacional en su dimension territorial, e incluso la pertenencia al planeta Tierra,
otras formaciones identitarias como el género y la raza permanecieron inmdviles, ancladas en las

categorias sociales tipicas de los afios 80.

Como ultima reflexion y para cerrar ya este proceso, quisiera sefialar que, en el marco del
vertiginoso desarrollo tecnoldgico actual y de la creciente presencia de los artefactos de
comunicacion multimodales en nuestras vidas, es importante fijar desde el campo de la sociologia
la atencién al impacto que ellos generan sobre las relaciones sociales y hacer un seguimiento
acucioso de esos movimientos. Esto, comprendiendo que, en palabras de Donna Haraway (1991)
en su Manifiesto Cyborg, las tecnologias de las comunicaciones son las herramientas decisivas
para darle nuevas utilidades a nuestros cuerpos y nuevas narrativas sociales a las mujeres a través
del mundo. Porque, después de todo, somos una imagen condensada de imaginacion y realidad
material, centros ambos que, unidos, estructuran cualquier posibilidad de transformacion
historica. (Op.Cit., 1991).

En la critica y la teoria del cine de ciencia ficciobn —y en las del cine en general— se ha
tendido a privilegiar la narratividad de las historias y a dejar completa o casi completamente de
lado la espectacularidad y el despliegue audiovisual (Landon en Novell, 2008). Asi, y a pesar del
bache de las traducciones y de la ausencia de saturacion de los datos respectivos a la categoria de
la cAmara, rescatamos la importancia dada en esta tesis al rescate de las dimensiones auditiva y
visual del texto filmico a través del analisis semidtico multimodal. A pesar del margen de error,
hubo aprendizajes en el proceso de analisis y esto nos motiva a seguir desarrollando lo expuesto

durante la investigacion.

Nos interesaria, por ejemplo, replicar el estudio en la secuela de la pelicula, “Blade
Runner 2049”, que salio el afio 2017 y esta dirigida por Denis Villeneuve. Esto porque, por un
lado, podriamos ver como desde un mismo universo narrativo se cuentan dos historias diferentes
—con directores y medios diferentes- y como esto repercute en la representacion de los géneros.
Por otro, podriamos observar como, desde la misma realidad imaginaria, ha cambiado la forma de
construir a los personajes femeninos y los roles que se les atribuyen, con treinta y cinco afios de
diferencia. ¢Existiran cambios sustanciales o seguira la mujer fija en una representacion estatica

en los términos de este universo cinematografico particular?

Al estudiar las representaciones sociales, es indispensable atender a la complejidad de las
relaciones de poder que las envuelven, una complejidad que es indisociable de los procesos
historicos y los contextos sociales concretos en que se producen. (Binimelis, 2015) En ese sentido
seria interesante comparar la cinta aqui analizada y su secuela, en relacion a la escena actual que,
aunque segun la tipificacion socio-historica vigente corresponde al mismo periodo que engendro

la obra de 1982, ha visto desarrollarse fendmenos nuevos como la irrupcion de las redes sociales
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y otros tipos de hitos comunicacionales que han ido reconfigurando la cotidianeidad del sujeto
actual y la forma en que las representaciones sociales son conformadas y, por ende, han

repercutido en los procesos de subjetivacion especificos de la condicion femenina.

Afirmar que la representacion social de género afecta a su construccion subjetiva y que,
viceversa, la representacion subjetiva de género —o auto-representacion- afecta a su construccion
social, deja abierta una posibilidad de agencia y de autodeterminacion en el nivel individual de
las préacticas cotidianas y micropoliticas (de Lauretis, 1991). Autodeterminacion o autonomia
que, como mencionamos con anterioridad, tiene sentido solo cuando sirve para construir espacios

y relaciones que cuestionen las formas de dominacion. Siguiendo a Remedios Zafra:

Tal vez el aspecto mas interesante de la vinculacion del trabajo creativo a la lucha politica (...)
venga del lado de la nueva responsabilidad de la creatividad en la época contemporanea en relacién
a la construcciéon de identidad. Una nueva responsabilidad que nos hablaria de produccion
inmaterial, de la produccién de deseo, de significado, de la produccién de afectos y emotividad.
Responsabilidad que se materializaria ademas en el uso de las industrias de la subjetividad para la
construccidon de dispositivos de colectividad y experiencia, donde se puede suscitar la inclusién y
en su caso la critica del resultado de construccion de identidad (...). En esta linea, si consideramos
las practicas creativas como dispositivos de construccion critica de subjetividad y sociabilidad,
estas pueden actuar como un importante instrumento, tal vez la mas efectiva de las herramientas

feministas que podamos imaginar. (Zafra, 2005)
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Anexos

Ficha técnica de Blade Runner

Tabla 2. Ficha técnica de la pelicula.

Titulo original

Blade Runner

Afo

1982

Duracion

117 min.

Pais

Estados Unidos

Direccion

Ridley Scott

Guibn

David Webb Peoples, Hampton Fancher (Novela: Philip K. Dick)

Mdsica

Vangelis

Fotografia

Jordan Cronenweth

Reparto

Harrison Ford, Rutger Hauer, Sean Young, Daryl Hannah, Edward
James Olmos, Joanna Cassidy, Brion James, Joe Turkel, M.
Emmet Walsh, William Sanderson, James Hong, Morgan Paull, Hy
Pyke

Productora

Warner Bros. / Ladd Company / Shaw Brothers

Género

Ciencia ficcion, Suspenso, Neo-noir

Sinopsis

A principios del siglo XXI, la poderosa Tyrell Corporation cred,
gracias a los avances de la ingenieria genética, un robot llamado
Nexus 6, un ser virtualmente idéntico al hombre pero superior a él en
fuerza y agilidad, al que se dio el nombre de Replicante. Estos robots
trabajaban como esclavos en las colonias exteriores de la Tierra.
Después de la sangrienta rebelion de un equipo de Nexus-6, los
Replicantes fueron desterrados de la Tierra. Brigadas especiales de
policia, los Blade Runners, tenian 6rdenes de matar a todos los que
no hubieran acatado la condena. Pero a esto no se le llamaba
ejecucidn, se le llamaba "retiro". Tras un grave incidente, el ex Blade
Runner Rick Deckard es llamado de nuevo al servicio para encontrar

y "retirar” a unos replicantes rebeldes.

Premios

1982: 2 nominaciones al Oscar: Mejor direccion artistica, efectos
visuales

1982: Nominada al Globo de Oro: Mejor banda sonora original
1983: 3 BAFTA: Fotografia, vestuario y disefio de produccion. 8
nominaciones

1982: Circulo de Criticos de Nueva York: Nominada a Mejor

fotografia
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1982: Asociacion de Criticos de Los Angeles: Mejor fotografia

Fuente: Elaboracion propia en base a datos de IMDB (disponibles en:
https://www.imdb.com/title/tt008365https://www.imdb.com/title/tt0083658/8/) y Filmaffinity Chile (disponibles en:
https://www.filmaffinity.com/cl/film358476.html?hc_location=ufi).

Bitacora de primer visionado

(1) Credits and Foreword (00:00:00-00:03:33)
(2) Eye on the city (00:03:04-00:04:31)
(3) Emotional response (00:04:32-00:07:24)

Mujer (o al menos voz femenina), fuera de campo. Informa al agente quién sigue para ser
sometido a la prueba (Ledn), por lo que es una especie de secretaria.

(4) Interrupted sushi (00:07:25-00:09:34)

Mujeres como parte de los elementos escenograficos, no como personajes (varias ancianas y dos
jovenes “alternativas”, una de pelo mitad blanco y mitad negro y estilo punk y otra con un velo
de viuda en la cabeza y cubriendo su cara. La gente ni siquiera habla el idioma de la pelicula, ya
que estan en una especie de barrio chino.

(5) Old blade runner magic (00:09:35-00:12:07)
(6) Replicants in question (00:12:08-00:16-57)

Presentan a Deckard, el protagonista, a los replicantes que deben ser asesinados, en un video que
junta sus fichas policiales. Aparecen por primera vez Zhora y Pris ahi.

(7) Rachael; Voight-Kampff test (00:16:58-00:22:37)
Presentan a Rachael.

(8) Leon’s hotel room (00:22:38-00:25:03)

(9) Chew’s visitors (00:25:04-00:27:56)

(10) If only you could see (00:27:57-00:30:20)
(11) Someone else’s memories(00:30:21-00:36:17)
Pris

12) Pris meets Sebastian (00:36:18-00:41:27)
Aparece la geisha fumando, como Rachael.

(13) Deckard’s dream (00:41:28-00:42:21)

(14) Esper enhacement (00:42:22 -00:45:55)

(15) Manufactured skin (00:45-56-00:49:06)

Mujer (sin nombre) informa a Deckard que el pedazo de piel es manufacturado y de una
serpiente. Conocimiento técnico, desexualizacion de la imagen (anciana). Al cambiar la escena,
aparece una masica arabica, cargada de exotismo, que sitla a la serpiente y a Salome en una
misma aura, coronando el final de la secuencia la aparicion de un par de bailarinas semidesnudas
y con el rostro cubierto.
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(16) Miss Salome (00:49-07-00:55:15)
Zhora Eva. Tatuaje de serpiente en el cuello. Revisar.
(17) Pursuing Zhora (00:55-16-00:57:22)

Mujer que atiende, también desexualizada (pafiuelo en la cabeza y delantal, gorda). Aparece
Rachael sin decir nada, gran abrigo de piel. Escucha que van a matarla.

(18) Retirement... witnessed (00:57:23-00:59:41)

Rachael mata a Leon con la pistola de Deckard

(19) How many to go? (00:59:42-01:01:44)

Revisar

(20) Wake up, time to die (01:01:45-01:03:12)

Revisar

(21) I owe you one (01:03:13-01:07:39)

Revisar

(22) Say “Kiss me.”(01:07:40-01:12:34)

Revisar!!

(23) Only two of us(01:12:35-01:16:07)

Revisar

(24) We need you, Sebastian (01:16:08-01:20:11)

Revisar

(25) Right moves (01:20:12-01:22:23)

(26) Prodigal son brings death (01:22:24-01:26:55)

Un beso antes de matar. Roy

(27) “No way to treat a friend.” (01:26:56-01:28-45)

Pris borrosa, solo dice “quién es”. No fuera de campo, pero no hay imagen para ver.
(28) Death among the menagerie (01:28:46-01:33-51)

Geisha otra vez. Se la usa como punto de quiebre en la tension de la trama.
(29) Proud of yourself? (01:33:52-01:36:54)

Pris muerta recibe un beso de Roy. No como personaje sino como elemento de escenografia.
(30) Wounded animals (01:36:53-01:41:10)

(31) Building ledge (01:41:11-01:43:27)

(32) The roof (01:43:28-01:44:06)

(33) To live in fear (01:44:07-01:45:49)

(34) Like tears in rain (01:45:50-01:49:03)
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(35) Souvenir (01:49:04-01:52:14)

Rachael duerme y repite lo que Deckard dice.

(36) End Credits.(01:52:15-fin)

Pre-test

Tabla 3. Primera guia metodoldgica para el analisis descriptivo.

Categorias

Subcategorias

Indicadores

Observaciones

Planos

e Descriptivos
e Expresivos

Primerisimo
primer plano (PPP)
Primer plano (PP)
Plano detalle (PD)
Plano medio (PM)
Plano americano
(PA)

Plano general (PG)

Sonidos

e Delos
personajes
Del ambiente
Musica

Conversaciones
Sonidos
ambientales

Composicion

Personajes
Escenografia

Participantes
Personajes
involucrados en la
accion

Escenarios
(publico, privado)
Elementos del
espacio
escenografico

Régimen Actancial

e Acciones del
personaje
femenino

Hacer (H)
Hacer hacer (HH)
Decir (D)
Hacer decir (HD)
Mirar (M)
Hacer mirar (HM)

Guia metodologica para el andlisis descriptivo

Tabla 4. Guia metodolégica utilizada.

Categorias

Subcategorias

Indicadores

Observaciones

Planos

e Descriptivos
e Expresivos

Primerisimo
primer plano (PPP)
Primer plano (PP)
Plano detalle (PD)
Plano medio (PM)
Plano americano
(PA)

Plano general corto
(PGC)

Plano general (PG)
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Sonidos

e Delos
personajes

e Del ambiente

e Mdsica

Conversaciones
Sonidos emitidos
por los personajes
Sonidos
ambientales
Musicalizacion

Composicion

e Personajes
e Escenografia

Participantes
Personajes
involucrados en la
accion

Escenarios
(publico, privado)
Elementos del
espacio
escenografico

Régimen Actancial

e Acciones del
personaje
femenino

Hacer (H)

Hacer hacer (HH)
Decir (D)

Hacer decir (HD)

Mirar (M)

Hacer mirar (HM)

Régimen Visual

e Descripcién

Caracteristicas

fisica del fisicas
personaje e Vestimenta
femenino
Analisis descriptivo
(1) Replicants in question
Categorias Subcategorias Indicadores Observaciones
Planos e Descriptivos e Primerisimo PP, PPP
e Expresivos primer plano (PPP) | Los primeros
e Primer plano (PP) | planos son para
e Plano detalle (PD) | Deckard y su jefe,
e Plano medio (PM) | ue presenta a los
e Plano americano | replicantes que
(PA) debe matar.
e Plano general corto Los PPP Son para
(PGA) los replicantes
e Plano general (PG) (ho_mbres y
mujeres) y
descriptivos (sus
caras no expresan
nada). Sus cabezas
giran en una “foto
360 de su ficha
policial.
Sonidos e Delos e Conversaciones Sobre Zhora:
personajes e Sonidos emitidos | Disefiada para un
e Del ambiente por los personajes | escuadron de
e MuUsica e Sonidos asesinos. “La bella

ambientales
Musicalizacién

y la bestia. Ella es
ambas”.

Sobre Pris:
Modelo basico de
placer. Abundan en
las colonias
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militares.

Todos disefiados
para imitar a los
humanos en todo
Menos sus
emociones. Pero
ante la posibilidad
de respuestas
emocionales, les
dieron una duracion
de 4 afios.

Suena una sirena de
fondo

No hay
musicalizacion,
solo ruidos “de
ciudad”

Composicion

e Personajes
e Escenografia

Participantes
Personajes
involucrados en la
accion

Escenarios
(publico, privado)
Elementos del
espacio
escenografico

Los participantes
en la escena son
Deckard vy el
policia que lo
Ilamo.

Espacio publico (de
trabajo, una
oficina)
Escenografia
simple de despacho
Ileno de humo.

Los replicantes no
aparecen como
personajes, pero los

presentan.
Régimen Actancial e Acciones del e Hacer (H) HM
personaje e Hacer hacer (HH) | HD
femenino e Decir (D)
e Hacer decir (HD)
e Mirar (M)
e Hacer mirar (HM)
Régimen Visual e Descripcion e Caracteristicas So6lo vemos sus
fisica del fisicas cabezas. Zhoray
personaje e Vestimenta Pris son blancas y
femenino rubias, rasgos
caucasicos, bellos
rostros.
(2) Rachael; Voight-Kampff test
Categorias Subcategorias Indicadores Observaciones
Planos e Descriptivos e Primerisimo PM, Vuela un bdho
e Expresivos primer plano (PPP) | PG, Oficina de
e Primer plano (PP) | Tyrell
e Plano detalle (PD) | PM deckard
e Plano medio (PM) | Aparece Rachael y
e Plano americano | Pasandeun PG a

(PA)

un PP,
PA mientras
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Plano general corto
(PGA)
Plano general (PG)

hablan. PM

PA al pedir Tyrell
que pruebe a
Rachael. PPP
sonrisa de desafio.
El PM pasa PP a
ambos durante toda
la prueba, desde
que Rachael prende
un cigarro.

PD al ojo de
Rachael (prueba)
Termina en un PP
de tyrell en angulo
contrapicado.

Sonidos

e Delos
personajes

e Del ambiente

e Madsica

Conversaciones
Sonidos emitidos
por los personajes
Sonidos
ambientales
Musicalizacion

La musica de
Rachael es
angelical (2 veces
aparece cuando ella
aparece)

“/Ha retirado a
algiin humano por
error?”

“;Le importa que
fume?”

Las respuestas a la
preguntas de a
prueba son
sensatas, se
muestra desafiante:
“;esta prueba es
para saber si soy
replicante o
lesbiana, sefior
Deckard?”

“dejanos unos
minutos Rachael,
gracias.” y la dejan
fuera de la verdad.
Replicante especial,
se necesitan mas de
100 preguntas
cuando lo normal
son 20-30.

“;como alguien
puede no saber lo
que es?”, “Rachael
es un experimento,
nada mas”
“Regalandoles un
pasado, creamos un
amortiguador para
sus emociones y los
podemos controlar
mejor”

Composicion

e Personajes
e Escenografia

Participantes
Personajes
involucrados en la

Deckard, Rachael,
Tyrell.
Pimero Deckard y
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accion

Escenarios
(publico, privado)
Elementos del
espacio
escenografico

Rachael, despues
los 3 involucrados
en la accion, luego
Deckard y Tyrell.
Espacio publico
(oficina de Tyrell)
Escenografia de
opulencia sobria.

Régimen Actancial

e Acciones del
personaje
femenino

Hacer (H)

Hacer hacer (HH)
Decir (D)

Hacer decir (HD)

Mirar (M)

Hacer mirar (HM)

H fuma

HH la prueba

D preguntas duras a
Deckard

HD hablan sobre
ella cuando se va

Régimen Visual

e Descripcion

Caracteristicas

Bello rostro,

fisica del fisicas blanca, delgada,
personaje e Vestimenta cabello negro, ojos
femenino verdes, maquillaje
(labial rojo),
peinado “futurista”,
bien peinada.
Vestida de negro,
traje de 2 piezas
brillante con falda
ajustada, tacos.
(3) Someone else’s memories
Categorias Subcategorias Indicadores Observaciones
Planos e Descriptivos e Primerisimo PG
e Expresivos primer plano (PPP) | PP a Rachael
e Primer plano (PP) | (Deckard se asusta
e Plano detalle (PD) Y_|e apunta con una
e Plano medio (PM) p|§tola. Al verla la
e Plano americano | baja)
(PA) PM mientras
« Plano general corto | Nablan
(Fom) lorndo
e Plano general (PG) PG ellase va
PD fotos que deja
PM Deckard
tomando whisky
reflexivo
PG Deckard y la
ciudad
Sonidos e Delos e Conversaciones Sonido de fondo en
personajes e Sonidos emitidos | el auto la grabacion
e Del ambiente por los personajes | de Leon
e Mdsica e Sonidos “Queria verlo asi

ambientales
Musicalizacién

que lo espere.
Quiero que me diga
lo que ¢l me dijo”,
“cree que soy
replicante, ;no?”,
“mire, una foto con
mi madre” En
adelante no dice
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nada mas. Deckard
detalla algunos de
sus recuerdos y le
dice que son
implantes.
Recuerdos de la
sobrina de Tyrell.

Composicion

Personajes
Escenografia

Participantes
Personajes
involucrados en la
accion

Escenarios
(publico, privado)
Elementos del
espacio
escenografico

Espacio privado
(casa de Deckard)
Aparecen Rachael
y Deckard, ambos
participan en la
accion.
Escenografia
departamento no
propiamente

desordenado,
oscuro. Hay
whisky.

Regimen Actancial e Acciones del e Hacer (H) H (lo va a buscar;
personaje e Hacer hacer (HH) | no bebe; llora; bota
femenino e Decir (D) las fotos, se retira)

e Hacer decir (HD) | HH (Deckard se
e Mirar (M) retracta de decirle
e Hacer mirar (HM) la verdad al verla
llorar)
D (pregunta)
HD (Deckard le
cuenta de los
implantes de
memoria)
HM (las fotos que
tira)

Régimen Visual e Descripcion e Caracteristicas Mas arreglada que
fisica del fisicas antes: gran abrigo
personaje e Vestimenta azul oscuro intenso
femenino con cuello de

plumas o algo asi,
en cualquier caso
se glamouriza su
imagen.

(4) Pris meets Sebastian

Categorias Subcategorias Indicadores Observaciones

Planos e Descriptivos e Primerisimo PG a PPP Pris

e Expresivos primer plano (PPP) | PG de la ciudad a
e Primer plano (PP) | Pris acomodandose
e Plano detalle (PD) | en labasura.
e Plano medio (PM) | PP dialogo entre
e Plano americano ellay JF Sebastian

(PA)

Plano general corto
(PGA)

Plano general (PG)

PG casa

PM PA PP PG
mientras van
recorriendo la casa.
Expresivos todos
los de la cara de
Pris y de hecho
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algunos pm.

Sonidos

e Delos
personajes

e Del ambiente

e Mdsica

Conversaciones
Sonidos emitidos
por los personajes
Sonidos
ambientales
Musicalizacion

Mdsica de la
ciudad es
melancolica
Sonido de lluvia
“Estoy perdida”
“;Vas a tu casa?
(JF)-“no tengo (P)”
“Tengo hambre”
Sonidos tétricos al
entrar Pris a la casa
de JF

“Te has de sentir
solo a veces, JF”
(P)“La verdad no,
hago amigos. Son
juguetes. Mis
amigos son
juguetes, yo los
hago™(jf)

“Soy una especie
de huérfana”
“Manana le diré a
mis amigos dénde
estoy”

Composicion

e Personajes
e Escenografia

Participantes
Personajes
involucrados en la
accion

Escenarios
(publico, privado)
Elementos del
espacio
escenografico

Pris y JF Sebastian
Ambos participan
en la accién
Escenario publico
(calle) y privado
(casa de JF que es
un edificio
abandonado)
Calle decadente,
oscura, llena de
basura.

Casa lagubre
Juguetes que
construye JF
parecen criaturas
vivas.

Régimen Actancial

e Acciones del
personaje
femenino

Hacer (H)
Hacer hacer (HH)
Decir (D)
Hacer decir (HD)
Mirar (M)
Hacer mirar (HM)

H (fingirse perdida
para entrar a la
casa; entra a la
casa)

D

M (la casa)

HM (a ella misma
como victima)

Régimen Visual

e Descripcion
fisica del
personaje
femenino

Caracteristicas
fisicas
Vestimenta

Blanca, alta,
delgada, rubia, ojos
azules, labios
gruesos.
Despeinada,
maquillaje corrido,
sucia.

Choker punk
Abrigo grande y
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destartalado,
vestido corto,
medias y
portaligas, tacos y
polainas, vestida de
negro salvo el
abrigo que tiene
amarillo, todo
0SCUro.

(5) Manufactured skin

Categorias Subcategorias Indicadores Observaciones
Planos e Descriptivos e Primerisimo Serie de planos
e Expresivos primer plano (PPP) | descriptivos de
e Primer plano (PP) | Deckard
e Plano detalle (PD) investigando la foto
e Plano medio (PM) | hasta que encuentra
e Plano americano | @@ mujer con un
(PA) tatuaje borroso en
e Plano general corto | &l cuello.
(PGA) PM a Deckard y la
e Plano general (PG) anclana
Sonidos e Delos e Conversaciones Ruidos de la ciudad
personajes e Sonidos emitidos Mdsica de misterio
e Del ambiente por los personajes | “No es de pez. Es
e Mdsica e Sonidos de serpiente. De la
ambientales mejor calidad,
e Musicalizacion artesania fina” (A)
“Vaya donde
Abdul, él las
hace”(A)
El vendedor le
indica a Deckard
que el comprador
de la serpiente es el
duefio de un club
nocturno.
MoUsica arabica
ambienta exotismo
Composicion e Personajes e Participantes Deckard, una

Escenografia

Personajes
involucrados en la
accion

Escenarios
(publico, privado)
Elementos del
espacio
escenografico

anciana y el
vendedor de
criaturas, Abdul,
dos bailarinas.
Participan en la
accion ambos
hombres y la
anciana. Las
bailarinas
funcionan como
elemento
escenografico
Espacio publico
(calle-puesto de la
anciana, calle-
entrada del club)

Régimen Actancial

Acciones del
personaje

Hacer (H)
Hacer hacer (HH)

Anciana: H (la
pesquisa de la

74




femenino

Decir (D)

Hacer decir (HD)
Mirar (M)

Hacer mirar (HM)

escama)

HH (manda a
Deckard con el
creador de esa piel)
Es un hh distinto.
M (con
detenimiento el
objeto)
Bailarinas:

H (bailan)

HM (indican la
entrada del club,
como un cartel)

Régimen Visual

e Descripcién
fisica del
personaje
femenino

Caracteristicas
fisicas
Vestimenta

Anciana, rasgos
asiaticos,
vestimenta oscura
(no se ve de cuerpo
completo), sin
maquillar
Bailarinas semi
desnudas,
contextura
mediana, ni tan
delgadas ni tan
voluptuosas.
Rostros cubiertos.

(6) Miss Salome

Categorias

Subcategorias

Indicadores

Observaciones

Planos

e Descriptivos
e EXpresivos

Primerisimo
primer plano (PPP)
Primer plano (PP)
Plano detalle (PD)
Plano medio (PM)
Plano americano
(PA)

Plano general corto
(PGA)

Plano general (PG)

PG, PM mientras
conversan Taffey
Lewis y Deckard en
el bar.

Varios planos
seguidos (de PM a
PP) a mujeres
anonimas,

PD foto de Rachael
cuando pequefia con
su madre.

PM Deckard video
Ilamandola

PP Rachael en el
video

PP Deckard
bebiendo, escucha la
presentacion de
Salome y esquiva la
mirada del show.
Muchos planos
descriptivos para
Salome y Deckard
mientras hablan en
el camarin y ella se
ducha, seca, arregla
antes de un PP al
intentar matarlo y
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PM huir.

Sonidos

De los
personajes
Del ambiente
Musica

Conversaciones
Sonidos emitidos
por los personajes
Sonidos
ambientales
Musicalizacion

Misma musica
arabica que suena
desde la serpiente
Sonidos de ajetreo
de bar

Mdsica de club
“Otras me habian
dejado hablando
solo pero no cuando
estaba siendo tan
encantador. Estoy
en un bar, por qué
no bajas a tomar una
copa” (D aR)

“No lo creo sefior
Deckard. No es mi
tipo de lugar” (R
desde el espacio
privado su casa,
sobre el club)

Sonido de exotismo
tipo desértico al ser
presentada Salome
“Damas y
caballeros, Taffey
Lewis presenta a la
sefiorita Salome y su
serpiente. Vean
cémo la hace gozar
la serpiente que
antafio corrompi¢ al
hombre”

Deckard dice que es
inspector del comité
de abusos morales
para poder entrar al
camarin.

“Para que le dieran
este trabajo, hizo
usted o se le pidid
que hiciera algo que
fuera lujurioso o
inmoral o que le
fuera repugnante por
otra razén?” (D)
“;Habla ud en
serio?”(S riendo)
Deckard para buscar
evidencia, dice que
lo deje buscar
hoyos:

“Se sorprenderia de
lo que es capaz un
hombre para ver una
belleza” Deckard
cotejando la escama
con la serpiente,
pregunta si es real.
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“Si pudiera comprar
una de verdad no
trabajaria aqui”

Composicion e Personajes e Participantes Deckard, Taffey
e Escenografia e Personajes Lewis, una multitud
involucrados en la | de gente en el club.
accion Ambos participan en
e Escenarios la accion, aunque es
(publico, privado) solo hablar un poco.
e FElementos del Sigue Deckard solo.
espacio Espacio publico
escenografico (club) _
Deckard y Miss
Salome.
Ambos participan,
Espacio publico
(camarin de Zhora)
Régimen e Acciones del e Hacer (H) HD (presentacion
Actancial personaje e Hacer hacer (HH) | del show)
femenino e Decir (D) HM (en su show, sin
e Hacer decir (HD) embargo es fuera de
e Mirar (M) campo y solo vemos
e Hacer mirar (HM) | @ Deckard dando la
espalda al mismo)
D
HH (séqueme)
H (se duchay
arregla; trata de
matarlo y escapa)
Régimen Visual e Descripcion e Caracteristicas Rachael: peinada,
fisica del fisicas maquillada pero no
personaje e Vestimenta excesivamente
femenino arreglada como la

vez anterior.
Salome: Colorina,
bronceada,
semidesnuda con el
cuerpo lleno de
cristales falsos
pegados.
Maquillada,
peinada, con su
serpiente alrededor
de cuello y brazos.
Despues de la
ducha, se pone un
traje de dos piezas
negro, cOmMo un
bikini fijo de cuero,
botas altas llenas de
tiras, se pone un
abrigo/impermeable
transparente para
salir huyendo.

(7) Pursuing Zhora
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Categorias Subcategorias Indicadores Observaciones

Planos e Descriptivos e Primerisimo PG, PAyPMen la

e Expresivos primer plano (PPP) | persecucion

e Primer plano (PP) | PM descriptivo de

e Plano detalle (PD) Zho_ra muy asustada

e Plano medio (PM) | Varios planos mas

e Plano americano | Siguenla
(PA) persecucion

e Plano general corto
(PGA)

e Plano general (PG)

Sonidos e Delos e Conversaciones Sonidos de ajetreo
personajes e Sonidos emitidos | en la calle

e Del ambiente por los personajes | Sirenas

e Mdsica e Sonidos Cancion
ambientales reproducida desde

e Musicalizacion un auto, corta

Disparos

Nadie habla

Mdsica de nostalgia
(la misma que
usaron cuando entré
Pris a la escena con
JF)

Composicion e Personajes e Participantes Deckard, Zhora,

e Escenografia e Personajes multitud anénima de
involucrados en la | gente en la calle.
accion Participan ambos.

e Escenarios Escenario publico
(publico, privado) | (lacalle)

e Elementos del Caos, neones, fuego,
espacio basura, oscuridad.
escenografico

Régimen e Acciones del e Hacer (H) H (escapar)

Actancial personaje e Hacer hacer (HH)
femenino e Decir (D)

e Hacer decir (HD)

e Mirar (M)

e Hacer mirar (HM)

Régimen Visual e Descripcion e Caracteristicas Pelo rojo, suelto,
fisica del fisicas corto, crespo.
personaje e Vestimenta Traje de dos piezas
femenino negro, COMo un

bikini fijo de cuero,
botas altas llenas de
tiras, se pone un
abrigo/impermeable
transparente

(8) Retirement... witnessed

Categorias Subcategorias Indicadores Observaciones

Planos e Descriptivos e Primerisimo Varios planos

e Expresivos

primer plano (PPP)
Primer plano (PP)
Plano detalle (PD)
Plano medio (PM)

siguen la

persecucién
PP Deckard
disparando
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Plano americano
(PA)

Plano general corto
(PGA)

Plano general (PG)

PG camara lenta a
Zhora cayendo en la
tienda con
maniquies.

PA mientras recibe
el tiro de gracia

PM mientras va
cayendo y se queda
en el suelo,
descriptivos

PA ella en el suelo,
muerta. La giran, PP
a su cara y tatuaje.

Sonidos e Delos e Conversaciones Sonidos de ajetreo
personajes e Sonidos emitidos | en la calle
o Del ambiente por los personajes | Nadie habla
e Modsica e Sonidos Vidrios quebrandose
ambientales Disparos
e Musicalizacion Mdsica de nostalgia
Composicion e Personajes e Participantes Espacio publico (la
e Escenografia e Personajes calle y la especie de
involucrados en la | tienda donde
accion finalmente muere
e Escenarios Zhora, todo lleno de
(pUblico, privado) | Maniquies y neones)
e Elementos del Maniquies envueltos
espacio en una especie de
escenografico cuero que recuerdan
a la serpiente.
Cae nieve falsa

Regimen e Acciones del e Hacer (H) HH (recibe disparo,

Actancial personaje e Hacer hacer (HH) | es asesinada)
femenino e Decir (D)

e Hacer decir (HD)
e Mirar (M)
e Hacer mirar (HM)

Régimen Visual e Descripcion e Caracteristicas Zhora: Pelo rojo,
fisica del fisicas suelto, corto, crespo.
personaje e Vestimenta Traje de dos piezas
femenino negro, cOmo un

bikini fijo de cuero,
botas altas llenas de
tiras, se pone un
abrigo/impermeable
transparente
Tatuaje de serpiente
en el cuello.

(9) How many to go?

Categorias Subcategorias Indicadores Observaciones

Planos e Descriptivos e Primerisimo PM Deckard

e Expresivos primer plano (PPP) | comprando alcohol
e Primer plano (PP) | PG al puesto,
e Plano detalle (PD) | atendido por una
e Plano medio (PM) | Sehora
e Plano americano | PP @l policia, PP a

(PA)

Deckard,
emocionales.
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Plano general corto
(PGA)
Plano general (PG)

PG de lacalle y el
auto al que llegan
PM al inspector
que dice que faltan
replicantes.

PP Deckard
emocional, debe
matar a Rachael.
PA Rachael a lo
lejos

PG calle

Sonidos

De los
personajes
Del ambiente
Musica

Conversaciones
Sonidos emitidos
por los personajes
Sonidos
ambientales
Musicalizacion

Dialogo
irrelevante: ¢qué
quiere? Deckard
responde si alcanza
con su dinero, ella
dice que si.

Ajetreo callejero.
El policia jefe dice
que quedan 4; 3
dice Deckard; 4:
“La porta-piel a
quien hiciste la
pruebaen a
Corporacion Tyrell,
Rachael.
Desaparecio. Ella
ni sabia que era
replicante. Algo
pasé con un
implante cerebral”

Composicion

Personajes
Escenografia

Participantes
Personajes
involucrados en la
accion

Escenarios
(publico, privado)
Elementos del
espacio
escenografico

Deckard, dos
mujeres en el
puesto, el hombre
de la policia que lo
fue a buscar al
principio.

Participa una mujer
(que lo atiende), la
otra es elemento
escenografico.
Espacio publico (la
calle, su puesto)

Régimen Actancial e Acciones del e Hacer (H) H (trabaja
personaje e Hacer hacer (HH) | atendiendo su
femenino e Decir (D) puesto)

e Hacer decir (HD) D
o Mirar (M) HD (hablan de ella)
e Hacer mirar (HM)

Régimen Visual e Descripcion e Caracteristicas Contextura gruesa
fisica del fisicas (es gorda), blanca,
personaje e Vestimenta no se sabe el color
femenino de pelo porque esta

cubierto por un
pafuelo.

Delantal. No se ve
de cuerpo
completo.

La que no actlia es
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de raza negra 'y
también de
contextura gruesa.
Rachael arreglada,
gran abrigo de piel,
claro. Peinado de
siempre.

(10) Wake up, time to die

Categorias Subcategorias Indicadores Observaciones
Planos e Descriptivos e Primerisimo PP Deckard
e Expresivos primer plano (PPP) | buscando a Rachael
e Primer plano (PP) | PD lacalle
e Plano detalle (PD) | PP encuento con
e Plano medio (PM) | Leon
e Plano americano Varios planos de su
(PA) pelea
e Plano general corto | PP Leon a punto de
(PGA) matar a Deckard
e Plano general (PG) PM Rachael le
dispara por la
espalda
Sonidos e Delos e Conversaciones Ajetreo callejero
personajes e Sonidos emitidos | Disparos
e Del ambiente por los personajes | Leon Y Deckard
e Musica e Sonidos forcejeando
ambientales Deckard le dice que
e Musicalizacion tiene 4 afios de
vida;
“despierta, hora de
morir”
Silencio (no-
musica) y ruidos de
ambiente tenues
Composicion e Personajes e Participantes Deckard, Leon,

e Escenografia

Personajes
involucrados en la
accion

Escenarios
(publico, privado)
Elementos del
espacio
escenografico

Rachael,
transedntes
Deckard y Leon
son parte de la
accion, pelean'y
forcejean. Deckard
bota su pistola sin
querer; Luego
Rachael al final.
Espacio publico
(calle)

Régimen Actancial

e Acciones del
personaje
femenino

Hacer (H)

Hacer hacer (HH)
Decir (D)

Hacer decir (HD)

Mirar (M)

Hacer mirar (HM)

H (esconderse;
matar a Leon con
un disparo por la
espalda y con la
pistola de Deckard)

Régimen Visual

e Descripcion
fisica del
personaje

Caracteristicas
fisicas
Vestimenta

Peinada, gran
abrigo de piel.
Magquillaje, labios
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femenino

rojos.

(12) 1 owe you one

Categorias

Subcategorias

Indicadores

Observaciones

Planos

e Descriptivos
e EXpresivos

Primerisimo
primer plano (PPP)
Primer plano (PP)
Plano detalle (PD)
Plano medio (PM)
Plano americano
(PA)

Plano general corto
(PGA)

Plano general (PG)

PP Deckard
bebiendo

PM descriptivo
depto de Deckard,
Rachael en el
fondo, temblando.
PP Rachael

PG Deckard va a la
cocinay se quita la
chaqueta, la
camisa, se lava la
cara. No se quita la
pistola

PM a PP de
Rachael
acercandose
Varios planos
mientras hablan

Sonidos

e Delos
personajes

e Del ambiente

e Mdsica

Conversaciones
Sonidos emitidos
por los personajes
Sonidos
ambientales
Musicalizacion

Silencio en el
depto. “;Estéas
temblando? Yo
también. A veces
tiemblo fuerte.
Gajes del oficio” D
aR

“No es mi oficio.
Yo soy su oficio” R
a D, sabe que debe
matarla.

Musica de tensién
“LY si voy al norte
y desaparezco, me
perseguiria? ;Me
cazaria?” R, “No.
No lo haria. Te
debo un favor. Pero
alguien lo haria” D
“Mis expedientes.
Los que tienen
fecha de inicio.
Longevidad, esas
cosas. ¢, Los
viste?”R; Son
confidenciales (D);
pero es un
policia(R), nunca
los miré(D). Y tu
dichosa prueba,
¢jamés te la
hicieron a ti? (R)

Composicion

e Personajes
e Escenografia

Participantes
Personajes
involucrados en la
accion

Deckard y Rachael
Ambos participan
en la accion
Escenario privado
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Escenarios
(publico, privado)
Elementos del
espacio
escenografico

(departamento de
Deckard)

Esta oscuro,
desordenado.

Hay alcohol, agua,
sangre

Régimen Actancial

e Acciones del
personaje
femenino

Hacer (H)

Hacer hacer (HH)
Decir (D)

Hacer decir (HD)

Mirar (M)

Hacer mirar (HM)

D (conversan)

HH (hace
reflexionar a
Deckard sobre si es
élonoun
replicante)

Régimen Visual

e Descripcion
fisica del
personaje
femenino

Caracteristicas
fisicas
Vestimenta

Abrigo de piel, ain
peinada. Esta vez
luce el maquillaje
de sus ojos corrido.
Se quita el abrigo
fuera de campo,
aparece con una
blusa a rayada
tonos grises y
grandes hombreras.
Los labios rojos
intactos.

(12) Say “Kiss me.”

Categorias

Subcategorias

Indicadores

Observaciones

Planos

e Descriptivos
e EXpresivos

Primerisimo
primer plano (PPP)
Primer plano (PP)
Plano detalle (PD)
Plano medio (PM)
Plano americano
(PA)

Plano general corto
(PGA)

Plano general (PG)

PM a PP Rachael
fumando.

PM Deckard
durmiendo

PA Rachel de
espalda, fumando y
mirando fotos.

PP sentada frente al
piano

PD sus dedos en el
piano

PPP a su rostro
mientras se suelta
el pelo

PP a Deckard, PM
cuando se acerca a
ella

PP le da un beso en
la mejilla y trata de
darle unoen la
boca, ella se
levanta y corre a la
puerta

Varios PP/PM
mientras
“forcejean”

Sonidos

e Delos
personajes

e Del ambiente

e Madsica

Conversaciones
Sonidos emitidos
por los personajes
Sonidos
ambientales

Silencio

Sonido del piano
Musica romantica
“Ahora ti bésame”
(D) “No puedo”
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Musicalizacién

(R), “Di: Bésame”
(D) y ella lo dice.
“Te deseo” (D) y
ella repite.
“Tocame con tus
manos” (put your

hands on me) (R)

Composicion

e Personajes
e Escenografia

Participantes
Personajes
involucrados en la
accion

Escenarios
(publico, privado)
Elementos del
espacio
escenografico

Deckard y Rachael
Ambos participan
en la accion
Escenario privado
(departamento de
Deckard)

Esta oscuro,
desordenado.

El corre a cerrar
fuerte la puerta
para que ella no
salga. La empuja
contra la pared (hay
una persiana) y la
besa, a pesar de que
ella no quiso
besarlo antes.

Regimen Actancial e Acciones del e Hacer (H) HH (distinto, la
personaje e Hacer hacer (HH) | hacen hacer)
femenino e Decir (D) H (toca el piano,

e Hacer decir (HD) | besaa Deckard)
e Mirar (M) M (tl'?s fot)os y las
; partituras
e Hacer mirar (HM) HM (mientras se
despeina, Deckard
aparece)

Régimen Visual e Descripcion e Caracteristicas Blusa a rayada
fisica del fisicas tonos grises y
personaje e Vestimenta grandes hombreras.
femenino Se despeina. Los

labios ya no estan
tan rojos. Y su
maquillaje de los
0jos no esta
corrido. Ufas rojas
estilo stileto.

(13) Only two of us

Categorias Subcategorias Indicadores Observaciones

Planos e Descriptivos e Primerisimo PG de la ciudad, de

e Expresivos primer plano (PPP) | noche, luches y el
e Primer plano (PP) | cartel PPP de la
e Plano detalle (PD) | geisha tomando una
e Plano medio (PM) | Pastilla
e Plano americano | PPP Pris _
(PA) pintandose los ojos
e Plano general corto | N€9ros con
aerografo

(PGA)
Plano general (PG)

PD reloj cucu
PG a cuarto de JF y
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sus juguetes

PP juguete
asustadp; Pris
curioseando

Serie de PP
mientras hablan
hasta que llega Roy
PP al beso, PP
emocional JF, este
se va

PP Pris y Roy
conversando

Sonidos

De los
personajes
Del ambiente
Musica

Conversaciones
Sonidos emitidos
por los personajes
Sonidos
ambientales
Musicalizacion

Aerografo, reloj
cucd

Silencio

“;,como me veo?”
(P), “mejor” jf;
“;mejor”?, “te ves
preciosa” (jf)

“Me gustas tal
como eres” (a raiz
del sindrome de
matusalén)

“Hola Roy. Es mi
amigo del que te
conte. Este es mi
salvador, J.F.
Sebastian”

“Solo quedamos los
dos” (R) “Entonces
somos estupidos y
moriremos” (P)
“No, no
moriremos” (R)

Composicion

Personajes
Escenografia

Participantes
Personajes
involucrados en la
accion

Escenarios
(publico, privado)
Elementos del

Pris y JF Sebastian,
luego Pris y Roy.
Los tres participan
en la accion,
aunque solo sea
hablar.

Espacio privado

espacio
escenografico (casa de JF)
Régimen Actancial Acciones del e Hacer (H) D
personaje e Hacer hacer (HH) | H (se pinta, hace
femenino e Decir (D) piruetas)
e Hacer decir (HD) | HM (como me veo)
e Mirar (M) HD (sin(,jrome de
o Hacer mirar (HM) | Matusalen)
Régimen Visual Descripcion e Caracteristicas Cara pintada
fisica del fisicas blanca, labios
personaje e Vestimenta blancos, con los
femenino 0jOS nNegros como

un mapache o un
mimo.

Mismo collar con
puas sin punta,
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tachas.

Malla negra cons
transparencias en
los brazos,
hombros y escote
Rubia, despeinada,
con el pelo seco
como nido.

Ojos rojos como
mecanicos.

(14) We need you, Sebastian

Categorias

Subcategorias

Indicadores

Observaciones

Planos

e Descriptivos
e Expresivos

e Primerisimo

primer plano (PPP)

Primer plano (PP)

Plano detalle (PD)

Plano medio (PM)

Plano americano

(PA)

e Plano general corto
(PGA)

e Plano general (PG)

PG de la casa de JF
PM Y PP mientras
los tres hablan

PPP a Pris antes de
meter la mano en el
agua hirviendo para
sacar un huevo y
tirarselo a
Sebastian, que se
quema las manos.
PP emocionales a
Roy y JF

PM a la persuacion
sutilmente violenta
de Roy y Pris a
Sebastian, con PP
de los tres.

PPP expresion
malvdada de Pris

Sonidos

e Delos
personajes

e Del ambiente

e Mdsica

e Conversaciones

e Sonidos emitidos
por los personajes

e Sonidos
ambientales

e Musicalizacién

Reloj cucu

No hay musica
“Muestrame
algo”(jf) “como
qué” (Ro), “No se,
cualquier cosa”(jf),
“no somos
computadoras,
Sebastian”(Ro)
“Pienso, Sebastian,
luego existo” (Pris),
“Bien Pris, ahora
muéstrale por qué”
“Si no conseguimos
ayuda pronto, Pris
morira”’(Roy a JF)
“Te necesitamos
Sebastian, eres
nuestro anico mejor
amigo” (P) “ninglin
otro ser humano en
el mundo nos
hubiera ayudado”

(P)

Composicion

e Personajes
e Escenografia

e Participantes
e Personajes

Roy, JF Sebastian y
Pris
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involucrados en la
accion

Escenarios
(publico, privado)
Elementos del
espacio
escenografico

Los tres participan
en la accion
Escenario privado
(casa de JF
Sebastian)

Oscuro,
desordenado, lleno
de artefactos y
juguetes
desarmados.

Régimen Actancial

e Acciones del
personaje
femenino

Hacer (H)
Hacer hacer (HH)
Decir (D)
Hacer decir (HD)
Mirar (M)
Hacer mirar (HM)

H (piruetas; comer;
labores de apoyo a
la “persuasion” de
Roy a JF)

HD (a JF la
informacion)

HH (que Sebastian
los ayude)

Régimen Visual

e Descripcién
fisica del
personaje
femenino

Caracteristicas
fisicas
Vestimenta

Cara pintada
blanca, labios ya no
blancos, con los
0jOS negros menos
marcados.

Mismo collar con
puas sin punta,
tachas.

Malla negra cons
transparencias en
los brazos, hombros
y escote. Ahora se
nota que la malla
esta agujereada.
Rubia, despeinada,
con el pelo seco
como nido.

Ojos rojos como
mecanicos.

(15) Death among the menagerie

Categorias

Subcategorias

Indicadores

Observaciones

Planos

e Descriptivos
e Expresivos

Primerisimo
primer plano (PPP)
Primer plano (PP)
Plano detalle (PD)
Plano medio (PM)
Plano americano
(PA)

Plano general corto
(PGA)

Plano general (PG)

PM a Deckard en la
patrulla, PG ciudad,
PPP rostro de Pris
que primero se
pone un velo y
después gira la
cabeza, escucho
que venian.

Serie de planos
descriptivos
mientras Deckard
sube sigiloso con la
pistola, hasta que es
atacado por Pris.
PP de Pris haciendo
fuerzas por
matarlo.

Varios planos
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descriptivos del
proceso (que
incluye poner su
cabeza entre las
piernas para apretar
el cuello, hacer
piruetas de
gimnasia como
carrera para
pegarle, que
Deckard termina
con un disparo en

el abdomen)
PGC de Pris muerta
en el suelo
Sonidos De los e Conversaciones Sonidos de juguetes
personajes e Sonidos emitidos | Silencio
Del ambiente por los personajes | Gritos que no se
Mdsica e Sonidos habian escuchado
ambientales de Pris. Muchos
e Musicalizacion gritos
Eco
Disparos
Composicion Personajes e Participantes Espacio publico
Escenografia e Personajes (calle)
involucrados en la | Autos voladores,
accion patrullas
e Escenarios Ciudad de noche y
con lluvia

(publico, privado)
Elementos del
espacio
escenografico

Oscuridad y neones
Deckard y Pris, y
muchos juguetes de
Sebastian.

Ambos participan
en la accion

Régimen Actancial Acciones del e Hacer (H) H (se esconde, hace
personaje e Hacer hacer (HH) | piruetas, ataca a
femenino e Decir (D) Deckard, trata de

e Hacer decir (HD) | Matarlo; patalea)
o Mirar (M) HH (es disparada,
o Hacer mirar (HM) | @sesinada)

Régimen Visual Descripcion e Caracteristicas Mismo peinado y
fisica del fisicas maquillaje, ahora
personaje e Vestimenta pintura azul en las
femenino mejillas. Ufias muy

mal pintadas con
manchas negras.
La malla ahora es
beige y con
transparencias,
tiene un velo largo
blanco de tul sobre
la cabeza y rostro.
Medias
transparentes-
vison. Zapatillas de
ballet blancas.
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(16) Souvenir

Categorias Subcategorias Indicadores Observaciones
Planos e Descriptivos e Primerisimo PP Deckard
e Expresivos primer plano (PPP) | entrando a su casa,
e Primer plano (PP) | todo golpeado.
e Plano detalle (PD) | Pistola en mano,
e Plano medio (PM) llamando a Rachael
e Plano americano | PG @ PPP Rachael
(PA) durmiendo
e Plano general corto | PP palabras y beso
(PGA) ;Sn?ee;iggghﬂel al
e Plano general (PG) fondo, ambos
saliendo con
cuidado de la casa
PD Deckard
recogiendo el
unicornio de
origami
Sonidos e Delos e Conversaciones Silencio
personajes e Sonidos emitidos | “¢Me amas?”’(D)
e Del ambiente por los personajes | “Te amo” (R),
e Musica e Sonidos “;Confias en
ambientales mi?”(D), “Confio
e Musicalizacién en ti”(R)
Recuerdo de la voz
del policia “Una
lastima que no
sobreviva. Pero
(quién sobrevive?”
a proposito de
Rachael
Principio cancién
de Rachael
Mousica de accion
Composicion e Personajes e Participantes Deckard y Rachael
e Escenografia e Personajes Ambos participan
involucrados en la | en la accion
accion Escenario privado
e Escenarios (la casa de
(publico, privado) | Deckard)

Elementos del
espacio
escenografico

Desorden, ella esta
acostada, cama de
sabanas celestes.
Unicornio de
origami que ella
pasa a llevar al

salir.

Régimen Actancial e Acciones del e Hacer (H) H (dormir; huir con
personaje e Hacer hacer (HH) | Deckard)
femenino e Decir (D) D

e Hacer decir (HD) | HH (Deckard

e Mirar (M) comprueba que esta

e Hacer mirar (HM) | Viva mientras
duerme)

Régimen Visual e Descripcion e Caracteristicas Pelo suelo, crespo,
fisica del fisicas sin maquillar
personaje e Vestimenta Abrigo de piel
femenino claro
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Tacos negros de
charol.
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