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Introduccién

El presente trabajo se inscribe en las investigasi@nmarcadas en el Proyecto
UBACYT SO11 titulado!'Mediatizacion y regimenes de lo ficcional y lois& en la
construccion de cuerpos, espacios Yy colectivos aE®i Desde un enfoque
sociosemidtico se presentan en este caso algursasvabiones sobre los modos de
configuracion de las figuras de lideres y/o idodopartir del analisis enunciativo de un
corpus de films documentales que los tiene poraguaotistas: Evo Morales en
Cocalero (A. Landes, 2007), y de Diego Maradona A&mando a MaradongJ.M.
Vazquez, 2005). La perspectiva asumida para elsad@resta especial atencion a la
especificidad de los tipos discursivos y a lagi@sbnes enunciativas que impone cada
medio, en este caso, el cine documental, tenienadmrsideracion los tres niveles de la
configuracién significante. (indicial, iconico ynsidlico), con el objeto de recorrer un
aspecto clave de la metodologia propuesta por debsamidtica: los tres niveles de
funcionamiento del sentido. Siguiendo a CharleéBefce, muchos de los desarrollos de
la sociosemiodtica han destacado en primer lugartteoria peirciana de la significacion,
partiendo de su concepcion de signo triadico ysegundo lugar, la segunda tricotomia
peirciana de signos ( la que refiere a la relaeidime el representamen y el objeto) ya
que esta posibilita proponer una metodologia papdicar el funcionamiento de los
fendmenos discursivos en su relacion con lo réalca@er en concepciones basadas en
las nociones de re-presentacion o de reflejo. Eot@f para los enfoques semiéticos
enmarcados en las teorias discursivas, los discemustruyen lo real, y es en ellos en
donde lo real se encuentra: en el lenguaje, taboeste lo presenta. Estas perspectivas
descartan conceptos tales como connotacion, repaesén o intencion y proponen en

su lugar los conceptos de construccion, configéra@peracion.

La comunicacion concebida en términos de sentiddymido, es un nucleo
tedrico que excede a la comunicacion mediaticassfenguajes. Se trata de una
reflexion que indaga sobre el lugar que el lengtiai® en el ser del hombre, en la
relaciéon que el mismo tiene con el mundo en ehing Asi, preguntarnos por el
lenguaje de los medios, 0 deconstruir alguna piezdiatica implica preguntarnos

primero por el lenguaje y sobre cdmo el mismo resste comprender qué es la



realidad . Luego sera necesario problematizarraidenamiento del sentido que la
instituye como tal. En este sentido, en los diszue® realizan singulares
configuraciones de los objetos, convocando relasandiciales, iconicas y simbdlicas,

en mayor o menor medida.

En su clasificacion de los signos Peirce da cugesaricotomias de signos:
la primera es aquella que pone en correlato absignsigo mismo, dando cuenta de las
relaciones triddicas de comparacion; la segundase remite a los modos en los que
el signo se relaciona con su objeto, que Peiraadlleelaciones triadicas de ejecucion (o
performance) y la tercera es la que pone en relaidigno con su interpretante, dando
cuenta de las relaciones triadicas de pensamiBeiccé; 1987: 247). Justamente la
segunda tricotomia de signos, es la que resulte@ete en esta ocasion ya que es la
gue problematiza la relacion del signo con su objet partir de la cual Eliseo Verén
entre otros, postulara tres niveles de funcionatoida la semiosis. Esta tricotomia
pone en juego el caracter representativo del sgmpJeando una caracteristica
presentativa (Marafioti , 2004: 91 ) para tomdughr de su objeto de tres maneras
posibles (que resultan de las categorias peirc@dmasimeridad, segundidad y
terceridad). Asi, segun la segunda tricotomia gné@puede ser un icono, un indice

0 un simbolo.

Para Peirce un icono es un signo que remiteoajsto en virtud de rasgos que
le son propios, sus caracteristicas presentatorasigiilares al objeto. Un icono es una
imagen de su objeto, se le parece. Los dibujoglitmgamas, las imagenes
(materiales 0 mentales) son signos que tienenalaai@n iconica con sus objetos, los
representan, en tanto primeros, a partir de uniiddeda (Peirce, 1987:262) .El
indice es definido por Peirce como un signo quenef su objeto “en virtud de que es
realmente afectado por ese Objeto”. Los indicesteana su objeto porque lo indican,
tienen con él una relacién coexistencial que reengtesariamente al objeto, porque
éste debe ser un existente (ontolégicamente umdeyu_os caracteres presentativos
del signo son contiguos al objeto. “Cualquier apga concentra la atencion es un

indice. Cualquier cosa que nos sobresalta es igejreh la medida en que marca la

conjuncion entre dos porciones de la experien&air€e, 1987:25Q66). Entre los



ejemplos mencionados por el autor pueden destagldgela veleta como indicador de
la direccién del viento, los pronombres persondtessintomas médicos. Peirce define
al simbolo como un signo que toma el lugar de $etolpor “medio de una ley,

por lo comun una asociacion de ideas generalebapeeque el Simbolo sea
interpretado como referido a ese Objeto” (Peirc®@/1250) .Esta clase de signos toman
el lugar de su objeto en virtud de alguna conven@a tanto tercero, es una regla la
que determinara su interpretante. El simbolo setitage como signo, principalmente
por el hecho de ser usado y comprendido como ¢ao@ 1987: 276) es decir, pone en
juego habitos. Las palabras, las convencioneslsscias imagenes que designan a sus

objetos a través de una fuerte codificacion, sempjos de simbolos.

Eliseo Verdn, uno de los autores que mas ha setmjulostura peirciana, ofrece
una herramienta valiosa al estudio contemporanda significacion, siguiendo esta

misma linea:

“estos tres ordenes del sentido son, como lo hakgadido Peirce, no tipos de signo sino

niveles de funcionamiento: los tres 6rdenes estéseptes bajo diversas formas grados diversos
en cualquier discurso.(...) La importancia de lacaticion de lo grandes érdenes se vuelve a
fortiori crucial cuando consideramos “paqueteshiigantes complejos (postura gestual y

palabras en los intercambios interpersonales; ®xtwagen los discursos mediaticos).” (Veron:

1998, 148149, comillas y cursiva en el original)

En principio no hay en los discursos lugares emlas“buscar” a priori estas
operaciones. Ella estaran presentes en el curpuisabajo de relevar operaciones que
reposan sobre funcionamientos de tipo iconicoscimlds o simbalicos requerird de una
mirada atenta y descriptiva en un comienzo, penmgie guiada por la pregunta que
orienta la investigacion en el marco de la cuakséiza el relevamiento. Ninguna
operacién aislada y per se, explica la configuradi§cursiva que, en un corpus dado,
pueda adquirir un actor social, un problema x.e8mbargo, algunas preguntas pueden

resultar de ayuda en el momento del abordaje.



Este marco conceptual resulta muy pertinente petexrdinados tipos
discursivos ya que en el aparato teérico de Pdaseimbolico (y el correlato del
argumento en la tercera tricotomia) constituyeaa&tig mas elevado de pensamiento.
Eliseo Veron ha retomado esta cuestion en relaciardiscursividad politica (Cf
Veron; 1998) . Este a trabajo intenta dar cuenta degueza que la segunda triada de
signos segun Peirce tiene para un acercamiensocatdiguraciones en el film
documental especialmente a su contribucion endasociones autentificantes y

verosimilisantes.
En tanto los medios masivos de comunicacion r@suftstituciones

fundamentales para la construccién simbolica detidedes y colectivos sociales, se

ejercitara la mirada en los films documentales “Adwa Maradona” y “Cocalero”.

Amando a Maradona

“Amando a Maradona’es un film documental acerca del futbolista arigent
Diego Armando Maradona quien se destaco a nivedmuoomo uno de los mas
reconocidos deportistas de los ultimos 100 afiosaditena es un futbolista idolatrado y
ha despertado admiracion de hinchas y periodistaa@a una de sus hazafas
deportivas. Es, ademas, una figura publica polénueasuele hacer declaraciones
provocadoras. Justamente su figura en tanto idol@ gue se pone en relieve en este

documental, dejando los aspectos estrictamenteatiigofuera del foco.

En un nivel de funcionamiento simbdlico , pero aotio también como indice
para la lectura de o que seguira, el titulo del firopone un acercamiento al idolo:
amor.

La pelicula comienza con una placa, en la que paremenu, donde puede
verse la foto que se suele tomar de un equipottelf(funcionamiento de tipo iconico
ya que la imagen es analoga a la fotografia) costpuke diferenteMlaradonas:

vemos que cada “jugador” es él mismo, Diego Maraden diferentes épocas de su

! Dirigida por Javier Vazquez )



vida y sosteniendo diferentes posturas: cuando ©bnen su adolescencia, de joven,
flaco, gordo, enojado, sonriente, con bigotes,Adcli la dimensidn icénica permite la
construccion de una metéafora en la cual Maradorsa @sopio equipo o bien equivale a
11 jugadores. Ademas, por estar la placa al pimcigl film, permite una operacion de
anclaje hacia adelante que, a través de un funci@mo indicial (ya que es contiguo
a), orientara una lectura del resto del film: ladtiples facetas del jugador, su
versatilidad y su trayectoria, poniendo énfasiswedesempefio.

El primer testimonio que presenta la pelicula eeambre joven cuya
fisionomia es muy similar a la de Diego Maradonagamentalmente el corte de pelo y
los rasgos del rostro; esta es una operacion ig@uie se reitera varias veces en el film,
gue pone de manifiesto que la idolatria y la idaition que tienen los seguidores del
jugador llega hasta el punto de la mimesis. El racieh, en plano medio largo, contesta
una pregunta que no se escucha y explica miragdmara, en qué consiste su
admiracion y sentimientos por Diego; su voz selgaiele la emocion, la camara realiza
un acercamiento hacia el rostro del seguidor eistado y toma las lagrimas que caen
por sus mejillas. Se encuentran aqui dos operaaépo indiciales; por un lado,
aspectos relacionados con la camara: el zoomrosab y antes, la mirada a camara del
entrevistado. Por otro lado, la expresividad enaotigl muchacho, sus lagrimas y grano

entrecortado de su voz, remiten al cuerpo sigmfesadimension indicial segun Veron.

El sonido del latido de un corazon es una constmterias partes de la pelicula y en
este ejemplo pueden describirse un funcionamiemtosetres niveles: en el plano
icénico, el sonido se parece al de un corazdn sopeh el plano indicial del cuerpo
significante y al cuerpo el sonido hace presenteugnpo vivo que late, y desde lo
simbalico, el latido del corazén funciona con regmsal amor. Ahora bien, desde una
auricularizacién subjetiva (Gaudreault, A. y J&st1995), esta operaciéon habilita la
pregunta ¢ de quién es el corazon que late? Probaie de los seguidores que estan

muy cerca del film.

La alusion a su paso por Cuba (motivado por unahiétacion por exceso de
consumo de estupefacientes) se presenta a traadshilgos positivos, todos: la musica
selecciona los géneros alegres del pais insulaersextraordinarias imagenes de
atardeceres en el malecon de la Habana, persoitesdoeen las calles, alegres...una
calle de esa ciudad se funde a otra similar e Wilbrito, lugar de nacimiento y



crecimiento de Diego Maradona en el que se ve yebigstimonio de un amigo y
vecino de la infancia. Aqui, entre dos operaciao@sicas (dos calles que se parecen),
una operacioén indicial (el fundido encadenado)exegia contigtiidad de los espacios de
humildad y por tanto esfuerzo, como efecto, alefpigmestar : se afiaden los espacios

de origen y de recuperacion.

La figura de Diego Maradona se humaniza a parturdestimonio en el que,
hablando a camara, el jugador relata la pobreta @ne vivia cuando era pequefio, los
esfuerzos de su familia, etc. También afirma, nticem cAmara que esa pobreza aun le
duele. Este testimonio se construye exponiendaerbo significante de Maradona: un
plano detalle de las manos que se aprietan entngestras se escucha el relato de
momentos duros de su historia. Las manos que sdapentre si, adaptadores segun
los exponentes de la comunicacién no verbal, sorimientos realizados con el cuerpo
asociados al inconsciente, y por ello espontangugy controlados. Aqui, doble
operacion indicial, por un lado el cuerpo signifitade sus manos, remiten de una
emotividad incbmoda que le provoca el relato qi@ sssteniendo y que no puede
disimular, auténtico; por otro, justamente el maeimo de camara que pone el foco
sobre el mismo y provoca una humanizacion de ladigel lider a través de una

operacion que autentifica.

En otro testimonio en el que Diego se refiere gaglor brasilero Pelé, los
movimientos de camara acompafan la edicion dememtario enfocandolo en planos
bien cerrados, primerisimos primer planos que germier la expresividad de su
rostro(sus 0jos, sus labios, sus pomulos) y sul perimontaje se da con planos medios
largos del jugador brasilero Pelé y termina comaumate en el que Maradona tiene la
altima palabra, donde hace una acusacion (“chupas)e&nmarcada en la discusion
imperialismo-dependencia, aludiendo a una vistig Belé habia hecho al presidente de
EEUU, vistiendo una corbata con los colores depage Aqui, tanto el montaje, que
cumple un rol argumentativo, como de tipo el tomlebremate que funciona sobre la

ironia, son de funcionamiento simbadlico.

También en relacion a la comparacion con Pelénelgone en pantalla
testimonios de hombres y mujeres brasileros (tt@dbsjadores : vendedores,
artesanos, musicos o veraneantes) a los que ge @slas playa de Rio de Janeiro. A
estas personas, se les propone la comparaciomtisyimplicita y clasica, Maradona



o Pelé. En sus testimonios los comparan sin danagtos basados en cualidades
deportivas (o si las mencionan son muy generatejpmplo “tiene la pelota y hace

un gol”), o improvisan una bossa nova en verso cwinoto al futbolista. Aqui hay un
funcionamiento significante en los niveles: podaoto, la aparicién del testimonio en la
playa de Brasil, remite a una intervencion indidi@l‘lo brasilero” en pantalla, que
funciona como una metonimia de la opinién de lasiteros en general, muchos de los
cuales califican o designan a Maradona como elgraéwde de los futbolistas (por sobre
el nativo Pele) autentificando la tesis. A su \8ebjen el soporte es linglistico, por
tanto, simbdlico, los argumentos de las grandegasda uno se fundamentan en

nociones relacionadas con la primeridad peirciaaati{mientos).

Una pantalla dividida en cuadriculas muestra aideggs de Maradona que han
tatuado en sus cuerpos imagenes de Diego en dé#srsituaciones: pateando la pelota,
su retrato de frente o de perfil, su firma, su nembu fecha de nacimiento, etc. Aqui
entra nuevamente la dimension significate que sami cuerpo como soporte, ya que
si bien las imagenes de los tatuajes remiten abglzonico, el dibujo es huella del trazo
irrepetible de cada tatuaje y el hecho de queoeldelegido sea llevado sobre el cuerpo
funciona creando un colectivo de pertenencia: qsestan afectados por Diego, llevan
la grabacion sus cuerpos que se muestran sin padodesnudos, revelando la

dimension indicial.

El padre de Diego Maradona brinda una entrevistnsara en el marco de un
evento nocturno de premiacién en el que se lo pueden un plano americano vestido
de traje: rapidamente entra el funcionamiento iatla tomar la cAmara, a través de
primerisimos primeros planos, las arrugas visietesl| rostro. Una vez mas un
movimiento de camara indicial pone el foco en agpecto significante que también
resulta funcionar sobre lo indicial: el rostro estgamente curtido entre marcas y
arrugas del padre del jugador, como huella de ldiptes esfuerzos realizados a lo
largo de su ya referida vida: rusticidad, pobreta, A continuacion, también con un
funcionamiento de refuerzo sobre una operaciofpddridicial, se ven en Villa Fiorito
nifios jugando al futbol en una humilde canchitéetea, un potrero, descalzos pero
con evidente entusiasmo y destreza, quienes aldénia secuencia miran camara
interpelando al espectador: una operacion indeahciativa de contacto. El audio, por
su parte es una percusion de tambores editadaaetaesincronia con los contactos

entres los pies y la pelota de los nifios al jugar @acentlia una doble operacion: la



certeza del golpe y el ritmo de juego, conectandotouna dimension artistica y por lo
tanto de goce estético. Como corolario, imagenesaevo de Diego Maradona
jugando en el mismo escenario cuando era pequetemtdican la importancia de su
humilde extraccidon como un condicionamiento delgpbdad (lo fue para él como

podria serlo para otros luego, o ahora).

El entrenador de su juventud , Francis Cornejaggirea un testimonio que, en el
mismo camino de plantear el juego de Maradona aomecto de sublime perfeccion,
explica una destreza del deportista que caractarizvés de un “tac-tac”, que a su vez
es editado como pista adicional en un son. Esteoig®, que resulta el fundamento de
un argumento que a lo largo del film se sostieteessu juego como un arte, €s por un
lado de tipo iconica, el “tic- tac” y la base ritmidel son se parecen, y por otro toma su
fuerza de argumento en la edicion de las bandasasmue hace coexistir ambos
sonidos y las imagenes del jugador en su jueg@niiruacion, una seguidilla de goles
emblematicos de la carrera de Diego pueden learskrearco de esta comparacion de
valor positivo. En la misma linea, el testimonid yeveterano entrenador explicando
una técnica para patear penales es editada conardestango, género cuyo baile

supone una destreza importante con las piernas.

También por medio de una combinacion de operacigdego- indiciales,
(planos y movimientos de camara) se autentifigeokdura del lider en la escena en la
que se da cuenta de su relacion con la prensal emadro sutilmente picado y muy
cerrado, apenas se vislumbra la cabeza de Marahdreagrabadores, micréfonos,
focos de camara. Desde esta operacion de victimizagvasallado, acosado, su
defensa (simbdlica —linglistica), queda autentiic&Si ustedes los periodistas tienen
el derecho de decir que los deportistas somos madestros también tenemos el
derecho de decir que los periodistas son malo®loy asi no voy a hablar”, “yo soy

popular, no publico”.

Las diferencias que Maradona tiene con algunaopalidades publicas de
enorme poder, como con Julio Grondona, se tra@maaion porque varios
entrevistados afirman que el jugador no tuvo ame/ta AFA cuando fue separado del
plantel argentino por doping en el Campeonato nalmid futbol que tuvo lugar en
EEUU en el afio 1994. La postura de Diego se s@stidravés de testimonios en los
gue califica a Grondona negativamente como “un @amnthas waterpolista”. Esta



operacion sostenida desde lo lingiistico (simbpligane en escena la descalificacion
del funcionario al que Maradona le atribuye comivagla econdmica un negocio de
mafia e ilegal (vender armas) y en el plano deporto asocia con deporte exclusivo de
las clases pudientes (el waterpolo) de las queegk\siendo separado a lo largo del film
a través de multiples intervenciones. Por su p&mtendona aparece luego en el entorno
de su despacho como funcionario de la AFA, y laiédino excluye la interrupcion de

la entrevista por un llamado telefénico en el quéace referencia a un Ministro de la
Nacion. Esta es una operacion indicial por contigdientre figuras relevantes que

funciona autentificando el poderio del dirigentdad@&FA.

En la presentacion de la Iglesia Maradoniana suctdeperacion de
autentificacion a través de lo que pareciera atgj@@mo un directo televisivo. El
evento consiste en un ritual en el que una icofii@gda culto, constituido por una
estatuilla del deportista, es llevado adelanteuparprocesion hasta un altar. La escena
sucede en la fecha de nacimiento de Diego Maragloni que el rito se llama
“Navidad”... Aqui se puede ver a una de las hijadMdeadona quien lo llama para
saludarlo x el cumpleafios -ya que él no se endmnta Buenos Aires-. Se observa una
autentificacion dada por lo simbdlico ya que segpaiego en un lugar similar al de
Dios, ergo es como un dios (a través, a su veangeocedimiento de iconicidad: el

rito de la iglesia maradoniana se parece al dékjes

A raiz de esta escena se ve a Maradona explicar@esgpara él, €l mismo.
Relativiza la escena anterior definiéndose compmugador de fatbol...que hace cosas
buenas, cosas, malas... “pero Dios es otra cosa”.eskzeforma, el film le da la
posibilidad de humanizarse a si mismo, en un aetwudhildad a través de una

operacion simbdlica.

El documental refiere el momento en el que Maradmtavo internado varios
dias en una clinica de la ciudad de Buenos Airesipaso del consumo
estupefacientes. Para cubrir este episodio, eltfima con detalle, ralentadola,
imagenes originales de archivo que correspondas eoberturas realizadas por los
noticieros televisivos: esta es una operacion ialdiuie hace foco sobre el objeto. Las
imagenes, por su parte, son carteles de apoyagsetjuidores del futbolista habian
pegado en los alrededores de la clinica en la sjgeestaba internado. Se ve, en el

plano icénico, que los carteles fueron confecciosadmano por sus hinchas, en



papeles afiches de colores disimiles pegados gintea letra manuscrita, consignando
teléfonos de contacto y mensajes de apoyo, firmpdopersonas individuales. Aqui
hay indicios que remiten a la capa metonimica ddumrcion sentido, ya que esos
trazos, desprolijos, caseros, remiten, a escrifadhgiduales y Unicas: las de sus fans.
Esta operacion, al ser indicial por partida dobdenfte al cuerpo que escribe y se
muestra con un paneo ralentado) deviene en unacferde autentificacion esta vez

sobre la espontaneidad del lazo entre Maradona geguidores.

Un claro procedimiento de autentificacién por pnesede la capa metonimia de
produccion de sentido se da al referirse el filamaema sensible como lo fue la estadia
de Diego en la isla de Cuba para recuperarse ddistion a las drogas; en ese pasaje
del film, Maradona responde a preguntas que le lacealizador al que nunca se ve en
camara , ni se oye al preguntar. Las imageneatt®lfsta cuando responde, desde el
plano icénico remiten a emblemas fuertes de laiistaros del Che Guevara, el
malecon de La Habana, musica y musicos de saltdal, Eastro, la bandera de Cuba.,
etc. Desde el montaje, mientras relata su estadi@l&cion a un asunto “serio”, la
expresion de Maradona se vuelve extrafa, al migmpb relajada pero sombria, su
mirada es hacia abajo y la cAmara acompana totisrasvimientos, muchos de ellos
adaptadores. La velocidad de las palabras es mi@sgee en otros testimonios
ofrecidos a la camara, su mirada se pierde emglacoampo sin focalizar en ninguan
lugar en concreto, duda, suspira, sus manos se.rddaa vez mas el tratamiento y la
presencia que tiene el cuerpo en la pantallayadrde operaciones de indicialidad,
autentifican el relato del futbolista, contribuyeralconfigurar un atributo de
vulnerabilidad, ya que se trata de una exposicid@flgxion sobre la recuperacion de su

adiccion.

“Cocalero”

Comienza el film “Cocalero” con una placa que exalidesde operaciéon
propiamente simbdlica, la situacion en la que sei@mtra Bolivia frente a los EE.UU.
“Desde 1980, los EE.UU. han dirigido una guerratieolas drogas hacia el tropico de
Cochabamba (...) los cultivadores de coca del Chdparerganizado un sindicato
para detener la erradicacion de coca. Su liderindigena Aymara Evo Morales”.
Luego, de la placa desaparecen casi todas lagaslabedando en ella solo las que



estaban escritas en tipografia mayuscula: esta eparacion indicial que pone el
acento en determinadas palabras: Bolivia, EEUUaCBcerra...etc., y que funciona

como una clave de lectura para el resto del film.

La primera vez que en el film Cocalero se ve aEwoales, su protagonista,
éste mira a camara y le propone al camarografe egta trabajando, que corte la toma,
porque van a desayunar. Este momento inauguratidemel procedimiento en todo el
film: no habra realizador que interrogue con lolceleplano indicial que instalando una
escena enunciativa de discurso (Yo —Tu): todostesrogantes parecen provenir de la
camara y los entrevistados, para responder, ebti@yados a mirarla, esto es, a mirar al
espectador. Esto sucede, por ejemplo en la reddcionada secuencia inicial durante
la cual Evo Morales, buscado un lugar para desayomea a la camara y le dice al
camarografo “ahora vamos a desayunar, por quéjas ldecamara”. Hay alli un clima
intimista que esta presente en todo el documergakyfunciona en el plano indicial: el
enunciatario parece viajar e el asiento traselogleiajes de los protagonistas, seguirlo
en sus caminatas por la selva y la ciudad (quel eivel iconico son tomas a nivel de
un plano medio) , espiar la faena de los cocal&@samara hace coexistir a quien mira
en las bambalinas de la campafia de Evo Morales.

Contribuye a este efecto el uso cAmara en manenlsadres imperfectos, el
uso del plano unico, los colores tenues, opacasgdasa iluminacion (que, por
momentos, se pierde), recursos algunos iconicaeialds que, apoyando la
construccion de este punto de vista, permite acardavo en su recorrido y enfatiza
las caracteristicas humildad y las limitaciones gartidas con sus posibles electores.

Cuando la pelicula cubre las intervenciones dedfne el auditorio de sus
futuros electores, en discursos etc., los recuéarscos utilizados son primeros planos,
rapidos zoom in y zoom out, movimientos espontadeosamara, busquedas de foco,
se trata de momentos improvisados, naturalesptabcse presentan en la vida
cotidiana. Aqui, algunas operaciones del plancciadcomo los movimientos de
camara que llaman la tencion sobre el objeto, spigan con el plano icénico, para

autentificar la espontaneidad de la escena.

La caminata larga y fugaz de Evo por las callesahgleescenario del acto donde

dara un importante discurso de cierre de campadtagnteresante manifestacion de



una operacion indicial: Evo y su equipo se dirigama concentracion céntrica en la
gue él mismo dard un discurso a la que no se gleg@de en auto; la cAmara lo sigue en
un plano medio corto que es a su vez un plano seizude casi un minuto que termina
en el momento en el que llega al sitio destinpjeedel escenario en el que lo espera. El
plano secuencia es un claro procedimiento indguial obliga a concentrar la tencion
sobre el objeto designado. Ademas se produce luegelipsis en el relato y aparece
Evo en la peluqueria, en una escena en la quersentan los pormenores del acto del
dia anterior. Aqui, el montaje del film ejemplifizaeleccion estratégica de desviar al
espectador de lo central en una figura politicadees, su discurso- y lo muestra en un
ambito mas familiar a sus electores; este proceditnies también una operacion
indicial, ya que al suspenderse secuencia l6gicamemperada (la escena del acto de

campana) se ve coercitivamente, otro asunto.

Hay en el film una eescena en la que Evo habladfita capula militar sobre
dos temas, por un lado el respeto a las Fuerzaadsasny por otro, la despenalizaciéon
de la coca, dos temas sensibles para el audifaia, una operacioén que funciona en el
nivel indicial del cuerpo significante deja veira@omodidad de una de los generales:
sonrisa contenida, miradas hacia sus lateralesnaones que se rozan y aprietan entre
si. Como contra parte, Morales da las respuestimma serena, poniendo en juego un
lenguaje simple y claro, con un remate que, delsplamo simbdlico deviene en una
ridicularizacion por elevacion: afirma que, de gdaa elecciones, él seré el
Comandante en Jefe de las FFAA, con lo cual ekbeidn respetar la jerarquia segun

lo sefala la constitucion de Bolivia.

En la ultima escena del film, Evo Morales se ti@dalan una avioneta hacia La
Paz al término de la jornada de votacion y anteguéese conozcan los resultados de
los comicios: desde lo iconico la camara toma atedalle de sus 0jos, su rostro serio
y las manos de Evo, un primerisimo primer plansudperfil permite ver la expresion
en su mirada, dando lugar al nivel indicial delrpoesignificante. El montaje vuelve a
operacion de tipo iconica, en la que a travésumdecamara subjetiva se ven las
panoramicas desde las alturas: bisques, rios, B)@Keras y altas montafias: los
recursos naturales de Bolivia a que reiteradanmamntd film se habian se mencionado
(desde el plano simbdlico) como los principalesirgas econdmicos del pais, que

deben ser nacionales y que construyen la basegondgjca del gobierno de Morales.



El mencionado es un recurso autentificante quelaraolidez al discurso
economico de Evo Moarles sostenido en la peli®éeo el tratamiento que desde el
plano icénico se da a todos los escenarios tantwates como citadinos resulta otro
procedimiento que autentifico por el camino delgygestético a un pais del que se
predica fundamentalmente pobreza: reiteradas wt€ocalero se observan: planos
generales de amaneceres en el horizonte, soleitiEgles, escenas nocturnas viradas
al sepia, anocheceres en los que aun hay alg@adéad en el cielo y ya se encuentran
encendidas los faros coloniales de la iluminacidilipa; estas ultimas recuerdan al los

cuadros de Magritte.



Conclusiones

Si se organiza el resultado de la observacion lseédel funcionamiento de los
tres 6rdenes del sentido, podemos sistematizanadgavariantes que a su vez orientan

la configuracion discursiva de los lideres en anfihos.

En “Amando a Maradona” el nivel iconico acentu#atios positivos de
fortaleza, versatilidad y trascendencia: equivada@e jugadores, sus seguidores se le
parecen e, incluso se sugiere cierta analogiaesirsJPor su parte, en “Cocalero”, la
dimensién icénica también realiza operaciones dfitemtes positivas: detalles de

trabajo y esfuerzo, exposicién de recursos naraktetizacion de paisajes bolivianos.

El nivel indicial cumple en el film sobre Diego Malona funciones didactica
orientando como vimos, desde el principio una lectlel film y a través de la
sugerencia de parabolas.. Una interpelacion pemtaados espectadores de en este
plano con las frecuentes miradas a camara: ahs@oenentos de remate, quiebre
emocional, autentifican la relacion entre enundigdenunciatario, construyendo la
confianza (Veron; Esta ahi...). La presencia engjstdel cuerpo significante y de los
testimonios propone configuraciones de tipo passtiespontaneas y legitimas, ademas
de cercanas por afectacion. Por ultimo, como imadisg un goce estético de asociacion
entre el juego y la musica, también es construatayedio de operaciones indiciales.

En Cocalero, del nivel indicial resulta la relacémtre el candidato y sus
electores: simetria, cercania, identidad compartidéogo directo. Hay aqui también
cierta argumentacion de tipo politica que autaraifEvo Morales comparte los

espacios de sus representados.

Para concluir, el nivel simbdlico de la signifiaaicien Amando a Maradona
resulta en la postulacion del vinculo amorosol¢titiel film y latido). También los
atributos positivos sobre el futbolista se sostiezre este plano: supra humano; victima
y por ello con derecho a defensa, defensor dditmlaartista. En la pelicula sobre
Morales, el nivel simbdlico contribuye desde logaesos explicativos y descriptivos
gue contextualizan al plano iconico y, fundamengaita en la autenticidad de su voz en

todos los testimonios.
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