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RESUMEN

En este trabajo se analizan elementos de la Direccién de Arte utilizados en la produccién
audiovisual Prometeo deportado, y su importancia para revelar la presencia de elementos
emergentes del discurso de identidad nacional. A través de la definicién de los componentes de
la direccién artistica y su papel en la narracién visual, se especifican los recursos técnicos y
expresivos empleados para establecer una conexién con los temas recurrentes en la conformacién
de la identidad nacional ecuatoriana.
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ABSTRACT

In this paper we analyze some elements of the Art Direction used in Prometeo deportado, and its
importance to reveal the presence of emerging elements of the discourse of national identity.
Through the definition of the components of the artistic direction and its role in the visual
narration, the technical and expressive resources used are specified to establish a connection
with the recurring themes in the conformation of the Ecuadorian national identity.
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INTRODUCCION

En la divisién departamental del proceso de
realizacién de un material audiovisual, se pue-
de percibir que la Direccién de Arte retine una
serie de caracteristicas que hacen de ella, una
de las dreas mads interconectadas con todas las
fases del trabajo en la produccién y pospro-
duccién del audiovisual'. Se hace necesario
precisar que la direccidn artistica existe para
diferentes medios como la publicidad, el cine,
los espectaculos, los videojuegos, la edicion de
libros, etc., por lo que en lo concerniente al
presente trabajo, se hara referencia solo a la
produccién audiovisual para cine, con algu-
nos ejemplos puntuales en publicidad, por la
utilizacién de herramientas formales y expre-
sivas similares, pero que se distinguen una de
otra en lo més importante: la finalidad.

Al ser el Director Artistico la maxima au-
toridad del Departamento de Arte, es el res-
ponsable de coordinar y supervisar todo lo
referente al disefio en el set: ambientacidn,
vestuario, escenografia y objetos de accién
(utileria), asi como también el manejo de la
correspondiente partida presupuestaria. Se-
gtin Eduardo Oejo (2004) la procedencia del
Director de Arte esta en, “... una mezcla de
habilidad manual, sentido artistico, imagi-
nacion y, sobre todo, el dominio de la técni-
ca”(p.37), por otro lado, Katz y Nolen (2012),
mencionan algunas de las experticias que
debe tener un director artistico: “conocimien-
to de arquitectura y disefio, un conocimiento
a fondo de los estilos de decoracidén y vestua-
rio de todos los periodos, habilidad gréfica,
agudeza financiera, y un conocimiento a fon-
do de todo lo concerniente a la produccidn,
incluyendo fotografia, iluminacién, efectos
especiales, y montaje”.(p.1611)

Si el director de arte de una produccién
audiovisual “construye” el espacio que se ve,

que se percibe, en una pelicula, entonces esta
seleccidon de fragmentos que pone en escena,
de cosas que aportan significado a la historia
narrada, funcionan como cdpsulas de aconte-
cimientos, que al estar en el plano de la ima-
gen crean una trama simbdlica, que retrata en
la pelicula algunos de los valores identitarios
de un pueblo, un pais, una regién. Su trabajo,
como el bricoleur, no es el de elaborar estruc-
turas a partir de hecho concretos, sino a par-
tir de fragmentos de estructuras preexisten-
tes que obedecen a un mundo en el que ya no
nos encontramos y que, sin embargo, sirven
para crear nuevos significados. De este modo
su proceder puede estar condicionado por
diversos factores, sea por los requerimientos
propios del guidn, criterios estéticos del Di-
rector o situaciones fortuitas de indole social
o econdémica. Son las creaciones del Director
de Arte - estos fragmentos encapsulados de
la realidad llevados al fotograma, asi como su
criterio al estructurar su colocacién- compo-
nentes importantes dentro de la produccién
cinematografica para revelar elementos emer-
gentes de esa identidad.

El objetivo del presente trabajo es identifi-
car el empleo de los recursos de la Direccion
de Arte en la pelicula Prometeo deporta-
do(2010), y analizar si los mismos logran vi-
sualizar elementos emergentes y novedosos en
el discurso de identidad nacional de Ecuador.

II. METODOLOGIA

La metodologia utilizada para la realizacion
del presente trabajo consiste en la revision
bibliogréafica (para enlazar conceptos de so-
ciologia, semiética, teorfa de la cultura y cine)
como accidn principal, asi como el andlisis de
contenidos de la pelicula Prometeo deporta-
do.

Para entender el concepto de andlisis de
contenido, hay que recurrir a lo intuitivo,
pues la misma definicién abarca dos concep-
tos diferentes, en tanto “analisis” es estudiar,
revisar y “contenido” es informacién. Al tra-
tarse del cine la naturaleza de este estudio se
torna més compleja, en parte porque los con-
tenidos cinematograficos pueden ser objeto
de una doble lectura; de un lado, lo referente a
cuestiones técnicas, uso de recursos y herra-
mientas, y por el otro, lo relacionado con la
interpretacion iconografica de las imdagenes.

1. Al margen de los criterios que consideran el rol del Director de Arte solamente dentro de la etapa de produccion, el peso de las nuevas tecnologias
en el tratamiento de la imagen, asi como la recurrencia de nuevas herramientas y nuevos entornos virtuales dentro del producto audiovisual, hacen
que deba ser supervisada la posproduccién en base a la estética definida desde el inicio.
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Segun la propuesta de Abela, J. A. (2002)
“los pasos en el proceso de anélisis de conte-
nidos son: 1.- Determinar el objeto o tema de
analisis, 2.- Determinar las reglas de codifi-
cacion, 3.- Determinar el sistema de catego-
rias, 4.- Comprobar la fiabilidad del sistema
de codificacidon-categorizacién, 5.- Inferen-
cias”. (p.11)

Para analizar los contenidos de las piezas
audiovisuales seran referidas entrevistas a los
autores, articulos tanto de revistas académi-
cas como de la prensa digital o impresa, asi
como las herramientas de la narrativa au-
diovisual y la semiética de la imagen. Por su
denominaciéon més afin con este estudio, se
utiliza una clasificacién mas especifica de los
componentes escenograficos, los llamados
por Marcel Martin “no especificos porque
no pertenecen exactamente al arte cineméto-
grafico y son usados por otras artes” (Marcel,
2002). Desde el fotograma se van a analizar
procedimientos en la direccidn de arte, tanto
en la estructuracién de las escenas como en
la seleccién de objetos y ambientes, y la impli-
cacion de estas dindmicas en la presentacion
de nuevos factores al discurso de identidad
nacional ecuatoriana, analizando sus aportes
a la perspectiva de la integracién cultural y la
formacién de la conciencia nacional.

Para la realizacidon de este articulo se ha
tomado como referencia visual y muestra,
la versiéon de la cinta Prometeo deportado
(2010), contenida en la compilacién Doce mi-
radas del cine ecuatoriano (2013) en formato
DVD, elaborado por el Consejo Nacional de
Cinematografia del Ecuador. El procedimien-
to para el andlisis de estas obras inicia con la
descripcién del argumento, la revision de la
ficha técnica, la compilacién de material de
prensa y articulos especializados relaciona-
dos, la identificacién de la tematica, asi como
el andlisis visual de la direccidn artistica y, en
referencia a cuestiones puntuales del discur-
so de identidad, el analisis narrativo y semi6-
tico de una secuencia modelo.

III. MARCO TEORICO

III.1. NACION, NACIONALISMO
E IDENTIDAD

Los conceptos de nacién y nacionalismo,
van intrinsecamente vinculados al desarrollo
y crecimiento del Estado, y son especialmente
dificiles de definir, asi como de analizar. La
nacién es representada como una especie de

comunion politica entre nacionalidades mas
pequeinias, tiene en el escenario social amplia
repercusion, debido a que representa un paso
intermedio en la transiciéon de los saberes
individuales, pasando por las identidades re-
gionales y nacionales, a la conformacién del
Estado. Autores como Anderson y Bottman
(2008) seiialan, (desde un espiritu antropolé-
gico) que nacidn es: “una comunidad politica
imaginada como inherentemente limitada y
soberana” (p.23). El uso del término comuni-
dad, en tanto categoria analitica, nos da un
acercamiento mas profundo a los referentes
de identidad, los esquemas de vida, asi como
a la mejor comprensién de los lazos sociales
(Crosa Prottili & Tavernelli, 2009), permiten
identificar de manera mads eficiente, la natu-
raleza de la interaccién propia de la nacién
ecuatoriana, sus visiones compartidas y sen-
tido de pertenencia.

Una imagen recurrente en las ciencias so-
ciales, para representar el concepto de identi-
dad nacional es el crisol, esa especie de vasija
donde se funden lenguas comunes, cultura y
tradiciones de los pueblos. Nada revela me-
jor la naturaleza confrontadora y hostil que
puede tener este proceso, donde, metaféri-
camente, se emplea fuego para combinar los
elementos. Visto de esta forma, se deduce que
los componentes de la identidad nacional su-
fren transformaciones en esta mezcla: unos
se volatilizan, otros se robustecen, unos pier-
den completamente sus propiedades, algu-
nos, simplemente desaparecen. El resultado
sera un Estado o nacién.

Referido de esta manera, la identidad na-
cional pudiera ser producto de la ideologia
nacionalista (Kedourie, 1993). En la prdictica
es comdn que se invierta esta afirmacion,
muchas veces para minimizar las caracteris-
ticas negativas del nacionalismo. Los nacio-
nalismos son deplorables cuando se entiende
como un exagerado orgullo del propio pais,
cuando los individuos creen que su nacién
es la mejor y las demés desastrosas. Ese es el
sentido habitual de nacionalismo.

II1.2. ELEMENTOS QUE
GENERAN COHESION SOCIAL, EL
ORIGEN DE LA IDENTIDAD

El hombre no puede ser estudiado como un
ser auténomo y aislado de su contexto social,
en su desarrollo se involucra en un proceso
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mutuo de intercambio y transformacién con
este contexto, su identidad individual interac-
tda con factores de diferentes tipos que luego
transmutan en identidades colectivas. Gimé-
nez, (2004) comenta que: “podemos hablar de
identidades colectivas sélo por analogia con
las identidades individuales. Esto significa
que ambas formas de identidad son a la vez
diferentes y semejantes entre si”(p.26). Estas
interacciones son propiciadas por elementos
tan diversos como: las politicas del Estado, las
tecnologias, las creencias, ritos y cultos reli-
giosos, la naturaleza, la ubicacién geografica,
la cultura y las tradiciones, entre otros. Ca-
nén, (2015) sefiala: “Desde un punto de vista
dindmico, los comportamientos y actitudes
que constituyen o definen una identidad na-
cional no pueden ser cualesquiera sino que
tienen como una caracteristica necesaria la de
tener cierta estabilidad” (p.6). De este modo
podrian estar asociados los hébitos, lo habi-
tual, lo que se realiza con asiduidad, como un
factor generador de identidad local o regional.

La identidad solo puede formarse desde la
cultura y sus recursos, existe una estrecha co-
rrespondencia entre ellas, el entramado que se
genera en el entorno sociocultural, las estruc-
turas y dindmicas establecidas entre diversos
factores, tienden a impactar de manera signi-
ficativa en la construccién de la identidad.

Otro de los elementos a retomar del con-
cepto “puro” de identidad, es el autorrecono-
cimiento y la visién que construye el indivi-
duo para “afuera”, para que sea percibida, y
la manera en que este aspecto tan personal y
privado afecta la rigidez del discurso de iden-
tidad nacional, de manera que no serd necesa-
rio haber vivido en determinado pais, lugar o
territorio, para sentirse parte del mismo. Esta
relaciéon individuo-colectivo, que cristaliza
en la identidad, tiene su paralelismo con los
procesos de creacion colectiva que suceden en
el cine. En este arte, la perspectiva personal
del Director no necesariamente se presenta
de forma rigida, sino enriquecida y matizada
por los aportes de su equipo de trabajo, en
una clase de “acuerdo” o mas bien un “enten-
dimiento”, en el sentido que refiere Eero Ta-
rasti en La comprensién, la incomprensién y
la autocomprensién.(2002)

El cine, desde sus historias narradas, se con-
vierte en ese espacio virtual que genera comu-
nidades, ademas de reafirmar y dialogar con
los saberes que generan lazos sociales. Desde

sus propuestas aporta nuevos elementos al
discurso de identidad nacional y regional.

II1.3. ESPACIO DE LA HISTORIA Y ESPACIO
DEL DISCURSO. LA ESCENOGRAFiA

La imagen es el componente esencial del
lenguaje del cine, su criterio de realidad es
particularmente complejo y se debe, en gran
medida, a la ambivalencia que el dispositivo
que las registra contiene en su naturaleza,
por un lado, estd disefiado para captarlas con
absoluta precision y objetividad, por otro, el
sentido de las mismas, su orientacién, estd
sometido a los criterios estéticos del Direc-
tor (Marcel, 2002), que las utiliza y manipu-
la, también, para referirse a espacios fuera de
campo, de naturalezas diferentes, que pue-
den trocar nuestra percepciéon del tiempo. El
montaje cinematografico es una manera de
organizar y dar sentido a estas imagenes para
evidenciar estos criterios estéticos y espacios
imaginarios. Ya desde los inicios del monta-
je cinematografico, se hacia notar cémo estas
alteraciones espacio-temporales iban am-
pliando, en nuestra percepcién, conceptos co-
munes como territorio e identidad nacional,
como consecuencia se fueron desligando los
mismos de lugares, situaciones y eventos “rea-
les”, sustituyéndolos por centros virtuales de
identidad. Generando comunidades.

En la narracién cinematografica, el espacio
de la historia es analdgico. Y segtn Casetti y
Di Chio:

Se organiza alrededor de tres ejes principales: El
primero definido por la oposicién in/off, que se co-
rresponden con espacio en campo/ fuera de campo;
el segundo definido por la oposicién estdtico/dina-
mico, segiin se muevan, o no, los personajes en el
campo, el movimiento proceda de la cdmara o se
muevan ambos a la vez; el tercero definido por la
oposicién organico/disorganico, segin se presente
ma4as 0 menos conexo o unitario, mas o menos cad-
tico, disperso o fragmentado. (Casetti y Di Chio,
1991:138 y ss)

En este analisis se hard focalizacién en el
primer eje, en el espacio explicito de la histo-
ria, en el fotograma y el campo que cubren sus
cuatro bordes, y por consiguiente el intento de
interpretar aquellas asociaciones que inducen
al espacio implicito, a lo que no puede ser vis-
to, al fuera de campo; para abordar referencias
puntuales al tema de la identidad nacional y
sus signos representativos.
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En lo referente al espacio del discurso, el
cual consiste en la “zona enmarcada hacia
la que el discurso dirige la atencién del pu-
blico implicito, esa porcién del espacio total
de la historia que se “comenta” o en la que
nos centramos, segun los requisitos del me-
dio, a través de un narrador o del objetivo
de una cdmara” (Chatman, 1990: 109-11), se
va a seflalar la importancia de los elementos
que generan atraccién y coparticipacion, por
parte del publico, en un intento por descifrar
mecanismos que hacen “identidad”, resulta-
dos de una construccién conjunta, sitios co-
munes que desde la lectura potencian lo que
se enfoca. Para hacer notables estos enfoques
serdn utilizadas algunas herramientas de los
andlisis semiéticos de Barthes, en lo referen-
te al sentido de la imagen y sus niveles. Ayu-
dardn a complementar estos argumentos las
descripciones de elementos especificos y no
especificos, en el disefio escenografico, en los
elementos desplegados en la escena.

La clasificacion de los componentes de la
escena se va a realizar segtin la propuesta de
Marcel Martin, que distingue y divide en:
1-iluminacién, 2-vestuario, 3-Los decorados,
4-El color, 5-La pantalla (en una actualiza-
cién de este componente, se elige la denomi-
nacién formato), y 6-El desempeiio actoral.
(Marcel, 2002: 63-82)

IV. DISCUSION Y RESULTADOS

IV.1 DE LA IDEA A LA IMAGEN, LOS COM-
PONENTES DE LA ESTRATEGIA VISUAL

En el disefio de una escena y su montaje,
la direccién de arte para cine asume ciertas
mediaciones tecnoldgicas inevitables debido
a la naturaleza del medio que visualiza la na-
rracién: la fotografia. Esta persigue acortar la
brecha entre la realidad y su representacion,
mediante la simulacién exhaustiva del espa-
cio y los objetos para la toma fotografica defi-
nitiva. En el cine actual “nos acercamos cada
vez mds a eso que llaman la «alta definicién»
de la imagen, es decir, a la perfeccién inutil
de la imagen. A fuerza de ser real, a fuerza
de producirse en tiempo real, mientras mas
lograda la definicién absoluta, la perfecciéon
realista de la imagen, mas se pierde el poder
de la ilusién” (Baudillard, 1998, p.28). En el
teatro, por ejemplo, el montaje se guia por el
principio del emplazamiento, donde el pu-
blico, de manera consciente se sumerge en
la ilusién, Benjamin, W. (2012) sefiala que:

“en el rodaje de una escena cinematografica
no existe ese emplazamiento. La naturaleza
de su ilusion es de segundo grado; es un re-
sultado del montaje. Lo cual significa: en el
estudio de cine el mecanismo ha penetrado
tan hondamente en la realidad que el aspecto
puro de ésta, libre de todo cuerpo extraiio, es
decir técnico, no es mas que el resultado de
un procedimiento especial.”(p.15-16).

La representacion “fiel” de lo establecido
en el guién, en la direccién de arte no solo
se remite a los elementos fisicos de la esce-
na, sino que habra ciertas orientaciones del
director que se definen como “expresivas”, y
que revelan las inclinaciones estéticas, el es-
tilo, del mismo. Para valorar este grado de
“fidelidad” alcanzado en la representacion del
relato cinematografico, serd necesario con-
siderar, ademas, la naturaleza de la relacién
Director General/Director de Arte, en base
al “entendimiento”, por parte del segundo,
de la respectiva propuesta del primero, de
los significados que se le van a atribuir, tanto
simbdlicos como literales a los componentes
de la imagen, asi como las notas expresivas y
énfasis requeridos por la intencionalidad del
director. Tarasti (2002), seiiala que: “hay dos
tipos de entendimiento: lo que corresponde
con la expresion y lo que corresponde con el
significado. Ambos estan interconectados,
de tal modo que no se puede entender la ex-
presidén si primero no se capta el significado”.
(p-8) Lo que lleva a analizar las claves para
que estas ideas se representen en el espacio
diegético y donde la dinamica de trabajo Di-
rector/Director de Arte puede generar licen-
cias y libertades/restricciones creativas, en la
propuesta final.

Esta aproximacién y confluencia, de obje-
tivos y visiones en la produccién filmica de-
penden, en gran medida, primero, al tipo de
lectura realizado al guidén, de su interpreta-
cién; y en menor medida, a las coincidencias
y preferencias estéticas. Eco (1992), seiiala
dos tipos de interpretacién:” La interpreta-
cién semadantica o semidsica, es el resultado
del proceso por el cual el destinatario, ante
la manifestaciéon lineal del texto, la llena de
significado. La interpretacidn critica o semié-
tica es, en cambio, aquella por la que se in-
tenta explicar por qué razones estructurales
el texto puede producir esas (u otras, alter-
nativas) interpretaciones semdnticas.”(p.36)
La naturaleza del texto (guién), base del au-
diovisual, por su funcién estética, permite ser
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interpretado de ambas formas, por lo que sera
interesante ahondar, a través de peliculas na-
cionales, qué tanto se debe entender desde la
direccidn artistica, una idea del director, para
concretar determinado aspecto visual, que
apoye y contribuya al desarrollo de la narra-
cién. En el caso del cine ecuatoriano reciente,
resulta oportuno destacar esta dindmica del
acercamiento interpretativo/expresivo entre
Director y Direccién de Arte, en Prometeo
deportado (2010) de Fernando Mieles.

IV.2. PROMETEO DEPORTADO. DEL ENTOR-
NO GRIS A LA REPRESENTACION DE LA MEGA-
DIVERSIDAD.

La historia narra el encuentro de un grupo
de ecuatorianos de todas las regiones de su
pais, en un aeropuerto en la Unién Europea.
El personaje protagénico es Prometeo, un
mago con las manos esposadas por un truco
fallido, que es duefio de una maleta magica.
Este encuentro es forzado, debido a que, irre-
gularidades encontradas en los documentos
migratorios de los viajeros, hicieron que las
autoridades de la terminal aérea los juntaran
en una sala, a la espera de poder deportarlos a
su pais de origen. En el inicio las interacciones
entre los connacionales son minimas, pero
diversas situaciones y necesidades en comun,
hacen que vayan compenetrandose hasta for-
mar una gran fiesta en la que cada uno aporta
con su singularidad.

El director dice en una entrevista que acom-
pafia el material audiovisual consultado, que:
“...para mi, mds que una pelicula, fueron diez
afios de mi vida.”(...)”En un punto es como
que, realmente, no era mi historia, yo sentia
que la realidad estaba llevando mi escritura”
(Prometeo deportado, 2013). Esa voluntad de
retratar un escenario en su maxima fidelidad,
esa reconstruccién de la situacién real (por-
que la pelicula estd basada en una experiencia
vivida por él mismo en una terminal aérea),
probablemente haya sido la orientacién prin-
cipal al departamento de Arte.

Las claves de estas directrices dadas al Di-
rector de Arte, para representar la angustia,
el desarraigo, el rechazo, la soledad...del su-
jeto migrante, del viajero, pueden encontrarse
en la manera de organizar, de dar sentido a
la imagen, que Béarbara Enriquez, directora
de Arte del filme, establecié en forma, color y
ambientes, para cada escena. En una demos-

traciéon del entendimiento y la armonia con
las expectativas del director del filme.

El gris como nulidad, la luz difusa, artifi-
cial en su totalidad, donde, por consiguiente,
se tiene un mayor grado de libertad creativa
(Marcel, 2002: 64), es utilizada como un me-
dio para acentuar la frialdad y distancia de
este imaginario territorio al que migran. Los
planos abiertos y con poca estabilidad, de asi-
métrica composicidon, que minimiza la esca-
la humana y a su vez generan tensién en la
narrativa, el sonido, de poca diversidad, casi
monoétono y de naturaleza apacible, ausente
en las primeras escenas, cuando en el interior
de la sala de espera se desarrolla la accién. Ver
figura 1.

Figura 1. Locaciones en Prometeo deporta-
do, interior de la sala de espera. ©Fernando
Mieles.(Ver Anexos)

Figura 2. Locaciones en Prometeo deporta-
do, exteriores de la sala de espera. ©Fernando
Mieles.(Ver Anexos)

En cambio, en el espacio circundante al drea
de espera, el color (igualmente frio) aumenta
en saturacion y contraste, se utilizan planos
mas simétricos, con predominio de la centra-
lidad en la composicién. Se resalta ademais el
elemento tecnoldgico, lo pulcro, en referencia
a un orden, al desarrollo como cualidad de un
pais. El sonido con tonalidades mas agudas y
diversas, destaca sin mayor esfuerzo, es una
tentacion a sentir la misma curiosidad y deseo
por salir del encierro, como sienten los per-
sonajes.

El sentido de la imagen de esta obra, en ge-
neral, puede ser estudiado en base al predo-
minio de uno u otro de sus niveles. Barthes
(1982) establece, en su anélisis de la obra de
Eisenstein, tres niveles de sentido: El nivel in-
formativo, el de la comunicacion, el del “men-
saje”; El nivel simbdlico, que se encuentra a su
vez dividido en: un simbolismo referencial y
un simbolismo diegético, incluso un simbolis-
mo eisensteniano y El simbolismo histérico.

Utilizando esta clasificacion se aprecia en
esta pelicula el primer nivel, el informativo,
el cual se presenta de manera impecable en la
imitacidén exhaustiva de una terminal aérea
(notas de color, sonidos, atmdsfera en gene-
ral), dando paso a un nivel més profundo en
la lectura de la historia, creando detalles mas
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sutiles que profundizan el espacio diegético.
De ahi el paso fluido al segundo nivel, el sim-
bélico, que tiene como caracteristica su ca-
racter inamovible, hecho con toda intencién:
es lo expresado por el autor; que va tras el
receptor del mensaje. Pero no al que lo inter-
preta de forma simple, busca hurgar un poco
mas en la experiencia, al que la vida lo puso
en esa circunstancia. El nivel simbélico es de
una evidencia cerrada, como en este caso fue
la experiencia real.

Vale traer como ejemplo la referencia al lu-
gar donde sucede la narracién, su escenogra-
fia: en este caso las sefiales identificadoras de
los sectores del aeropuerto y, en general, los
textos que aparecen en dispositivos y locales,
estan escritos en espafiol y al revés, en una
especie de cita a un entorno del absurdo, re-
presentado a través de una jerga de tipico in-
vento de adolescentes, quizd como un guifio
metacinematografico a la jerga nadsat, de La
naranja mecdnica (1971) de Stanley Kubrick.

Figura 3. Locaciones en Prometeo deporta-
do, sefalética del aeropuerto y textos en dis-
positivos. ©Fernando Mieles.(Ver Anexos)

Por otro lado, la escena final de la pelicula
consiste en una fiesta en la que desfilan todos
al son de la musica, en una especie de car-
naval, al parecer como una metafora sobre el
sentido de los nacionalismos en un pais me-
gadiverso como Ecuador. Al evocar al carna-
val se recurre a la nulidad de los individuos,
de los discursos. Bajtin, Forcat y Conroy
(1974) nos refieren al respecto: “Durante el
carnaval es la vida misma la que interpreta, y
durante cierto tiempo el juego se transforma
en vida real. Esta es la naturaleza especifica
del carnaval, su modo particular de existen-
cia”(p. 9). Su nocién de identidad nacional no
da protagonismo al nacionalismo, lo sumerge
en el absurdo. Al contrario de la nocién de
identidad como un crisol donde se funden las
individualidades y sobreviven las mds persis-
tentes, estos nacionalismos son expuestos a la
desaparicion de sus limites en una ceremonia
mayor, la de la alegria -Gltimo sentimiento
que se debe perder ante la adversidad- confir-
man los personajes.

-“Fuera de nuestro lugar de origen, todos
somos inmigrantes”- dice la voz popular, y
de paso los personajes se ven identificados en
el desarraigo, suma de muchos destierros vo-
luntarios e involuntarios. El director parece

invitar a conocer esta “comunidad imagina-
ria” (Anderson y Bottman, 2008) que surge
alrededor de un nombre: Ecuador, como re-
ferencia a una linea imaginaria que divide al
planeta en dos hemisferios. Y toda esta accién
se va a realizar en un espacio neutral donde
va a ser diseccionado y aislado este cuerpo
colectivo, cual espécimen en laboratorio de
ciencias.

En un estudio denominado “Las represen-
taciones sociales en torno a la inmigracién
ecuatoriana a Espafa”, Claudia Pedone nos
habla de la recurrencia, por parte de este pais
europeo, al discurso de “los lazos histdricos
y culturales” para justificar la llegada de in-
migrantes latinoamericanos, y su posicién
abierta para recibirlos. En una parte de su es-
tudio refiere: “Se trata de diversas estrategias
que si bien aceptan la diversidad, establecen
jerarquias en su interior las cuales aproxima-
rian a algunos migrantes a las sociedades de
destino, mientras que otros serian alejados”.
(Pedone, 2002: 59) En esta pelicula se refle-
ja la naturaleza excluyente de estos procesos,
hay referencia a esta seleccién como azarosa
e injustificada: se representan desde el absur-
do al ser ininteligibles para los personajes los
mecanismos, protocolos y controles que se
establecen para contenerlos en el espacio del
aeropuerto.

Consideramos que la presencia en sf del su-
jeto migrante ecuatoriano, dentro de la pro-
duccién cinematografica nacional se ve a su
vez enriquecida con otras caracteristicas que
revela esta pelicula: la inocencia en general,
el apego a sus costumbres y tradiciones, entre
otras. En claro oposicién a la representacion
de los inmigrantes que llegan a Ecuador: sir-
van como ejemplo las cualidades totalmen-
te opuestas de personajes colombianos en el
cine ecuatoriano como Vinicio Cepeda en
Crénicas de Fernando Cordero (2004), Greta
en A tus espaldas de Tito Jara (2011) y Lorna
en Pescador de Fernando Cordero(2012), por
citar algunos.

V. CONCLUSIONES

En el presente trabajo se identificaron los
recursos de la Direcciéon de Arte empleados
en esta pelicula, asi como la importancia de
sus componentes a la hora de resaltar elemen-
tos expresivos y estéticos en la historia narra-
da. Se analizé la dindmica de la relacién Di-
reccién-Direccién de Arte y su contribucién
para que esta imagen final pueda representar
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eficazmente la vision del Director, cuando las
estructuras de colocacion de los disefios esce-
nograficos son armonizadas desde perspecti-
vas expresivas y simbdlicas similares.

La revision de los conceptos de identidad,
nacién y nacionalismo dejaron en evidencia
mecanismos empaticos en su fase formativa
que son la base de procesos de identidad ma-
yores, similares conceptualmente a la percep-
cién que tienen las historias narradas del cine
por el publico que las sigue y se aglutina en
torno a ellas, como comunidades que se crean
imaginariamente y que contienen la esencia
de la identidad local, regional y nacional.

Desde el enfoque de este estudio se pudo
determinar que la Direccidn de Arte en esta
pelicula revela en el manejo sutil de sus ele-
mentos (en este caso el empleo expresivo del
color y la luz) la naturaleza hostil y discrimi-
natoria de las politicas de “brazos abiertos” de
paises del primer mundo hacia la migracién
proveniente de naciones subdesarrollados. Se
presenta desde el lenguaje incomprensible y
a su vez absurdo de las sefales del aeropuer-
to (componente de la escenografia) ese juego
contradictorio de apariencias, que caracteriza
el manejo politico y las conveniencias.

Con la seleccién de un vestuario colorido y
diverso se presentan las identidades locales,
lo carnavalesco se convierte en el aglutinante
para unir los conflictos regionales en un esce-
nario megadiverso. Por este medio se contri-
buye a la redefinicién del sujeto inmigrante,
su aporte positivo y su papel de cambio en
el escenario nacional actual, ya no es el que
“abandona todo”, olvida y desconoce sus ori-
genes, ahora se incorpora al panorama cine-
matografico como un elemento de equilibrio
entre las visiones dentro-fuera de la realidad
nacional, interactuando en comunidad y ar-
monia con las diferentes nacionalidades del
Ecuador, constituye un elemento diferente y
novedoso. De ahi que el estudio de la Direc-
cién de Arte es un instrumento importante
para comprender, no solo el significado literal
y expresivo de una obra cinematografica, sino
también las construcciones sociales en torno
al individuo y su espacio. il
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ANEXOS

Figura 1. Locaciones en Prometeo deportado, interior de la sala de espera. ©Fernando Mieles.

Figura 2. Locaciones en Prometeo deportado, exteriores de la sala de espera. ©Fernando Mieles.
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Figura 3. Locaciones en Prometeo deportado, sefialética del aeropuerto y textos en dispositivos. ©Fernando Mieles.
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