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No pasarse de la raya:
Una estética cinematogrifica de la transicién en
'El chacotero sentimental'

VERONICA CORTINEZ

El primer largometraje de Cristidn Galaz, EI chacotero sentimental, estrenado
en Santiago de Chile el 28 de octubre de 1999, marca un hito en la historia del
cine chileno.” Con cerca de ochocientos mil espectadores a lo largo del
territorio nacional, mds del mimero alcanzado por varios blockbusters de
Hollywood, se trata de la pelicula chilena mas taquillera de todos los tiempos.
Parte del éxito de la pelicula se ha atribuido a su estrecho vinculo con el
popular programa radial “El chacotero sentimental”, conducido por Roberto
Artiagoitia, el Rumpi, en la Radio Rock&Pop.’ En el horizonte de expectativas
del publico masivo, la pelicula se presentaba como una visualizacion de las
historias auténticas de sexo y sentimiento relatadas al Rumpi, en directo y sin
censura alguna, mediante llamadas telefénicas andénimas. Ademas, este raro

! Una primera versién de este trabajo se presenté en el 8¢ Colloque International du Centre de
Recherches Interuniversitaires sur les Champs Culturels en Amérique Latine, Université de la
Sorbonne Nouvelle, Paris III, el 26 de octubre de 2002. Agradezco a Manfred Engelbert su
valiosa colaboracién en este trabajo y también la atenta lectura de Marcela Ahumada
Cabanes, Roberto Castillo Sandoval y Maria Luisa Fischer. ,

2 La pelicula se mostrd por primera vez en piiblico el 19 de octubre de 1999 en un preestreno
que se realizé en la multicancha de la poblacién El Volcan de Puente Alto, la villa construida
por Copeva, donde se filmo la tercera historia. Luego de su estreno en el cine, la pelicula
estuvo treinta semanas en cartelera Yy tuvo un total de 792.469 espectadores. A través de su
paso por cines y festivales de todo el mundo, la pelicula ha sido vista por mas de un millén de
espectadores. Més atin, se estrend en Televisién Nacional de Chile el 21 de agosto de 2002 en
horario prime y obtuvo un 60,6% de share y 48,7 puntos de rating hogares. Esta cifra es
histérica para una pelicula chilena, pues incluso superé los niimeros del estreno televisivo de
Titanic. El caso de EI chacotero sentimental es tan excepcional que ni siquiera se toma como
un ejemplo posible de sobrepasar. Sin embargo, el mismo Galaz apuesta a superar el éxito de
su pelicula con una segunda parte, que se titularia “Historias de radio”, anunciada para
comienzos de 2004: “La perspectiva es que incluso se puede superar la cantidad de
espectadores” (Gutiérrez 2002: C 13). El chacotero sentimental se financié en parte con
apoyo estatal: el proyecto gané dos veces becas del Fondart (1998 y 2000), que contribuyd.
con un total de 64.480.000 pesos. La secuela serfa financiada por Televisién Nacional de
Chile, lo que significaria un nuevo modelo para la realizacién del cine en Chile.

* La Radio Rocké&Pop se cre6 en 1993 junto con la revista juvenil del mismo nombre. Forma
parte de la cadena Compafifa Chilena de Comunicaciones S. A., propietaria también de Radio
Cooperativa, y vinculada con la Democracia Cristiana, Desde su creacién, lidera el ranking .
total de las emisoras del estilo moderno-juvenil, y tiene una audiencia masiva de jovenes entre
15 y 24 afios, de todos los niveles socioecondmicos (ver Cortés 1998: 579, 583, 586, 592). El
programa radial del Rumpi se creé en 1995. En cuanto al titulo, “chacotero” significa algo
entre bromista y provocador. Los dos matices semanticos se encuentran en la traduccién del
titulo de la pelicula al inglés “The Sentimental Teaser”.
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espécimen de confesor laico y “posmo” también iba a hacerse visible en la
pantalla. ' ,

Otro factor del éxito de la pelicula parece consistir en la posibilidad de
verla s6lo como comedia. Un ejemplo claro de esa lectura fécil seria la formula
del periodista Fernando Vivas, quien, en la revista peruana Caretas, sintetiza la
pelicula hablando del “buen humor” y del “irresistible neocostumbrismo con
pie radiofénico del chileno Cristian Galaz” (2000: 76). Sin ninguna duda, la
faceta humoristica cobra mas importancia en un pafs cuya cinematografia
carece de comedias. Baste citar como prueba la constatacion, anterior al estreno
de EI chacotero sentimental, de los criticos Ascanio Cavallo, Pablo Douzet y
Cecilia Rodriguez en su libro Huérfanos y perdidos: El cine chileno de la
transicion: “Una de las cosas que mas llama la atencién en la historia del cine
chileno es la ausencia de la comedia” (1999: 26). Matizando esta afirmacion,
los autores exponen la siguiente tesis:

Pero no se trata solo de la ausencia del género, sino del fenémeno mas amplio de
la ausencia de humor. Visto en conjunto, el cine chileno ofrece un panorama
sombrio y adusto, como si la sociedad a la que remite viviera bajo el peso de
unas preocupaciones cuya gravedad le impiden reirse consigo misma. (1999: 27;
el subrayado es suyo)

Me parece que con El chacotero sentimental esa capacidad de reirse consigo
mismo se incorpora definitivamente al cine chileno. Sin embargo, se pasaria por
alto el significado profundo de la pelicula si cayéramos en la trampa de verla
exclusivamente como comedia. Es verdad que su construccion episodica facilita
tal recepcion. De las tres historias que forman el cuerpo de la narracién —
“Patas negras”, “Secretos” y “Todo es cancha”—, tanto la primera como la
ultima privilegian el humor y la risa compartida. Pero resulta dificil ignorar que
el episodio central es una tragedia familiar con resonancias clésicas. La
existencia de “Secretos” contamina lo cémico con lo tragico, asi como lo
tragico de este episodio se mitiga por el alivio que puede ofrecer el episodio
final.*

Este ritmo alternado entre lo cémico y lo trigico se podria definir como el
principio unificador de la pelicula, cuya unidad se sugiere ademas con la
denominacion de los tres episodios como “actos”. Es de notar que el mismo
Galaz alude a la “forma tragicomica” del tercer episodio en una entrevista

% No hay que olvidar que los tres episodios de la pelicula se basan en llamadas reales al
programa radial entre febrero de 1997 y octubre de 1998. Sin embargo, esta materia prima
adquiere una nueva significacién a través del trabajo creativo de Galaz, que incluye la
seleccidn inicial de estas tres historias particulares y su montaje en un conjunto artisticamente
coherente. Mas ain, como ha explicado Galaz, parte del trabajo consistié precisamente en
matizar el contenido de las llamadas reales: “Las cosas que vienen de la realidad muchas
veces superan la ficcién y entonces hay que hacerlo al revés, bajarles el perfil para que la
gente las crea” (Valle 1999: 38).
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titulada “Cristian Galaz: Un chacotero muy serio” (Klener 1999: 23). En efecto,
una estética tragicomica forma parte, por lo menos desde el “Arte nuevo de
hacer comedias en este tiempo” de Lope de Vega, de un repertorio artistico
dirigido a un publico masivo y abigarrado:

Lo tragico y lo cdmico mezclados,

y Terencio con Séneca, aunque sea

como otro Minotauro de Pasifae,

haran grave una parte, otra ridicula;

que aquesta variedad deleita mucho.

Buen ejemplo nos da Naturaleza,

que por tal variedad tiene belleza. (Lope de Vega 1609: 878b)

De cierta manera, podria decirse que Galaz, en su afdn de contar “historias
entretenidas y profundas” (Klener 1999: 23), inventa para el Chile de la
transicion un “Arte nuevo de hacer cine en este tiempo”. Este arte quiere “llegar
al publico” (Klener 1999: 23), pero sin identificar el ptblico con el pueblo ni lo
popular con lo cémico, superando el prejuicio tradicional acerca de los limites
espirituales de las masas.” Este concepto artistico de la mezcla de estilos no
solo permite evitar encasillamientos inveterados, sino expresar de un modo
novedoso y eficaz los problemas de este tiempo en Chile. Galaz se revela
consciente de los desafios de la sociedad chilena en transicidn, y se refiere
explicitamente al trauma del golpe de Estado, a las marcas de la dictadura, al
temor prolongado de hablar sin tapujos. Sin embargo, también descarta con
ligereza irénica cierto cine politico, tan tradicional como la férmula de la
separacion de los estilos: “Tampoco nos quisimos ir de tesis ni hacer la gran
‘pelicula sociolégica’. El cine es para disfrutarlo! Pero no vamos a hacer
peliculas tontas o light” (Klener 1999: 23),

Una definicién iluminadora de la estética de Galaz se puede deducir de un
comentario espontaneo que hace el cineasta en el documental “El chacoteo
detras de cAmara” sobre la filmacién de la pelicula.® Refiriéndose a don Albino,
el jorobado duefio del quiosco de “Patas negras”, y a su semejanza con el

% El punto de vista tradicional se vislumbra, por ejemplo, en el libro de Cavallo, Douzet y
Rodriguez: “en casi todas las cinematografias consolidadas, la comedia ha representado la
vinculacién directa con el gusto popular” (1999: 27). Pero en un contexto mas reciente, José
Luis Sanchez Noriega se refiere a un nuevo paradigma de representacion de los conflictos
sociales en el cine mundial, donde, entre cosas, se mezclan el drama y la comedia: “la estética
cinematografica més innovadora de los ochenta, influida por la corriente de la posmodernidad
(pensamiento débil, fin de la historia, estatizacién de la vida, miradas descreidas, eclecticismo
y perspectivismo, etc.), se caracteriza por la hibridacién de géneros, la fragmentacién de la
narracién, la relativizacién de los patrones ideoldgicos y morales y, sobre todo, los.
tratamientos humoristicos y parédicos que llevan a la desmitificacién de cualquier discurso”
(2002 83).

¢ Este documental fue incluido en una edicién especial de la pehcula en video: El chacotero
sentimental: la pelicula. Video Chile, 2 cintas, 2000. (Parte 1: “Patas negras” y “Secretos”;
Parte 2: “Todo es cancha” y “El chacoteo detris de cdmara”).
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Quasimodo de Victor Hugo, tanto en lo fisico como en su enamoramiento sin
esperanza de la seductora Claudia, Galaz dice:

Hay ciertas cosas en la cosa asi pasada de tuerca, en el ir més lejos, en el pasar
de la raya, que puede ser muy divertido, pero hay que tener mucho cuidado
porque se puede escapar asi también muy rapidamente. Uno puede pasar la raya
y volver con lo que se est planteando en la historia. (minuto 3.06)7

A partir de estas palabras, quiero destacar dos claves posibles para un
acercamiento al arte de Galaz. En primer lugar, la expresién coloquial “pasarse
de la raya” resume los rasgos de una estética del justo medio.® Galaz renueva el
modismo cuando dice “pasar la raya” y “pasar de la raya”, una alteracién que
resalta el cardcter visual y visible de ese lenguaje figurado. La moderacion esta
en el centro de una practica artistica donde se evitan los excesos: hay que
mostrar las cosas, pero sin caer en repeticiones ni estereotipos gastados. Si la
tarea de superar el legado de la dictadura es un problema para Chile, la creacién
de una vida cotidiana alegre y digna en el presente es una meta de igual
importancia. Significativamente, el primer episodio abre con los versos de
“Imagine” de John Lennon: “Imagine all the people / living for today”. La
mezcla de los estilos también forma parte de la misma estética de la
moderacién. Si es saludable reirse no sélo de los otros, sino sobre todo de uno
mismo, no es menos catartico enfrentar con seriedad los dilemas y los dolores
cotidianos.

En segundo lugar, el lenguaje tentativo y vacilante de Galaz, que podria
ser considerado un defecto o una carencia, puede valorarse como la forma que
corresponderia a un rechazo a los manifiestos y a una retérica normativa.’ En
lugar de dictar cétedra, el cineasta de la transicién parece preferir la biisqueda
de soluciones factibles a corto plazo, sin perder de vista la trascendencia de lo
trivial. Desenlaces ex machina, como la revolucion final en La expropiacién de
Ratl Ruiz, o bien la masacre en aras de un futuro mejor con la que termina La
tierra prometida de Miguel Littin, se reemplazan moderadamente por una

" De aqui en adelante, las referencias a lugares filmicos se haran indicando los minutos y los
segundos. La duracién del documental es de 24.18. La duracién de la pelicula es de 88.11, como
se puede ver en el esquema del montaje.

® Para un resumen de la teorfa clésica de los tres estilos y de las caracteristicas del genus.
;nedium que tiene como objetivo el deleitar, ver Lausberg 1963: 155.

Cabe aclarar que no quiero restar importancia a un documento tan memorable como ‘el
“Manifiesto de los cineastas de la Unidad Popular”, escrito por Sergio Castilla y Miguel Littin
en 1970 y publicado por primera vez bajo el titulo de “Los cineastas y el gobiemo popular;
Manifiesto politico” en Cine Cubano en 1971. El valor de este texto consiste en su decidida
voluntad de crear las condiciones necesarias para hacer cine en Chile. Sin embargo, las
escasas propuestas estéticas del “Manifiesto” no corresponden para nada a la riqueza y
variedad artistica de la cinematografia chilena de finales de los sesenta y comienzos de los

setenta, ain poco estudiada (para un analisis de la calidad estética de un cine politico, ver mi
articulo sobre Mijita de Castilla).
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maquina vieja —un Chevrolet del 52— que, como veremos, ofrece un espacio
modesto y precario de dignidad privada ante los ojos de una poblacién.

La poética cinematografica del no pasarse de la raya, con sus corolarios de
moderacién y de busqueda, permite orientar un anlisis preciso de la
construccién del sentido de EI chacotero sentimental. Al contrario de lo que
aparenta, la estructura episddica de la pelicula, con su ritmo tragicémico, est al
servicio de un significado central que cristaliza en la figura del Rumpi como
mediador entre lo privado y lo publico y como catalizador de un conocimiento
individual con proyecciones sociales. Las tres historias de sexo y sentimiento se
revelan como facetas de una vision del mundo que destaca una voluntad de
descubrir y de formular problemas que necesitan soluciones en la vida real.

Para comprender bien la labor estética de Galaz es necesario hacer la
distincion entre el Rumpi de la radio y el Rumpi de la pelicula. Por la indole de
los respectivos medios, la pelicula dificilmente podria respetar la forma de un
programa radial, en el cual solo se escuchan palabras y musica, pero no se ve
nada.'® Aunque se reproduce el estilo oral del Rumpi, con ese léxico propio que
ya es parte del repertorio juvenil chileno (grado uno, dos o tres, por ejemplo,
para hablar de las intensidades eréticas), la cdmara lo hace visible de un modo
mas intimo y complejo. La voz publica sin cuerpo del locutor de radio adquiere
una presencia fisica en la pantalla. La construccioén del personaje se vuelve mas
patente cuando descubrimos que el Rumpi no es s6lo un medio para transmitir
historias ajenas sino también una figura con historia propia. Sus multiples
dimensiones se revelan a lo largo de una serie de secuencias que no parecen
prestarse para darle espesor: la secuencia inicial, que incluye los créditos, los
dos entreactos, el final, ademas del conjunto de planos aislados que muestran al
Rumpi en la mesa de grabacion.

La aparicion del Rumpi en la pantalla subraya su corporalidad en un
momento privado cuando lo vemos orinando solo en el bafio publico de un
estadio de futbol, leyendo lo que esté escrito bajo la frase “poéngale nombre al
pico”. Esta primera imagen contrasta violentamente con el prestigio de una
estrella radial, a no ser que la filmacion del acto de purgarse ponga de relieve
una actitud ligera y poco convencional con la que Galaz define al personaje. De
hecho, el leve gesto de asco que hace el Rumpi al subirse el cierre del pantalon
frente al escalofriante repertorio onomastico del 6rgano sexual masculino se
prolonga en el gesto de sacar un lapiz para agregar su propia definicion maés

' Como ejemplo de esta lectura de la pelicula se puede citar el siguiente comentario de
Blanca Speroni: “La forma del programa radial est4 fuertemente reépetada” (2000). Si bien la
pelicula parece imitar la forma del programa, en realidad se aparta incluso de una de sus
caracteristicas principales. En la radio, cuando el Rumpi le pide al disk jockey un “temita”, los
radioescuchas oyen una musica que alivia o distrae; en la pelicula, sin embargo, los
espectadores no oyen el tema que el Gran Huesos, el personaje del disk jockey, escoge
después de cada llamada, sino que siguen al Rumpi fuera de la sala de grabacién.
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bien moderada, que sugiere riqueza emocional en vez de violencia posesiva: el
chacotero sentimental."”

El personaje cobra més normalidad cuando la cdmara lo acompafia en el
espacio fuera de la sala de grabacidén. En la secuencia inicial, los entreactos y el
final se da a conocer al Rumpi como un hombre con problemas cotidianos. Son
momentos filmados con una camara portatil, de pequefio formato, que sigue de
cerca los movimientos rdpidos y abruptos del personaje y que sélo registra
colores inciertos, mas bien grisiceos.'” Al comienzo, el apuro del Rumpi se
explica por su necesidad de llegar a tiempo al trabajo. Tanto la moto como el
vestuario simbolizan Ia agilidad y el descuido calculado de un inconformista.'?

La impresion de que se trata de un “acelerado” del mundo de la radio
parece confirmarse en los entreactos y el final. Sin embargo, cuando nos
fijamos bien en esas imagenes fugaces, en momentos de baja tensiéon dramatica
dentro de la construccién de la pelicula, descubrimos que esos aparentes
rellenos constituyen una historia que unicamente atafie al Rumpi: por algin
motivo, necesita un teléfono para hacer una llamada urgente. Esta accion
secundaria comienza en el primer entreacto, cuando el Rumpi consigue con
dificultad un teléfono, pero no logra comunicarse. En el segundo entreacto,
tiene que recorrer varias oficinas para encontrar un teléfono desocupado, pero
vuelve a fallar en sus intentos. En la secuencia final, el Rumpi consigue un
teléfono celular, con el cual se encierra en el bafio de la emisora, y al lograr
comunicarse termina su historia con un final feliz. Es evidente que en el
contexto de las aventuras sentimentales orquestadas por el Rumpi, suponemos
que el maestro de la comunicacién también tiene un problema de la misma
indole.

Por su forma, este cuento cinematografico parece una breve pelicula de
entregas dentro de la pelicula principal.'* Su caricter mas bien privado se
destaca mediante el pequefio formato y el ruido de un proyector casero que

' Vayan algunos ejemplos de la imaginacion masculina colectiva que ilustra, con letras muy
diversas, la pared del orinal: el cabeza de bombero, el cogote de pavo, el chino tuerto, el
regalon de tu hermana, la penca, la jeringa de cuero, el puiial de carne. (Cabe recordar que en
La vida es suefio de Raiill Ruiz hay una escena en la que un personaje medita en francés,
mientras por la ventana se oyen, en chileno puro, los nombres del érgano sexual masculino,
incluido “el cabeza de bombero”). Para dejar en claro la violencia implicita en una expresién
relativamente conocida como “penca” me permito citar la explicacién que da Radomiro.
Spotorno en su Glosario chileno del amor: “Tira de cuero o vaqueta con que el verdugo
azotaba a los delincuentes” (1995: 62). Para un estudio de las inscripciones de los bafios, ver
“Here I Sit - A Study of American Latrinalia” de Alan Dundes (1966).

12 Estas secuencias fueron filmadas con una camara de video Hi-8, luego traspasadas a D1
digital, editadas en un equipo no lineal, comprimidas y finalmente impresas en 35mm.

" Hasta un detalle como la consigna “Sin condén NICA” (abreviatura del modismo “ni
cagando”, que quiere decir “de ninguna manera”) en la camiseta negra del locutor construye
la imagen de un personaje de costumbres liberales a la vez que responsables.

1 Podriamos hablar también de una “secuencia por episodios” segun la definicidn ya clisica
de Christian Metz (1978: 131-32).
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provocan la impresion de asistir a una reunién de familia o una tertulia de
amigos. Pero como la pelicula privada se proyecta dentro de la pelicula real, a
su vez proyectada en un teatro publico, los espectadores nos convertimos en
esos familiares y amigos del Rumpi. Al final descubrimos que el famoso
locutor tiene la misma urgencia por comunicarse que sus andénimos
interlocutores de la radio Rock&Pop. La conclusién que se sugiere podria ser
que entre todos podriamos ayudar al Rumpi. Por supuesto que no se trataria de
dar consejos sobre su vida emocional a la persona de Roberto Artiagoitia, sino
de tomar en serio la moraleja de El chacotero sentimental acerca de la
comunicacién como una necesidad vital. Las 1ltimas tomas, que recuerdan las
del comienzo, ofrecen una ilustracién atrevida del nicleo semantico de la
pehcula en la imagen del Rumpi que habla por celular al mismo tiempo que
orina, satisfaciendo a la vez dos urgencias igualmente irreprimibles.

La notable densidad significativa del vinculo que se establece entre una
necesidad corporal y una necesidad emotiva queda en evidencia al
contemplarse la articulacién cinematografica tanto al nivel de la secuencia
como al nivel de la pelicula entera. La relacion que se establece entre ambas
actividades sugiere la connotacién de un veneno del cual hay que liberarse
tanto fisica como espiritualmente para vivir bien. Si la orina no purgada
envenena el cuerpo, la incomunicacién turba la mente y puede tener
consecuencias fatales. Mas aun, el veneno que desecha el Rumpi después de
haber facilitado la liberacion emocional de los participantes en su programa de
radio es tan corrosivo que literalmente quema la taza del bafio y la pelicula, es
decir, el soporte material del relato filmico, en lo que constituye la imagen final
de la secuencia por episodios sobre el maestro de ceremonias.

Por supuesto que la quema de la pelicula es una metafora —dado que la
pelicula en efecto continia— de la satira venenosa que tiene como objetivo
permitirnos otra visién de nuestras circunstancias reales. No sorprende que ese
punto final a la ficcidn sirva como transicion a la realidad de la filmacion de la
pelicula, a la cual asistimos en los créditos finales. Estos forman, en efecto, una
especie de mini-documental sobre el rodaje de la pelicula que enfatiza la
ficcionalidad del relato no para desmentir “la realidad” de los episodios, sino
para poner de relieve el poder del arte para iluminar la realidad a partir de su
representacion clarividente.

La articulacion de los tres episodios centrales tiene que verse en el
contexto de esta breve ficcion sobre el Rumpi que constituye mucho mas que
un simple marco. El mensaje de la pelicula —la necesidad de una forma libre
de comunicacién para una sociedad que quiere vivir de manera digna— se
desarrolla a lo largo de los tres relatos en los que ademas podemos ver, en los
planos aislados en la mesa de grabacién, la transformacion del personaje del
Rumpi de acuerdo a las diversas circunstancias de los que lo llaman para purgar
sus penas y problemas: de complice divertido en el primer episodio, a oyente
perplejo en el segundo y finalmente al locutor desplazado por el personaje que
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le pide prestada la radio para transmitir en directo el esperanzador mensaje final
de 1a pelicula. .

El primer episodio, “Patas negras”, cuenta la historia de Juan, un joven de
provincia que 1llega a estudiar publicidad en Santiago de Chile y que entra en
una relacion extramarital con una vecina llamada Claudia, una “mina loca”
“mas rica que la cresta”, cuya perra se llama “Sida”, y que se caracteriza por ser
“too much” en el 4mbito del sexo. Al final del episodio, durante un almuerzo
familiar en la casa de los padres de Juan en Concepcién, se descubre, por la
indiscreta revelacion de su travieso hermano chico Luchin, “el Pulga”, que los
adulteros forman parte de la misma familia puesto que el marido cornudo, Lalo,
resulta ser primo de Juan. Pero en vez de desatar un bafio de sangre en aras del
honor, la familia reunida alrededor de 1a mesa estalla en una risa generalizada a
partir del ataque de risa descontrolada que la revelacion del secreto le produce a
la tia Lastenia, madre de Lalo. “Prefirieron hacerse los huevones”, le dice Juan
al Rumpi (minuto 28.52).

La risa se presenta aqui como la tinica solucién a un problema que ya es
publico desde hace tiempo y que se transforma casi en un problema nacional
entre la provincia y la capital. Sin embargo, los problemas nacionales de
envergadura son otros, los que enumera la tia Lastenia para responder al padre
que le pregunta “;Y cémo estdn las cosas en Santiago de Chile?” (minuto
26.46), aunque nadie escucha su respuesta:

Si, la cosa anda bien, aparte del smog, los tacos, la drogadiccién, la falta de
trabajo, los bajos sueldos, el consumismo, los asaltos, las violaciones, el
individualismo, pero lo demés anda bien, lo grave es la incomunicacion entre
la gente.

Por cierto, la manera en que se representa a la tia Lastenia tiene rasgos de
caricatura, precisamente de “vieja huevona”. Por lo tanto, tomarla en serio no es
una opcidén para el publico y tampoco para la familia, repentinamente
sorprendida por la revelacion tan inverosimil del Pulga que puede clasificarse
en el mismo registro que las letanfas de la tia. Son “huevadas” o “pendejadas”
en la mas clésica tradicion de la comedia: el bufén puede decir la verdad, pero
tiene que ser a través de la risa (el ridens dicere verum —decir la verdad
riendo— de Horacio).

Tal solucién corresponde —en 1la actitud de negarse a una comunicacién -
verdadera— exactamente al silencio hipécrita de la gente que rodea a Juan en
Santiago de Chile: todos saben del adulterio, todos lo miran de modé
acusatorio, pero nadie dice nada. Este silencio gira significativamente en torno
a un quiosco de diarios donde vemos la portada de Las Ultimas Noticias con
una foto de Augusto Pinochet, arrestado en Londres, y con el titular “Termina
la espera”. Mientras tanto, oimos el pensamiento del diarero que pareciera
querer advertirle a Juan: “Estai mal, te vai a condenar” (minuto 14.18). En un
momento clave del episodio —pues entonces llega el cartero y la accién se
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traslada a Concepcion— aparece la imagen del garante de tal orden de cosas,
del silencio generalizado por una dictadura todavia demasiado presente en la
vida piiblica chilena. No hablar de las cosas incluye no hablar del pasado.

El personaje de don Albino, el diarero jorobado que recuerda a
Quasimodo, contamina la imagen del dictador, quien también podria parecerse
al otro “monstruo” que, segtin el mismo diarero, seria el pobre marido Lalo: “Es
malo, tiene un revélver, y es mas malo que puta.que es malo, es un monstruo”
(minuto 6.52). Pero la pelicula se enfoca en la llaga incluso més profunda que
es la exclusion de la mujer, no tanto por la dictadura sino por un machismo
generalizado. El centro del episodio consiste de una escena en la cual tres
generaciones de hombres (el padre, Juan y el Pulga) excluyen a la madre, de
manera divertida pero claramente autoritaria, de una conversacién entre
hombres durante el desayuno y que trata precisamente sobre las relaciones
sexuales de Juan en Santiago de Chile (minutos 15.26-18.25)."° La reaccién del
padre — carnicero de oficio— ante el adulterio de su hijo evidencia su falta de

principios. Lo que le afecta no es la conducta de su hijo fuera del hogar, sino la
posibilidad de que lo descubran:

Lo tnico que faltaba es que me traigai problemas de Santiago de Chile pa’ca.

- Mira guedn, te cago guedn, te cago, si te pillan, te cago. Se acabé la publicidad,
se acabo el instituto. Te volvis inmediatamente aqui pa’ trabajar conmigo en la
carniceria, joiste tonto gueén? (minuto 17.16)

Sin embargo, el padre termina incluso celebrando la relacidn clandestina del
hijo, claramente orgulloso de su masculinidad. Pero Juan no cuenta ni la mitad
del cuento con lo cual llegamos a la situacién final que, por la incomunicacién
machista y autoritaria, podria haber terminado en tragedia.

Dentro de este contexto, el lugar del segundo episodio, “Secretos”, no
puede resultar mas légico. No hace mas que confirmar este estado de cosas a
través de una trdgica historia de incesto. El narrador cinematografico insiste
una y otra vez, a través de una serie de planos de detalle, en el ojo, en el ver, en
el afin de darse cuenta de Carmen, cuya mirada se identifica con la del gato de
ojos verdes que aparece a lo largo del episodio como otro testigo. Esta joven
que vive en una violenta incomunicacién con su hermana Alicia, su padre y los
dos hijos ilegitimos de su hermana, “malditos huachos de mierda”, llama al
Rumpi en un estado de desesperanza completa, pues acaba de descubrir el
incesto entre su hermana y su padre como origen de la violencia casera.'®

15 . , .
En “El chacoteo detrds de c4mara”, Galaz también destaca esta escena como central: “En

ese desayuno estd como plasmado un cuadro tipico de un cierto tipo de familia muy chilena .

?onde la onda, el patriarcado, esté sliper presente” (minuto 5.22).

§ Los nombres de los personajes de EI chacotero sentimental tienen resonancias que
Provienen de distintos 4mbitos de la cultura: la religién, la politica, la musica, el cine y la
literatura. En el nombre de- Alicia se oyen los ecos pervertidos de Lewis Carroll, cuya
fascinacion por las nifias se extiende no sélo a la protagonista de Alice’s Adventures in




90 Veronica Cortinez

Es significativo que Carmen sea estudiante de arquitectura, pues desde el
comienzo vemos su afdn por construir una maqueta de una casa habitable,
maqueta que de hecho destruyen los “huachos” metiendo al gato adentro. En su
intento por contarle su vida al Rumpi “desde el principio”, y de entender su
pasado en el proceso, Carmen recuerda precisamente su progresiva pérdida de
espacio dentro de la casa familiar hasta terminar refugiada en el ropero: “Si,
algo cambi ese verano. Al volver de las vacaciones la casa ya no era la misma,
Me senti extrafia en ella, demasiado grande. No sé, no querfa que nadie me
viera. Encontré un lugar en esa casa, un lugar sélo para mi” (minuto 39.11).
Todos los flashbacks —tanto de su infancia como del pasado inmediato—
aparecen en iméagenes en blanco y negro, a veces salpicadas de sangre roja,
como si el pasado fuera un tiempo tenebroso. Importa también que Carmen
pertenezca a una familia de clase media, en cuya casa no existe un problema
real de espacio, pues con frecuencia se asocia la existencia del incesto con el
hacinamiento en el que vive la gente mas humilde."”

El esfuerzo que hace Carmen por recordar se basa sobre lo que ha visto y
reprimido en el pasado, pero este ver se presenta como un placer solitario;
“Escondida en el ropero podia ver a los dem4s sin que me vieran. Me daba risa
verlos haciendo cosas pensando que estaban solos. Me hacia sentir fuerte.
Como si tuviera poder sobre ellos” (minuto 39.57). Este poder parece haberse
cugjado en el anillo en forma de ojo verde que Carmen lleva en el dedo indice
de la mano izquierda y que cubre enteramente, en un primer plano detalle, la
maqueta del ropero que siempre fue su escondite y el del gato. Pero su poder de
voyeurista se revela como peso del pasado precisamente porque nunca se habld
de nada, por la falta de una comunicacién que permitiera compartir y
comprender a tiempo. No poder compartir, bajo la férula de un padre autoritario
y una madre que se condena al silencio y a la locura para suicidarse luego,
cuando se da un segundo fruto del abuso paterno, un segundo “huacho”, lleva a
Carmen a una situacién desesperada, pues el Rumpi no podra hacer nada para
ayudarla. El sonido del teléfono cortado sugiere que las palabras iniciales de
Carmen —*“me voy a morir” (minuto 30.09)— se cumplen de manera tragica.

De ese modo, el segundo episodio retoma la problematica del machismo
autoritario como causa profunda de un presente traumatico. Se comprende por
qué la imagen de Pinochet no esté en el centro de la pelicula. Bien mirado, el
régimen militar podria tener raices mucho mas tenaces que las econdémicas y

politicas. La pelicula de Galaz invita a esa reflexién y ademas la subraya en la

medida en que el centro del segundo episodio tampoco lo forma la imagen de'la

Wonderland, sino también a las que el escritor fotografiaba de manera intima. Ver: James R.
Kincaid, Child-Loving: The Erotic Child and Victorian Culture (1992). Sobre el tema de los
huachos, ver Sonia Montecino, Madres y huachos: Alegorias del mestizaje chileno (1991).

'7 En una entrevista, el Rumpi confiesa que la llamada original provenia de una mujer de
clase social baja: “En la pelicula la subimios un poco mas, socialmente hablando. Aqui se trata

de una familia acomodada, mientras que la llamada era ‘shiloco, shiloco, shiloco...””
(Cumsille 1999: 14).
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madre victima. Tal paralelismo habria sido un efecto ficil para destacar la
exclusion de la mujer que se presentd con un guifio de ojo risuefio en el primer
episodio. Por supuesto que la imagen de la madre ensangrentada también
aparece, y se prepara cuidadosamente a través de una serie de flashbacks
rapidisimos y llenos de sangre que no se explican durante mucho tiempo. Pero
en el centro del episodio nos encontramos, a través del recuerdo en blanco y
negro de Carmen, con una serie de sobreimpresiones del padre perplejo, como
acorralado por su propia culpa, encerrado en el 4mbito de lo privado (“{Sécate
la chaqueta!” le dice la esposa al marido, condenandolo a los confines de la
casa) y la autocondena al silencio de la madre que se pega repetidamente en la
boca con violencia creciente (minutos 41.56-43.13). El padre es el unico
personaje anénimo del episodio, pero la madre se llama Maria, un nombre
cuyas resonancias catdlicas no se cumplen en esta historia: esta Maria no logra
interceder ante el padre todopoderoso, sino que se quita la vida, dejando a sus
hijas en el desamparo.'®

La respuesta a “tanta violencia”, como dice el Rumpi —que al final del
segundo episodio se queda mudo y tan perplejo como el padre abusivo— y
también la alternativa al “hacerse los huevones” del primer episodio se da, con
una logica narrativa que no deja de impresionar, en el episodio final, “Todo es
cancha”. Hablarlo todo y encontrar una solucién en comun es la propuesta, tan
facil de formular como dificil de realizar, que nos hace la pelicula a través de
una narraciéon en la que acompafiamos a una pareja ejemplar —tanto en el
sentido moral como en el de ser una pareja representativa —en su busqueda de
un rincon tranquilo para hacer el amor en circunstancias dignas. El problema de
amarse en el hacinamiento de una poblacion no lo tienen solamente Johnny y
Mia, que viven de “allegados” donde los padres de Johnny, sino todos los
pobladores.'” Por consiguiente, lo importante no es tanto que esta pareja

'8 En contraste con Maria, la pelicula destaca la virginidad de Carmen, cuyo nombre también
se vuelve simbolico si recordamos que la Virgen del Carmen es la patrona de Chile y, més
aun, la figura que, segiin Pinochet, le salva la vida en el atentado de 1986.

'% Es interesante que los protagonistas del primer y tercer episodios se llamen Juan y Johnny.
En el caso de éste se trataria de una alusion a la pelicula chilena Johnny Cien Pesos (1993) de
Gustavo Graef Marino, que el Rumpi de la vida real destaca en una entrevista: “Si vamos a
hacer una pelicula de accién, hagamos algo nuestro, asi como ‘Johnny cien pesos’” (Cumsille
1999: 15). En el caso de Juan, el propio personaje dice que lo llaman John por John Lennon.
Pero también hay un posible recuerdo del poema “La tierra se llama Juan” de Neruda, donde
ese nombre representa al pueblo que habra de alzar la bandera de la victoria: “Levantala ¢on
todas las manos que cayeron, / defiéndela con todas las manos que se juntan: / y que avance a
la lucha final, hacia la estrella / la unidad de tus rostros invencibles” (1992: 437). La cancién
de Lennon que Juan canta con la guitarra es “Imagine”, cuyo idealismo coincide con el de
Neruda: significativamente, el personaje de Johnny en El chacotero sentimental se distingie .
del de Johnny Cien Pesos porque, mas all4 de la pobreza, la suya es una historia de esperanza.
Al contrario del héroe atrapado de Graef Marino, el nuevo Johnny de Galaz podria verse
como e] descendiente del Juan de Neruda en un Chile posmoderno, marcado por el inglés,
como vemos en los nombres de otros pobladores: Mia, Richard, Fric, etc.
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encuentre una solucién a su problema —que la va a encontrar— sino la manera
de enfrentar el problema en un proceso colectivo, politico y publico
precisamente al tratar de mejorar las condiciones de vida mas privadas.”’

En el centro del episodio se sitlia una escena multitudinaria. Pero no se
trata de una manifestacién acaso triunfalista alrededor de los grandes temas
sociopoliticos, sino mas bien de una fiesta. Se celebra el comienzo de “los
turnos” que la junta vecinal habia ideado en el uso de un departamento solitario
para permitir a las parejas del barrio un momento de amor tranquilo. El primer
turno se 1o adjudica el sefior presidente Richard, bajo las protestas de los demas
miembros de la junta de vecinos, una junta a la que han sido convenidos “sélo
varones”.?! El encuentro amoroso de Richard y su mujer resulta todo un éxito a
juzgar por los gritos que escucha la multitud reunida, y cuando la sefiora
aparece en una escalera-balcon para fumarse un cigarrillo estallan los aplausos
de los pobladores. Su marido sale furioso gritando “respeten los turnos, mierda,
respeten los turnos” (minuto 70.09) y renuncia a la presidencia en el acto.
Parece haber comprendido que su propia falta de respeto al turno —por no
permitir un modo democratico de designarlo— provoca la reunién masiva que
se presenta como forma de democracia directa y, mas atin, como un plebiscito
en contra suyo.

La politica ya no es dominio de especialistas o de representantes lejanos ni
tampoco se trata de marchar por las grandes alamedas, sino de hacer la pequefia
revolucién cotidiana, tan necesaria para una vida digna. Claro que también las
protestas en el Ministerio de la Vivienda y en La Moneda forman parte de la
democracia, lo que, a su vez, incluye la posibilidad de una fiesta aguada por los
carabineros. Asi se lo cuenta Johnny al Rumpi mientras vemos, bajo los
aplausos femeninos algo irénicos, la tropa de héroes un poco menoscabados:
“[en nuestra marcha] nos encontramos con mucha gente: los profesores, los
estudiantes, la sefiora Gladys, habia gente de la tele, hasta 1a Tamara Acosta,
cacha, bueno, y también nos encontramos con los pacos” (minuto 74.22).

Estamos ante una mise en abyme de la pelicula misma, pues Tamara
Acosta es la actriz real que hace el papel de Mia en este episodio de EI
chacotero sentimental. Y, claro esta, el nombre de Mia, que recuerda a Mia
Farrow, viene de que “a su papa le gusta el cine” (minuto 54.37). Estamos al
mismo tiempo ante un recuerdo, un reconocimiento y una superaciéon de la

%0 Cabe notar que los tres hijos de Mia y Johnny son varones, lo que sugiere que a pesar del
hacinamiento, en esta familia no existe el peligro de incesto entre padre e hija. Ademis, a
gi]iferencia de Maria, Mia esta siempre cuidando a sus hijos.

Como una suerte de advertencia a los politicos poderosos, el nombre de Richard parece
aludir al del Presidente Ricardo Lagos, pues en el presente de la pelicula ya se anticipaba su
triunfo electoral como el candidato tinico de la Concertacién. En este episodio, filmado en la
poblacion El Volcan, las escenas de la junta de vecinos ocurren en la sede real, y los actores
comparten el mismo espacio con pobladores auténticos. En este contexto, resultan
interesantes las palabras de Galaz en una entrevista: “No fuimos a ensefiarles nada: ellos nos
ensefiaron la fuerza de la organizacién independiente” (Klener 1999: 23).
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Unidad Popular (“la sefiora Gladys”, por ejemplo, es Gladys Marin, Secretaria
General del Partido Comunista de Chile). El conjunto de los esfuerzos de lucha
por mejorar la vida de todos no se cuenta con un tono de desesperanza sino
como algo normal en el lento avance hacia la dignidad. Si la Unidad Popular
pertenece al pasado, la lucha politica como comunicacién abierta sobre
cualquier tema y en cualquier lugar publico es una necesidad y hasta un placer.

El final del episodio cristaliza este mensaje de la pelicula en un juego de
imagenes que recuerda el pasado para superarlo de manera modesta y
esperanzadora y, significativamente, con una solucién ideada no por la
comunidad sino por la pareja individual. Johnny y Mia han encontrado su
momento de felicidad tranquila en un gran auto viejo, un Chevrolet, una “joyita
del 52, que Johnny ha podido reparar —es mecanico— y que le presta pora el
fin de semana su jefe del taller, don Octavio, a quien considera su “segundo
taita”.?? Cuando despiertan tras la noche de amor se encuentran en el circulo
central de la humilde cancha de la poblacién. La multitud reunida para ver un
partido de fitbol local mantiene una distancia respetuosa —con la excepcion de
un nifio (tan indiscreto como el Pulga del primer episodio) que grita
alegremente “{Estin a poto pelao!” (minuto 83.19). Cuando ya vestidos bajan
del auto, estallan otra vez los aplausos, pero esta vez para celebrar la felicidad
de una pareja en medio de una colectividad.

Salta a la vista el contraste con el comienzo de la pelicula. Esta empieza en
una oscuridad absoluta en la cual sélo se escuchan ruidos que podrian ser
también los de un centro de tortura. Guiados por la cimara salimos de este
limbo para ubicarnos, con el Rumpi, en un enorme bafio publico con muros
llenos de graffiti que aluden de manera muy machista y a veces violenta al sexo
masculino. Los ruidos se van precisando y poco a poco se transforman en los
gritos que normalmente acompafian un importante partido de fitbol.
Efectivamente, nos encontramos en el Estadio Nacional de Santiago de Chile,
uno de los lugares emblematicos del Chile de las ultimas décadas. En el
presente de la pelicula es el estadio donde el equipo de la seleccion chilena de
fiatbol logré clasificarse para el mundial de Francia 98, al que se alude varias
veces en el tercer episodio. Pero, como se sabe, en septiembre de 1973 ese
mismo estadio sirvié de prision y centro de torturas. Se trata también del mismo
estadio donde el 2 de abril de 1987 el Papa Juan Pablo II pronuncié el

memorable discurso a la juventud chilena, donde la alusién a la violencia

militar se une a la posibilidad de una sociedad renaciente:

2 Johnny se refiere a don Octavio como su “segundo taita”, pero no sabemos nada del
primero. Puesto que el padre de Johnny no es una figura imponente o autoritaria —apenas lo
vislumbramos dos veces, aunque vive en el mismo departamento—, la diferencia se establece
entre Octavio y otra figura que también tiene nombre de emperador romano, Augusto
Pinochet, un patriarca cuya primacia contrasta severamente con la del segundo padre. Al
contrario de Juan, que tiene un padre carnicero, Johnny tiene a don Octavio, quien incluso le
regala el dinero para la gasolina del auto.
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Ahora, en este estadio, lugar de competiciones, pero también de dolor y
sufrimiento en épocas pasadas, quiero volver a repetir a los jévenes chilenos:
jAsumid vuestras responsabilidades! Estad dispuestos, animados por la fe en
el Sefior, a dar razén de vuestra esperanza, (1987: 40)*

Més atn, el Presidente Patricio Aylwin inaugurd simbolicamente su mandato el
12 de marzo de 1990 con un discurso precisamente en el Estadio Nacional en lo
que podria considerarse como un acto oficial de purificacién, dando asi un paso
importante hacia la superacion de la dictadura:

Desde este recinto, que en tristes dias de ciego odio, de predominio de la
fuerza sobre la razén, fue para muchos compatriotas lugar de presidio y de
tortura, decimos a todos los chilenos y al mundo que nos mira: {Nunca mas!
iNunca més atropellos a la dignidad humana! jNunca més odio fratricida!
{Nunca més violencia entre hermanos! (1992: 18)**

Tanto el final del tercer episodio como el final de la pelicula destacan que
incluso lo mas privado no puede dejar de tener su zona de contacto con lo.
publico y que una vida social intacta necesita de la libre comunicacion para
desplegarse plenamente. Las primeras imAgenes de la pelicula que nos
introducen en el ambiente de las catacumbas del Estadio Nacional bien podrian
contribuir —con su lobreguez inicial, el agua que gotea y los ecos de voces que
podrian ser siniestras— a una reconstitucion realista de un centro de torturas. El
gesto de rechazo del Rumpi y su llegada apresurada a la radio podria parecer
una huida hacia lo privado e intrascendente. Sin embargo, el final que podria
confirmar tal lectura —el Rumpi retirondose al “privado” para comunicarse en
una relacién personal— evita este circulo vicioso precisamente por la apertura
definitiva de la ficcién hacia la realidad que se establece a través del mini-
documental sobre la realizacion colectiva de la pelicula.

Frente a la desesperanza que otros han visto en la situacién de Chile por su
pasado reciente, como se destaca en el titulo ‘de 1a novela de José Donoso,
Galaz ofrece una estética de las ilusiones recobradas. Pero su construccion del
presente de Chile no puede descartarse simplemente como el triunfo de un

%3 Publicado por la revista Ercilla como “Encuentro con la juventud” en una edicion popular,
este mismo texto se titula “Discurso a los Jovenes en el Estadio Nacional de Santiago de

Chile” en el sitio de Internet de la Iglesia Catélica en Chile (www.iglesia.cl/papaenchile/..
_mensajes_ homilias.html). En el mismo discurso, el Papa les pregunt6 a los jovenes si

rechazarian los idolos de la riqueza, del poder y del sexo. A esta tltima peticién de renuncia,

la multitud respondié que no, un gesto de validacién del sexo con el que coincide E!
chacotero sentimental.

 Carmen Luz Parot realizé un documental titulado precisamente Estadio Nacional,

estrenado en Santiago de Chile el 29 de noviembre de 2001, pero se limita al propésito
explicito de “recrear la angustia y desesperacion de los detenidos en el Estadio Nacional”
(Mufioz 2002: 32). Aparte de los discursos del Papa Juan Pablo II y del Presidente Aylwin, el

Estadio Nacional fue también el lugar donde se celebré un masivo homenaje a Salvador
Allende e} 4 de septiembre de 1998,
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optimismo frivolo o superficial. El desplazamiento formal entre lo cémico y lo
tragico crea un espacio cinematografico de la moderacién que evita tanto el
desaliento colectivo como las armonias falsas. El mensaje final que Johnny le
transmite a Mia a través de la radio, apropidndose por unos instantes del poder
mediador del Rumpi, refleja su plena confianza en la posibilidad de construir
un futuro digno: “Mia, Mia, te quiero decir que igual estoy luchando, cachai,
igual vamos a salir adelante, vamos a tener nuestro lugar, vamos a tener
nuestras cositas, asi que Mia, no desesperi. Te amo. Chao Rumpi. Te amo, Mia,
te amo” (minuto 84.29).”° El renacer de la esperanza no proviene de un olvido
del pasado autoritario y violento, sino de una tentativa de superacion en la que
se indagan discretamente las varias formas del patriarcado. Lejos de ser una
simple copia de un fenémeno de masas, El chacotero sentimental muestra c6mo
los licidos entretenimientos del cine logran inventar y fortalecer una cultura
civica del presente. Este Chile de la transicién que crea Galaz no parece ser el
peor de los mundos posibles, sobre todo si reconocemos los caminos ain no
transitados que se vislumbran en la pelicula.
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% En una entrevista, el Rumpi destaca la ejemplaridad de este mensaje: “la Gltima historia no
tenfa un final tan claro. Pero cuando estibamos con la pelicula practicamente lista, llamé un
tipo que estaba de allegado, y su historia era igual a la del Johnny y la Mia. Y ahi le pregunté:
‘,Qué le dirfas a la Mia?’. Y él me dio la chispa, cuando le pidi6 por el aire a su mujer: ‘Que
me espere, que vamos a salir adelante’. Ese fue el didlogo final. En el fondo, fuimos
adaptando la pelicula a las situaciones que se iban planteando” (Cumsille 1999: 14).
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Palace, Pedro de Valdivia; Cinehoyts: La Reina, San Agustin,
Valparaiso; Showcase: Maipt, Parque Arauco) ‘

Esquema del montaje

(entre corchetes se indican principio y fin de cada secuencia y entre paréntesis se indica su

duracién en minutos y segundos)

[0.00-1.22]  Créditos iniciales y Rumpi en el bafio del estadio
[1.22-1.37]  Titulo: “El chacotero sentimental: la pelicula”
[1.37-2.17] Rumpi llega en moto a la radio (formato pequefio)
[2.17-2.36] Rumpi en la mesa de grabacién

Episodio 1:
[2.36-3.19] Rumpi dialoga con la voz de Juan
[3.19-3.29]  Titulo: “Primer acto: Patas negras”
[3.29-7.49]  Encuentro grado tres y medio
[7.49-15.06] De la grata aventura al cumplimiento de un deber
[15.06-20.23] Salvacién pasajera en Concepcion
[20.23-28.43] Reencuentro y final casi feliz
[28.43-29.21] Rumpi en la mesa de grabacién: complice

[29.21-29.41] Primer entreacto del Rumpi (formato pequefio)
[29.41-29.50} Rumpi en la mesa de grabacién

' Episodio 2: ' :
[29.50-30.56] Rumpi dialoga con la voz de Carmen
[30.56-31.05] Titulo: “Segundo acto: Secretos”
[31.05-36.07] Violencia entre hermanas y autoridad paterna
[36.07-39.16] Reconstruccion de un verano feliz
[39.16-44.01] Secretos observados, olvidados y reencontrados
[44.01-48.40] Perdicién de una madre
[48.40-53.39] Pasado y presencia de un incesto
[53.39-53.53] Rumpi en la mesa de grabacion: perplejo

[53.53-54.18] Segundo entreacto del Rumpi (formato pequefio)
[54.18-54.27] Rumpi en la mesa de grabacién

Episodio 3:
[54.27-55.05] Rumpi dialoga con la voz de Johnny
[55.05-55.15] Titulo: “Tercer acto: Todo es cancha”
[55.15-61.15] Hay un problema
[61.15-70.20] Intentos de resolver el problema
[70.20-74.51] El problema se agudiza
[74.51-84.39] El problema se resuelve, més o menos
[84.39-84.53] Rumpi en la mesa de grabacién: desplazado

[84.53-85.15] Desenlace cuento del Rumpi (formato pequefio)
[85.15-87.13] Mini-documental y créditos finales
[87.13-88.11] Agradecimientos

(1.22)
(0.15)
(0.40)

(0.19)

(26.45)
(0.43)
(0.10)
(4.20)
(1.17)
(5.17)
(8.20)
(0.38)

(0.20)
(0.9)

(24.3)
(1.6)
0.9)
(5.2)
(3.9)
(4.45)
(4.39)
(4.59)
(0.14)

(0.25)
(0.9)

(30.26)
(0.38)
(0.10)
(6)
9.5)
(4.31)
(9.48)
(0.14)

(0.22)
(1.58)
(0.58)
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