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Editorial N° 42

El cierre de la década de 2010 sera recordado por
la fluctuacidn entre expectativas inéditas e incerti-
dumbres crecientes. A nivel mundial, la pandemia
ha producido cambios drasticos en las formas de
habitar la cotidianeidad, asi como también en la
accion politica y econdmica de los Estados. La so-
ciedad global exige a los ciudadanos y ciudadanas
coordinar sus tiempos y espacios a una velocidad
cada vez mas aceleraday en multiples latitudes del
planeta. Si bien las tecnologias disponibles hace
pocos anos permitian establecer reuniones virtua-
les en cualquier parte del mundo, hoy éstas se han
vuelto una herramienta central. Aplicaciones como
Zoom y Google Meet han colonizado el vocabulario
cotidiano de millones de personas y se han trans-
formado en aliadas para sobrellevar la pandemiay
el confinamiento. De la misma forma, en platafor-
mas como Facebook Live e Instagram se han alo-
jado seminarios web o webinars que abordan las
mas diversas tematicas de interés publico y cultu-
ral. Gracias a estas plataformas digitales, no solo
ha sido posible mantener la actividad laboral y el
flujo de procesos econémicos pre-pandemia, sino
que también ha permitido mantener la comunica-
cion con familiares y amigos.

En Chile, este fendmeno de zoomizacién ha ocurri-
do simultdneamente al proceso constituyente ga-
tillado por la revuelta social de octubre de 2019.
Durante el ano 2020, chilenos y chilenas hemos
asistido y participado de un escenario deliberati-
vo que interpela directa y radicalmente la herencia
politica y cultural impuesta desde el 11 de sep-
tiembre de 1973 y cultivada cuidadosamente por
las administraciones democraticas post-1990.

El 2020 fue, también, un ano que reviso y analizo
el proyecto politico de la Unidad Popular. Desde la
ascension de Salvador Allende como presidente de
Chile en 1970 han pasado 50 anos de historia. En
medio siglo hemos sido protagonistas de las trans-
formaciones politicas, sociales y culturales mas
importantes de la historia republicana del pais:
desde la “via chilena al socialismo” al mejor alum-
no del neoliberalismo mundial. A partir de estos
pares opuestos se ha tejido una sociedad parado-
jica: una optimista frente al desarrollo econdmico
sin importar sus consecuencias y otra caracteriza-
da por un malestar general alimentado por la alta

desigualdad social, el individualismo y el trato in-
digno en el diario vivir. Si la primera fructifico como
un espejismo en las décadas de los afios 1990s y
2000s, la segunda se alzé en protesta durante la
década que estamos despidiendo.

Gracias a la permanente resistencia y moviliza-
cién de estudiantes, trabajadoras y trabajadores,
feministas, movimientos indigenas y disidencias
sexuales, entre otros actores que hicieron estallar
la esfera publica masculina, blanca y capitalina, se
produjo una revuelta social que derivd —no sin de-
bate, critica y sospecha— en un plebiscito inédito
en la historia de Chile. EL 25 de octubre de este ano
que despedimos, chilenos y chilenas aprobaron
por una abrumadora mayoria dar paso, a través de
una convencion constituyente —paritaria y con re-
presentantes indigenas—, a un proceso deliberati-
vo que busca escribir una nueva carta magna para
el pais. Frente a este nuevo, incierto y desafiante
escenario, requerimos evidencia, nuevos enfoques
y voces, un corpus intelectual y de conocimientos
multiples y diversos que alimenten a este cuerpo
social en su busqueda por una “nueva forma de vi-
vir juntos”.

Este nuevo niUmero de Comunicacién y Medios quie-
re aportar en esa direccion y lo hace desde diver-
sas esferas de analisis. La seccién Miscelanea se
inicia con el articulo “Distancias y afinidades en-
tre doramas vy ficciones locales segln guionistas
chilenos: el melodrama en Switched”, de Danie-
la Grassau, Constanza Mujica y Alejandro Bruna.
Utilizando como estudio de caso la serie Switched,
el articulo analiza las razones detras del éxito de
los doramas asiaticos en Latinoamérica desde una
perspectiva interpretativa-profesional. A partir de
entrevistas semiestructuradas a guionistas de te-
lenovelas chilenos, este estudio describe como se
produce una reestructuracion del género “teleno-
vela” debido a la idiosincrasia cultural asiatica y al
uso de elementos narrativos y audiovisuales atrac-
tivos para el publico juvenil-adolescente.

El segundo articulo analiza los discursos de co-
municadores de medios digitales sobre el plura-
lismo informativo en Chile. En su investigacion,
Nicolas del Valle y Fernando Carrefo afirman que
los periodistas chilenos entienden al pluralismo
informativo como una diversidad mediatica y con-
sideran a su propio medio de comunicacién como
pluralista. Sin embargo, los mismos entrevistados



perciben que el sistema de medios en su conjunto
ve limitado su pluralismo por la comercializacion
de los medios y el poder del dinero sobre las lineas
editoriales. Este articulo ayuda a pensar, justa-
mente, que los medios en Chile pueden describirse
como diversos pero concentrados.

“Metéforas presidenciales durante el estallido so-
cial chileno de 2019” de Amanda Valenzuela y Ri-
cardo Cartes, es un aporte para repensar el pais en
que vivi(reJmos. La investigacion indaga en profun-
didad en las metaforas a las que recurrid el presi-
dente de Chile, Sebastian Pinera, en sus discursos
emitidos entre el 18 y el 25 de octubre de 2019,
precisamente en los dias inmediatamente poste-
riores al llamado estallido social. Sobre la base de
una metodologia novedosa y bien documentada,
devela los mecanismos a través de los cuales las
metaforas retéricas buscaban proteger lo “cons-
truido” a lo largo de la historia chilena, como en
el caso de la conocida “guerra contra un enemigo
poderoso” —refiriéndose a las y los manifestantes
durante el momento mas critico de la revuelta.
Los resultados de este trabajo iluminan el camino
constitucional en curso.

La seccidon misceldnea cierra con “La representa-
cion fotografica del circulo de la violencia de géne-
ro en Salta, Argentina”, de Diana Deharbe. A partir
del analisis del ensayo fotografico del fotoperio-
dista argentino Gastdn Iniguez, titulado Siete Vidas.
Sobrevivir a la violencia machista (2018), la autora
reflexiona sobre los modos visuales en los cuales
se representa la violencia de género. Por medio de
un analisis semio-pragmatico, el articulo analiza
una serie de fotografias —creadas sobre la base
del relato de siete mujeres de Salta, una de las
ciudades con mayores indices de violencia de gé-
nero en la Argentina— que retratan las multiples
facetasy secuelas de la violencia de género no solo
en la ciudad del pais vecino, sino también en toda
América Latina.

Este nuevo nimero de Comunicacion y Medios sa-
luda a las editoras invitadas de su seccién mono-
grafica, las doctoras Maria Paz Peirano, de la Uni-
versidad de Chile, y Aida Vallejo, de la Universidad
del Pais Vasco. El especial “Festivales de Cine en
América Latina: historias y nuevas perspectivas”
lamé a presentar trabajos recientes sobre festiva-
les de cine en Latinoamérica que dieran cuenta de
la diversidad de experiencias locales, reflexionaran

sobre su rol en la exhibicidn y circulacién cinema-
tografica y sopesaran su impacto en la formacion
de publicos locales y en la construccion de cam-
pos cinematograficos nacionales y regionales. Esta
convocatoria recibié contribuciones de colegas de
Bélgica, Colombia, Chile, Argentina y Espana y es
un aporte significativo al estudio tanto historico
como contemporaneo del papel que cumplen los
festivales de cine en América Latina, los fendme-
nos y procesos que desencadenan en los circuitos
locales y regionales y su vinculacion con los circui-
tos globales mas consagrados.

Los articulos publicados en el monografico “Festi-
vales de Cine en América Latina: historias y nuevas
perspectivas” examinan estos certdmenes en tanto
objetos y artefactos culturales; en tanto espacios
de encuentro, circulaciéon y consagracion; asi como
también en tanto hitos o nodos registrados en cir-
cuitos de la produccion cinematografica, en particu-
lar, y de las industrias culturales, en general, desde
sus mas diversas facetas: Tedricamente, los traba-
jos discuten las tensiones en el circuito cinemato-
grafico internacional y los mecanismos a través de
los cuales los festivales latinoamericanos se inscri-
ben en esas supercarreteras; desde una perspecti-
va histdrica, se reconstruyen las estrategias de vi-
gilancia en el Festival Internacional de Cine de Mar
del Plata entre 1959 y 1960; a partir de una mirada
sobre la gestion e inscripcion de los festivales en los
circuitos regionales, se analiza el caso del FICValdi-
via y su posicion en el cine chileno contemporaneo,
asi como también la gestion de festivales de cine
en Bogotd y el caso del AcampaDOC International
Documentary Film Festival de Panama; vy, al alero
de una discusidon contemporanea, se estudian los
certdmenes cinematograficos de realidad virtual,
aumentada e inmersivos en América Latina.

Esta edicion N° 42 de la revista incluye, en su sec-
cion documentos, el articulo “Mimético culto: La
cordillera de los suenos” de la Emerita Humanities
Distinguished Professor de The Ohio State Uni-
versity, lleana Rodriguez. En el texto, la profesora
Rodriguez analiza, desde un lenguaje poético y so-
bre la base de recursos tedricos provenientes del
psicoanalisis y la deconstruccidn, el recientemente
estrenado documental de Patricio Guzman La cor-
dillera de los suenos (2020). Este documento es un
aporte sustantivo para pensar la memoria histéri-
ca, asi como también una reflexion sensible para
imaginar un nuevo Chile en el contexto actual.
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Finalmente, este nuevo nimero incluye tres rese-
nas de libros que aportan a pensar las nuevas for-
mas de la crénica en el periodismo, las mutaciones
del consumo cultural y los procesos de la infancia
en la sociedad contemporanea: La era de la croni-
ca (2019) de Marcela Aguilar, resenado por Ximena
Pdo; Mutaciones del consumo cultural en el siglo XXI.
Tecnologias, espacios y experiencias de Rosario Ra-
dakovich y Ana Elisa Wortman, escrita por Matias
Javier Romani, y No somos ninos. Representaciones
problematicas de la infancia de Catalina Donoso y
resenado por Lorena Herrera.

El ano 2020 se caracterizé por elaborar una adap-
tacion radical basada en el confinamiento y la me-
diacion tecnoldgica en multiples esferas de la vida
social: en el mundo del trabajo, en los vinculos fa-
miliares, en las ldgicas de la intimidad, en las for-
mas de sociabilidad, en el acceso a la culturay las
artes, en los usos de los medios de comunicacion,
etcétera. Como dijimos al inicio de esta editorial,
este afio sera recordado por la oscilacion entre las
expectativas de normalidad y las incertidumbres

del manana. Pero también sera recordado como un
“momento bisagra” entre las normas y formas de
la cotidianidad del siglo XX y las practicas cotidia-
nas mediadas por dispositivos digitales y virtuales
—caracterizados por la inteligencia artificial y los
algoritmos— del siglo XXI. Si bien este escenario
serd compartido a nivel mundial, en el caso chileno
tendremos una particularidad mayor: el ano 2021
no solo abrird una nueva década, sino también un
tiempo deliberativo que dara paso a una constitu-
cién democratica, participativa y diversa, que sem-
brara las bases de un nuevo Chile. Al menos esa es
la expectativa.

Tomas Peters
Editor General

Claudia Lagos Lira
Editora
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Profesora agregada, Universidad del Pais Vasco
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Hasta hace poco mas de una década, las investiga-
ciones sobre festivales de cine en todo el mundo se
hacian de manera incipiente, ocupando un espacio
muy marginal en los estudios de cine tradiciona-
les. Es un ambito de caracter interdisciplinar que,
aunque relativamente joven, ya cuenta con ciertas
referencias a autoras candnicas como Marijke de
Valck y Dina lordanova, ciertos conceptos basicos
en permanente discusion (como “circuito”, “red”
o la idea misma de “festival’), algunos métodos y
practicas reflexivas habituales (que abarcan desde
el trabajo de archivo hasta el analisis de programa-
cion, las entrevistas y la etnografia) y una extensa
bibliografia basica y especializada, que incluye tan-
to festivales generalistas —es decir, que exhiben
cine de distintos géneros y formatos— como aque-
llos especializados en distintos tipos de cine (LGB-
TQl+, mujeres, documental y archivo, entre otros).

Esta emergencia de los Film Festival Studies coinci-
de con una abrumadora expansion del objeto de es-
tudio mismo. La proliferacion de festivales de cine
en todas partes del mundo en los Ultimos veinte
anos ha diversificado el paisaje internacional, mas
alla de los prestigiosos festivales de cine de “clase
A" (como Cannes, Venecia, Berlin y San Sebastian)
a un numero creciente de certamenes en distintas
regiones del mundo. En cada una de estas locacio-
nes, de manera mas o menos incipiente, académi-
cas y académicos especializados se han enfocado
en comprender el fendmeno de los festivales de
cine desde perspectivas tanto locales (nacionales,

regionales) como transnacionales y globales, asu-
miendo la complejidad geopolitica asociada a estos
certamenes. Esta investigacion ha supuesto una
nueva mirada contextual sobre el cine, abriendo
el paso a la revision de las fuentes y las perspecti-
vas de analisis con las que hemos leido la historia
del cine, con las que observamos sus tendencias
actuales y a partir de las cuales proyectamos sus
posibles desarrollos. Los festivales de cine se han
convertido en una clave que abre nuevas posibili-
dades para comprender, de formas variadas y mu-
chas veces desafiantes, nuestras cinematografias,
poniendo de manifiesto su papel activo en la con-
formacion de cénones cinematogréficos (Vallejo,
2020).

Los festivales de cine son eventos fundamentales
en el desarrollo histérico del cine latinoamericano.
Por una parte, son espacios de exhibicién cinemato-
grafica que han tendido a fortalecer culturas filmi-
cas nacionales, transnacionales y/o “alternativas”
a la hegemonia de la industria cinematografica de
Hollywood (de Valck, 2007). Los festivales interna-
cionales, cuyo centro histéricamente ha estado en
Europa, han influido también en las formas de cir-
culacién en otras regiones del mundo, establecien-
do redes de cooperacion e intercambio global (Va-
llejo, 2014; lordanova & Cheung, 2010; Wong, 2011).
Por otra parte, son espacios de encuentro social e
intercambio cultural que han contribuido a fortale-
cer la comunidad de artistas, criticos y trabajado-
res/as de la industria audiovisual latinoamericana,
a formar a nuevas generaciones de cineastas y a
mediar entre el cine y el publico, dentro y fuera de
América Latina (Peirano, 2016, 2018).

A lo largo de su historia, eventos como el Festival
Internacional de Mar del Plata (Argentina), el Fes-
tival Internacional de Cine de Vifa del Mar (Chile) o
el Festival de Cine Latinoamericano de La Habana
(Cuba) han marcado la historia del cine de la re-
gion, condicionando sus trayectorias, incluida la
conformacioén y difusion del concepto de “cine la-
tinoamericano” a fines de la década del sesenta.
Mas recientemente, otros festivales de cine loca-
les (como, por ejemplo, el Festival Internacional
de Cine de Buenos Aires BAFICI) e internacionales
(como el Festival de Cine Latino de Toulouse, el
Festival de San Sebastian, el Festival de Cannes,
el Festival de Rotterdam o el Festival de Berlin)
han seguido contribuyendo al desarrollo de las
cinematografias latinoamericanas, potenciando
estéticas, cineastas y referentes en el continente,

11
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asi como también contribuyendo a su produccién
(Ross, 2011; Campos, 2013).

A pesar de la importancia de estos eventos, los es-
tudios sobre festivales de cine en relacion a Amé-
rica Latina comenzaron muy recientemente, con
algunos trabajos pioneros como Mestman (2002),
Kriger (2004), Triana-Toribio (2007), Moguillansky
(2009), Amieva (2010), Falicov (2010) y Ross (2010).
Los estudios en Latinoamérica pueden dividirse
primero en aquellos dedicados a la circulacion del
cine latinoamericano en el circuito internacional de
festivales y luego a las publicaciones que toman los
festivales de cine que se celebran en América Lati-
na como objeto de estudio, incluyendo trabajos de
mapeo de festivales en la region. Es posible identi-
ficar un corpus creciente de literatura, aunque adn
no contamos con un marco tedrico propio. Recién
estd formandose un campo académico dentro de
América Latina que implique un reconocimiento
mutuo, el manejo de los referentes internacionales
y la profundizacion de la investigacidn regional.

Uno de los desafios importantes es sistematizar
dicho corpus y empezar a tender mas puentes
entre la academia europea y la latinoamericana,
propiciando el espacio para realizar estudios com-
parativos mas diversos sobre festivales de cine en
el continente. Un primer intento por acercar a lec-
tores de habla hispana a la bibliografia basica en
este dmbito es el nUmero especial de la revista Se-
cuencias, editado por Vallejo (2014). El monogréfi-
co de Comunicacion y Medios que aca presentamos
recorre esta huella, dedicando un nimero especial
exclusivamente a festivales de cine latinoameri-
canos que han tendido a estar mas invisibilizados
dentro del campo internacional y de la literatura en
espanol. Con ello buscamos no solo contribuir a la
difusidon de este ambito de investigacion en la esfe-
ra hispanohablante, sino también poner el foco en
festivales que se celebran en América Latina.

Este numero especial dirige la mirada hacia Amé-
rica Latina en tanto centro del estudio y espacio
discursivo, como el contexto primario de circula-
cidn, que nos permita entender su influencia tanto
a nivel local como regional, como internacional.
Los trabajos dan cuenta de la diversidad de expe-
riencias y perspectivas locales, reflexionando so-
bre su rol en la produccion, exhibicidn, recepciény
circulacion cinematografica. Al visibilizar las par-
ticularidades de los festivales latinoamericanos,
sus redes regionales y sus convergencias, trazan

un punto de vista que dialoga y contrarresta las di-
namicas habituales de la academia, que refuerzan
logicas eurocéntricas.

El primer articulo de este monografico, titulado
“Tensiones en el circuito cinematografico interna-
cional: un modelo para el estudio de los festivales
latinoamericanos”, de Minerva Campos Rabadan,
ofrece una aproximacion tedrica al espacio de festi-
vales latinoamericanos. Ahondando en las proble-
maticas relativas a la dicotomia centro-periferia, la
autora reflexiona sobre el uso contemporaneo de
dicha terminologia y propone un marco interpre-
tativo que subraya el caracter desigual de los in-
tercambios y las relaciones que tienen lugar en el
circuito internacional de festivales.

El segundo articulo, “Estrategias de vigilancia po-
licial en el Festival Internacional de Cine de Mar
del Plata entre 1959 y 1960” de Carlos Daniel Gar-
cia Rivas, se centra en la dimension politica de los
festivales. El autor ofrece una mirada retrospectiva
a los mecanismos de control y censura guberna-
mental implementados durante el festival argen-
tino, dirigidos al control de invitados sospechosos
de mantener relacion con el comunismo durante la
convulsa época de la Guerra Fria.

En tercer lugar, Sebastian Alejandro Gonzalez ltier
analiza en “FICValdivia y su posicion en el cine chi-
leno contemporaneo”, la relacion del cine nacional
con el festival chileno. El texto reconstruye los ori-
genes del festival, para después analizar la evolu-
cién de su programacion, estudiando su influencia
en las trayectoriasy produccion de cineastas claves
del cine chileno.

En cuarto lugar, Camilo Calderdn presenta un es-
tudio de los festivales de la ciudad colombiana en
“Gestion de festivales de cine en Bogota: Mas alla
de la formacidon de publicos”. El articulo se centra
en cuatro festivales de distinto ambito (cortome-
traje, documental, cine universitario/comunitario/
indigena, y narrativas digitales), analizando su re-
lacidn con las politicas publicas y recopilando re-
flexiones de los distintos agentes culturales que
colaboran en su organizacion.

El quinto articulo, de Jasper Vanhaelemeesch, se
titula “Las semillas se multiplican: el Festival in-
ternacional de documentales AcampaDOC”, y ofre-
ce una mirada al poco explorado ambito de festiva-
les en centroaméricay El Caribe. Usando el festival



de documental panameno como estudio de caso, el
autor explora las practicas socio-culturales que se
desarrollan en su seno y analiza su influencia en la
formacion de cineastas y su relacion con escuelas
de cine de la region.

Por ultimo, Montserrat Jurado-Martin se acerca
a las practicas mas contemporaneas vinculadas a
las nuevas tecnologias en el articulo titulado “Apro-
ximacion a los certdmenes cinematograficos de
realidad virtual, aumentada e inmersiva en Améri-
ca Latina”. Su texto se centra en el mapeo de los
eventos dedicados exclusivamente a la realidad vir-
tual, aumentada, en 360 grados o inmersivos, ofre-
ciendo un panorama general, y ahondando en las
caracteristicas de dos festivales de realidad virtual
y cine inmersivo celebrados en México y Argentina,
respectivamente.

Con esta seleccion, el monografico ilustra la di-
versidad de disciplinas y aproximaciones dentro
del estudio de festivales y ofrece un panorama que
da cuenta de sus posibles vertientes. Desde una
problematizacion del circuito como espacio global
donde interacttan distintas fuerzas que modelan la
circulacion del cine latinoamericano, a la historia
cultural que pone de manifiesto la instrumentaliza-
cion de los espacios culturales por las fuerzas poli-
ticas; desde los procesos de legitimacion y creacion
del canon de cines nacionales hasta las estrategias
de gestion cultural encaminadas a la creacién de
publicos; desde el estudio de la influencia de las
interacciones sociales que se generan en el marco
de los festivales a la ambicion cartografica de iden-
tificacion de los eventos que han proliferado en los
ultimos anos, este niUmero aspira a dar una vision
poliédrica de las posibilidades del estudio de fes-
tivales, dando protagonismo a los eventos que se
celebran en América Latina.

Consideramos, por lo tanto, que, aunque fragmen-
tario en lo geopolitico (dado que muchas regiones
y eventos de América Latina quedan aln por ex-
plorar en futuros estudios), este nUmero especial
ilustra el caracter interdisciplinar y abierto de la
investigacion académica sobre festivales, acer-
candose a un objeto de estudio cuyo caracter de
nodo de negociacidn entre cineastas, gestores cul-
turales, fuerzas politicas, agentes de la industria
audiovisual y grupos sociales (vinculados o no al
cine), entre otros, lo sitla en un lugar privilegiado
para analizar las diversas culturas cinematografi-
cas de la region.
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Resumen

Crecientemente las pantallas de Latinoamérica,
tanto en TV abierta como de pago o streaming, han
ido aumentando su oferta de ficciones asiaticas de
alto contenido melodramatico. En ellas es posible
encontrar elementos que la acercan y otras que la
distancian del género latinoamericano por excelen-
cia: las telenovelas. Este trabajo busca comprender
las razones detras del éxito de los doramas en La-
tinoamérica desde una perspectiva interpretativa-
profesional a partir de entrevistas semiestructura-
das a guionistas de telenovelas chilenos, quienes
discutieron como caso de analisis la serie Switched.
Los resultados sugieren que dentro de las carac-
teristicas potencialmente vinculadas a su éxito en
Latinoamérica se cuentan, por un lado, el rescate
de elementos del melodrama clasico —arquetipos,
historia de amor fuerte, conflictos universales—, y
por otro, una reestructuracion del género vinculada
a la idiosincrasia cultural asiatica y al uso de ele-
mentos narrativos y audiovisuales atractivos para
el publico juvenil-adolescente.

Palabras clave: melodrama, telenovela, dorama,
guionistas, TV, adolescentes.

Abstract

Increasingly, the screens of Latin America, in both
broadcast and pay TV or streaming, have expanded
their offer of Asian fictions with high melodrama-
tic content. In them, it is possible to find elements
that approach it and others that distance it from
the Latin-American television genre par excellen-
ce: telenovelas. This work seeks to understand the
reasons behind the success of doramas in Latin
America from an interpretive-professional pers-
pective based on semi-structured interviews with
Chilean scriptwriters of telenovelas, who discussed
the series Switched as a case study. The results su-
ggest that, among the characteristics that poten-
tially link its success in Latin America are, on the
one hand, the rescue of elements of classic melo-
drama —archetypes, a strong love story, universal
conflicts— and, on the other, a restructuring of the
genre linked to the Asian cultural idiosyncrasy and
the use of narrative and audiovisual elements at-
tractive to the youth-adolescent public.

Keywords: melodrama, telenovela, dorama, script-
writers, TV, teenagers
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1. Introduccion

El melodrama esta al centro de los estudios lati-
noamericanos sobre comunicaciones, presente en
elimaginario colectivo de su literatura, mdsicay en
el género televisivo mas importante desarrollado
en la region: las telenovelas (Martin Barbero, 1987;
Cabrujas, 2002). Una historia de amor poderosa,
villanos/as perversos, heroinas en desgracia, son
algunos elementos de estas producciones (Escude-
ro, 1997) que han extendido su influencia a la pro-
ducciodn cultural de paises distantes como Turquia
(Vasallo de Lopes & QOrozco, 2017), Japon o Corea
(Dettleff, 2018).

Asi ocurre con los doramas (Clements & Tama-
muro, 2003), ficciones asiaticas de alto contenido
melodramatico que aparecen con relativa estabili-
dad en las pantallas latinoamericanas y que cre-
cientemente presentan altos indices de audiencia,
especialmente adolescente (Dettleff, 2018). Este
trabajo busca contribuir a comprender el éxito de
estas producciones en Latinoamérica desde una
perspectiva interpretativa-profesional, a partir de
entrevistas semiestructuradas a siete guionistas
de telenovelas chilenos que revisaron una misma
produccion —Switched— para discutir puntos de
contacto y distancia entre doramas y ficciones la-
tinoamericanas. El objetivo fue explorar los princi-
pales elementos del melodrama presentes en los
doramas, tanto narrativos, de construccion audio-
visual y de personajes reconocibles en el contexto
latinoamericano, y aquellos que podrian explicar su
éxito y aceptacion por parte de la audiencia en la
region.

Los principales resultados muestran que los guio-
nistas chilenos perciben los doramas como un res-
cate del género melodramatico clasico, particular-
mente por su uso de arquetipos y de la historia de
amor tradicional, pese a que aparece en ellos una
reestructuracion del género vinculada a la idiosin-
crasia cultural asiatica. Por otro lado, el éxito de
estas producciones se vincula a la identificacion de
su publico objetivo (en el caso de Switched, juvenil/
escolar) con sus protagonistas, a la presencia de
conflictos universales y al reconocimiento de ma-
trices melodramaticas tradicionales.

2. Estado del arte

2.1 Importacion de un producto propio:
telenovela, melodrama e identidad
Latinoamericana

La idea de telenovela producida en Latinoamérica
esta indisolublemente relacionada con el concepto
de melodrama (Martin-Barbero, 1987; Monsivais,
2006; Mujica & Bachmann, 2015; Rincén, 2017).
Desde la oralidad primaria, el melodrama

[n]o solo constituye un concepto mediatico, sino
social que ha permitido construir una matriz na-
rrativa de lo latinoamericano, convirtiéndose en un
lugar de encuentro y reconocimiento cultural (...].
La narrativa melodramatica, cristalizada en dife-
rentes géneros y soportes (...) se convirtié en el re-
flejo de una época y de una sensibilidad (Reguillo,
2000, p. 20J.

En el melodrama clasico, en términos de matriz ar-
gumental, dos ideologias o modelos de regulacion
social movilizan la narracién: “Una de ellas esta
identificada como lo correcto, lo justo, lo bueno,
mientras que la otra como lo incorrecto, lo injusto,
lo malo. (...) Este enfrentamiento se cristaliza en
cuatro matrices tradicionales: deseo/impedimen-
to; desconocimiento/reconocimiento; interclases y
civilizacién/barbarie” (Fuenzalida, Corro & Mujica,
2009, p. 23). Segun Martin Barbero (1987) estas ma-
trices hacen eco de los descalces entre una Améri-
ca Latina en muchos sentidos todavia premoderna
(oral y visual, con tremendas desigualdades econé-
micas y sociales, patriarcal, emocional, doméstica)
y un modelo de desarrollo moderno (meritocratico,
burgués, lecto-escrito). El melodrama, manifiesto
en la telenovela, pero también en el bolero, la reli-
giosidad populary el cine, se instala como un espa-
cio intersticial, que permite mediar entre estos dos
espacios en tension en los que viven sus audiencias
(Herlinghaus, 2002). Esta capacidad mediadora del
melodrama permaneceria en los nuevos modos de
consumo cultural y audiovisual propiciados por las
pantallas multiplesy los servicios de streaming, per-
mitiendo una relacion entre lo global y lo local (Be-
namou, 2010; Orozco & Miller, 2017; Dorcé, 2020).

Estas tensiones actian como directrices infaltables
para los guionistas a la hora de escribir estas histo-
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rias (Bruna, 2018). La diferencia de clases, la bus-
queda de identidad, el choque entre entorno ruraly
ciudad o culturas, actian como catalizadores o im-
pedimentos de esta narracion que se encarna en
arquetipos, como una pareja enamorada que lidera
la accién —la lucha por el amor entre una damise-
la en desgracia y un héroe y una fuerza antagoénica
(Brooks, 1995; Acosta-Alzuru, 2017). El formato te-
levisivo del melodrama varia entre paises, pero su
ejemplo maximo es la telenovela clasica que tie-
ne una matriz argumental definida y una cantidad
de episodios determinados (Mazziotti, 2006}, a la
que se pueden agregar la telenovela modernay la
posmoderna descritas por Adrianzén (2001) y que
amplian el abanico tematico, la estructura y ritmo
de la matriz tradicional.

América Latina es un permanente “laboratorio de
identidades” en que individual y colectivamente las
posibilidades de “ser reconocidos, de ser tenidos en
cuenta y contar en las decisiones que nos afectan,
dependen de la expresividad y eficacia de los rela-
tos en que contamos nuestras historias” (Martin-
Barbero, 2003, p. 22). Esencialmente, la telenovela
sintoniza con la busqueda identitaria latinoame-
ricana (Martin-Barbero, 1987); es el Unico género
audiovisual auténticamente regional (Fuenzalida et
al., 2009) y en nuestras pantallas se emiten y con-
sumen telenovelas locales y latinoamericanas mas
que cualquier otro producto de ficcion (Straubhaar,
1991; Vasallo de Lopes & Orozco, 2017).

Dada su centralidad en casi toda América Latina,
las telenovelas han sido comprendidas como mo-
tor conformador de identidades locales y como
elemento de cohesidn e integracion cultural, que
permite hablar de un contexto panlatino (Erlyck,
2018). No obstante, el flujo industrial de la teleno-
vela se ha vuelto global desde la década de los '90.
Telenovelas de distintos paises han tenido éxito en
Europa del Este, Asia o el Medio Oriente. Los Ricos
También Lloran marcé el comienzo de una década
de globalizacion (Helguera, 2008); Marimar fue un
éxito en Filipinas y tuvo dos remakes (Ford, 2017);
Eslovaquia adapto la argentina Sefores Papis como
Oteckovia (Bruna, 2018); la colombiana Yo soy Betty,
la Fea se vio en Estados Unidos como Ugly Betty y
en China como Ugly Wudi, y La Reina del Sur tuvo
su version norteamericana como Queen of the
South (Segura, 2018). Este flujo transnacional de
la telenovela latinoamericana fue descrito en los
afos ‘90 y 2000 como un ejemplo de interdepen-

dencia asimétrica o contraflujo relevante, aunque
todavia subalterno, respecto de la produccion cul-
tural estadounidense (Straubhaar, 1991; Pinén &
Rojas, 2011).

Dada la fortaleza de la produccidn local, la entrada
a Latinoamérica de ficciones de otros continentes
fue, hasta 2015, escasa y asistematica. Como lo
muestran los anuarios de OBITEL, no fue hasta la
llegada de las telenovelas turcas que se comenzé a
extender en la region la tendencia de importar ver-
siones de este mismo género creadas en culturas
distintas (Dettleff, Cassano & Vasquez, 2017).

Ese fendmeno propicia pensar en factores adicio-
nales para la relevancia del género del melodrama
y de la telenovela en Latinoamérica, con indepen-
dencia de su origen. Los géneros y subgéneros
pueden ser atractivos en audiencias especificas
de modos que cruzan, tensionan y contradicen la
proximidad cultural (La Pastina & Strubhaar, 2005).
Ciertos grupos pueden ser receptivos a las carac-
teristicas del género, sus formas de construccion
y representacion de personajes y convenciones
narrativas, incluso si el producto que las trabaja
no comparte su contexto cultural. Las audiencias
suelen manejar mecanismos de identificacion con
las experiencias retratadas en un formato que les
es conocidoy con horizontes de verosimilitud acep-
tados (Sanchez-Vilela, 2000; Aguilera, 2015). Como
sugiere Appadurai (1996), este tipo de consumo
hace manifiestas ciertas rupturas entre economia,
politica y cultura, que propician configuraciones
dislocadas de los paisajes mediaticos, ideoldgicos,
financieros, tecnoldgicos y étnicos.

2.2 El dorama en Latinoamérica

Salvo el manga japonés, que en los ‘80 y hasta los
2000 representaba una parte mayoritaria del en-
tretenimiento televisivo infantil (Fajnzylber, 2002,
las ficciones televisivas dramaticas de Asia Orien-
tal han tenido una presencia dispar en las panta-
llas de televisidn abierta latinoamericana (Dettleff,
2018). EL fendmeno cultural mas estudiado en este
sentido ha sido la llamada “ola coreana” o “hallyu”
(Dettleff, 2018; Carballo, 2018), pese a que abarca
mucho mas que Corea y a que se ha manifesta-
do con distintos grados de masividad dependiendo
del pais (De Castilho, 2015). Una de las principales
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manifestaciones de éxito de la cultura pop asiatica
en la region son los llamados doramas, “un hibri-
do entre telenovelas, miniseries y series televisi-
vas (...) [con] una estructura narrativa similar a las
telenovelas latinoamericanas, presentando consi-
derables dosis de melodrama” (Urbano & Araujo,
2018, p. 523). Como explica Carvallo,

Se llaman doramas por la similitud con la pronun-
ciacion de la palabra “drama” (inglés), este término
fue acunado para referirse a las “telenovelas” ja-
ponesas (deurama) y luego se utilizé para las “te-
lenovelas” coreanas; se tratd de diferenciar ambos
como J-Dramas y K-Dramas de forma analoga a su
musica, sin embargo, este uso no se ha extendido
(2018, p.198].

En Perl estos productos han sido programados
sistematicamente en canales pequenos, con nive-
les de audiencias bajos pero fieles (Dettleff, 2018).
En Argentina han llegado principalmente al cable.
En Chile su presencia ha sido escasa: TVN progra-
moé en 2006 la serie coreana Escalera al Cielo y
en 2012 Mega puso al aire producciones coreanas
como Boys over Flowers, The secret garden y Manny.
Aungue ninguna logré quedar entre lo mas visto de
cada ano, obtuvieron buenos resultados de audien-
cia en su horario.

Pese a las variaciones entre paises, estos formatos
han sido ampliamente consumidos por el publico
joven a través de Internet (Han, 2019). Su éxito se
havinculado principalmente con estrellas juveniles
del pop japonés (J-pop) y coreano (K-pop), musica
que cuenta con un gran numero de fanaticos en la
region (Meza & Park, 2015; Copa & Poma, 2017) y
al hecho de que comparten cddigos simbdlicos con
las telenovelas latinoamericanas (Quintero, 2016).
Coherentemente con lo propuesto por La Pastina'y
Straubhaar (2005) para el consumo de telenovelas
mexicanas en Brasil, Hartzell (2019) sugiere que la
principal razén para el consumo y disfrute de los
doramas en Latinoamérica es la identificacion con
las caracteristicas del melodrama. Carballo (2018)
afirma que telenovela y dorama son comparables
pues ambos “se mueven en un mismo campo sim-
bolico” (p. 218).

Si bien existen estudios que exploran el éxito de
estas producciones en Latinoamérica desde la au-
diencia (Intriago & Alexandra, 2017; Zarco & Chica,
2017) o desde una perspectiva educativa (Alvarez,

2011), los trabajos que analizan cdmo los creado-
res de las ficciones locales —los guionistas de te-
lenovelas— interpretan este fendmeno son practi-
camente inexistentes. Los estudios que incorporan
a guionistas como objeto de estudio se han cen-
trado en sus caracteristicas (Virino & Pérez, 2016),
en las de su oficio (Dittus, 2017) y en el objeto de
su profesion (Proafo, 2016; Gutiérrez, 2018; Rodri-
guez, 2018), y muy pocos los incluyen directamen-
te como sujetos de estudio (Ortega & do Carmo
Fonseca, 2016). Sin embargo, en un contexto en el
que disminuyen los indices de audiencia (Vasallo
de Lopes & Orozco, 2017) y aumentan las presio-
nes por importar y emular productos extranjeros,
es relevante estudiar las percepciones de quienes
escriben las futuras telenovelas latinoamericanas
sobre estos productos.

3. Metodologia

Nuestra investigacion es exploratoria y cualitativa
y su objetivo principal es reflexionar criticamente,
desde una perspectiva profesional, sobre los prin-
cipales elementos clasicos del melodrama pre-
sentes en los doramas, sus elementos narrativos
y de construccidon audiovisual reconocibles en el
contexto latinoamericano, y aquellos que podrian
explicar su éxito y aceptacidon de audiencia en la
region. Para ello, entre enero y mayo de 2019 los
investigadores realizaron de manera presencial
siete entrevistas a guionistas chilenos de teleno-
velas. Se optd por la entrevista semiestructurada
—de 45 minutos de duracién en promedio— gra-
cias a su flexibilidad y a que ofrece la posibilidad
de aclarar términos, identificar ambigiiedades y
reducir formalismos (Diaz-Bravo et al., 2013; Ta-
ylor & Bogdan, 2008).

Se estructurd la lista de entrevistados de manera
intencionada segun los siguientes criterios: tener
experiencia como guionistas de telenovelas, per-
tenecer a diferentes canales de television y haber
participado en producciones con alto impacto de
audiencia. Ademas, se escogio del universo de
guionistas asociados a alguna de las organiza-
ciones nacionales relevantes (Chileguionistas y la
Asociacion de Directores & Guionistas) que se en-
contraran con proyectos activos? y/o que hubieran
participado en producciones recientes.
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Con dos guionistas de cada canal (Television Nacio-
nal de Chile, Canal 13y MEGA), més un referente de
la industria, y luego de observar saturacion de da-

Tabla 1. Listado de entrevistados

tos en las respuestas, se considerd que la muestra
era suficiente para retratar las distintas perspecti-
vas de los guionistas chilenos (ver tabla 1)3.

Guionista/Fecha Género Guionista | Experiencia con doramas

entrevista

Sujeto 1 (30/04/2019) Femenino 2007 Poca, ha visto algunos para efectos profesionales. No le
gustan particularmente, encuentra su formulacion, temati-
cas, tramas y conflictos muy adolescentes. Llama su aten-
cion el nivel de produccion.

Sujeto 2 (25/03/2019) Masculino 1983 Avido consumidor: a partir de Escalera al cielo (TVN, 2006)
comenzo a profundizar en los doramas. Ha visto principal-
mente japoneses y coreanos (histéricos, con base mitoldgi-
ca, melodramaticos y dramas médicos).

Sujeto 3 (27/03/2019) Masculino 2004 Le gustan, siente que responden a la esencia de las tele-
novelas manejando elementos tipicos (secretos, amores
imposibles).

Sujeto 4 (29/01/2019) Masculino 2004 Muy escasa exposicion.

Sujeto 5 (02/02/2019) Masculino 2004 Primer acercamiento con El principe de la azotea, uno de
sus favoritos por la mezcla de dramay comedia mas burda.
Los comienzos de She was pretty y Switched le encantaron.

Sujeto 6 (17/03/2019) Femenino 2012 Primera vez que ve uno.

Sujeto 7 (25/03/2019) Femenino 2009 Sabia de su existencia pero no habia visto uno; le cuesta
aceptar el ritmo de la narracion asiatica, le parece mas
pausada.

Fuente: Elaboraciéon propia

Se solicitd a todos los entrevistados ver al menos el
primer capitulo de Switched (en Latinoamérica, El
patito feo que surcg los cielos) —dorama de seis ca-
pitulos de produccién nacional japonesa, produci-
day distribuida en agosto de 2018 como un Netflix
Original con miras a audiencias transnacionales—
disponible en Chile solo via dicho servicio de strea-
ming. Se tomo este dorama como caso de estudio
por su novedad, al estar incluido entre los nuevos
programas disponibles en el segundo semestre de
2018 en Netflix, por ser un torendi-dorama (drama
“trendy” o “moderno”) (Twu, 2004) y porque al te-
ner solo 6 capitulos, la unidad de analisis (piloto)
se considero¢ suficiente para captar elementos po-
tencialmente relacionables al melodrama, sin ser
un “tanpatsu” o “nijikam” —doramas de un solo

episodio o de dos horas (Tanaka, 2010). Se evitaron
los doramas de corte policial, detectivescos o de
época por no ser facilmente accesibles para todos
los entrevistados.

Switched comienza con el intercambio de cuerpos
entre Umine, una joven obesa que sufre acoso es-
colary agresion por parte de su madre, y Ayumi, la
chica popular del curso, novia del chico mas gua-
po. Tras el intercambio, Umine se percata de que,
pese a ser bella ahora, su inseguridad la distancia
de sus amigos y la hace cada vez mas agresiva.
Ayumi, en cambio, pese a ser fea, construye una
relacion de confianza con sus pares y logra que su
mejor amigo la reconozca.
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La pauta incluyd preguntas respecto de sus per-
cepciones sobre las similitudes y divergencias
entre el dorama y el melodrama latinoamerica-
no, especificamente sobre estructura dramatica,
audiovisual y construccidon de personajes. Final-
mente, se les pidi6 sugerir hipdtesis respecto de la
interpretacion que las audiencias regionales hacen
de este tipo de ficcion.

Las entrevistas fueron transcritas en su totalidad
y analizadas a partir de una matriz de codificacion
axial que, al combinar pensamiento inductivo y de-
ductivo (Campo & Labarca, 2009), permitié partir
con una clasificacion primaria basada en la pauta
de preguntas, para luego generar nuevas catego-
rias y subcategorias, asi como cruces entre ellas.
Los elementos centrales de la matriz fueron, por
un lado, los elementos de melodrama clasico iden-
tificados y, por otro, los elementos diferenciadores.
Como categorias intermedias se codificaron arque-
tipos, historia, formato, estructura narrativa, re-
cursos audiovisuales, personajes, referencias a la
audiencia, etc.y a su vez fueron emergiendo nuevas
subcategorias durante el analisis.

4. Resultados

4.1 Melodrama a la japonesa

Las entrevistas permitieron comprender qué en-
tienden los guionistas chilenos por el concepto de
melodrama y confirmar que interpretan este ele-
mento a la luz de la teoria, definiéndolo como “una
narracion que exacerba los aspectos emocionales
del conflicto” (Sujeto 1], que se sostiene por una
historia de amor, muchas veces imposible. Uno
de los entrevistados enfatizé que el melodrama se
compone por “las ideas del héroe y la heroina ro-
manticos, los villanos que encarnan valores malé-
volos, sin matices, que estan del lado del maly lo
habitan de una forma super coherente hasta el final
(...J y la presencia de personajes que conocemos
como arquetipicos: el hada madrina [...], las victi-
mas muy sufrientes, el villano malvado. (...) Siem-
pre el amory el deseo de cumplir este amor como
base fundamental” (Sujeto 7).

A la luz de esa concepcidn, la mayoria de los entre-
vistados consideran que Switched recupera carac-

teristicas del melodrama clasico, especialmente el
uso de arquetipos y de la historia de amor clasica:
“Inicia como una historia de amor, que es la géne-
sis del género, y con personajes arquetipicos, que es
una caracteristica medular del melodrama” (Sujeto
3J; “Veo la historia romantica a la base, los arqueti-
pos de principe y princesa, (...J y el cambio de roles
que el melodrama también lo usa mucho” (Sujeto 7).

Pese a tener elementos del género que se respe-
tan, hay codigos que hacen que Switched difiera del
melodrama cldsico, principalmente por el publi-
co al que esta dirigido y por tener una estructura
mas cercana a las series de Estados Unidos que a
la telenovela: “No siento que recupere ninguna ca-
racteristica del melodrama clasico porque respeta
sus reglas de siempre al estar dirigida, principal-
mente, a ninos y jévenes con un afan moralizador:
el bien triunfa sobre el mal, el amor verdadero es
incorruptible” (Sujeto 2); “Me parecié mucho mas
organico, mas parecido en estructura a serie grin-
ga tradicional, mas dramatica que melodrama”
(Sujeto 4).

Los entrevistados coinciden en que la estructura
narrativa comparte elementos con la telenovela la-
tinoamericana, especialmente el amor como motor
central y puntapié de la historia (la villana roba el
cuerpo de la heroina para estar con el chico que
amal, la presencia de una protagonista sufriente y
el uso de enganche al final de cada capitulo:

Las viejas telenovelas que popularizaron el géne-
ro en todo el mundo, (... con una historia de amor
casi imposible, con, en la mayoria de los casos, una
protagonista que sufria de inicio a fin de la histo-
ria. Switched parece encajar en ese estilo al exhibir
sin pudor alguno el sufrimiento de la protagonista
(Sujeto 2J.

Sin embargo, reconocen que el tratamiento de la
relacién amorosa se aparta de los cddigos clasicos
latinoamericanos:

Culturalmente hay una cosa mucho mas recatada
(...], las relaciones son mucho mas idilicas, casi no
se tocan entre ellos. (...}, hay una diferencia en el
trato, en lo de piel que somos los latinoamericanos
(Sujeto 7).

Una de las diferencias que mas destacan respec-
to de la narracion tiene que ver con su ritmo y la
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estructura del grupo protagdnico: “Tiene un tempo
emocional que no sé si resultaria en una produc-
cion latinoamericana, pero que igual me parecié
interesante de explorar. (...] Hay un énfasis en el
sentir, en el sentimiento méas que en la accién” (Su-
jeto 7); “Una particularidad en la estructura de los
doramas romanticos es que usan el cuadrangulo
amoroso, mientras que en Latinoamérica prevale-
ce el tridngulo amoroso. En eso los orientales son
mas tradicionales” (Sujeto 2).

Desde la construccidn audiovisual, pareciera ser
que los doramas estan mas lejos que cerca de las
telenovelas latinoamericanas. Los principales ele-
mentos que comparten son la caracterizacion de
los personajes como recurso para dejar claro el
rol que representan dentro de la ficcidn y el uso de
recursos audiovisuales que exacerban la emocion:

La construccion de la emocidon a partir de los pla-
nos mas cercanos para entender lo que al perso-
naje dueno de la emocion le estd pasando; el uso
de la musica muy fuertemente como un recurso
que subraya mucho la emocién de lo que queremos
que el espectador sienta, y, también, la caracteriza-
cion desde lo arquetipico, la bonita muy bonita, la
fea muy marcada (...) a nadie se le pasaria por alto
quién juega qué rol (Sujeto 7).

Los entrevistados reconocen diferencias en el nivel
de produccion y de fotografia y manejo de camara,
que se traducen en una visualidad particular que
hace referencia a la estética del manga, con juego
de planos, énfasis en simbolos que no se ven nor-
malmente en la telenovela latinoamericana: “La
narracion de Switched es totalmente oriental, con
influencias del manga y no por ser su hija directa,
sino porque es un estilo con marca patentada por
ellos” (Sujeto 2). Respecto del lenguaje audiovisual
de la serie, otro entrevistado explica que

(...) Hay una bUsqueda de acercarse a un lenguaje
mas cinematografico, con una cdmara menos na-
rradoray mas presente, eso me parece que estable-
ce la diferencia en pantalla. Un manejo distinto de
las camaras, los tiempos, los silencios, el montaje y
musicalizacion (Sujeto 3).

4.2 Construccion de personajes

Segun los entrevistados, Switched estd construi-
da en una clave reconocible para Latinoamérica,
la telenovela adolescente que “permite tener un
mundo reducido (...] en el que podemos jugar con
los distintos roles” (Sujeto 7], y que resulta reco-
nocible al “compararlas mas bien con la ficcion de
high school” (Sujeto 1). Ademas, los personajes tie-
nen elementos clasicos reconocibles en Occidente,
como la fabula del Patito feo:

Uno puede retrotraer a grandes tropos narrativos,
sobre todo a los cuentos de hadas y la teleserie la-
tinoamericana comparte esos lugares narrativos y
estructuras. Veo el arco (...] del cuento del Patito
feo’, que es un poco este ser hermoso escondido en
un cuerpo defectuoso (Sujeto 1).

Las telenovelas latinoamericanas y los doramas
funcionan a partir de personajes prototipicos, pero
los guionistas coinciden que en Switched el trata-
miento, especialmente de los villanos, es diferente,
siendo el rasgo mas destacable los personajes “con
matices”, “no estaticos”, “que navegan una escala
de grises”, “con giros que sorprenden”, transitan-
do desde la maldad a la bondad inesperada y sor-
presivamente. Esto es evidente en el personaje de
Koshiro (Shiru), que al comienzo aparece como un
falso villano, pero al final se revela como un héroe.

Que el galan recién en el capitulo 4 aparezca, y que
el villano no es villano, sino que fue siempre todo
un plan que hizo para ayudar a la heroina... si eso
lo traspasamos a una teleserie de acd, que el ver-
dadero galan aparezca después de la mitad, no lo
permitirian (Sujeto 5).

Algo similar ocurre con la antagonista, Umine, el
personaje mas complejo de la trama, que mueve la
historia y representa caracteristicas fisicas que en
Latinoamérica se usarian para generar simpatia y
no para dar forma a la antagonista.

Identifico una buena variante: la villana es una chica
con sobrepeso, la que de forma clasica habria sido
la victima, y en este caso se convierte en la gran
gestora de todo. Una villana de armas tomar, ines-
crupulosa y egoista. Solo le importa ella misma y lo
que quiere. Peligrosa, como las buenas villanas han
de ser (Sujeto 3.
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Los productores siempre intentan que (un persona-
je como Umine) no sea mala. (...] No nos podemos
reir [de ella], tenemos que dar una ensefanza (...)
No recuerdo una mala gorda (en Latinoamérica)
(Sujeto 5).

Sin embargo, los guionistas coinciden en que se
entiende como villana solo porque ejerce una ac-
cion de villania constantemente justificada por su
propio sufrimiento:

Tendra su gran motivacion, que era el bullying que
le hacian y que ella no era feliz, pero ella hace un
gran acto de maldad, que es robarle la vida a otra
persona, (..) La podemos justificar, pero es mala
igual (Sujeto 5).

En el otro extremo de la narracion aparece la he-
roina: “la suma de todas las virtudes” (Sujeto 1),
“perfecta en todo sentido” (Sujeto 1), e “indepen-
dientemente del cuerpo en el que estuviera, bella
por dentro” (Sujeto 2). Los entrevistados coinciden
en que se esperaria que ella, por su fisico y si-
guiendo narrativas clasicas norteamericanas, fue-
ra la villana: una chica bonita que es cruel. Pero
no lo es, y no so6lo acepta su destino y la injusti-
cia, sino que incluso puede entender a Umine. Sin
embargo, pese a sus virtudes y de ser una heroina
clasica, abnegada, aparece un poco desfasada de
las ficciones actuales, en las que abundan perso-
najes femeninos fuertes (Cassano, 2017; Mazziotti,
2017):

La heroina tiene unas claves de vida sufrida, (pero)
es una nina sin problemas: tenia una vida mara-
villosa, unos papas que la querian, una vida feliz,
amigas en el colegio, un mejor amigo que la queria
porque era buena, un mino* que era guapo y tam-
bién la queria, buenas notas. (Sujeto 5).

Es una heroina clasica, la victima de la situacion, a
quien querremos abrazary contener. (...) Responde
al disefo de protagonista basal, pero que, en estos
tiempos, siento, esta algo obsoleta. (... En tiempos
que el movimiento feminista ha calado profundo y
las heroinas actuales son mujeres empoderadas y
de armas tomar (Sujeto 3.

Finalmente, las figuras masculinas ocupan un lu-
gar secundario en la trama y representan dos ar-
quetipos que se mezclan. No hay un solo héroe,
sino dos: Kaga —el amigo/bufdn, representante

del amor incondicional que parece ser el verdade-
ro protagonista de la historia de amor— y Koshiro
(Shiru), el villano/héroe, “guapo, popular, deportis-
ta” (Sujeto 5).

Lo que importa es la historia de las chicas [...) los
varones estan funcionales a la historia de ellas (Su-
jeto 3).

La imagen masculina, va de menos a mas. [...] Hay
una especie de principe y un bufén, y parece que el
bufén estd mas dispuesto a ver las cosas de otra
forma. (Sujeto 7).

Entre ambos, el que mas destaca es Kaga, un “per-
sonaje construido que aporta solidez a la estructu-
ra general” (Sujeto 2. Sin embargo, a diferencia de
lo que se esperaria en Latinoamérica, su impor-
tancia en la historia no es recompensada, porque
la protagonista termina como pareja de Koshiro
(Shirul).

(Kaga) es el verdadero protagonista masculino,
porque es el que ayuda de manera activa a la su-
puesta heroina, por eso al final quedan esas ganas
de que sea él quien se quede con Ayumi (Sujeto 6).

4.3 Interpretacion desde la audiencia
latinoamericana

La pregunta ;cdmo creen que la audiencia latinoa-
mericana lee/interpreta este tipo de ficcién?, ge-
nerd poco consenso y cada guionista enfatizo as-
pectos complementarios. El mayor acuerdo tiene
que ver con que la decodificacion se realiza desde
la coincidencia entre la edad de los personajesy su
audiencia, pensada para un publico en edad esco-
lar y representar esa misma realidad.

Tiendo a pensar que no es un producto transver-
sal, sino mas bien de nicho y dirigido a un publico
(...) entre 13-18 afios. [...) (que) en el mundo globa-
lizado de hoy lee/interpreta este tipo de serie igual
como en su pais de origen (Sujeto 1).

No creo que los adolescentes latinoamericanos
perciban de manera distinta este tipo de historias,
porque, ademas, el elemento ‘fantasia’ esta ple-
namente incorporado en el mundo adolescente
juvenil (videojuegos, libros, cémics, series, etc.)
(Sujeto 6).
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Para otros, la clave de la interpretacion esta dada
por el reconocimiento y empatia que producen te-
mas vigentes como el bullying:

(Switched) tiene como trasfondo contar cémo se
siente una persona rechazada o que se siente mal
consigo misma y llega hasta tal punto que una victi-
ma se convierte en victimario (...). Eso en la cultura
latinoamericana estd, es el bullying (...]. Y cdmo una
persona que se siente asi puede llegar a una solu-
cion extrema no es solo parte de la cultura oriental
(Sujeto 5).

Vemos la crisis de identidad, crisis amorosa, di-
lemas existenciales [...]. En el fondo son mucho
menos exacerbados los conflictos, pero estan. Los
companeros que discriminan a la sefiorita mas gor-
dita, que la tratan mal, le hacen bullying... Estan to-
dos esos topicos que con nuestra idiosincrasia se
cuentan (Sujeto 4).

Otros, en tanto, consideran que es la presencia de
conflictos universales, como la historia de amor, la
apariencia fisica o la eleccidn entre el bien y el mal,
lo que la vuelve una historia reconocible para cual-
quier contexto:

[Es] un punto de coincidencia con la telenovela lati-
noamericana [...). Las historias de amor han existi-
do siempre, y siempre existiran. (...) Por eso siento
que el alcance de esta serie traspasa fronteras y lo-
gra emocionar e identificar, a pesar de las diferen-
cias culturales, al publico de este lado del mundo
(Sujeto 3).

Se visitan sentimientos romanticos sUper puros,
con los que tal vez no tenemos una relacion tan di-
recta en nuestras propias ficciones, tal vez la pure-
za del amor sin tanto toque, como un vinculo mas
sagrado (Sujeto 7).

Finalmente, la distancia cultural aparece como una
razon que, en vez de alejar, acerca a los jovenes a
algo que les interesa o a historias que, contadas
desde Latinoamérica, serian inverosimiles. El éxito
de estas historias demuestra que hay un espacio
para una ingenuidad que solo es verosimil en un
contexto completamente distinto al latinoamerica-
no, que “permite darle permiso a esa ficcion para
que habite lugares que, si fueran el hoy y ahora, no
te resultan” (Sujeto 7).

5. Discusion y conclusiones

Segun la literatura, la influencia del melodrama en
distintos géneros de ficcion parte de una base es-
tructural que apela a la emocion (Martin-Barbero,
1987, 2003). EL melodrama televisivo permite que
las audiencias se identifiquen con las historias y
vean reconocidos sus dolores, penas y vivencias
(Rincdn, 2007). Esta necesidad apela a audiencias
de diversos paises y esta presente en productos de
ficcion de multiples origenes: la telenovela, los do-
ramas o las series turcas.

En un contexto de consumo audiovisual cada vez
mas transnacional, fenémeno que se ha intensifi-
cado con el acceso masivo a produccion audiovisual
de paises otrora lejanos a través de plataformas de
streaming, se hace relevante hacerse cargo de es-
tos contactos y distancias. Estos cambios han di-
versificado el origen de la ficcion que consumimos,
relativizando el poder de mercados como el nor-
teamericano y haciendo mas relevante el estudiar
las similitudes y distancias con productos como el
dorama.

El punto de vista de los guionistas entrevistados
ayuda a apreciar los elementos de la matriz narra-
tiva y audiovisual de estos productos. Estudiar la
percepcion de estos profesionales es una contribu-
cion al estado del arte, pues son actores clave en el
proceso de incorporacion e interpretacion de los co-
digos narrativos. Sus reflexiones permiten ahondar
en como el melodrama presente en ficciones asiati-
cas estructura no solo los personajes, sino también
el argumento central de productos como Switched.

Los guionistas perciben que el principal mecanis-
mo de identificacion de las audiencias latinoameri-
canas con los doramas proviene del reconocimiento
de las matrices melodramaticas tradicionales, en
especial de la configuracion de personajes arque-
tipicos, la centralidad del amor impedido y otros
conflictos universales —el desamor, la disconfor-
midad con el cuerpo y la batalla interna entre el
bien y el mal—. Adicionalmente, hay que conside-
rar que esta ficcion es principalmente consumida e
interpretada por un publico mas adolescente, con
tematicas vigentes como el bullying.

Entender el alcance de los doramas resulta intere-
sante al ver como difieren del melodrama clasico.
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Segun los entrevistados, la gran diferencia es que
no existe una relacion triangular entre la pareja
en disputa y un tercero que obstaculiza la relacion
(Acosta-Alzuru, 2017), sino un cuadrangulo amo-
roso con dos arquetipos femeninos que luchan por
el amor y dos figuras masculinas que responden a
dos roles del hombre en la sociedad; en el caso de
Switched, un héroe que al comienzo parece villano
y un bufon que se convierte en un segundo héroe.
Esto es el cambio mas sustancial, pues los arque-
tipos se transforman en personajes mas comple-
jos y profundos, presentando matices y un arco
dramatico que sorprende al espectador.

Los guionistas insisten en que estas distancias
potencian la aceptacion de las audiencias, pues
vuelven verosimiles situaciones y formas de rela-
cionarse que no lo serian en la produccion local. El
reconocimiento de elementos caracteristicos del
melodrama latinoamericano, sumado a estas dife-
rencias, permitiria entender la relacion de los pu-
blicos locales con los productos extranjeros como
fruto de una tension productiva entre cercania y
distancia cultural.

Referencias

Finalmente, los resultados sugieren proyecciones
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Resumen

Este articulo analiza las percepciones de los co-
municadores de los medios digitales de acuerdo
a sus discursos sobre la situacion del pluralismo
informativo en Chile. Las opiniones de los comuni-
cadores se recopilaron mediante 19 entrevistas que
revelan las condiciones subjetivas de profesionales
de diferentes medios digitales del pais. Los resulta-
dos obtenidos indican que los periodistas entienden
al pluralismo informativo como una diversidad me-
diatica, considerando a su propio medio de comu-
nicacion como pluralista internamente, aun cuando
se percibe que el sistema de medios en su conjunto
ve limitado su pluralismo por la comercializacion
de los medios y el poder del dinero sobre las lineas
editoriales.

Palabras clave: periodismo, pluralismo informativo,
medios digitales, Chile.

Abstract

This article analyzes the perceptions of communi-
cators of digital media according to their discour-
ses on the situation of media pluralism in Chile.
The opinions of the communicators were collected
through 19 interviews that reveal the subjective
conditions of different digital media in the coun-
try. The obtained results indicate that journalists
understand media pluralism as a media diversity.
Also, they consider their own media as pluralistic
internally, even when it is perceived that the plura-
lism of the media system as a whole is limited by
the commercialization of the media and the power
of money over editorial lines.

Keywords: journalism, Media Pluralism, Digital
Media, Chile.
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1. Introduccion

Este articulo analiza las percepciones de los co-
municadores de los medios digitales en sus dis-
cursos sobre la situacion del pluralismo informati-
vo en Chile. El punto de vista de los sujetos detras
de los medios de comunicacion es una dimension
central en las investigaciones sobre el pluralismo
informativo, aun cuando los estudios sobre el caso
chileno han estado centrados principalmente en
el consumo de informacion, las audiencias y las
politicas publicas (Arriagada, Correa, Scherman
& Abarzula, 2015; Correa, Scherman & Arriagada,
2016; Zarate, 2016). Algunos estudios cualitativos
han destacado la importancia de las condiciones
subjetivas para la comprension de las percepcio-
nes de los periodistas respecto de la situacion del
pluralismo, asi como sobre los fendmenos de la
produccion de contenidos, las practicas periodis-
ticas y las dindamicas internas de los medios (Sa-
piezynska, Lagos & Cabalin, 2013). En esta Ultima
direccion, este articulo espera caracterizar las
percepciones de los comunicadores dedicados a la
edicidn, gestidn y direccion de los medios digitales
escritos en torno al pluralismo informativo, identi-
ficando las regularidades discursivas por medio de
cddigos emergentes en entrevistas.

i Cuales son las percepciones de los comunicado-
res de los medios digitales escritos respecto de la
situacion del pluralismo informativo? Segun la opi-
nion de los comunicadores ;los medios digitales se
desenvuelven en un sistema pluralista? En suma,
icuales son los discursos de quienes dirigen, edi-
tany gestionan los medios respecto del pluralismo
informativo en Chile? La evidencia sostiene que los
comunicadores conciben al pluralismo informati-
vo en tanto que diversidad en los medios, pero se
ve restringido empiricamente por la concentracion
economica y del poder comunicativo. En otras pa-
labras, los discursos afirman que el pluralismo
contribuye al ejercicio del periodismo y la demo-
cracia, pero las condiciones actuales del sistema
informativo representan una amenaza real a su
realizacion. Esta percepcion es reforzada con las
tendencia de precarizacion laboral de los perio-
distas con la fusion de salas de redaccion para la
produccion de contenidos digitales y la creciente
polifuncionalidad de los comunicadores detras de
los medios digitales.

Para responder las preguntas planteadas, se ela-
bora un cuestionario semiestructurado que es
aplicado en entrevistas en profundidad con el fin
de registrar las perspectivas de comunicadores
de diversos medios que transmiten informacion
escrita a través de plataformas digitales, incluyen-
do tanto los nuevos medios autogestionados como
los medios de comunicacion tradicionales depen-
dientes de sus versiones impresas. Sin despreciar
los estudios tradicionales dedicados al pluralismo
informativo desde mediciones agregadas y cuan-
titativas, este articulo se enfoca en la dimension
reflexiva de los agentes dedicados a comunicar e
informar; es decir, consiste en el analisis e inter-
pretacion de sus discursos para caracterizar el
pluralismo en los medios en sus diferentes com-
ponentes. Con ello, se espera colaborar con una
agenda de investigacion sobre las percepciones de
los periodistas respecto del pluralismo informativo
en Chile. Las preguntas del cuestionario abarcan
topicos como la situacion del pluralismo, la ética
periodistica, linea editorial del medio, el rol de los
medios digitales en la sociedad, mas otros aspec-
tos del sistema informativo nacional.

El itinerario de este articulo consiste en introducir
la discusion politica y académica sobre el pluralis-
mo informativo en orden de definir los componentes
del concepto y definir el marco tedrico en el cual se
inserta esta investigacion. En un segundo momen-
to, se abordara el conjunto de procedimientos me-
todoldgicos de las entrevistas semiestructuradas,
desde el periodo de tiempo en el cual se aplicaron
hasta los medios que fueron cubiertos. Luego, se
interpretan los discursos de los editores, directores
y gestores de contenidos de los medios, teniendo
especial atencidn en las regularidades del discur-
so de acuerdo con los componentes del pluralismo
informativo y las menciones mas frecuentes en las
entrevistas (frecuencia de cddigos). Finalmente, se
proponen algunas observaciones sobre las opinio-
nes y valoraciones del pluralismo informativo.

2. Pluralismo informativo, periodismo
y medios digitales

De acuerdo al uso general del concepto de plura-
lismo, este suele ser confundido con una plura-
lidad de puntos de vista, intereses, ideas y reali-
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dades que son representadas en las agendas, los
contenidos y las lineas editoriales de los medios
de comunicacion. Contraria a esta concepcion del
pluralismo que suele reducirlo a mera heteroge-
neidad al interior de los sistemas informativos, la
propia teoria del pluralismo democratico ha soste-
nido que éste es irreductible a la diversidad (Dahl,
1991; Rawls, 1997, 1993; Sartori, 2001), planteando
la pregunta por la relacion entre diversidad y plu-
ralismo.

El pluralismo supone una sociedad diversa inter-
namente dado la diferenciacién estructural de los
procesos de modernizaciéon social. EL pluralismo
informativo emerge en sociedades complejas en
las cuales los individuos, las organizaciones y los
campos sociales se desarrollan con relativa auto-
nomia. Asi, el pluralismo no es solo una situacion
social (multiplicidad, heterogeneidad o pluralidad
de perspectivas), sino un conjunto de principios
reguladores que rigen las dindmicas entre las di-
ferencias. Una sociedad de castas o estamentos
puede considerarse una sociedad heterogénea
pero no por ello pluralista, del mismo modo que
un sistema informativo diverso en términos de la
oferta informativa tampoco lo es necesariamente.

El caracter normativo del pluralismo es destacado
por Kari Karppinen (2013] quien lo distingue como
“unismo, [que] refiere mas explicitamente a un va-
lor de orientacion que considera la multiplicidad y
la diversidad una virtud en ideas e instituciones”
(Karppinen, 2013, p. 4). Siguiendo lo anterior, la
diversidad es la existencia y reconocimiento de di-
cha heterogeneidad. Para nuestra investigacion,
la diversidad es entendida como la expresidon de
la pluralidad de intereses, ideas, opiniones y reali-
dades en los medios que forman la opinidn de los
ciudadanos.

Sin profundizar en las distintas implicaciones con-
ceptuales y empiricas, las cuales han sido desa-
rrolladas en otros momentos (Del Valle, 2016a,
2016b), cabe senalar que el pluralismo informativo
también comprende a la libertad en los medios,
esto es, las libertades de expresion y de prensa,
asi como la autonomia de los medios de comuni-
cacion frente a los poderes econémicos o politicos.
Tedricamente esto se debe a que la diversidad en
la esfera publica es el resultado de un proceso cre-
ciente de individuacion de los ciudadanos, habili-
tandolos a participar en el debate publico y ejercer

sus libertades civiles de expresion y asociacion
(Habermas, 1998; Honneth, 2014, pp. 255-304). La
existencia de las libertades, ya sean civiles o po-
liticas, es la garantia para la manifestacion de la
diversidad como para proteger dichas expresio-
nes. Dicho lo anterior, es razonable sostener que
la libertad en los medios es un componente del
pluralismo en tanto que garantias para la difusion
organizada de informacion, ideas y opiniones sin
restricciones externas arbitrarias.

Ahora bien, la garantia del libre acceso a la esfe-
ra publica no significa un resultado pluralista a la
hora de evaluar los sistemas informativos. Esto re-
quiere de un ejercicio efectivo de dichas libertades
a través de la participacion en los medios (Bous-
saguet, 2016). Este enfoque comprende a la liber-
tad como una potencia de diversidad en potencia
pero que requiere que los ciudadanos emprendan
nuevos medios y formen parte de la produccién in-
formativa de los ya existentes. La participacion vo-
luntaria de las audiencias en la produccion de los
contenidos en una relacidn de simultaneidad digi-
tal, es otro componente de nuestro concepto (Del
Valle, 2016a, p. 13).

Para una realizacion plena del pluralismo informa-
tivo tienen que atenderse las condiciones estructu-
rales, ya sea que permitan el desarrollo mediatico
como que protejan la manifestacion de diversidad,
el ejercicio de la libertad y la participacién en los
medios. Esta es la postura sostenida por Nicholas
Garnham (1992, 1999) quien tensiona al pluralismo
respecto de la distribucion del poder. Pues a pesar
de las garantias para la libertad de expresion, la
manifestacion de la diversidad y el ejercicio efec-
tivo de la participacion, las asimetrias del poder
comunicativo son clave para definir la incidencia
en las agendas politicas, asi como afectar la ca-
pacidad de los actores para participar del debate
publico.

Por ejemplo, la concentracidn de la propiedad y el
control disminuye la competencia y el pluralismo
desde un nivel global (Stihmeier, 2016}, pasando
por una dptica desde América Latina (Becerra &
Mastrini, 2017) y Chile (Breull, 2015), ademads con-
siderando en esta misma linea lo presentado en el
trabajo de Sergio Godoy y Maria Elena Gronemeyer
sobre los medios digitales en Chile y la relevancia
del financiamiento privado (2012). Correlacionan-
do la discusidon de la literatura secundaria y los
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hallazgos, esta tension también se constata en las
entrevistas donde se senala que las fuentes de fi-
nanciamiento afectan directamente las capacida-
des de comunicary la permanencia y composicion
de los equipos editoriales, incidiendo incluso en la
percepciones de los periodistas (Hatcher & Currin-
Percival, 2016; Domingues-da-Silva, 2015).

Por poder comunicativo se entiende “la capacidad
relacional que permite a un actor social influir de
forma asimétrica en las decisiones de los otros
actores sociales en formas que favorecen la vo-
luntad, intereses y valores del actor empoderado”
(Castells, 2009, p. 10). Ademas, el mismo Castells
lo identifica como base fundamental de la sociedad
(2015). O en palabras de Karppinen, dicho poder de
comunicar es “la capacidad de un actor social de
movilizar significativamente la comunicacion de
acuerdo a exceder dicha influencia” (Karppinen,
2013, p. 61). Entonces, el pluralismo informativo
seria afin a una politica distributiva del poder en
las comunicaciones, es decir, iniciativas regulato-
rias que promuevan una participacidon equitativa
en el debate publico, minimizando la influencia de
los propietarios y controladores de los medios para
dejar espacio al libre ejercicio del periodismo. Un
sistema informativo pluralista, por lo tanto, se ten-
siona con la concentracion econdmica de la indus-
tria de medios.

Con estavision sindptica de nuestro concepto a par-
tir de sus componentes (diversidad, libertad, par-
ticipacion y distribucion), cabe preguntarse cuéles
son los alcances empiricos. Alin cuando el objetivo
de este articulo no es aplicar dicho concepto para
medir la realidad, si es relevante definirlo como el
“grado de comunicacion libre y equitativa de diver-
sos intereses, ideas y realidades a través de una
transmision participativa de la informacion” (Del
Valle, 2016a, p. 14), pues esto permite contar con
una definicion que incluye todos los componentes
proveyendo un rendimiento analitico.

3. Pluralismo en los medios digitales

Ahora bien, ;cdmo se relaciona el pluralismo in-
formativo y los medios digitales escritos? La emer-
gencia de nuevos medios digitales ha planteado un
conjunto de desafios a la regulacion de las comuni-

cacionesy la informacion (Duarte, Huertas, Rosa &
Caffarena, 2015). Segun Castells (2001), la era de la
informacion implica un nuevo tipo de comunicacion
caracterizada por la simultaneidad. En el caso de
los medios digitales, éstos se diferencian de otros
medios como la televisidn, la radio y los periddicos
impresos debido a la simultaneidad. No sélo la co-
municacion entre los comunicadores y las audien-
cias se ha vuelto inmediata gracias a las nuevas
plataformas digitales, tales como los sitios web o
las redes sociales (Campos-Freire, Ruas-Araujo,
Ldépez-Garcia & Martinez-Fernandez, 2016; Varas-
Alarcén & Gonzalez-Arias, 2016), sino ademas el
ejercicio de las practicas informativas ha incluido
esta simultaneidad entre los hechos y contenidos
noticiosos [Klinenberg, 2005).

Mientras que se ha sostenido que el uso del inter-
net en los medios de comunicacion significa una
mayor participacion de la ciudadania en las agen-
das noticiosas, garantizando la libertad de expre-
sion y de prensa (Clemens, 2010; Czepek, 2009;
Kahne & Middaugh, 2012; McNeal, Mossberger &
Tolbert, 2007; Nielsen, 1984); al mismo tiempo,
significa un avance de las empresas desde los for-
matos tradicionales a los nuevos medios online im-
plicando una mayor concentracién (Almiron, 2006)
y una disminucidon de la diversidad de temas, pos-
turas y formatos (Grazian, 2005).

De manera que la digitalizacion de las comunica-
ciones amplia las oportunidades para expresar
opiniones publicamente, asi como diversifica los
canales de informacion y de participacion de las
audiencias. La participacion de los ciudadanos en
los medios de comunicacion es un aspecto ineludi-
ble y ademas deseable en el mundo actual. Medios
que incluyen a las audiencias en la produccion de
los contenidos aseguran una diversidad de fuentes,
temas y posturas en las agendas noticiosas, junto
con proveer canales de informacion mas indepen-
dientes del poder politico y econémico, insertando
nuevas modalidades de presentacion de la realidad
que traspasan una disposicion discursiva que pue-
da inhibiry clausurar el propio pluralismo informa-
tivo.

Actualmente, es posible responder, compartir y
rectificar los contenidos de los medios, al mismo
tiempo que publicar una noticia sobre un hecho
ocurrido por “periodistas ciudadanos”. En este
contexto, las audiencias participan en el proce-
so editorial que selecciona las noticias de acuer-
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do a sus preferencias, lectorias y comentarios,
transformando a los publicos en comunicadores
al momento de la cobertura de hechos noticiosos
y la produccién de contenidos (Coddington, 2012;
Welbers, Van Atteveldt, Kleinnijenhuis, Ruigrok &
Schaper, 2016).

Estos cambios que trajeron consigo los nuevos
medios digitales, implican transformaciones en la
dindmicas de diversos tipos de medios. Los nuevos
canales de television y radio online, los podcast, los
blogs y diarios digitales, pueden ser incluidos en
la emergencia de nuevos medios de comunicacién
(Domingo & Heinonen, 2008). En este Gltimo sen-
tido, seria correcto catalogar a todas estas nuevas
modalidades como medios digitales, independien-
te del tipo de informacidn transmitida (escrita, au-
dio y visual).

En este articulo, los hallazgos de investigacion se
centran en una familia particular de los medios di-
gitales: los medios digitales escritos (MDE). Estan
centrados en la transmision de informacién escri-
ta, a diferencia de otros medios digitales como la
televisiony la radio online (Del Valle, 2016a; Domin-
go & Heinonen, 2008). Sin embargo, cabe distinguir
entre los medios digitales que transmiten infor-
macion escrita a través de un proceso editorial-
periodistico y aquellos que no lo hacen. En efecto,
el surgimiento de nuevos canales de informacion
incluye el auge de blogs y diarios digitales entre los
cuales no hay un proceso periodistico de acuerdo a
los estandares de una linea editorial (Wall, 2005),
la constatacidon de los hechos, el contraste de pun-
tos de vistas y las fuentes informativas, e informa-
cion con pretensiones de imparcialidad (Dreyfus,
Lederman, Bosua & Milton, 2011). Esta realidad es
cada vez mas pronunciada en los estudios sobre el
auge de noticias falsas y sus impactos en la opi-
nion publica (Sanchez-Gonzales & Méndez-Muros,
2015). Por tales motivos, un MDE se concibe como
un canal online que transmite informacion escrita
através de un proceso editorial en el cual la comu-
nicacion entre las audiencias y los comunicadores
es simultanea (Del Valle, 2016a, p 9). Como se in-
dica en el apartado metodoldgico, con este crite-
rio es posible delimitar el universo, dejando fuera
a sitios web que, aunque transmiten informacion
escrita, lo hacen sin procesos editoriales.

Asimismo, si hablamos de los MDE, el concepto
tradicional de periodismo debe ser ampliado para
la comprension de este nuevo fendmeno. Con la

aparicion de los nuevos medios, paulatinamente el
periodismo se ha convertido en una actividad que
puede abarcar un conjunto de practicas que exce-
den la profesion de los periodistas. En la actuali-
dad, la emergencia de nuevos medios gestionados
por organizaciones de comunicadores no profesio-
nales plantea otros conceptos sobre el ejercicio
del periodismo. El “nuevo periodismo” (Fenton,
2010), el “periodismo ciudadano” (Wall, 2015) y el
“periodismo digital” (Scott, 2005) se repiten a lo
largo de la historia reciente de los medios digita-
les, los cuales se caracterizan por la inclusion de
nuevos agentes y practicas en la produccion de la
informacion periodistica (Domingo & Heinonen,
2008; Hansen, 2013; Lloyd, 2015). De este modo,
la actividad de comunicar a través de los medios
se desplaza hacia un conjunto de practicas que no
se reducen al periodismo tradicional y restringido.

Por lo tanto, periodismo comprenderia una pa-
radoja en la era digital que puede resumirse en
dos sentidos distintos (Hansen, 2013). Un primer
concepto restringido y formal del periodismo lo
concibe como el conjunto de practicas realizadas
por los profesionales de las comunicaciones. En
el caso chileno, segun la legislacion vigente, estos
coinciden con las personas que ostentan el titulo
profesional de periodista (Martinez-Arias, 2015).
Por otro lado, se encuentra un concepto amplio
del periodismo que no se adscribe al conjunto de
practicas determinadas por un estatus profesional
o adscripcion gremial (Fortunati & Sarrica, 2011).
Por el contrario, por periodismo se entiende toda
practica que tiene como objetivo informar publi-
ca e imparcialmente a través de los medios (Wall,
2015), democratizando los medios de comunica-
cion y afectando sus modelos de negocios (Zeng,
Dennstedt & Koller, 2016).

4. Metodologia

El uso del concepto de MDE permite circunscribir
el estudio con criterios metodoldgicos que deli-
mitan el alcance de la investigacion y definen las
unidades de andlisis de manera concreta. Los cri-
terios que sirvieron para la seleccion de los medios
correspondian a canales de informacion definidos
(1), que transmiten principalmente contenido es-
crito (2) y que producen contenido nativo del medio
(3) a través de relaciones de simultaneidad con sus
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publicos (4). Con estos criterios se asegura que la
muestra se caracteriza por medios con un trabajo
editorial en el centro de la proliferacion de proyec-
tos periodisticos informales en la era digital.

Con los criterios anteriores se define un campo
que debe acortarse debido a la gran cantidad de
MDE que encajan con la categoria. Atendiendo al
pluralismo informativo y a las caracteristicas dina-
micas de la esfera digital, también se incluyen a
medios con una antigliedad de al menos dos anos
(5] y con contenidos que tengan una periodicidad
diaria o semanal (6], asi como que cuenten con un
equipo editorial (7) y publiquen contenido politico
(8). Con ello, se espera que los medios participan-
tes en esta investigacion sean canales de infor-
macion estables en el tiempo y que contribuyan al
debate politico desde el periodismo.

Una segunda consideracion metodoldgica atiende
a la delimitacidn territorial a nivel nacional. Dado
la centralidad de lo digital en la investigacion, se
considerd a las tres regiones con mayor pene-
tracion de internet, a saber, las regiones V, VIl y
Metropolitana, en el entendido que el acceso del
internet es una de las condiciones de la prolifera-
cion medios digitales. Como es de esperar, dichas
regiones también coinciden con los territorios con
mayor densidad demogréfica (IDC, 2009, 2012). De
estas tres regiones y siguiendo los criterios antes
mencionados, la muestra total esta compuesta por
un total de 66 medios.

De manera no probabilistica se establece una
muestra compuesta por MDE de las regiones re-
cién mencionadas y que cumplen con los criterios
ya establecidos. En este marco se aplicaron en-
trevistas semi-estructuradas a miembros de 19
medios que participaron en el proceso editorial de
los contenidos politicos. La cantidad de entrevistas
estuvo determinada tanto por el nivel de respuesta
como por la aspiracion de representar la plurali-
dad de los MDE y asi contar con material relevante
para la comprension del fendmeno.

La entrevista consta de un cuestionario semies-
tructurado de 30 preguntas abiertas que fue apli-
cado el ano 2014 a partir de los elementos del
pluralismo informativo ya descritos. Asi, por cada
componente del concepto, se ordenan una serie
de preguntas orientadas a recabar informacion
cualitativa sobre las opiniones, apreciaciones y

valoraciones de los periodistas sobre el pluralismo
en el sistema informativo nacional. Las preguntas
abarcan topicos como la situacion del pluralismo,
la ética periodistica, las lineas editoriales, entre
otros aspectos.

El trabajo de terreno supuso una estrategia de
acercamiento a los diferentes medios que partici-
paron en el estudio. La aplicacion de los cuestiona-
rios se detuvo luego de la saturacion discursiva de
las entrevistas y conforme se compuso una mues-
tra equilibrada en cuanto a los tipos de MDE.

Se realizaron entrevistas a comunicadores de MDE
dependientes de grandes conglomerados e inde-
pendientes, medios comunitarios y de cobertura
nacional, de periodismo informativo y de investi-
gacion. Cada una de ellas fue realizada de manera
presencial y tuvieron una duracion promedio apro-
ximado de 25 minutos. Las y los participantes de
estas entrevistas fueron principalmente Directo-
res/as, Editores/as y Encargados de secciones. Los
medios incluidos se presentan en la Tabla 1.

Tabla 1. Medios digitales estudiados

Medio Region Sitio web
Acuerdos Metropolitana acuerdos.cl
Chile B Metropolitana chileb.cl
CIPER Metropolitana ciperchile.cl
Diario Financiero Metropolitana df.cl
Diario U. de Chile Metropolitana radio.uchile.cl

Dichato al Dia Biobio dichatoaldia.cl
El Concecuente Biobio elconcecuente.cl
El Dinamo Metropolitana eldinamo.cl
El Martutino Valparaiso elmartutino.cl
El Periodista Metropolitana elperiodista.cl

El Quinto Poder Metropolitana elquintopoder.cl

El Resumen Biobio elresumen.cl
La Nacion Metropolitana lanacion.cl
La Pulenta Metropolitana lapulenta.cl

La Tercera online Metropolitana latercera.com

Publimetro Metropolitana publimetro.cl
Putaendo Informa Valparaiso putaendoinforma.com
Soy Chile Metropolitana soychile.cl

The Clinic Metropolitana theclinic.cl

Fuente: Elaboracidn propia
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Para la seleccidn de los entrevistados se da prio-
ridad a los perfiles que mantienen un grado im-
portante de participacion en la produccion de
contenidos. En cuanto al andlisis del material, se
identifican las regularidades en los discursos de
los comunicadores sobre el pluralismo informa-
tivo. Posteriormente se procede a registrar las
menciones con mayor frecuencia (f) a partir de
su codificacion. La codificacion emerge desde los
discursos y no fue resultado de una busqueda pre-
determinada, demostrando la coherencia del con-
cepto pero también como sus componentes se re-
lacionan entre si. Los principales ejes discursivos
y los temas mayormente abordados son discutidas

en el analisis del material cualitativo.

5. Resultados

5.1 Pluralismo como diversidad

Casi la totalidad de las entrevistas (18] dan cuenta
que el pluralismo informativo es entendido mayo-
ritariamente como una diversidad de perspectivas
representadas en los medios. En esta referencia
se constata la idea de dar cabida a distintas "mi-
radas”, “voces”, “posturas”, “opiniones” y “reali-
dades”. Uno de los entrevistados, que es director
y editor de un medio de la Regidon Metropolitana
(medio n°11), menciona esto con bastante clari-
dad: “el pluralismo es darle espacio a todas las
opiniones”.

La concepcion del pluralismo como diversidad se
estabiliza en el discurso de los comunicadores,
expresandose en la relevancia que se le otorga al
componente de “diversidad”, donde el cédigo iden-
tificado con mayor frecuencia tiene relacion con:
.Qué entiende el medio por pluralismo? (f=37),
siendo este aspecto el principal dentro de la fa-
milia de codigos identificados con el componente
diversidad (f=121). En este mismo sentido, también
se observa que el valor de la diversidad acantona
en aspectos tales como el posicionamiento de te-
mas en la agenda politica, y que vayan mas alla de
lo estrictamente nacional, valorando las realida-
des locales. El director de prensa de un medio de
la Regidn de Valparaiso (medio n°8) menciona lo
siguiente: “la linea editorial del diario reconoce las
diferentes realidades que hay en nuestro entorno

donde estamos ubicados qué es la comuna de Pu-
taendo”. Apuntando a un aspecto similar desde el
rol del medio como agente de visibilidad de proble-
maticas locales, distintas a la concentracion de los
grandes conglomerados, un entrevistado de la Re-
gion del Biobio (medio n°14) menciona lo siguien-
te: “Este tema es sumamente importante para no-
sotros en contraste para los medios que son parte
del duopolio en los cuales este tipo de temas no
existe”.Estos aspectos del discurso de los comu-
nicadores confirman que el pluralismo entendido
como diversidad contempla dos aspectos relevan-
tes: diversidad de ideas y diversidad en términos
de exposicion de realidades locales.

Junto a lo anterior, es posible identificar que el
pluralismo informativo como diversidad también
se comprende segun otras dimensiones que for-
man parte del concepto, a saber, la concentracion
de la propiedad de los medios (f=37), que aca se
considera parte de la dimension denominada “dis-
tribucion del poder comunicativo”. Especificamen-
te sobre la relevancia y efectos de la concentracién
de los medios, destaca la palabra de la editora de
un medio de la Region Metropolitana (medio n°17),
quien condensa el argumento en torno a la con-
centracion de los medios. Ella senala:

Muy nocivo [refiriéndose a la concentracién], yo
creo que es un efecto en cadena bien amplio. La
manipulacion de los medios de comunicacion ma-
nipula finalmente las decisiones de la gente en su
vida diaria en relacion al consumo, a las elecciones
politicas, sobre sus relaciones familiares, su mira-
da sobre asuntos, su relacién con el medio ambien-
te porque finalmente la opinién se forma a través
de los medios de comunicacion y las relaciones con
la familia. Cuando tu tienes manipulados los me-
dios de comunicacion o no permites que la gente
acceda a todas las miradas sobre un tema, ese tipo
de decisiones tan particulares desde donde compro
algo hasta por quién voto esta absolutamente vin-
culado a la falta de diversidad y pluralismo.

Se observa que las relaciones entre los componen-
tes permiten iluminar la categoria central de este
estudio desde el punto de vista de los comunicado-
res. Por tanto, si bien es bastante claro que el plu-
ralismo se entiende en gran medida como diversi-
dad, no sélo se asocia con la voluntad y disposicion
por poner en lo publico diferentes voces, también
tiene estrecha relacion con la valoracion entregada
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a aspectos propios como la concentracion, tanto a
nivel geografico y econdmico, y su relevancia para
el sistema y las audiencias. En el estudio realiza-
do por Arriagada et al. (2015) podemos constatar
que las audiencias de regiones distintas a la Re-
gion Metropolitana valoran en buena medida la
produccion de informacion desde los medios lo-
cales (o regionales), pues consideran que aquellos
no tienen cabida en medios de alcance nacional,
marcando un alto grado de concentracion (p. 72).
Este aspecto es importante al momento de identi-
ficar que en los discursos también se menciona la
concentracion como un aspecto que se opone a la
diversidad, aun cuando el pluralismo como diver-
sidad se considera un valor fundamental para el
sistema de medios.

5.2 Limites del pluralismo
informativo: concentracion econdmica
y del poder comunicativo

A un nivel general, los entrevistados mencionan
que la concentraciéon de medios ocurrida en las
Ultimas décadas ha generado efectos contrapro-
ducentes para el pluralismo informativo. En rela-
cion a este punto, la dimensién de la concentracion
econdémica y del poder comunicativo es la “distri-
bucion”. En ella identificamos que las familias de
coédigos corresponden a una frecuencia discursiva
menor a la de diversidad (f=95), sin embargo, en
lo que respecta a la “concentracién”, la frecuencia
del cddigo es la misma sobre lo que el medio en-
tiende por pluralismo (f=37). Por tanto, diversidad
y concentracion se configuran en los aspectos mas
relevantes para el analisis.

En este aspecto, el director de un medio de la Re-
gién Metropolitana (medio n°2) indica:

La concentracion le ha hecho mal al sistema de
medios, a la politica, y a la vida ciudadana de este
pais. Por eso yo he planteado que una de las so-
luciones es que el gobierno distribuya mejor sus
platas.

Ademas, menciona en otro punto que los MDE “tie-
nen que aprovechar el espacio que poseen, espacio
que se han ido ganando en pro de ir a desarrollar
mas la discusion politica en este pais concentra-
da en los aspectos que presenta El Mercurio o La
Tercera”.

Desde una perspectiva de la diversidad, uno de los
entrevistados menciona que una ausencia de plu-
ralismo se expresa en una dependencia comercial,
apuntando a los modos de financiamiento. Quien
ejerce como editor de uno de los medios (medio
n°3) considera que “esa dependencia [comerciall
hace imposible una expresion verdadera de plu-
ralismo en cuanto medio de comunicacion”. Este
aspecto nos permite ver que a pesar de reconocer
al pluralismo como diversidad, la consideracion de
su puesta en acto es problematica cuando se po-
nen en juego aspectos propios al financiamiento.

Otro aspecto a destacar son los riesgos que consti-
tuyen una amenaza a la realizacion del pluralismo.
En este sentido, dos cédigos discursivos que com-
ponen (junto a otros) la dimensién de distribucién,
fuentes de financiamiento (f=20) y transparencia
(f=8), también forman parte del discurso. En rela-
cion a eso, es menester destacar lo expuesto por el
editor de un MDE [medio n°19) dedicado a la inves-
tigacion periodistica:

Es importante indagar en aspectos concretos del
oficio, como se ejerce y de qué manera se relaciona
con aspectos dominantes. Por ejemplo: ;avisado-
res o abusadores? ;Como influyen en la practica
las empresas que pagan por avisaje en los conteni-
dos y orientaciones de la informacion que publica el
medio? En concreto, el periodista que dirige o edita
un medio ;recibe regalos, premios, invitaciones?
iInfluye eso en la produccion de sus contenidos?
Hay que cuestionar esos aspectos y contrastarlos
con los contenidos escritos.

Concentracidn, fuentes de financiamiento y trans-
parencia muestran el contorno del discurso de los
comunicadores en relacion a los limites del plu-
ralismo actualmente. De ese modo, el diagndstico
por parte de los comunicadores de los MDE ubica
al “oligopolio en términos del control de los gran-
des medios” (medio n®14) como uno de los mayo-
res riesgos al pluralismo informativo en el pais.
Esta relacion opuesta entre pluralismo informa-
tivo y concentracion de la propiedad y el control
de los medios se constata en la totalidad de las
entrevistas.

De todas formas, casi todos los comunicadores (18)
afirmaron que sus medios eran pluralistas, expo-
niendo que a pesar de las restricciones y ausencias
de un pluralismo en el sistema, internamente los

37
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MDE no carecen de pluralismo. Esto ultimo, puede
ser relacionarse con la potencialidad del Internety
las plataformas digitales para un sistema pluralis-
ta. De acuerdo a algunos entrevistados, “ha habido
mas pluralismo gracias a la tecnologia y a las re-
des sociales” [medio n°5), reflejado en que “hoy dia
enfrentamos lo que es el surgimiento de diferentes
medios alternativos mas informales lo que nos ha
facilitado la existencia de una variedad de medios”
(medio n°8). Sin embargo, a pesar que “cada vez
hay mayor pluralismo por el manejo que hay de las
redes sociales [...] si bien hemos avanzado en Chi-
le, no existe pluralismo como se expresa en otras
sociedades” (medio n°11). Esto dltimo, nos permi-
te dar cuenta de la funciéon de las redes sociales
para un mayor nivel de participacion, aun cuando
el discurso que el sistema de medios adolece de

pluralismo es abrumador en la muestra.

6. Conclusiones

El pluralismo informativo ha devenido un valor
fundamental para el ejercicio del periodismo y una
situacion deseable para las sociedades democra-
ticas. Esto es corroborado tanto en la bibliografia
especializada como en las politicas de medios en
perspectiva comparada, pero también desde la
opinion de los comunicadores detras de los me-
dios digitales. Para los entrevistados el pluralis-
mo informativo corresponde a una diversidad de
voces al interior de los medios de comunicaciony
en el sistema medial en su conjunto, reduciendo
el pluralismo a una cuestion de diversidad de con-
tenidos, temas y lineas editoriales. Este es uno de
los principales resultados luego del analisis de los
datos levantados.

En este contexto, la percepcion de los comunica-
dores es bastante clara en cuanto a la situacion
del pais. Segun los hallazgos mencionados, el
pluralismo no sélo es una situacidon deseable que
deberia guiar las acciones publicas en el sector de
las comunicaciones y la informacién, sino que se
ve amenazado en Chile por factores estructurales
como los modelos de financiamiento, la propiedad
y el control de los medios de comunicacion social.
En efecto, el fenémeno creciente de comercializa-
cion de las comunicaciones ha implicado un de-
bilitamiento del pluralismo informativo como bien

publico que consagra los derechos a la comunica-
cidn. Este es uno de los desafios principales para
el fortalecimiento del sistema informatico nacio-
nal que pueden desprenderse de este estudio.

En esta misma direccidn, a pesar que la perspec-
tiva de los comunicadores indica que las condi-
ciones del pluralismo informativo corresponden a
una situacion precaria o limitada debido al poder
deldinero frente a las lineas editoriales, la percep-
cion de los entrevistados afirma que existe un plu-
ralismo interno a los medios en los cuales se des-
empenan. Esta tendencia es argumentada por los
entrevistados respecto de los esfuerzos por pro-
veer informacion desde diversos puntos de vistas
contra las limitaciones impuestas por la concen-
tracion de la propiedad y el control de los medios.
Con ello, cabe concluir que segun la percepcidn de
los comunicadores, el ejercicio del periodismo en
Chile se encuentra entre diversidad y concentra-
cion, poniendo en tensiéon un concepto integral del
pluralismo en los medios desde un enfoque tanto
estructural como interno a los medios.

Estos hallazgos cobran particular interés cuando
se desea profundizar en un estudio del pluralis-
mo en el sistema informativo nacional desde la
pregunta por los medios digitales. Investigaciones
sobre las percepciones de los periodistas respecto
del pluralismo informativo en Chile se han reali-
zado con anterioridad pero no han abordado a los
medios digitales. Hoy en dia la comunicacion di-
gital adquiere mayor relevancia al ser una de las
principales modalidades para el acceso a la infor-
macion publica, por lo que el andlisis de las dina-
micas internasy los limites para la transmision de
informacion y conocimiento por plataformas digi-
tales es mas urgente en el contexto actual. En el
caso de los medios digitales, resulta interesante
que, a diferencia de otros estudios cualitativos de
percepciones centrados en los medios tradiciona-
les que evidencian las restricciones internas a los
medios sobre el ejercicio periodistico, los hallaz-
gos consignados en este articulo indican que las
percepciones de quienes trabajan en los medios
digitales identifican las amenazas al pluralismo en
las condiciones estructurales del sistema medial.
Este articulo contribuye a completar el panora-
ma respecto de las percepciones de los periodis-
tas sobre el pluralismo informativo al explorar la
realidad de los medios digitales. Ahora bien, los
resultados no pueden ser considerados como ex-
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trapolables al conjunto de los comunicadores de
plataformas digitales, sino valoradas como un
analisis exploratorio que lanza algunas luces so-
bre la cuestidn, pero que no busca alumbrar todo
el panorama.

Notas

1. Estainvestigacion ha sido financiada por el proyec-
to PLU1300008 “El pluralismo en la agenda politica
de los medios digitales escritos en las regiones V,
VIII'y Metropolitana” del Programa de Informacion
Cientifica de la Comision Nacional de Investigacion
Cientifica y Tecnoldgica de Chile (Nicolas Del Valle
Orellana, Investigador Responsable).
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Resumen

En octubre del 2019 ocurrieron una serie de mani-
festaciones a lo largo de Chile. El objetivo de este
articulo es describir las metaforas emitidas por el
presidente de Chile, Sebastian Pinera, en sus dis-
cursos realizados entre el 18 y 25 de octubre, en
contexto del “Estallido Social” de Chile. Las me-
taforas fueron identificadas y analizadas desde el
enfoque de la dindmica del discurso aplicado a la
metafora. Se identificaron metaforas vinculadas a:
Agenda Social, Estados de Emergencia, Manifesta-
ciones y Necesidades de la Poblacion. Se observa
que el Presidente durante la primera semana del
estallido social ve las manifestaciones como obs-
taculos en el “camino” del desarrollo del pais; aqui,
destaca la “guerra contra un enemigo poderoso”
planteado como el gran obstaculo a ser derrotado
y donde él debe guiar a la poblacidn hacia el desa-
rrollo por medio de la Agenda Social, protegiendo
lo “construido” a lo largo de la historia chilena.
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cursos presidenciales, estallido social, metafora
conceptual.
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Abstract

In October 2019, a series of protests took place
throughout Chile. The aim of this paper is to descri-
be the metaphors emitted by the president of Chile,
Sebastian Pinera, in his speeches made between
October 18 and 25, in the context of Chile's “So-
cial Outbreak”. The metaphors were identified and
analyzed from the approach of the dynamics of dis-
course applied to the metaphor. Metaphors related
to: Social Agenda, States of Emergency, Manifesta-
tions and Needs of the Population were identified. It
is observed that the President during the first week
of the social outbreak sees the protests as obsta-
clesin the “pathway” of the country's development;
here the “war against a powerful enemy” stands
out as the great obstacle to be defeated and whe-
re he must guide the population towards develop-
ment through the Social Agenda, protecting what is
“built” throughout Chilean history.

Keywords: discourse analysis, Chile, presidential
speeches, social outbreak, conceptual metaphor.
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Metaforas presidenciales durante el estallido social chileno de 2019

1. Introduccion

La metafora conceptual es parte de la linglistica
cognitiva, donde la metafora no es utilizada como
una figura literaria, sino como una forma de des-
cribir ideas o experiencias de dificil manifestacion,
en términos de una expresion mas concreta, usual-
mente en el lenguaje cotidiano de las personas (Es-
candell, 2007; Landau, Robinson & Meier, 2014; Se-
ung, Park & Jung, 2015; Ungerer & Schmid, 2006).
Son prominentes en el discurso de quienes expre-
san vivencias emotivas y/o pensamientos abstrac-
tos, puesto que permiten concretar dichos mensa-
jes (Gibbs, 2008). Puesto que la metafora influye en
nuestro pensamiento y actuar, se considera como
un elemento de gran importancia en los discursos
politicos, permitiendo la comprensidn de conceptos
complejos, ademas de actuar como un instrumento
de persuasién (Penninck, 2014). Se considera a la
metafora como el proceso mas eficiente a la hora
de transmitir un mensaje politico (Digonnet, 2014).

En octubre del 2019, se inicid el llamado “Estallido
Social” en Chile, expresion metafdrica en si misma,
que se origina en el aumento de la tarifa del Metro
de Santiago en 30 pesos (Agencia AFP, 2019; Paul,
2019), que llevo a la realizacidn de evasiones masi-
vas y posteriores manifestaciones, tras las cuales
se declard Estado de Emergencia en multiples re-
giones del pais (Paul, 2019). Durante esa primera
semana se sucedieron una serie de enfrentamien-
tos, con incendios y ataques al Metro, que obli-
gan a cerrar sus estaciones; seguido por masivas
manifestaciones que llevan al enfrentamiento con
las fuerzas de orden, el decreto de toque de queda
en las principales ciudades y la militarizacion del
estallido desde el discurso de guerra y la puesta
de militares en las calles. Esa semana finaliza con
manifestaciones aln mayores y una huelga gene-
ral del pais que no responde a las medidas sociales
ofertadas por el ejecutivo (Agencia AFP, 2019).

A partir del 18 de octubre, el Presidente de la Repu-
blica, Sebastian Pinera, realiza multiples discursos
publicos desde el Palacio de la Moneda', transmi-
tidos en vivo a nivel nacional. Se considera que la
situacion chilena es de caos, con manifestaciones a
lo largo del pais que se extendieron por varias se-
manas (Agencia AFP, 2019). Esto ha llevado a distin-
tos comentarios y opiniones publicas por parte de
los distintos partidos politicos nacionales (Reyes,

2019), asi como grupos vinculados a la academia,
los que destacan como problematica principal a la
desigualdad del pais en el origen del descontento
y la consecuente demanda de soluciones por par-
te de la poblacién (Sepulveda, 2019). Sin embargo,
tras el transcurso de varios meses, no existe una
caracterizacion clara de la génesis del estallido; la
desigualdad se muestra como un elemento central,
pero a ello se suma el abuso e impunidad de las
élites, una institucionalidad ineficaz y que prioriza
la rentabilidad econdmica por sobre el bienestar,
el abandono del Estado en tanto garante de dere-
chos basicos; todo ello ha provocado una serie de
demandas insatisfechas en lo econémico, lo poli-
tico, lo ambiental, lo simbdlico, entre otras esferas
(Giell, 2019). Es en este estallido social “en pro-
greso” o “en transito” o “en estudio” que, una de
las pocas certezas es que el cambio constitucional
(también “en progreso”) se muestra como un ejer-
cicio, en el mas amplio sentido de la palabra (civico,
juridico, social, discursivo, participativo, etc.), ne-
cesario para iniciar la resolucion de los problemas
que generaron el estallido (Leiva, 2020).

Las metaforas son recursos lingisticos, emplea-
dos por los hablantes, y capaces de responder a
los eventos actuales de un pais (Valida, 2015), por
lo cual con su analisis se pueden vislumbrar acti-
tudes y pensamientos de quien las emite. En mar-
co de lo expresado anteriormente, el objetivo de la
presente investigacion es describir las metaforas
emitidas por el presidente de Chile, Sebastian Pi-
nera, en sus discursos realizados entre el 18y 25
de octubre, en contexto del “Estallido Social” de
Chile. Diversos articulos se han referido a todo
este proceso como Revuelta Social (Bauerle, 2019;
Navarro & Tromben, 2019) o Levantamiento Social
(Rajevic, 2020; Marquez, Pérez & Rodriguez, 2020),
lo que claramente tiene una connotacion distinta,
ya desde el mismo plano metafdrico. En este caso
nos referiremos al proceso como estallido social en
cuanto denominacion usada con mayor frecuencia
en los diversos medios, sin entrar en analisis que
se alejan del objetivo ya planteado.

Este articulo se estructura en una seccion de mar-
co tedrico que aborda una caracterizacion de la
metafora conceptual y su utilizacion en el discurso
politico. Seguido por la metodologia basada en el
procedimiento propuesto por el Pragglejaz Group
(2007) y Cameron (2007], los resultados organiza-
dos en los cuatro topicos identificados en los dis-
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cursos presidenciales, y cierra con la discusion y
las conclusiones.

2. Marco teorico

La Metafora Conceptual surge desde la Linglistica
Cognitiva diferenciada de la metafora como figura
literaria que se estudia desde la antigliedad (Eka-
terina, 2016). Desde la perspectiva conceptual, las
metaforas son fundamentales en la produccion de
pensamiento y lenguaje, por lo cual son impres-
cindibles en la comunicaciéon (Deignan, 2005),
contrario a lo que ocurre en la vision de la meta-
fora como figura literaria, donde la metafora es un
simple recurso ornamental en el discurso (Lesz,
2011). Desde esta perspectiva, puede definirse la
Metéafora Conceptual como aquella que permite
la descripcion de una experiencia o idea de dificil
manifestacion por su abstraccion, en términos de
una expresion mas concreta (Escandell, 2007; Lan-
dauetal., 2014; Seung et al., 2015). Asi, la metafora
permite la comprension de un dominio conceptual
en base a otro concepto de mayor compresion para
el hablante que la emite (Sharifian en Xu & Shari-
fian, 2017).

En el contexto de los discursos presidenciales, la
metafora se releva debido al poder que el lengua-
je tiene dentro de la politica, encontrandose en la
gran mayoria de los discursos politicos (Bor¢i¢,
Kanizaj & Krsul, 2016). Esto se debe a que las me-
taforas tienen la capacidad de impactar e influir en
la opinion publica, modificando la vision de mundo
de las personas, por lo cual se prestan como he-
rramientas Utiles en la politica (Penninck, 2014). En
este contexto, las metaforas suelen enmarcarse en
determinados aspectos conceptuales, como la gue-
rra, las enfermedades, las maquinas, la construc-
cion, los viajes, el deporte, entre otros (Borcic¢ et al.,
2016; Ekaterina, 2016).

A partir de las investigaciones de Lakoff y Johnson
(1980), los estudios en metafora se caracterizan
por no clarificar el proceso de identificacion y se-
leccion de metaforas. Por lo anterior, los linglistas
cognitivos cuentan con multiples formas de inter-
pretar y caracterizar las distintas expresiones me-
taforicas que se encuentran (Penninck, 2014). Lo
anterior, ha generado multiples criticas, puesto que

las metaforas son identificadas sin una explicacion
de los criterios utilizados por el equipo investiga-
dor (Seung et al., 2015). Por ello, a través del Pro-
cedimiento para ldentificacién de Metaforas [MIP
en inglés] (Pragglejaz Group, 2007) y la propuesta
de Cameron (2007) sobre la aplicacion del enfoque
de la dindmica del discurso a la metafora, pueden
identificarse metaforas en distintos discursos, de
una forma clara y explicita.

La propuesta de Cameron, la Metafora Dinamica
Sistematica, se contextualiza en el enfoque de la
dindmica del discurso, en que la metafora tiene as-
pectos que son simultdneamente linglisticos, afec-
tivos, socioculturales y cognitivos (Cameron, 2007).
Por ello, la metafora evidencia los pensamientos y
las perspectivas de los hablantes, y se adaptan a
cada interaccidn (Alarcon, 2019; Cameron, 2008).
Por ende, la metafora permite la creacion de nuevas
conceptualizaciones en base a lo dialdgico, a la vez
que facilita la estructuracion de representaciones
mentales (Alarcon, 2019; Cameron, 2008; Cameron
et al., 2009; Castillo, 2019). Esto se debe a que las
metaforas permiten la conexion de ideas que pro-
vienen de multiples sistemas de pensamiento y el
uso del lenguaje de quien las emite (Cameron et al.,
2009), ademas de basarse en constructos mentales
que involucran multiples elementos que se inte-
gran conjuntamente (Fauconnier & Turner, 2008).

En el caso del estallido social en Chile, Navarro y
Tromben (2019) publicaron un analisis de los dis-
cursos presidenciales durante la época de las pro-
testas y previo a estas. Dicho trabajo presenta un
alcance amplio del discurso politico, incluyendo:
elecciones léxicas, colocaciones, opuestos bina-
rios, palabras clave, evaluaciones, temas discur-
sivos, metéaforas, intertextualidad y estrategias
discursivas. Dan cuenta de una discursividad que
evoluciona desde una comoda posicidon tecnocra-
tica sustentada en una eficiencia del Estado, que
luego se devela como ilusoria, hacia la conocida
posicion de “guerra contra un enemigo poderoso”
que criminaliza en términos practicos y simbdlicos
a los manifestantes. Para finalizar en una posicion
de solidaridad hacia las demandas del pueblo,
cuestion que sélo ha aumentado la desconfianza a
una élite que se muestra como desconectada de la
realidad vivida por la mayoria de los chilenos.

Tal como destacan Navarro y Tromben (2019), los
discursos tienen consecuencias a nivel social, cog-
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nitivo, moral y material. En el caso del discurso po-
litico en situaciones de crisis e inestabilidad, estas
consecuencias se ejercen de manera mas intensa,
especialmente cuando estos discursos se reali-
zan en cadena nacional y desde una posicion de
asimetria de poder, siempre enmarcados por una
democracia con un presidencialismo hipertrofiado
(Leiva, 2020).

3. Metodologia

El presente estudio se realizd desde un enfoque
cualitativo, con caracter exploratorio, por la falta de
investigaciones que abordan los discursos del re-
ciente estallido social en Chile. Para el corpus, se
seleccionaron los discursos presidenciales a tra-
vés de muestreo por criterio (Mejia, 2000). En este
caso, el principal criterio de inclusion era que el
discurso fuese emitido por el presidente Sebastian
Pinera en cadena nacional, entre el 18 y 25 de oc-
tubre del 2019, ambas fechas inclusive, puesto que
es la primera semana del llamado estallido social.
Se recopild un total de siete discursos, encontra-
dos en el sitio web oficial de la Prensa Presidencial
(Gobierno de Chile, 2019, transcripciones con una
extension de 729 a 1509 palabras. Sebastian Pine-
ra es un politico de derecha y empresario chileno,
uno de las cinco mayores fortunas del pais, ha sido
senador (1990-1998) y presidente del partido Reno-
vacién Nacional (2000-2004), siendo elegido presi-
dente de la RepUblica en dos periodos (2010-2014 y
2018-2022] (Gobierno de Chile, 2010).

Como primer paso, se leyeron la totalidad de los
discursos seleccionados, para luego leerlos en
busqueda de metaforas, identificadas por medio
del enfoque de la dinamica del discurso aplicado a
la metafora (Cameron, 2007). Para la definicidn de
una metafora, se contrasta el significado de cada
item léxico, entre su significado contextualy el sig-
nificado de diccionario, en base al procedimiento
propuesto por el Pragglejaz Group (2007). El diccio-
nario utilizado para los contrastes corresponde al
Diccionario de la Lengua Espafiola (Real Academia
Espafola [RAE], 2018).

Las unidades léxicas fueron etiquetadas como ex-
presiones metaféricas al encontrarse una diferen-
cia entre el significado contextual de una unidad

léxica, y su significado contemporaneo mas basico
del diccionario, siempre que pueda entenderse el
significado contextual en base al significado basi-
co (Alarcén, Diaz & Vasquez, 2018). De acuerdo a
la metodologia propuesta por Cameron (2007), se
denomind vehiculo a la unidad léxica cuyo signifi-
cado basico contrastd con el significado contextual
del discurso. Posterior a la identificacion de todos
los vehiculos, se procedié a agruparlos de acuer-
do a sus categorias semanticas y semejanzas en
significado. En paralelo, se asociaron los vehiculos
con temas claves o topicos, establecidos segun los
objetivos de investigacion. Este procedimiento fue
realizado por ambos autores, con lo cual se con-
trastan los hallazgos, dandole mayor validez a los
resultados. Se destaca que las conclusiones emer-
gen verdaderamente de los datos y no estan defini-
dos a priori. No se incluyd un analisis del lenguaje
paraverbal ya que ello implicaria adjetivar tonos,
posturas, intensidades y otras caracteristicas que
no son concretamente expresadas por el emisor,
sino mas bien reconocidas por el receptor, lo que
excede el alcance del Procedimiento propuesto por
el Pragglejaz Group (2007).

4. Resultados

En total se identificaron 179 vehiculos metaféri-
cos, agrupados de acuerdo a similitud semantica.
En este articulo se reportan las 9 agrupaciones de
vehiculos que presentaron mas de 5 metaforas,
estos fueron: Movimiento (25), Verticalidad (16),
Camino (15), Construccién (13), Guerra (10), Visidn
(9), Gravedad (8], Voz (8) y Tamario (7). En cuanto
al contenido del discurso, se identificaron 4 topi-
cos, correspondientes a: Agenda Social, Estados
de Emergencia, Manifestaciones y Necesidades de
la poblacion. En total se identificaron 179 vehicu-
los metafdricos, agrupados de acuerdo a similitud
semantica. En este articulo se reportan las 9 agru-
paciones de vehiculos que presentaron mas de 5
metaforas, estos fueron: Movimiento (25), Vertica-
lidad (16), Camino (15), Construccion (13), Guerra
(10), Vision (9), Gravedad (8), Voz (8) y Tamano (7).

En cuanto al contenido del discurso, se identifica-
ron 4 tdpicos, correspondientes a: Agenda Social,
Estados de Emergencia, Manifestaciones y Necesi-
dades de la poblacion.
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4.1 Agenda Social

Eltopico Agenda Social hace su aparicidn en el quinto
discurso analizado, fechado el 23 de octubre. En este
discurso, el Presidente Pinera anuncia la propuesta
de Agenda Social, con la cual se espera responder a
las necesidades de la poblacion, y cuyos principales
ejes fueron las pensiones, el aumento del ingreso
minimo, el freno al costo de la electricidad, mayores
beneficios en salud, defensoria para las victimas de
delitos y nuevos impuestos para quienes gocen de
rentas altas.

Al emplear metaforas de construccion, el Presidente
se refiere a los contenidos de la Agenda Social como
“los principales pilares de esta Agenda”, expresion
desde la cual se infiere que la Agenda Social es una
construccion, afirmada en sus contenidos. Pifiera
enuncia que “el martes anuncié al pais los pilares de
una Nueva Agenda Social”.

Se encontrd sélo una manifestacion de metaforas de
guerra, en la que se habla de “una fuerte lucha para
bajar los precios de los medicamentos”. Las meta-
foras de movimiento se refieren a movimientos de
desplazamiento, en los cuales se puede avanzar o
retroceder, es decir, desplazamientos en el eje hori-
zontal. Son las metaforas mas abundantes en el total
de los discursos, y también lo son dentro del topi-
co de Agenda Social. De las seis metaforas, cuatro
pertenecen al dominio de impulsar ("... seguiremos
impulsando las medidas administrativas...”; “... para
poder impulsar esta iniciativa...”; “para que todos
juntos podamos impulsar esta Agenda Social...”],
donde se considera que las medidas de la Agenda
Social son positivas, por lo cual “vale la pena llevarla
adelante”, entendiéndose que lo que se lleva hacia
adelante es lo que se realiza. Por ello, el objetivo de
la Agenda Social es visto como “sacar a nuestro pais
adelante”.

Las metaforas de verticalidad son aquellas que re-
fieren a la existencia de un arriba y un abajo, y al
desplazamiento de ciertos elementos en ese eje.
Las encontradas en el contexto de la Agenda Social
refieren, principalmente, a altos y bajos. Se habla,
entonces, sobre “sectores de mas altos ingresos” y
de los “sueldos mas altos”, con lo cual se vincula lo
alto con grandes cantidades. De forma opuesta, se
encuentran las expresiones referidas a “pensiones
muy bajas”, y a la “fuerte lucha para bajar los precios
de los medicamentos”, objetivos de la Agenda Social.

En las metaforas de vision se incluyen todas aque-
llas asociadas al sentido de la vista, y la percepcion
a través de la misma. De esta forma, el Presidente
Pifiera anuncia que “el proyecto [la Agenda Sociall
contempla que el Estado haga algo que nunca ha
hecho”, entendiéndose el contemplar no como la
accion de ver, sino como el contenido del proyec-
to. Por otro lado, se habla de un “claro sentido de
urgencia”, y como “hemos escuchado, fuerte y cla-
ra” las demandas de la poblacion chilena. Por ello,
la claridad se asocia a lo comprensible y evidente,
puesto que es mas facil de ser observado.

Las metaforas de voz son aquellas en las cuales
se habla de una voz, pero que no es la voz real de
una persona o un grupo de personas. En el tépico
“Agenda Publica”, sélo se encuentra una metafora
de voz, que aparece en la oracion “... hemos escu-
chado, fuerte y clara, la voz de la gente expresando
pacificamente sus problemas...”.

4.2 Estados de Emergencia

Tras varios dias de manifestaciones en el contexto
del estallido social, el Presidente Pinera declara
Estado de Emergencia el 18 de octubre, el cual se
prolongd por una semana en multiples regiones del
pais. El topico en cuestion emerge a partir del se-
gundo discurso analizado, fechado el 19 de octubre.

Las metaforas de Movimiento encontradas refie-
ren a la influencia del Estado de Emergencia en el
proceso de “normalizacion” del pais. Se habla que,
desde el gobierno, se estadn “..haciendo nuestros
mejores esfuerzos para avanzar hacia una norma-
lizacién...”, y que “necesitamos avanzar en lograr
asegurar el resguardo del Orden Publico”. En estas
metaforas, el moverse avanzando implica algo po-
sitivo. Se enuncia también que “esta normalizacion
ya esta en marcha...”, con lo cual se reitera la no-
cion que el estar metaféricamente en movimiento,
avanzando, es estar haciendo progreso en determi-
nadas tematicas.

En cuanto a las metaforas de tamano, estas se re-
fieren tanto al tamano particular de un elemento,
como a las referencias de variacion de tamano. En
los discursos, se habla que los Estados de Emer-
gencia fueron extendidos (“lo hemos extendido en
la Regidn de Antofagasta”; “después lo extendimos
a la Regidn de Valparaiso y Biobio...”), modificando-
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se sus tamanos, si bien se refiere a un aumento de
extension fisica del Estado de Emergencia en dis-
tintas regiones.

Las tres metaforas encontradas dentro de la ver-
ticalidad, refieren al proceso de “levantar” los Es-

tados de Emergencia: “... todos queremos levantar
los Estados de Emergencia...”; “levantando los Es-
tados de Emergencia...”; “... significa ir reduciendo

y levantando los toques de queda...”. Durante su
permanencia, los Estados de Emergencia se en-
cuentran sobre el pais, y deben ser levantados para
que terminen.

4.3 Manifestaciones

El estallido social se inicia con una serie de ma-
nifestaciones, desde la evasion del metro en San-
tiago, hasta marchas, barricadas y enfrentamien-
tos con la policia nacional. Por ello, las alusiones
a este topico se presentan en la totalidad de dis-
cursos analizados. La nocidn de camino desde el
lenguaje metafdrico, es vista como la forma en la
cual se “llega” a determinados resultados. Los ca-
minos vendrian a ser metaforas de la vida misma,
por lo cual el Presidente Pinera anuncia que espera
“poder reemprender lo antes posible, todos juntos,
los caminos del futuro...”. También se habla que
existen elementos que “en cierta forma estd faci-
litando el camino de aquellos que quieren destruir
nuestra democracia”, y cdmo estas personas van
“destruyendo todo lo que se interpone en su cami-
no”. De esta forma, Pinera enuncia que las perso-
nas que realizan manifestaciones violentas destru-
yen los obstaculos que encuentran en el camino de
su movilizacion, y que como pais deben retomarse
“los caminos del futuro”, expresion utilizada en dos
ocasiones, y que hace alusion a que el pais se en-
cuentra “detenido” en el camino mientras se man-
tengan las manifestaciones.

Los discursos del Presidente Pinera contienen
metaforas de construccion relacionadas a la ac-
cion de construir, destruir y reparar. En el caso de
destruir, se refiere a cdmo los manifestantes es-
tan “destruyendo” la democracia y los suefios de
las personas (“en cierta forma estd facilitando el
camino de aquellos que quieren destruir nuestra
democracia”; “destruyen propiedades y suefios...”).
Esto se vincula directamente con las metaforas de
construir, que refieren en su totalidad a lo construi-

do por la sociedad chilena “como el que con tanto
esfuerzo hemos construido todos los chilenos...”;
“nuestro estado de derecho y todo aquello que con
tanto esfuerzo hemos construido”, “obras que ha-
biamos construido todos juntos con tanto esfuer-
zo...”). Como se puede apreciar, la construccion fue
realizada en conjunto por la totalidad del pais, y no
ha sido una construccion sencilla, sino que ha re-
querido de esfuerzo por parte de los participantes.
Esta formula se repite en tres discursos separados.
Finalmente, en el caso de “reparar”, la metafora se
aborda como un objetivo de parte del gobierno, para
“reparar no solo el dafo fisico, sino que también el
dano moral” provocado por las manifestaciones.

En las metaforas de gravedad, se encuentran enun-
ciados en los que se alude a los “graves hechos de
violencia”, los “graves atentados al orden publico”
y los “graves y reiterados ataques”, los cuales re-
fieren a parte de las manifestaciones realizadas
durante la semana en la cual se realizaron los dis-
cursos analizados. Se anade que las manifestacio-
nes “han afectado gravemente la libre circulacion”
y “han alterado gravemente el orden publico”. Se
llega a hablar de “la delincuencia gravisima” y que
hay personas que “han cometido esos gravisimos
actos de delincuencia”.

En el discurso hecho el 20 de octubre, el Presiden-
te Pinera declara: “Estamos en guerra contra un
enemigo poderoso”. A lo largo de dicho discurso,
en el tdpico de manifestaciones, se utilizan meta-
foras asociadas a la guerra cinco veces. Se habla
que quienes se manifiestan de forma violenta “es-
tan en guerra contra todos los chilenos...”, por lo
cual el Presidente Pifiera declard: “llamo a todos
mis compatriotas a unirnos en esta lucha contra la
violencia”; “yo le pido a todos mis compatriotas que
nos unamos en esta batalla que no podemos per-
der”. En este discurso, a través de esta metafora,
el Presidente Pinera establece una guerra entre
los manifestantes identificados como violentos y el
pais como nacion. Anteriormente, se habia utiliza-
do una metafora agrupada en la misma categoria
durante el discurso del 18 de octubre (“las perso-
nas que han cometido esos gravisimos actos de
delincuencia enfrenten a la justicia”). Posterior al
discurso del 20 de octubre, se utiliza una Unica vez
en el ultimo discurso analizado, del 25 de octubre,
donde se dice que “nuestro Gobierno va a seguir
combatiendo con todos los instrumentos que nos
otorga la democracia”.
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Dentro del topico de manifestaciones, se emplean
tres metaforas de movimiento. La primera, refiere
a que “... Chile siempre ha sabido salir adelante”,
y se relaciona a la oracidén donde “sélo unidos lo-
graremos dejar atras y superar estos problemas y
estas carencias”. La situacion de Chile en las mani-
festaciones se ve como una negativa, que debe ser
superada, para “salir adelante”. Esto se relaciona a
las metaforas de camino. Por otro lado, se enuncia
la existencia de “querellas que persiguen el objeti-
vo”, con lo cual se corporiza a las querellas, dando-
les la capacidad de moverse para perseguir cosas
u objetivos.

En las metaforas de tamano, se caracterizan ele-
mentos abstractos como si tuviesen la capacidad
de cambiar de tamafo. Asi se habla del “gran dolor
que sienten muchos chilenos”, el “enorme esfuer-
zo por normalizar la situacién” y el “esfuerzo gi-
gantesco para lograr que manana sea un dia lo mas
normal posible”. Otro ejemplo se encuentra en “los
Bomberos de Chile que han tenido una tarea titani-
ca para apagar incendios”.

Sélo se presentan dos oraciones con metaforas de
verticalidad dentro del topico de manifestaciones,
en ambos casos referidas a la profundidad de algo,
es decir, lo que se encuentra mas abajo. Se indica
que: “El objetivo de este Estado de Emergencia es
muy simple, pero muy profundo”, y que el Presi-
dente Pifiera quiere “expresar” su “profundo agra-
decimiento y reconocimiento”.

4.4 Necesidades de la poblacion

Este tdpico se refiere a las necesidades, demandas
y peticiones de la poblacién chilena, las cuales mo-
tivaron las manifestaciones que explotaron en un
estallido social. Son estas necesidades las que mo-
tivaron la Agenda Social propuesta por el Gobierno,
cuyas metaforas ya fueron presentadas.

En las metaforas de camino asociadas al tdpico de
necesidades de la poblacion, el Presidente indica
que “nos falta un largo camino por recorrer, y que
tenemos que recorrerlo juntos”. Para responder
las necesidades de la poblacion, tienen que tran-
sitar, en un mismo camino, el gobierno y la po-
blacion. El proceso no serd rapido ni inmediato,
motivo que se percibe en que el camino a recorrer
es largo. También se identifica la metafora en ora-

ciones como “cumplir sus suefos, es el norte, el
principal norte que guia cada uno de los actos” y
“motivaciones que han guiado e inspirado a nuestro
Gobierno”. Las necesidades de la poblacion chile-
na cumplen el rol de guias en el camino que de-
ben recorrer tanto el gobierno como la ciudadania.
Por ultimo, al hablar del deber de un Presidente,
Pifera anuncia que “incluye también abrir de par
en par los caminos del dialogo, la colaboracion, la
buena voluntad y los acuerdos”. Se ve como res-
ponsabilidad del Ejecutivo el permitir que se den
las instancias de didlogo y demas para solucionar
las necesidades de la poblacidn chilena.

En metéaforas de construccidn, tras reconocer la
existencia de necesidades de la poblacion, el Pre-
sidente Pifiera comienza a hablar sobre “la cons-
truccion de un Gran Acuerdo Nacional”, agrade-
ciendo a las organizaciones ciudadanas, sociedad
civil y representantes municipales y parlamenta-
rios, por “su valioso aporte y constructiva actitud”.
Se anade que es respondiendo a las necesidades
de la poblacion chilena que “se construyen las de-
mocracias”. Las propuestas, por lo tanto, son equi-
valentes a construcciones realizadas por varias
partes, y las opiniones externas tienen caracter de
ser constructivas, es decir, que pueden modificar
lo ya existente.

En el topico de necesidades de la poblacion, se
identifican dos metaforas agrupadas en la cate-
goria de metaforas de guerra. La primera, refiere
a las prioridades del Gobierno, expresadas como
“centradas en combatir la delincuencia”. Asi, se
ven dos polos en combate, la delincuencia y el go-
bierno. También se habla de las propuestas “para
enfrentary superar esta dificil situacion”, donde se
busca luchar para dar las soluciones a las necesi-
dades de la poblacion, y asi volver a la normalidad.
Estas son anteriores al discurso del 20 de octubre.

En cuanto a movimiento, la primera expresion me-
taférica corresponde a “Llegd el momento de recu-
perar el tiempo perdido, acelerar el ritmo y pasar
a la accion, y con urgencia...”. Las medidas del go-
bierno para solucionar las necesidades del pueblo
se ven como un movimiento que debe ser acelera-
do, para conseguir rapidas soluciones. Se vincula
esto a las metaforas de avance ("... Chile va a poder
seguir avanzando...”; “Tenemos que estar unidos
para avanzar hacia un Chile mas libre”), el cual
es visto como algo positivo para la realidad pais.
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También estan las metaforas de impulso (“seguir
impulsando...”; “que nos permita impulsar, y con
urgencia”), donde se ve que las necesidades son
solucionadas a través de propuestas que impulsan
el movimiento.

Dentro del topico de necesidades de la poblacion,
las metaforas de verticalidad refieren a aspectos
monetarios dentro de las peticiones y necesidades
detectadas. Asi, se considera que existe un “alto
costo de la vida”, es decir, que se requiere de una
gran cantidad de recursos monetarios para poder
solventar un buen vivir. Por otro lado, se identifica
que se requiere de una “baja en el precio de los me-
dicamentos” y “una baja en el precio y garantia de
nuestros sistemas de salud”.

Aligual que en topicos anteriores, las metaforas de
vision asocian la claridad con lo entendible, com-
prensible y evidente (... hemos escuchado fuerte
y clara, la voz de la gente...”; “... hemos recibido
con humildad y claridad el mensaje que los chile-
nos nos han entregado...”). Ademas, el Presidente
Pifera reconocié su ceguera politica: “Reconozco
y pido perdon por esta falta de vision...”, donde la
vision se refiere a comprender y anticiparse a las
necesidades de la poblacion. También se encuentra
como Ultima oracion “eso tiene que ver con el Sis-
tema de Transporte Publico...”, expresion utilizada
para aludir a un tema con el cual guarda relacidn lo
que se hablaba anteriormente.

En relacion a voz, el Presidente Pinera utiliza en
multiples ocasiones variaciones de la expresion
“escuchar la voz” de chilenos y chilenas. Con “es-
cuchar la voz” no se refiere a escuchar las voces
particulares de cada persona, sino que a darse por
enterado de las peticiones y necesidades reales de
distintos sectores. Pifiera afirmd: “jPor Dios que es
atil escuchar la voz de los dirigentes!” y “"Hemos
escuchado con humildad, con atencién, con com-
promiso, la voz, la poderosa voz de la gente”.

5. Discusion

En los discursos del Presidente Pinera, se aborda-
ron cuatro temas principales a través de metaforas.
Estos corresponden a la Agenda Social, los Estados
de Emergencia, las Manifestaciones y las Necesi-

dades de la Poblacion. Debe destacarse que varios
de los grupos de vehiculos encontrados en estos
discursos se corresponden con aquellos determi-
nados como comunes en otros estudios similares
(Bor¢ié¢ et al., 2016; Ekaterina, 2016).

La Agenda Social refiere a las propuestas desde
el Gobierno el 23 de octubre, para responder las
Necesidades de la Poblacion. Los ejes o “pilares”
de esta Agenda son las pensiones, el ingreso mi-
nimo, el costo de la electricidad, los beneficios en
salud, la defensoria para victimas de delitos y los
impuestos de las personas con mayores ingresos.
Con estas medidas, se busca “aliviar” a la poblacién
de sus problemas, puesto que se “luchard” con los
problemas principales que aquejan a quienes se
manifiestan. Para lograr solucionar los problemas,
la Agenda Social debe “moverse” y “avanzar”, para
equiparar a quienes tienen sueldos “altos y bajos”.
Acasiun ano del estallido social, se mantienen pen-
dientes algunas de las propuestas planteadas desde
el gobierno, incluyéndose la realizacion del plebis-
cito constitucional (Fuentes, 2020) que fue aprobado
por amplia mayoria el 25 de octubre de 2020.

Poco después de emitir el primer discurso ana-
lizado, el Presidente Pinera declaré Estado de
Emergencia en multiples puntos del pais, que se
extendieron por toda la semana. Estos Estados de
Emergencia responden a las manifestaciones que
afectaron la normalidad. Se busca, entonces, lo-
grar “avanzar” hacia la normalizacién, para poder
“levantar” los Estados de Emergencia y volver a la
normalidad. Se le da un énfasis a la “violencia” ha-
cia los bienes materiales, sin hacer mencion a las
posibles causas para la realizacion de dichos actos.
Se observa, desde su perspectiva, que las mani-
festaciones son un obstaculo en el dia a dia y que
deben terminar para que el pais vuelva a la nor-
malidad.

Por otro lado, se encuentran las manifestaciones,
consistentes en marchas pacificas y violentas, eva-
siones del metro, cacerolazos, entre otras formas
de protesta. Desde el Gobierno, las manifestacio-
nes se conciben como una paralizacién del “cami-
no” normal de Chile, que afecta todo lo construi-
do por la sociedad chilena. Se considera que en el
contexto de las manifestaciones se han efectuado
actos graves, por lo cual llega a declararse que
el pais se encuentra en “guerra”. A través de esa
metafora, se define inmediatamente la existencia
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de, a lo menos, dos polos, con el Presidente solici-
tando ayuda en la “batalla”. De acuerdo a Digonnet
(2014), las metaforas de guerra en discursos po-
liticos sirven para representar el poder de atacar,
no el de defender, por lo cual se infiere que en este
discurso se busca enfatizar la capacidad de res-
puesta por parte del Gobierno. Esto es consistente
con lo planteado por Navarro y Tromben (2019, en
cuanto a la evolucion discursiva presidencial previa
a las manifestaciones, donde la eficiencia tecno-
cratica se mostraba como una cualidad central de
la administracion del presidente Pinera.

El uso de metaforas de guerra continuamente en
el discurso del 20 de octubre, llevé a que los ma-
nifestantes se apropiaron de la palabra a través de
la consigna “no estamos en guerra”, documentada
incluso en medios internacionales (BBC Mundo,
2019), dandole nueva fuerza al movimiento que se
intentaba frenar desde el Gobierno central. El uso
de metaforas de guerra es descontinuado en dis-
cursos posteriores y se vira a una discursividad
centrada en la solidaridad con los manifestantes
y sus demandas (Navarro & Tromben, 2019). En
tal sentido, aun cuando la metafora de guerra ha
tomado preponderancia en los andlisis, la meta-
fora central de los discursos presidenciales es el
tandem camino-construcciéon materializados en la
promesa de la Agenda Social y donde la guerra se
muestra como una respuesta reactiva, un instru-
mento al servicio del resguardo de lo construido.
Asi, aparece continuamente que el pais debe “salir
adelante” y “avanzar”, para “dejar atras” todos los
problemas asociados a las manifestaciones. Ya en
el topico de necesidades de la poblacidn, se ahade
el hecho que queda un “camino por recorrer” en
conjunto entre el gobierno y la poblacion chilena,
convirtiéndose las necesidades de la poblacién en
“guias” en el camino. De acuerdo al Presidente, al
saciar sus necesidades, la poblacion podra tener
una vida mas plenay feliz, con menos privaciones.

El desarrollo del pais es reflejado como un camino
en los discursos del Presidente Pinera, camino por
el cual debe avanzarse, y en el que se encuentran
las multiples construcciones, materiales e inmate-
riales, que permiten la existencia de nuestra socie-
dad como la conocemos el dia de hoy. La construc-
ciéon es una metafora usada ampliamente en los
discursos politicos (Chilton & Ilyin, 1993), como un
proceso que se realiza a través del poder e impulso
colectivo (Digonnet, 2014). El tener estas construc-

ciones, permite acercar la sociedad a la plenitud,
que es vista como el éxito. De acuerdo a esto, la
funcion del Presidente es guiar en este camino,
para lo cual debe frenar avances de quienes obsta-
culizan el status quo. La declaracion de guerra se
explica, entonces, como una medida para proteger
esta vision, la del camino-construccion.

6. Conclusiones

A través del analisis de las metaforas empleadas,
se observa que el Presidente durante la primera
semana del estallido social ve las manifestacio-
nes como obstaculos en el camino del desarrollo
del pais; aqui destaca la “guerra contra un enemi-
go poderoso” planteado como el gran obstaculo a
ser derrotado. Por ello, en su visidn, debe guiar a la
poblacion hacia el desarrollo por medio de la Agen-
da Social, protegiendo lo “construido” a lo largo de
la historia chilena y que se materializa como una
mantencion del status quo, desde lo politico y prin-
cipalmente desde lo econdmico.

Si bien el discurso del Presidente Pinera luego
de la primera semana cambia a un tono de ma-
yor empatia con los manifestantes, el analisis de
las metaforas conceptuales en sus discursos de la
primera semana permite caracterizar con mayor
precision su vision politica y el “camino” por el que
el que, como Presidente, se siente llamado a guiar
al pais. En tal sentido, mas alla de lo llamativo de
las metaforas de guerra, la metafora central en los
discursos presidenciales de la primera semana co-
rresponde al tdndem camino-construccion.

En un contexto mas amplio, la respuesta presi-
dencial que se caracteriza desde la metafora con-
ceptual en este estudio, ha iniciado un proceso de
respuesta a demandas sociales centradas en la
profunday transversal desigualdad que caracteriza
a la sociedad chilena. Aun ano del estallido y poste-
rior acuerdo partidista para un cambio constitucio-
nal, resulta de interés que las mismas culpulas de
poder en diversos ambitos insistan en liderar cam-
bios a los que, por accion u omision, se han opuesto
desde el retorno a la democracia. En este contexto
resultard de interés continuar analizando desde la
metafora conceptual cdmo las diversas fuerzas po-
liticas tradicionales y emergentes construyen dis-
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cursos que propendan a la materializacion de los
cambios que la sociedad chilena demanda.

En cuanto a limitaciones del presente estudio, debe
considerarse que las metaforas requieren de un
contexto comun entre emisor y receptor para ser
entendidas (Pennick, 2014), por lo cual se presen-
ta como Util el contraste entre andlisis similares.
Ademas, los discursos estudiados corresponden
s6lo a la primera semana del estallido social, es
decir, abordan Unicamente la respuesta inicial del
presidente Pinera, y, por ello, no deben entender-
se las palabras del ejecutivo como la totalidad de
la estrategia del gobierno ante la situacion. Deben
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Resumen

Este articulo reflexiona sobre los modos visuales
en los cuales se representa la violencia de género
a través del analisis semio-pragmatico del ensa-
yo fotografico del fotoperiodista argentino Gastén
IRiguez titulado, Siete Vidas. Sobrevivir a la violencia
machista (2018), que retrata las multiples facetas y
secuelas de la violencia de género a través del re-
lato de siete mujeres. Metodoldgicamente, se ana-
lizaron las imagenes atendiendo a las represen-
taciones visuales actuantes en las imagenes, los
coédigos de decodificacidn-codificacion, la relacion
entre el cédigo linglistico y el visual, y un analisis
a nivel formal y compositivo de las imagenes. El
analisis también incluye una entrevista en profun-
didad con el autor. El principal resultado que des-
tacamos es que las representaciones visuales que
componen el ensayo funcionan como metéaforas
del denominado circulo de la violencia de género
que problematizan la tematica que representan.

Palabrasclave: violenciade género;representacion;
fotografia; ensayo visual.

Abstract

This article addresses the visual ways in which
gender violence is represented through the se-
mi-pragmatic analysis of the photo essay by the
photojournalist, Gaston Iniguez titled, Siete Vidas.
Sobreviviendo a la violencia machista (2018], which
portrays the multiple facets and consequences of
gender violence through the story of seven women.
Methodologically, the images were analyzed regar-
ding the visual representations shaping the ima-
ges, the decoding-coding clues, the relationship
between the linguistic and the visual code and an
analysis of both formal and compositional dimen-
sions of the images. The analysis also included an
in-depth interview with the author. One of the main
results highlights that the visual representations
that make up the essay function as metaphors of
the known cycle of gender violence and, building up
from that, allow us to critically address the issue
they represent.

Keywords: gender violence; representation; pho-
tography; visual essay.
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1. Introduccion

Este articulo reflexiona sobre los modos visuales en
los cuales se representa la violencia contra las mu-
jeres a través del analisis semio-pragmatico del en-
sayo visual del fotografo Gaston Iniguez!, Siete Vidas.
Sobrevivir a la violencia machista. Las fotografias se
nutren de los relatos de siete mujeres sobrevivien-
tes de violencia sexista publicadas a finales del ano
2016 en el semanario Cuarto Poder de la ciudad de
Salta, Argentina, y que sirvieron de gatillante.

Desde sus origenes, la fotografia ha demostrado
ser un dispositivo de lo real en tanto construye y
cuestiona instantes visuales de verdad. Toda ima-
gen construye un punto de vista que se sustenta en
“politicas de la mirada” (Reguillo, 2008) que impli-
can una posicion ética y politica sobre aquello que
representan. La fotografia,

al proponer un lugar del mirar, admite una ética,
pues pone el acento en una forma de ver lo otro y
el otro, de construir una logica del sentido, de es-
timar lo visible, lo ausente y lo presente que no es
otra cosa que una preocupacion por el otro y por si
mismo (Olayo & Herrera, 2014: 95)

i Cuales son los modos visuales mediante los cuales
se representa la violencia de género en el discurso
fotografico? Esta pregunta se la hacemos a un ar-
tefacto cultural especifico, el fotolibro, Siete Vidas.
En tanto objeto estético, las imagenes alli conteni-
das podrian resultar en modos no estereotipados
de representar los efectos que la violencia contra la
mujer genera en la subjetividad femeninay, por con-
siguiente, contribuiria al debate sobre la produccion
y circulacion de imagenes en torno a la tematica en
espacios mediaticos.

En los medios de comunicacion, las imagenes de
la violencia se construyen en torno al miedo como
(nica visibilidad posible (Sontag, 2004). Asi, cuer-
pos y victimas aparecen retratadas anénimamen-
te para ser observadas como una consecuencia
aleccionadora, “la imagen del cuerpo violentado
supone una invisibilizacion de los actos violentos
y sus implicancias” (Olayo & Herrera, 2014, p.96).
Un corpus robusto de investigacion ha documen-
tado ampliamente los modos de construccion de
los relatos noticiosos sobre la violencia contra las
mujeres: como, por qué y bajo qué modalidades se

retratan los hechos violentos bajo enfoques de es-
pectacularizacion de la violencia hasta su maxima
teatralizacion. Una lectura semio-pragmatica de
las imagenes sugiere que el uso de los primeros
planos que acenttan y replican el terror coloca al
espectador ante lo incomprensible, lo impensable:
la perplejidad ante lo (in)creible obtura la posibili-
dad de ver mas alla de lo que ellas muestran que
usualmente exacerban el poder del victimario y su
potencia de muerte, despolitizando el acto violento
(Olayo & Herrera, 2014).

Las imagenes de la violencia contra las mujeres
nos colocan ante una paradoja: las fotografias son,
simultdneamente, verdad y oscuridad, inmediatez y
complejidad de algo que fue arrebatado al tiempo y
a la muerte misma (Didi-Huberman, 2004). En esta
lucha simbélica por el punto de vista, a las victimas
no les queda mas que el silencio no sélo de sus re-
latos sino también de la ausencia de representa-
cion. La muerte es doble.

Si las imagenes de la violencia contra las mujeres
pertenecen a esa “estética negativa” —lo (in)visible,
lo (inJrepresentable, lo (in)figurable, lo (in)imagina-
ble— de la que habla Didi-Huberman (2004) y, en
vez de ayudarnos a comprender visualmente su
complejidad, se convierten en “objetos de inaten-
cion” que, por hipertrofia o vacio, nos decepcionan;
es obligacidon perseverar en el pensamiento justo
alli donde pareciera fracasar.

La perspectiva semio-pragmatica, las herramientas
tedricas de Barthes (1986; 1989; 1994) para discutir
la relacion entre los cddigos actuantes en las ima-
genes, la semidtica de la imagen para un analisis
formal de las fotografias (Aumont, 1992; Joly, 1994,
las politicas de la mirada (Reguillo, 2008) en tanto
representacion de las violencias (Imbert, 1992 y el
pensamiento histdrico-filoséfico ligado a la histo-
ria y critica del arte de Didi-Huberman (2014}, ali-
mentan el enfoque para el analisis. Por ultimo, se
analizan las representaciones sociales (Arancibia &
Cebrelli, 2005) que se ponen en juego en las foto-
grafias analizadas.

Nuestra estrategia metodoldgica incluyd, en primer
lugar, una observacion y lectura de las 56 image-
nes en blanco y negro que componen el fotolibro,
decodificando los tépicos unificadores que, a nivel
iconografico, se reiteran en las fotografias alli se-
leccionadas. Se agruparon las imagenes segun los
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elementos narrativos que empleaban para generar
significado: cadenas, candados y sogas, marcas de
manos, rejas, alambrados y/o tablas de madera.
También se tuvo en cuenta qué tipo de emocion in-
tentaba representar la imagen.

Luego, identificados dichos tdpicos, observamos
cdmo dialogan con el texto escrito, es decir, cuales
eran los procedimientos especificos de denotacion
y connotacidn que, apoyados en cuestiones forma-
les y compositivas, tenian lugar y cuales eran los
grados de equivalencia, colaboracién y/o (in) depen-
dencia que habia entre ambas materialidades sig-
nificantes. En un tercer momento, se identificaron
las representaciones sociales alli presentes obser-
vando cdmo dichas fotografias se servian de figuras
retoricas para abordar la violencia de género.

Por altimo, se realizd una entrevista al fotdgrafo/
autor del trabajo a fin de establecer un didlogo entre
las anticipaciones y motivaciones del proyecto y los
resultados hallados mediante el analisis. La mis-
ma consistio en dos encuentros presenciales en los
cuales, en un primer momento, se indago respecto
a la trayectoria del fotdgrafo, sus inclinaciones es-
téticas, sus objetivos artisticos-politicos respecto al
ensayo y las premisas que guiaron la creacion vi-
sual. Luego, se le solicitd al artista que recorriera
las imagenes e intentara agruparlas teniendo en
cuenta el relato que deseaba contar respecto a las
violencias sexistas. Estas apreciaciones son las que
entran en diadlogo con el analisis formal para gene-
rar los resultados presentados en este articulo.

2. Motivaciones y expectativas
en torno al proyecto fotografico

Siete Vidas. Sobrevivir a la violencia machista es un
fotolibro, un ensayo visual que representa fotogra-
ficamente la historia de siete mujeres sobrevivien-
tes de violencia de género. La propuesta fue una de
las ganadoras del Fondo Ciudadano para el Desa-
rrollo Cultural del afio 2017, politica publica cuya
finalidad es financiar proyectos que visibilicen ini-
ciativas culturales y turisticas con impacto social.

El fotolibro se estructura en torno a los relatos de
siete mujeres saltenas sobrevivientes de violencia
de género, cuyas historias aparecieron por prime-

ra vez como comentarios en Facebook vertidos al
hilo de la publicacién de una nota del semanario
salteno Cuarto Poder2. Macarena, Luisina, Magalli,
Rocio, Fernanda, Jimena y Guadalupe exploran en
sus relatos las multiples facetas de la violencia ma-
chista que se ejerce sobre los cuerpos femeninos y
disidentes. Uno de los relatos del fotolibro explora
la especificidad que adquiere la violencia cuando se
ejerce sobre un cuerpo trans, cuestion cominmen-
te ausente en el abordaje mediatico de la proble-
matica (Deharbe & Zurita, 2019). Rosalyn Ruiz® es
la modelo que personifica trazos de las siete histo-
rias de resiliencia.

La provincia de Salta, Argentina, se encuentra en-
tre los primeros lugares de muertes por femici-
dios, crimenes por medios sexuales, acoso y abuso
a nivel nacional. Ante este panorama, Iniguez co-
menzo a preguntarse como podian convivir en los
medios imagenes con visibilidades opuestas: las de
la liberacion y el empoderamiento y su contracara,
las aleccionadoras que representaban al extremo
la crueldad del mensaje violento que el machismo
imprime en los cuerpos femeninos, “las imagenes
que ilustraban las notas mostraban cuerpos o ros-
tros abatidos y los textos transmitian un mensaje
aleccionador” (Ifiguez, 2018, p.12). La vulnerabi-
lidad también se mide en la visibilidad (Reguillo,
2008) que los medios de comunicacion vehiculizan
cuando legitiman ciertos modelos visuales de ver/
mirar/pensar lo social (Guasch, 2003; Berger, 1972).

Un fotolibro es un conjunto de imagenes hilvanadas
de forma coherente que construyen un relato visual
sobre una tematica en particular (Vasquez Escalo-
na, 2011). En tanto artefacto cultural, es un produc-
to grafico cuyo objetivo es colocar en circulacion la
narracion visual elaborada por el fotégrafo (Reyero,
2015). Durante su elaboracion, se utilizan diferen-
tes herramientas para ir en busqueda de la otredad
que se intenta representar poniendo en diadlogo la
propia mirada del artista. Iniguez afirma que el en-
sayo Siete Vidas formd parte de un cuestionamiento
personaly un intento de repensar sus propias prac-
ticas en relacidn a la violencia. Habla, dice, de “un
proceso de busqueda interna al momento de en-
frentar y re interpretar los relatos originales” (Ifi-
guez, 2018, p.12).

Barrios (2018) sostiene que el andlisis de las foto-
grafias en tanto texto polisémico debe realizarse
poniendo en didlogo aquellos otros “textos” que de
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manera intra y extra discursiva complejizan su lec-
tura. De este modo, es analiticamente pertinente
considerar la trayectoria del fotografo, el lugar des-
de el cual se posiciona para construir visualmente
su produccion, asi como sus referencias y criterios
estéticos. Reyero (2015), leyendo a Ricoeur, nos ad-
vierte que “el problema de la comprensién no se
resuelve mediante el simple retorno a la intencion
del autor” (2015, p.11); la lectura de la imagen re-
quiere de un despliegue tedrico-metodoldgico a fin
de explicitar las posibles preguntas y respuestas
que despierta el observarlas analiticamente.

Siete Vidas es un ensayo cohesionado por la temati-
ca (Vasquez Escalona, 2011) en torno a la violencia
de género. Todo ensayo visual comienza con una
premisa o idea que actla de faro en la busqueda
por intuicion (Vasquez-Escalona, 2011, p. 308), en
este sentido, Ifiguez sostiene que, “partimos de la
idea de mostrar el cuerpo pero no de una forma
obviay buscando evitar la imagen trillada de la mu-
jer, en este caso, abatida y rota” (Iniguez, comuni-
cacién personal, abril 2019).

En él, el artista mixtura, por un lado, influencias
ancladas en el modelo de fotografia documental
que se aprecia claramente en la eleccién estética
blanco-negro vy, por el otro lado, estilos del modo
realista que,

concierne al mundo de los hechos; en este modelo
la realidad empirica influye en la ciencia con una
tendencia positivista o empirica; y su funcion es
analodgica, la de una verdadera representacion que
sustituye a la realidad —'asi es como es'—. Final-
mente, estd el modo documental, perteneciente al
mundo de la accién, a la creencia de que las foto-
grafias pueden tener un efecto practico en la vida
diaria o, mas dramaticamente, pueden inspirar la
accion para cambiar el mundo presente a mejor
(Saenz, 2015, p. 247).

3. Decisiones estéticas y politicas
en torno a las imagenes

Siguiendo a Aumont (1992] y Joly (2012), nos de-
tendremos en el andlisis de cuestiones composi-
tivas de las fotografias describiendo el papel del
dispositivo y atendiendo a los efectos ideoldgicos y
de poder que actlan no solo a nivel de los conteni-

dos, sino también en lo formal y en las elecciones
técnicas como connotadores ideoldgicos. Luego,
siguiendo a Barthes (1986) atenderemos a la rela-
cion entre las imagenes y el texto indagando en el
uso y funcidn de los epigrafes o pie de fotos.

Con respecto a las cuestiones de composicion, la
mayoria de las fotografias estan centradas; eso
quiere decir que los elementos sobre los que el fo-
tografo desea que el espectador detenga su mira-
da estan ubicados sobre los cuatro puntos aureos,
aprovechando la ley de los tercios. El fotografo utili-
za la tension visual generada por la interseccion de
las lineas imaginarias para destacar con reiterado
entusiasmo el papel de las manos y explorar dife-
rentes estados de animo a través de los gestos de
miedo, dolor, temor, angustia, tristeza y soledad que
la modelo va explorando y experimentando a medi-
da que transita los relatos de las siete mujeres.

Si consideramos que el plano y el encuadre no sélo
hablan del recorte, de esa seleccion y fragmenta-
cién consciente-inconsciente que opera el fotdgra-
fo de origen épocal, sino que, también, nos habla
de la distancia simbdlica que se construye con lo
representado, el uso de planos medios y primeros
planos tiene como efecto indirecto en el especta-
dor, acortar las distancias, simular la inmediatez
del tacto y apelar a la expresividad, la proximidad
y la intimidad (Aumont, 1992). Estos elementos son
consistentes con los objetivos que se habia pro-
puesto el fotografo de transmitir empatia.

Sobre las elecciones estéticas, Iniguez afirma que,
en primer lugar, el uso del registro monocromatico
fue una decisidon atada al presupuesto y los cos-
tos de edicion del fotolibro en su version impresa.
Segundo, el autor justifica la eleccion del blanco-
negro pues permitia,

utilizar un contraste alto para marcar la separacion
de la figura en primer plano del fondo y para conse-
guir un efecto pictorico en las texturas. Por ultimo,
el foco diferencial y los planos fuera de foco se uti-
lizaron para potenciar el relato en algunas fotogra-
fias (Ifiguez, comunicacion personal, 2019).

Es clave reflexionar coémo se conjugan los sentidos
que dicha eleccion estética implica con la preten-
sién primera del autor respecto a la recepcién de
su obra. Siguiendo a Newhall (2002), el uso del
blanco-negro es propio del estilo de la fotografia
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documental que tuvo su auge a inicios del siglo XX,
en particular durante el periodo de entreguerras,
y que luego fue absorbido por la tradicion del foto-
periodismo. Lo que en principio respondia a las
limitaciones técnicas propias del dispositivo, con
el surgimiento de la fotografia en color, el uso del
blanco y negro se asocid a la objetividad generando
efectos de nostalgia y/o distancia con lo retratado
mientras que, por el contrario, el uso del color era
un claro indicador de la intervencion de la subjeti-
vidad del autor y una marca de un producto estético
mas cercano al arte. Como técnica de composicion
visual su objetivo es que el espectador focalice su
atencion en la formay en la relacion de lo retratado
mas que en el color de los objetos (Newhall, 2002).

En este sentido, y atendiendo a lo senalado por el
fotégrafo, su adscripcion a la tradicion documenta-
lista es evidente y se denota en sus elecciones esté-
ticas. Ahora bien, son justamente estas elecciones
las que, en algun punto, comprometen su interés
explicito en retratar la violencia de género desde la
proximidad y la empatia. Esta operacion estética de
connotacion (Barthes, 1982) opera delimitando Lli-
mites de representacion visual para las violencias
de género y reproduciendo aquellas asimetrias que
pretende desandar. Asi, el alto contraste de las ima-
genes acentula toda una gama de producciones ico-
nograficas que circulan culturalmente respecto a la
tematica que la reducen solo a su expresion fisica.
El uso reiterativo de cadenas y candados produce
una exotizacion del acto violento que obtura una
reflexion integral, naturalizando y legitimando el
ejercicio de violencia simbdlica que implica la repro-
duccidn de tales imagenes en los medios de comu-
nicacion cuya consideracion se encuentra ausente.

De igual manera, la eleccidon estética invisibiliza,
por la ausencia premeditada del color, el interés
del fotografo de retratar rasgos femeninos de be-
lleza no hegemodnica mediante la eleccidn de una
modelo no blanca. Si bien Iniguez admite que la
escogié dado la versatilidad que él observaba en
su porte, caracteristica que le permitiria visibilizar
ciertas variables interseccionales como larazay la
identidad de género, abordando la problematica de
la violencia de manera transversal, dicho objetivo
se desvanece en las poses adoptadas y las metafo-
ras visuales adoptadas.

Sin embargo, debe destacarse la pretension del fo-
tografo de intentar distanciarse de los lugares ha-

bituales que pautan las politicas de la mirada para
la representacion de las violencias por motivos de
género, aunque el producto final no llegue a con-
cretar totalmente dicha pretension. Si todo marco
epistemoldgico es politico e ideoldgico, las image-
nes estrechan el didlogo con el pensamiento aso-
ciado al giro decolonial, explicitando la necesidad
de explorar y visibilizar los lazos profundos entre
violencia e interseccionalidad (Crenshaw, 2012).
Como senala Berlanga-Gayon (2014), las violen-
cias contra las mujeres y el feminicidio en América
Latina tienen color y se expresan en la imagenes
de mujeres racializadas, ya que “el valor que se
les asigna a los cuerpos femeninos racializados y
que se traduce en circunstancias materiales con-
cretas: pobreza, explotacion y marginacion. La pre-
cariedad, sin embargo, también se puede traducir
en silencio o falta de visibilidad” (2014, p. 43). Que
el fotégrafo enuncie la necesidad de mostrar un
cuerpo no hegemonico da cuenta de la toma de co-
nocimiento de “la violencia contra las mujeres en
América Latina esta ligada al menosprecio por la
raza” (Berlanga-Gayédn, 2014, p.44) y que hay una
jerarquia que regula el valor de las vidas donde,
claramente y al decir de Butler (2010), las vidas de
las mujeres de color no merecen ser lloradas: “hay
cuerpos que valen mas y hay cuerpos que valen
menos” (Proyecto NUM, 2017).

Un parrafo aparte merece la eleccidn del escenario
elegido para realizacion de la produccidn fotografi-
ca: el rio la Caldera®. Segun el fotdgrafo, la eleccion
de una locacién natural para las tomas respondid
al intento por visibilizar el hecho de que, cuando
las mujeres son asesinadas, son justamente los
rios, basurales o descampados donde los femicidas
descartan los cuerpos de sus victimas. En Salta, los
cuerpos de cuatro de las veinticuatro mujeres ase-
sinadas en 2017 fueron encontrados sobre la orilla
de los rios o en cercanias de cursos de agua®. Como
sostiene Segato (2016), los cuerpos femeninos his-
téricamente han sido un territorio de guerra, dispu-
tay apropiacion y que el patriarcado se sostiene en
la produccién de una violencia de orden simbdlica
(Bourdieu, 2000] que garantiza el sostenimientoy la
reproduccion del sistema de desigualdades sexo-
genéricas, donde el cuerpo de las mujeres es parte
de esa “basura simbélica” que produce continua-
mente el poder (Silva-Santisteban, 2008).

El ensayo visual fue un proceso colaborativo de
creacion del cual participaron las propias mujeres
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sobrevivientes, incluida la mujer retratada, Rosalyn
Ruiz. Dicha opcién, al decir de Iniguez, es “una
toma de posicion politica sobre el temay una forma
de militancia (...) este libro fue un proceso de bus-
queda interna [...) vino por comenzar a cuestionar-
me y cuestionar (...) pensary re-pensar mis propias
acciones” (Ifiguez, comunicacién personal, abril
2019). De todos modos, mas alla de las intenciones
enunciadas, no debe perderse de vista la asimetria
de poder siempre enredada en la relacion entre
quién obturay el objeto/sujeta representado/a.

La utilizacion de la fotografia como medio tera-
péutico no es reciente. De hecho, hay trabajos que
mencionan las ventajas de la fototerapia en la in-
tervencion terapéutica con mujeres sobrevivientes
de violencia (Lockett, 2014; Lépez-Ruiz & Ldpez-
Martinez, 2019). Entendida como un proceso por
el cual y mediante la creacidn de fotografias, espe-
cialmente autorretratos, se trabaja sobre la com-
prension y reflexion de situaciones traumaticas
para generar campos positivos en los pensamien-
tos y comportamientos de las personas participan-
tes. La fototerapia crea potentes metaforas visua-
les que, para mujeres sobrevivientes a la violencia
de género, representa una oportunidad de transitar
el trauma y re-significar la experiencia vivida (Loc-
kett, 2014). En el caso de Siete Vidas, Rosalyn Ruiz
realiza un ejercicio de exteriorizacion y personifi-
cacion de la violencia de los relatos para construir
metaforas visuales de un proceso de aceptacion y
sanacion a través del cual, tanto ella como quién/es
se sienten interpelados/as, punzados por las ima-
genes, disputan el sentido en torno al trauma de la
violencia de género.

4. El circulo de la violenciay su
representacion en imagenes

Siete Vidas. Sobrevivir a la violencia machista es una
alegoria dedicada a la violencia de género. De la
variedad de imagenes que componen el ensayo, al-
gunas fotografias funcionan como metaforas de lo
que se conoce como el circulo de la violencia: silen-
cio, prision, sometimiento, soledad, tristeza, aisla-
miento, invisibilidad. Recurriendo a Barthes (1989),
identificamos los cédigos culturales hegemonicos
actuantes en las representaciones visuales que
responden al studium, ya que toda imagen denota/

connota significaciones. Es por ello que los elemen-
tos denotados y que se reafirman en la presencia
de los epigrafes son imagenes altamente fetichi-
zadas, donde elementos como cadenas, candados,
alambres, tablas de maderas simulando ser rejas
representan aquel estado de encierro, de privacion
de la libertad no sélo fisica sino también emocional
(Fotografia 3) que sutura en la tristeza o congoja
que transmite la emocionalidad de los gestos de
Rosalyn (Fotografia 1y 2).

Fotografia 1. Sin titulo
Fuente: INIGUEZ, G. Siete Vidas. Sobrevivir a la violencia machista.
Salta: El Pentaprisma, 2018, p. 56.

Identificamos topicos unificadores capaces de orga-
nizar las fotografias. Estos fueron construidos en el
proceso de analisis mediante una observacion dete-
nida de las escenas representadas y del dialogo que
entablan con los pies de fotos que, en la mayoria
de los casos, funcionan como relevos de informa-
cion no contenida en las imagenes y que apuntan
a reponer el contexto y la tematica abordada por el
ensayo. Luego, atendiendo al registro y prestando
atencion a los cédigos estéticos operantes en las
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imagenes, apelamos a encontrar de qué manera
los sentidos connotados funcionaban bajo figuras
retoricas. En este caso, la mayoria de ellas utilizan
la analogia y la metafora para referirse al ciclo de
la violencia de género, enfatizando especialmente
la representacion de la violencia fisica. Por ultimo,
discutimos y tensionamos nuestras apreciaciones
preliminares con el fotdgrafo y autor, entablando
asi un diadlogo de ida y vuelta entre las imagenes,
su contexto de produccidn, las intenciones del ar-
tista sobre su trabajo, alimentando un analisis que
reconoce, también, las condiciones de produccion.

El fotolibro estd compuesto por 56 fotografias en
blanco y negro. Ante un corpus visual extenso para
los fines del presente manuscrito, las imagenes in-
cluidas como ejemplos en este articulo son aquellas
que, con mayor claridad, ilustran las retéricas que
representan las violencias sexistas. Las imagenes
en si son estereotipos de alto impacto y recurren a
ciertos clichés visuales que, usualmente, circulan
en diferentes textualidades mediaticas que abordan
la violencia de género, tales como cadenas y canda-
dos parailustrar la privacion de libertad, el encierro
o la condena (Fotografia 1). Se constata, también, la
inclusion explicita de rejas y barrotes para simboli-
zar situaciones de aislamiento forzado (Fotografia

Fotografia 2. Sin titulo.

Fuente: INIGUEZ, G. Siete Vidas. Sobrevivir a la
violencia machista. Salta: El Pentaprisma, 2018,
p. 53.

Fotografia 3. “Vivia en un estado de com-
pleto sometimiento fisico y mental”.
Fuente: INIGUEZ, G. Siete Vidas. Sobrevivir a
la violencia machista. Salta: El Pentaprisma,
2018, p.43.

2). Manos de barro marcadas sobre diferentes par-
tes del cuerpo como vestigio de una vejacion, de un
dolor punzante, una marca imborrable (Fotografia
3). Rostros desdibujados mediante el uso explicito
de un fuera de foco como analogia a la invisibilidad
en la que la sociedad ubica a las victimas (Foto-
grafia 4). Mordazas de carne y hueso que silencian
los relatos de la crueldad patriarcal (Fotografia 5).
Cuerpos en posicidn fetal, solos, sentados en en-
tornos oscuros, rendidos, abatidos, vencidos por
el peso de una mano en alto que descarga toda la
culpa en su condicion de género (Fotografia 6 y7).

La centralidad del rol de las manos no es una elec-
cion azarosa: Nuestra cultura reserva un lugar es-
pecial para ellas. En nuestra cultura de influencia
judeocristiana es la mano de Dios la que crea, que
le otorga a Adan la vida a su imagen y semejanza;
es lamano la que sanay resucita a los muertos; eti-
moldgicamente, proviene de la palabra en latin ma-
nus que simbolizaba en la Antigua Roma la autori-
dad, el poder y la fuerza del pater familiae, es decir,
de los varonesy ciudadanos duenos de la propiedad
privada (incluidas esclavos, niflos y mujeres).
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Fotografia 4. “...era invisible”.

Fuente: INIGUEZ, G. Siete Vidas. Sobrevivir a la
violencia machista. Salta: El Pentaprisma, 2018,
p. 24.

Cuando las manos son femeninas representan ca-
lidez, ternura, cuidado, proteccidn; todas, cualida-
des que el patriarcado le atribuye a las mujeres,
romantizando las desigualdades de género que,
por extension, impregna también las extremidades
(Fernandez, 1993). La mano de Fatima, conocida
en el mundo oriental como el Jamsa, un amuleto
sagrado de proteccion y buena fortuna, evoca uno
de los simbolos del feminismo mundial: la mano
en alto que demanda detener la violencia machista.
Por el contrario, las manos masculinas simbolizan
poder, fuerza fisica, agresividad y potencia de des-
truccion material y simbdlica que, histdricamente,
se ha atribuido al sujeto masculino universal (Se-
gato, 2003; 2016). Ejemplo de lo anterior es que el
discurso publicitario y de campanas de bien publico
para visibilizar y concientizar sobre la violencia de
género recurren a la misma escena: unas manos
masculinas en primer plano que, puno cerrado, en
alto, tensas y firmes, vemos prestas a descargar
su potencia fisica sobre el cuerpo indefenso, fragil,
golpeable, de una mujer que, acurrucada y acorra-
lada contra una pared, se cubre el rostro con sus
manos y, en algunos casos, suplica con una mano
en alto por clemencia (Fotografia 7).

Muchas de las fotografias incluidas en el ensa-
yo recurren a simbolos altamente ritualizados en
nuestra cultura para representar la dominacion y
la sumisidon, como ya mencionamos el encierro.

Fotografia 5. “La que ya vio monstruos y sabe
que existen, siempre tiene mas miedo”.
Fuente: INIGUEZ, G. Siete Vidas. Sobrevivir a la violencia
machista. Salta: El Pentaprisma, 2018, p. 68.

Las manos aparecen apresadas con esposas y en-
cadenadas por pesadas cadenas, las representa-
ciones visuales exploran y acenttan los moviles y
los instrumentos mediante los cuales se ejerce la
violencia.

Los pie de fotos comprenden “el conjunto de mar-
cas informativas que tienden a explicitar en un re-
gistro escritos elementos espaciales, temporalesy
actoriales de la foto” (Vilches, 1993, p.73-74). En el
caso aca analizado, la funcién estd desempenada
por pequenos retazos de las historias que se cuen-
tan en el libro y que constituyen, al decir de Bar-
thes, “una técnica para fijar la cadena flotante de
significados” (1986, p.36). Segun el fotdgrafo y au-
tor, la eleccion de los epigrafes “fue personal; son
frases que a mi me impactaron de las historias y
que consideré que podrian generar el mismo efec-
to en otros/as” (lAiguez, comunicacién personal,
abril 2019).

El circulo de la violencia no implica solo un so-
metimiento y una privacién fisica de la libertad.
El aislamiento que produce la violencia empuja a
las mujeres al (auto) silenciamiento y (auto) aisla-
miento (Fotografia 3 y 4) en donde los mecanismos
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Fotografia 6. “Caminar con miedo, pegada a las paredes”.
Fuente: INIGUEZ, G. Siete Vidas. Sobrevivir a la violencia machista.
Salta: El Pentaprisma, 2018, p. 16.

Fotografia 7. Sin titulo.
Fuente: INIGUEZ, G. Siete Vidas. Sobrevivir a la violencia machista.
Salta: El Pentaprisma, 2018, p. 60.

de inhibicion, vergiienza y culpabilizacion acttan
como dispositivos disciplinadores que obturan la
posibilidad de desandar las multiples violencias y
los estereotipos de género (Fernandez-Boccardo,
2016). Por ejemplo, en el caso de la fotografia 3, el
fotografo utilizd un fuera de foco para representar
el hecho de que, aunque la sociedad no la perciba,
la violencia de género esta siempre al acecho, no
s6lo es invisible el problema sino también quienes
la padecen. En el caso de la fotografia 4, el pie de
foto remite a aquellos discursos que justifican la
violencia identificandola como una patologia, una
anormalidad, una monstruosidad. Recurrir a la
demencia, la monstruosidad y la anomalia para
hacer inteligible la violencia de género perpetla
la naturalizacién y banalizacion del problema. Ello
cancela, ademas, discutir sobre las violencias y las
masculinidades hegemonicas como Unico destino
posible, sobre cuyos cddigos y pactos culturales se
sustenta y perpetua el patriarcado (Segato, 2003).

Las historias de Siete Vidas intentan vencer el miedo,
denunciando la cultura femicida (Pineda, 2019) y de
la violacion. En ese contexto, el acoso sexual en am-
bitos laborales y el acoso callejero emergen como
lugares comunes en las historias de estas mujeres.
El texto del pie de foto “caminar con miedo, pegada a
las paredes” (Fotografia é) lo intenta, asi, visibilizar.

5. Del dolor al deseo: reinventar
el cuerpo violentado

Nuestra premisa inicial sostenia que el proyecto fo-
tografico podria contener modos no estereotipados
de representar visualmente la violencia de género.
Estas expectativas se desprendian principalmente
de las anticipaciones de sentido contenidas en el
titulo del fotolibro, el cual expresa que los relatos
alli contenidos eran historias de mujeres sobrevi-
vientes de la violencia sexista. En este sentido, en-
fatizan los relatos que hoy tienen escasa o nula pre-
sencia en los medios de comunicacion que, por el
contrario, privilegian encuadres de horrory muerte
sobre la tematica.

A raiz del proceso de lectura y andlisis visual del
ensayo Siete Vidas, podemos afirmar que éste re-
produce y legitima los marcos visuales hegemoni-
cos en torno a la representacion de las violencias
sexistas pues construye estereotipos que exploran
y acentlan sélo la manifestacion fisica del acto
violento como una totalidad abarcadora, tal como
observamos en otras textualidades mediaticas,
como discursos publicitarios y campanas de bien
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publico y/o de prevencion de las violencias. En este
sentido, visualmente participan de lo que Barthes
denomina el studium, en tanto que hay en dichas
fotografias elementos que podrian ser identifica-
dos, leidos por cualquier espectador y que se rela-
cionan con los modos epocales y culturales del ver,
por lo tanto, son la parte visible de la ideologia. Del
mismo modo, son esos elementos lo que permiten
que dichas imagenes sean comprendidas como la
expresion de la violencia de género y no como per-
tenecientes a escenas de otra indole.

La representacion por metonimia y analogia que
realiza el fotografo respecto a la violencia y su in-
tencion de reflejar los relatos de las siete mujeres
que inspiraron la realizacion del proyecto, lo condu-
ce a un error comun. Sefala Reyero (2015) que “la
puesta en imagenes de algun aspecto de la reali-
dad del otro, tiende a reducirlo a ciertos estandares
iconograficos de representacion sino que también
alimenta todo tipo de fantasias relacionadas con
su desconocimiento” (p.10). IAiguez menciona en
varios pasajes del libro, asi como en la entrevista
realizada para este trabajo, que Siete Vidas es un
acto de justicia con las imagenes de mujeres abati-
das y rotas que circulan en los medios de comuni-
cacién. Sin embargo, en su intento de “reparar” una
situacion de vulnerabilidad, “la cdmara actla como
legitimadora de un rol de autoridad (...) la fotografia
se vuelve asi valorada [...) desde su supuesta capa-
cidad metonimica de evidenciar parte de la reali-
dad” (Reyero, 2015, p.10). El despegue estético para
representar escenas de violencia cobra mas impor-
tancia que el hecho de narrar desde otro lugary,
desafortunadamente, cae en lugares que pretendia
desandar.

Las imagenes logradas en el articulo analizado son,
en cierta medida, “objetos de inatencién”, parado-
jas visuales, que obturan debates mas profundos y
necesarios sobre el tema, en especial, sobre la re-
levancia de la violencia simbdlica como mecanismo
subsidiario de la reproduccion de desigualdades y
la dificultad ante la cual nos coloca su representa-
ciéony régimen visual. En todo caso, dicha dificultad
viene atada a las caracteristicas propias del dispo-
sitivo fotografico y su condiciéon como signo; su ca-
racter iconico-indicial condiciona las posibilidades
de representar las huellas y marcas del ejercicio
del poder simbdlico sobre la psiquis de las victi-
mas. En este sentido, otra barrera observada se re-
laciona con la poca relevancia que, a nivel social, se

le otorga a este de tipo de violencia: se la banaliza,
se la cuestiona sin comprender que, tal como sena-
la Bourdieu, sobre ella se apoya la reproduccion de
desigualdades. En palabras de Femenias (2013), es
aquella que “aisla, segrega, recluye, genera margi-
nalidades, divide, condena y hasta aniquila o exter-
mina, sino directamente al menos indirectamente,
en la medida que justifica o legitima la violencia
fisica” (p.101).

Los problemas senalados no son exclusivos del
proyecto ni de su autor, sino que forman parte de
los debates actuales en torno a las politicas de re-
presentacion y la preocupacion por encontrar visi-
bilidades que punzen, ardan y se quemen, agitando
las aguas calmas del morbo imperante en los pro-
ductos culturales y que atenten contra los intentos
cotidianos de despolitizar lo personal. La incapaci-
dad de pensar otros modos de visibilidad para las
violencias de género es directamente proporcional
a la dificultad que representa imaginar un mundo
libre de violencias para la diversidad de los géne-
ros. Las imagenes del horror nos empujan a recon-
figurar continuamente los limites de lo tolerable, la
anestesia visual que generan dichos estereotipos
visuales alimentan el silencio de la mirada que es,
a su vez, el silencio de las muertas y de las sobre-
vivientes a las cuales se les niega la posibilidad de
contar su historia, de existir como sujetas por fuera
del lugar fatidico de la victima.

¢Qué horizontes nuevos se vislumbran para las
mujeres, franqueando el miedo?, ;es posible so-
brevivir a la violencia de género?, ;cuales son los
mapas de la esperanza de los que nadie habla?, ;es
la libertad un imposible? El hartazgo generalizado
contra los relatos del horror demuestra la urgencia
de contar aviva voz las otras historias, aquellas que
dan cuenta de que hay vida posible por fuera del
circulo de la violencia. En este sentido, Siete Vidas
es un intento de justicia contra el olvido y la indife-
rencia generalizada socialmente.

Los retratos y las historias de estas siete saltenas
—Macarena, Luisina, Magali, Rocio, Fernanda, Ji-
mena y Guadalupe—, son un ejemplo de que hay
vida después de la violencia porque es posible no
solo estar vivas, sino también libres, gozosas y de-
seantes (Fotografia 8).

Didi-Huberman sostiene que el ejercicio de imagi-
nar pese a todo reclama del fotégrafo una toma de
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conciencia de que debera hacerle frente a “la difi-
cil ética de la imagen: ni la invisible por excelencia
(pereza del esteta), ni el icono del horror (pereza
del creyente], ni el simple documento (pereza del
sabio). Una simple imagen: inadecuada pero nece-
saria, inexacta pero verdadera” (2004, p. 67). Y es
aqui en donde el trabajo de Ifiguez destaca porque,

al menosy a diferencia de muchos que prefieren no
mirar, el fotdgrafo hace el intento no sélo de ima-
ginar y pensar en los relatos y de figurarlos, sino
que avanza en representarlos y hasta se propone,
conscientemente, hacerlo desde otros lugares no
explorados. Algunas imagenes materializan su
pretension original y, en otras, cae en clichés vi-

Fotografia 8. Epilogo.
Fuente: INIGUEZ, G. Siete
Vidas. Sobrevivir a la violen-
cia machista. Salta: El Pen-
taprisma, 2018, p. 72.



La representacion fotografica del circulo de la violencia de género en Salta, Argentina

suales, en aquellas formas estereotipadas que la
cultura ha habilitado y legitimado para visibilizar y
hablar de las violencias: “reconozco que las ima-
genes caen indefectiblemente en ciertos lugares
comunes, mostrar el miedo, manos con cadenas,
la persecucion, etc. y también entiendo que no hu-
biera podido hacerlas de otra forma”, sostiene el
fotografo (Ifiguez, comunicacién personal, 2019).

Pese a esto, el intento de representar lo inimagi-
nable, esos pequenos fragmentos de verdad que
intentan pensar y entender la violencia contra las
mujeres desde otro lugar, es loable. Incomodan,
desestabilizan, nos interpelan politicamente, nos
cuestionan, nos punzan ahi en donde todos calla-
mos, nos arden los ojos en fuegos de diferentes
intensidades; los relatos se multiplican, las frases
resuenan, se hacen eco y movilizan lo intimo, se
vuelven grito multitudinario, vencen al silencio y
nos arrancan del lugar de pasividad e inaccion re-
servado para los complices. La urgencia nos une,
nos convertimos en ola, ya somos visibles. En una
sociedad complice, donde nuestras vidas nada va-
len, es imperioso, parafraseando a Didi-Huberman,
vivir pese a todo.
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Resumen

Las tensiones y didlogos asimétricos entre centros
y periferias que se evidencian en los estudios de-
dicados a festivales de cine y a fendémenos que tie-
nen lugar en dicho contexto, estan estrechamente
relacionados con la importancia de los eventos que
conforman el circuito internacional. Este articulo
desarrolla un modelo para el analisis de dichas re-
laciones a partir del circuito latinoamericano y de
un marco tedrico que toma elementos del propio
campo de los Film Festival Studies y de las Teorias
del Sistema Mundo desarrolladas en los anos se-
tenta.
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Abstract

The unequal dialogues and tensions between cen-
tres and peripheries that rule the international
film context referred to by Film Festival studies.
The idea is directly related with the differences in
importance that experts note among each one of
the festivals that constitute the international cir-
cuit. The main purpose of this article is to set a
model for the analysis of these unequal relations-
hips among events. It will consider the Latin Ame-
rican film festival circuit and key concepts provided
by the Film Festival Studies and the World-System
Theories developed during the 1970s.
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1. Introduccion

En tres décadas de investigaciones adscritas a
los Film Festival Studies, la atencion a nuevos fe-
nomenos, eventos, dindmicas, agentes y profesio-
nales, creadores, estéticas, secciones, geografias
y subcircuitos ha dado cuenta de la complejidad y
diversidad propias de este campo. Sin embargo, y a
pesar de la vasta bibliografia especializada, el de-
sarrollo de marcos tedricos y metodologias para el
estudio de estas cuestiones ha sido mas limitado.
Entre los aportes mas resenables se cuentan el de
Marijke de Valck en Film Festivals: From European
Geopolitics to Global Cinephilia (2007), cuya propues-
ta se articula a partir de la teoria del Actor-Red de
Bruno Latour (2008). Siguiendo el esquema de La-
tour, de Valck establece un modelo para el estudio
integral de los festivales que considera todos los
elementos presentes en dichos eventos (desde las
peliculas hasta los visitantes y los profesionales de
la critica). Tanto el trabajo de De Valck como los
marcos teoricos en los que se apoya son referen-
cia fundamental en este campo. Destacan también
propuestas desarrolladas desde la antropologia y
los estudios de las artes y la cultura. En esta li-
nea, el congreso internacional celebrado en Paris
en 2011y su publicacion derivada, Une histoire des
festivals (2013), constituyen otra de las claves en
el campo, dado que sitian decididamente los fes-
tivales de cine en la tradicion de los festivales cul-
turales, ubicandolos asi en un contexto disciplinar
méas amplio (Fléchet et al., 2013)". Por su orien-
tacion antropoldgica, también destaca Film Festi-
vals and Anthropology (Vallejo & Peirano, 2017}, una
publicacion colectiva que aborda las complejas di-
namicas que se despliegan en estos eventos, pro-
poniendo, al mismo tiempo, metodologias especi-
ficas para estudiar el circuito y los fendmenos que
le son propios.

Con el objetivo de contribuir al estudio de las siner-
gias y tensiones que tienen lugar en este contex-
to, este articulo desarrolla una propuesta tedrico-
metodoldgica que permita analizar la importancia,
la influencia y el poder que cada evento particular
tiene dentro del circuito internacional y en los di-
ferentes subcircuitos delimitados para su estudio.
Aunque los festivales actien como mediadores en-
tre los cines del mundo (en tanto que lugares de
encuentro, didlogo y configuracion de categorias),
consideramos que no eliminan ni reducen las asi-
metrias que se verifican en el contexto cinemato-

grafico internacional y que aqui analizaremos en
términos de centros y periferias. Entendemos que
mantieneny alimentan dichas tensiones porque los
festivales en si mismos se relacionan entre ellos
sobre la base de un esquema jerarquico que, tam-
bién, analizamos bajo la dptica centros/periferias.
Es precisamente esta hipotesis la que guia nuestro
trabajo.

Para analizar la importancia y el papel de los fes-
tivales celebrados en América Latina en el circuito
internacional y en subcircuitos mas especificos,
discutiremos, primero, las desigualdades que sur-
gen al enfrentar esta regidn cinematografica con-
siderada periférica a otra debido a la cual detenta,
precisamente, este estatuto y que, por oposicion,
resultaria central en el contexto cinematografico
contemporaneo. El analisis se centra, inicialmente,
en las tensiones que emergen en el circuito inter-
nacional, para dirigir, luego, la atencion al poder,
la influencia y la importancia que en este y otros
marcos tendrian los festivales de cine celebrados
en América Latina.

2. Marco teorico

Si atendemos al cine en su dimension global Es-
tados Unidos y Europa emergen como dos ejes
centrales que articulan y en torno a los cuales se
definen los cines de todo el mundo. En el primer
caso, la importancia de Estados Unidos seria una
consecuencia directa de su hegemdnica industria
cinematografica. En el segundo, la importancia
de Europa se relaciona, mas bien, con el poder
de legitimacidn de sus instituciones cinematogra-
ficas (Crofts, 1993; Elena, 1999; Czach, 2004). La
articulacion de estas tensiones en un esquema de
centros y periferias, en unos términos que desa-
rrollaremos mas adelante, supone que el cine esta
organizado en torno al eje euro-norteamericano y
“el resto del mundo”. Se trata de una polarizacion
presente también en otras categorias como las de
Tercer Cine, Cine del Tercer Mundo, World Cinema
o Cine del Sur, a veces utilizadas como equivalen-
tes entre ellas y como sindnimos de cine periférico
(Campos, 2016b).

En todos los casos, estos conceptos se refieren a
cines (trans)nacionales menos comerciales, menos
industrializados y menos influyentes que, ademas,
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reciben menos atencion internacional [y, en térmi-
nos gruesos, se producen en Africa, Asia y Amé-
rica Latina). Si bien desde una perspectiva teérica
parece superada la cuestion nacional que esta en
la base de estas categorias, en el &mbito cinema-
tografico sigue siendo un criterio operativo tanto
para los festivales que aqui nos ocupan, como para
la academiay la industria. En el caso de los prime-
ros, supone uno de los criterios tradicionales para
la seleccion, organizacion y descripcion de las peli-
culas que integran cada una de sus secciones, aun-
que los procedimientos hayan variado a lo largo del
tiempo y en cada festival (Campos, 2018). También
en el &mbito de la produccidny la distribucion cine-
matograficas, la categoria de lo nacional continta
regulando la participacion y los acuerdos de em-
presas ubicadas en diferentes territorios, lo que, a
su vez, afecta a las politicas de fomento de distinto
alcance (estatales, regionales, internacionales) y a
las estrategias de distribucion internacional.

Como en el caso de lo nacional, la ecuacidn centro-
periferia es objeto de un vivo debate sobre su obso-
lescencia (Appadurai, 1996, p.46) al tiempo que si-
gue siendo operativa en el &mbito cinematografico.
Se trata de dos conceptos opuestos que son citados
con frecuencia (en el contexto profesional y acadé-
mico) y que parecen haber cristalizado como cate-
gorias no problematicas, obviando las dinamicas
y mecanismos que las han configurado y que, a lo
largo del tiempo, han reproducido y consolidado re-
laciones desiguales entre las cinematografias del
mundo (sus instituciones, sus agentes, sus obras
y sus politicas). El propésito de este trabajo es, por
ello, visibilizar las dinamicas y tensiones implicitas
cada vez que nos referimos a cinematografias y
festivales en estos términos.

Revisamos algunos conceptos de los estudios
sobre festivales de cine que resultan clave para
comprender un contexto cinematografico dividi-
do en dos grandes areas tensamente conectadas
por relaciones de poder desiguales. Con el objeti-
vo de identificar las caracteristicas principales de
las regiones consideradas centrales y periféricas,
atenderemos a las conceptualizaciones tedricas
propuestas por Johan Galtung (1971) e Immanuel
Wallerstein (1974, 1976) en los campos de la eco-
nomia y la politica. Analizaremos también el modo
en que cada festival opera segin este modelo de
centros y periferias y cdmo la tension entre ellos
toma forma en el circuito internacional de festiva-
les de ciney en subcircuitos méas acotados. Por ulti-

mo, revisaremos también la hipétesis de los guetos
de programacidon y exploraremos la importancia de
las jerarquias descritas al momento de configurar
y legitimar categorias cinematograficas, de nue-
vo, tomando los festivales de América Latina como
punto de apoyo.

3. Conceptos clave de los
Film Festival Studies: festivales,
jerarquias y [sub)circuitos

Esta seccion discute los conceptos de los Film Fes-
tival Studies que se refieren al objeto “festival de
cine” y al modo en que estos eventos se relacionan
entre ellos. Cada aproximacion al festival de cine ha
dado como resultado una definicion distinta. Janet
Harbord (2002), por ejemplo, considera los festiva-
les de cine como parte integrante de un circuito de
distribucidn inicial? y los describe como un espacio
situado entre los intereses econdmicos, el conoci-
miento especializado y el turismo (pp. 2-67).

En nuestra propuesta subrayamos elementos pro-
pios del festival de cine que permiten, a partir de su
estudio independiente, multiples aproximaciones al
campo y que, por otro lado, resultan también Utiles
a la hora de organizar y delimitar subcircuitos es-
pecificos en base a las caracteristicas que compar-
ten. Los festivales de cine consisten en la puesta a
disposicion de una serie acotada de contenidos au-
diovisuales durante un periodo de tiempo determi-
nado en un espacio definido (aunque no Unico). Esta
dindmica generaria un marco de encuentro para
diferentes publicos (generales y/o profesionales)
interesados en las peliculas incluidas en el progra-
ma (peliculas que podrian presentar diferentes gé-
neros, duraciones y formatos). La puesta a dispo-
sicion tiene que ver con que los titulos propuestos
por un festival en cada una de sus ediciones ya no
solo se corresponden con proyecciones, sino que,
muchas veces, los eventos deslocalizan una parte
de su programacion al espacio de internet o son,
en otros casos, festivales concebidos para ser ce-
lebrados online. Es por ello que dejamos de lado la
idea de un lugar fisico y un espacio Unico, conside-
rando tanto la multiplicidad de pantallas como los
casos de festivales itinerantes (como Ambulante.
Cine Documental Itinerante en México) o los que de
manera simultanea se celebran en diferentes luga-
res del mundo (como Margenes, que en su edicidn
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de 2017 conto con proyecciones en Madrid, Cérdo-
ba, Barcelona, Ciudad de México, Santiago de Chile
y Montevideo, ademas de haber programado titulos
disponibles online).

Otro elemento que caracteriza al festival es que al
menos algunas de las peliculas seleccionadas for-
man parte de una seccidn competitiva y son, por
ello, candidatas a alguno de los premios convoca-
dos en cada edicion. Existe una animada discusion
acerca de si son las secciones competitivas uno de
los criterios que permiten diferenciar un festival de
cine de una muestra u otro tipo de encuentro. En
2020, el Festival Internacional de Cine de Cartage-
na de Indias, por ejemplo, se concibié por primera
vez como un festival sin premios, lo que dio lugar a
un amplio debate en el ambito de la programacion,
la critica y la academia sobre lo adecuado de esta
decision, asi como la de reformular la idea misma
de festival para incluir eventos que prescinden de
todas sus secciones competitivas. En principio, y te-
niendo en cuenta tanto la dimensién econémica de
los premios (que habitualmente implican una can-
tidad en metalico) como el interés mediatico que
despiertan (durante el tiempo en que se exhiben
las peliculas a competicion, en el momento de la
premiacion y en las crénicas resumen del festivall,
en este trabajo consideramos las secciones compe-
titivas uno de los elementos definitorios de los fes-
tivales de cine, aunque en funcién del estudio pro-
puesto y la perspectiva adoptada haya excepciones
que redefinen éste u otros parametros de analisis.

Otra idea clave es la de circuito. El circuito interna-
cional de festivales surgié en el momento mismo
en el que las referencias de los nuevos certame-
nes eran, precisamente, los festivales ya existentes
y configuraban sinergias y competencias mutuas,
como sigue ocurriendo. Proponemos una definicion
amplia de circuito de festivales susceptible de apli-
carse a otros espacios cinematograficos. Un circui-
to consiste en un grupo de eventos (o pantallas) que
comparten todas o algunas de las caracteristicas
antes senaladas y que constituyen un itinerario po-
sible para peliculas. Ademas, todos los festivales
pertenecientes al circuito internacional estarian
conectados en la medida en que estan informados
y prestan atencidn a las operaciones, selecciones y
premios que tienen lugar en el resto de los eventos
que integran el grupo o circuito. Es posible también
determinar subcircuitos mas acotados dependiendo
de las caracteristicas compartidas por los festivales
individuales incluidos en cada uno. Los subcircui-

tos son mas restringidos y articulados en torno a
criterios diversos como su linea de programacion
(un subcircuito dedicado al cine latinoamericano),
su celebracién en un lugar concreto (festivales ce-
lebrados en América Latina), en determinado tipo
de pantallas (proyecciones en salas de cine o exhi-
bicion en streaming), en funcién de su formato (sub-
circuitos de sUper-8 o cine digitall, su duracién (de
corto, largo o medio metraje) o su género (de cine
trash o politico). Existen diferentes criterios para
delimitar subcircuitos independientes con calenda-
rios propios que, dedicados a diferentes peliculas,
existen de manera simultanea y en paralelo al cir-
cuito internacional (lordanova, 2009).

La tercera idea clave es la de jerarquia. Diversos
autores se han ocupado de las jerarquias que or-
ganizan el circuito internacional y el modo en que
cada festival detenta una posicion y un papel deter-
minado en ella (De Valck, 2007; lordanova, 2009).
En el caso del circuito internacional, Julian Strin-
ger (2001) destaca la desigualdad que reina entre
los festivales que lo integran y senala el binomio
centro-periferia que define sus relaciones: “los
eventos se miden y comparan, se diferencian per-
files altos de bajos, lugares glamorosos y sexies
separados de los no tan glamurosos ni tan sexies.
La desigualdad se construye entonces dentro de la
estructura del circuito internacional de festivales
de cine”, siendo este circuito parte de las nuevas
relaciones “centro-periferia” que tienen lugar en-
tre diferentes naciones y regiones (p.138).

De Valck (2014) aborda las jerarquias de los festivales
estableciendo tres categorias distintas que podemos
definir como de negocio y articula tres niveles sobre
la base de la importancia de los mercados y el pres-
tigio de las competiciones de los casos que analiza
(p.47). Aunque la autora deja de lado en ese articulo
las dinamicas geopoliticas que afectan esta clasifica-
cion, otros especialistas han subrayado las relacio-
nes de poder desiguales que operan entre festivales
situados en regiones distintas (Stringer, 2016, p.38).
Al analizar las colaboraciones que se dan entre fes-
tivales de mayor y menor tamano se identifican rela-
ciones de naturaleza jerarquica (Falicov, 2017).

Siguiendo las propuestas de Stringer y de Valck,
existen eventos de primera y segunda clase. Sin
embargo, es necesario poner el foco mas alla: en la
importancia relativa y diferenciada que tiene cada
festival si consideramos su papel en el circuito
internacional y en alguno de los subcircuitos que

75



7 6 Comunicacién y Medios N°42 (2020)

M. Campos-Rabadan

integra. Estas dindmicas de naturaleza geopolitica
también operan en los subcircuitos tematicos y es-
pecializados.

4. Los conceptos de centro y periferia

El esquema centro-periferia (en la medida en que
se refiere a territorios geopoliticos) se relaciona
con conceptos como el de lo nacional y lo regional.
Aunque el binomio centro-periferiay las categorias
de lo nacionaly lo regional parecen obsoletas en un
mundo contemporaneo regido por acuerdos trans-
nacionales y mercados globales o globalizados, son
términos altamente operativos porque consideran
la coexistencia de dos fendmenos simultaneos que
afectan al cine de todo el mundo. Por un lado, exis-
te una complejidad creciente en las narrativas hi-
bridas transnacionales, en los mercados globales
y los acuerdos de produccion y distribucion trans-
nacionales. Por otro lado, se produce una “nacio-
nalizacion” de peliculas en el sentido en que con
frecuencia son asociadas a uno o varios paises y
a regiones concretas de todos cuantos aparecen
en sus créditos de produccion, un fendmeno que
tiene especial incidencia en el caso de territorios
pertenecientes a regiones periféricas. Algunos au-
tores han senalado la asociacidon entre peliculas y
paises o regiones en términos comerciales y pro-
mocionales (Ross, 2011; Crofts, 1999]. Estos feno-
menos globalizan mercados al mismo tiempo que
eliminan fronteras, mientras que el otro establece
categorias y etiquetas basadas en demarcaciones
territoriales (nacionales o regionales). En lo que
nos atane, ambas operaciones cuentan con los fes-
tivales de cine como espacio privilegiado y son una
constante en su historia (Campos, 2018).

Johan Galtung (1971) e Immanuel Wallerstein (1974,
1976) proponen esta categorizacion dual del mundo
en centros y periferias. Las relaciones desiguales
entre territorios han sido previamente exploradas
por los estudios coloniales, postcolonialesy las teo-
rias de la dependencia. Considerando estos ante-
cedentes, destacamos la idea de desarrollo y sub-
desarrollo como dos caras de una misma moneda
y de comportamientos derivados de las relaciones
coloniales en las cuales el centro ejerce influencia
sobre la periferia®; nos referimos al poder que los
festivales del centro ejercen sobre el resto de los
eventos que conforman el circuito internacional.

Galtung (1971) describe el mundo como un siste-
ma polarizado regido por la desigualdad y orga-
nizado en areas centrales y periféricas como re-
sultado de estas relaciones. De acuerdo con esto,
el mundo esta dividido en centros y periferias y
cada una de estas dos divisiones tiene sus pro-
pios centros y periferias®. En su analisis, Galtung
identifica diferentes modelos relacionales entre
las cuatro areas descritas. Uno de ellos es un mo-
delo positivo y colaborativo que resulta en un es-
quema de transacciones e influencias que pueden
ser resumidas como de los centros a las periferias
(C-P; C-p; c-pl, entre periferias (P-p) y entre cen-
tros (C-c] (p.106). Este modelo es especialmente
apropiado para el estudio de los festivales de cine
porque consideramos que los eventos se relacio-
nan en este circuito de una manera colaborativa
(independientemente de la competencia que tiene
lugar entre los festivales por conseguir peliculas,
patrocinadores, oportunidades de negocio o por
las propias fechas en el calendario). Ademas, el
modelo de Galtung sefala que algunas areas son
relativamente estables en el centro y en la perife-
ria, en parte como resultado de los procesos que
tienen lugar en ambas areas y que consolidan y
refuerzan la situacidn de cada una. El autor sefiala
coémo, “al aceptar la transmision cultural, la Peri-
feria también, implicitamente, valida para el Cen-
tro la cultura desarrollada en el centro, sea ese
centro intra- o internacional. Esto refuerza al Cen-
tro como centro [...]" (p. 93). Es decir, los festivales
localizados en la periferia del circuito contribuyen
a mantener la posicion privilegiada de los eventos
centrales.

En su investigacion, Galtung también senala la im-
portancia de estudiar estos fendémenos en contex-
tos geopoliticos concretos analizando la “interac-
cion entre naciones o grupos de naciones” (p.85).
Es posible analizar cdmo los festivales periféricos
siguen e imitan los modelos y mecanismos (sec-
ciones, actividades, formulas, espacios de negocio
y de formacion) puestos en marcha inicialmente
por festivales centrales. Ademas, los festivales
periféricos estan interesados en las tendencias
cinematograficas visibilizadas en mayor medida
(no necesariamente “descubiertas” o previamen-
te exhibidas) por eventos situados en el centro del
circuito internacional y de los subcircuitos de los
que forman parte, replicando ciertas tendencias y
consolidando asi la influencia que los eventos cen-
trales ejercen sobre el resto del (sub]circuito.
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Dado el gran numero de festivales que se celebran
en todo el mundo, es necesario subrayar la posi-
bilidad de que coexistan varios centros simulta-
neos. Hay festivales con un poder e influencia muy
similares y que, en este sentido, coexisten (como
centrales o periféricos) en el centro, la periferia 'y
en zonas intermedias. Territorio intermedio se co-
rresponde con lo que Galtung denomina “go-bet-
ween” y define como una zona de contacto entre el
centro y la periferia (p.104); podemos situar ahi un
festival que ocupe un lugar periférico con respecto
al subcircuito de festivales europeos, pero central
en el que constituyen los festivales celebrados pe-
riféricamente en América Latina, por ejemplo.

Por su parte, Wallerstein desarrolla un modelo
basado en tres elementos (centro, semi-periferia
y periferia) que va mas allad del binomio desarro-
llo-subdesarrollo / centro-periferia propuesto con
anterioridad por las teorias de la dependencia (Wa-
llerstein, 1974, p. 3). El autor define e identifica el
papel de la semi-periferia en funcion del contexto
en el que esta es analizada y expone que “las activi-
dades productivas de estos paises semi-periféricos
estan igualmente divididas. En parte, actian como
una zona periférica para los paises centrales y, en
parte, actlan como un pais central para algunas
areas periféricas” (Wallerstein, 1976, pp.462-463).

Wallerstein defiende también la posibilidad que el
estatuto de cada territorio cambie, es decir un es-
pacio periférico podria pasar a ser semi-periférico
y, mas tarde, llegar a ser central. De la misma ma-
nera, este proceso podria producirse a la inversa
(Wallerstein, 1974). En el contexto de los festivales
de cine, esta mutabilidad parece no haber tenido
lugar considerando el consenso que existe sobre
cdmo, desde la década de 1940, los territorios e
instituciones cinematograficas centrales serian
siempre las mismas y estarian situadas en el eje
euro-estadounidense ya mencionado. Del mismo
modo, las regiones y espacios asociados a la peri-
feria también continlan estables.

Estos conceptosy relaciones asimétricas planteadas
por Galtung y Wallerstein son Utiles para analizar el
circuito internacional de festivales, asi como otras
dindmicas propias del campo cinematografico. Otra
propuesta interesante es la desarrollada por Homi
K. Bhabha en el marco de los estudios postcolonia-
les, que identifica en este contexto unos territorios
liminales que median entre las regiones colonizadas
y colonizadoras, resultando un concepto

Gtil para describir un lugar “intermedio” en el que
tiene lugar la transformacion cultural [...] el sujeto
colonizado puede existir en el espacio liminal entre
el discurso colonialy la asuncion de una nueva iden-
tidad “no-colonial”. Pero esta identificacion nunca
es simplemente el paso de una identidad a otra sino
un proceso constante de compromiso, contestacion
y apropiacion (Bhabha, 1994, p.117).

Owen Evans (2007) recupera esta idea del espa-
cio liminal de Bhabha para analizar los festivales
de cine, identificando como espacios de mediacion
que reducen las desigualdades entre unos territo-
rios y cinematografias colonizadoras (centrales] y
colonizadas (periféricas). Por nuestra parte, consi-
deramos que, si bien los festivales juegan ese papel
de mediadores entre las cinematografias del mun-
do, no eliminan dichas desigualdades, sino que las
mantienen dado que son los festivales de mayor
importancia en el contexto internacional —los que
constituyen el centro de dicho circuito— los que
organizan los cines del mundo en categorias que,
muchas veces, responden también a la dicotomia
de centro-periferia.

5. Analisis de festivales de América
Latina en el circuito internacional:
importancia relativa y subcircuitos

Nuestra hipotesis es que los grandes festivales
se situaron en el centro del circuito internacional
en el mismo momento de su creacion: Venecia en
1932, Cannes en 1939/46 y Berlin en 1951, y man-
tienen dicha posicion. De acuerdo con esto, serian
algunos festivales europeos [y norteamericanos)
los que estarian disefiando y construyendo las ca-
tegorias en las que los cines del mundo se organi-
zan, asi como identificando y legitimando nuevas
estéticas, olas y cineastas. Al mismo tiempo, otros
festivales que despliegan estrategias similares tie-
nen un rol secundario y una menor influencia en
esta tarea debido a su menor tamano, importancia
mediatica, presupuesto o nimero de profesionales
asistentes, pero también debido a su pertenencia a
una region cinematografica periférica.

Analicemos, en primer lugar, las relaciones entre
festivales de América Latina y el circuito interna-
cional considerando las cuatro categorias estable-
cidas por Galtung: centro del centro (C), periferia
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del centro (P), centro de la periferia (c) y periferia
de la periferia (p]5. Conforme a estas cuatro cate-
gorias, la importancia de cada evento seria decre-
ciente cuando perteneciera a cada una de las divi-
siones. De acuerdo con esta propuesta, podemos
hablar de Europa y Norteamérica® como el centro
y del resto del mundo como periferia de la cine-
matografia mundial. Hay festivales que, ademas
de estar en la cima del circuito internacional, son
centrales en el contexto europeo (C), caso de Can-
nes, Venecia y Berlin. Otros se localizan en la peri-
feria de este centro europeo (P), como el festival de
San Sebastian, en Espana. Considerando América
Latina una region cinematografica periférica, iden-
tificamos varios festivales que serian centrales en

Tabla 1: Festivales centrales y periféricos

dicho contexto (c): BAFICI y Mar del Plata en Ar-
gentina; Guadalajara y Morelia en México; SANFIC
en Chile; o FICCI en Colombia. Por ultimo, otros
festivales detentan una posicion periférica en este
mismo marco (p), como es el caso del festival que
desde 2002 se celebra en Tandil, en la provincia de
Buenos Aires, con el nombre de Tandil Cine.

La Tabla 1 presenta una cartografia de festivales
de acuerdo con el esquema de centros y periferias
propuesto. Incluye también una clasificacion sobre
la base de diferentes subcircuitos con el propdsito
de subrayar la importancia relativa de cada evento
segun el contexto en el que se analiza.

Festivales centrales y periféricos [con respecto al circuito latinoamericano)

PERIFERIAS
SEMIPERIFERIA PERIFERIA
(SUBICIRCUITO CENTRO (Wallerstein) (Wallerstein)
PERIFERIA CENTRO DE PERIFRIA DE
DEL CENTRO LA PERIFERIA LA PERIFERIA
(Galtung) (Galtung) (Galtung)
CIRCUITO Cannes, Venecia, Rotterdam, BAFICI Festival de Cine
INTERNACIONAL Berlin Sundance de Sucre
FESTIVALES Cannes, San Sebastian, Shanghai, Tokio, El Cairo
CLASEA Venecia, Karlovy Vary, MoscU, Mar del
(FIAPF) Berlin Locarno, Montreal Plata, Goa
FESTIVALES Cinélatino Huelva FESAALP Festival Festival Cero Latitud
DEDICADOS AL CINE de Toulouse de Cine Latinoame- (Quito, Ecuador)
LATINOAMERICANO ricano de la Plata
FESTIVALES INTERNA- BAFICI, Mar del Vina del Mar, Lima, Festival
CIONALES CELEBRADOS Plata, SANFIC, Valdivia, La Habana Internacional FENAVID
EN AMERICA LATINA Guadalajara, Morelia Sao Paulo (Santa Cruz, Bolivia)

Fuente: elaboracion propia.

La importancia de los festivales es, casi siempre,
decreciente en el orden del centro del centro hacia
la periferia de la periferia. El énfasis en ese casi
se debe al peso que algunos festivales comparten
independientemente de su pertenencia a regiones
centrales o periféricas. La importancia de los fes-
tivales de la periferia del centro (P) y en el centro
de la periferia (c] es muy similar. En este sentido,
hay una equivalencia entre el festival de San Se-
bastian en Espana (periférico en Europa con res-
pecto a Cannes y Berlin) y el BAFICI, en Argentina
(central en el contexto de los festivales celebrados
en América Latina). Desde esta perspectiva, la pe-

riferia del centro (P) y el centro de la periferia (c)
compartiran un espacio de semi-periferia.

La relativa importancia de cada evento es una de
las hipdtesis centrales de este trabajo. Podemos
considerar, asi, que el BAFICI detenta un rol dife-
rente cuando atendemos a su relevancia con res-
pecto al cine y la regién latinoamericana, cuando
lo analizamos en su relacion con el cine hablado
en espanol y cuando lo hacemos en el marco del
circuito internacional’. En los dos primeros casos,
el BAFICI es un evento central a la hora de otorgar
visibilidad a peliculas y cineastas e influir en otros



Tensiones en el circuito cinematografico internacional: modelo para el estudio de los festivales latinoamericanos

festivales que luego seleccionan estos mismos ti-
tulos o los futuros trabajos de sus creadores. En
el tercer caso, seria periférico con respecto a fes-
tivales como Cannes y Berlin. Sergio Wolf (2016),
ex director del BAFICI, lo define como un “festi-
val faro” para América Latina dado que, desde su
origen, ha influido a otros festivales creados con
posterioridad en la region que lo habrian seguido
en aspectos organizacionales y de programacion
(p.82-83). Un estudio sobre los festivales de la re-
gion también destaca la influencia del BAFICI so-
bre otros festivales creados posteriormente (Gu-
tiérrez & Wagenberg, 2013).

El esquema de Galtung puede también actualizar-
se considerando las diferentes secciones en que
se articula la programacion de los festivales. Asi,
la importancia de la Competicion Oficial (C) y la
Quincena de Realizadores (P) del festival de Can-
nes, podrian oponerse a la Competicién Interna-
cional del BAFICI (c) y a Panorama (p), organizada
por el mismo festival. Lo mismo ocurre al atender
a la Competicion Oficial (C) y Forum (P) de la Ber-
linale y la Seleccion Oficial (c) y la seccion Mejor
musica en una pelicula chilena (p) del Festival de
Vina del Mar, en Chile.

El escenario anterior se repite en otros mercados,
iniciativas y actividades organizadas por festivales
de todo el mundo. También es el caso de los fondos
de financiaciony talleres puestos en marcha desde
la década de 1990 y que constituiran, entre todos,
un subcircuito especifico. El esquema de centros
y periferias propuesto es adecuado para estudiar
los didlogos y sistemas de influencias que tienen
lugar en este subcircuito especifico. Podriamos
hablar aqui de la importancia relativa que para di-
ferentes cinematografias tienen el Fondo Hubert
Bals de Rotterdam, que situamos en el centro del
centro (CJ, el papel secundario del fondo organi-
zado por el Festival de Amiens (P), los talleres or-
ganizados en el marco del Buenos Aires Lab del
BAFICI (c) o, por ultimo, las sesiones de proyectos
en desarrollo organizadas por el Festival Asterisco
de Buenos Aires (p).

De acuerdo con lo expuesto, podremos analizar la
importancia y visibilidad que una pelicula recibe
al ser programada en una seccidn particular de
un festival concreto. Asi, si participa en la Com-
peticion Oficial de Cannes daria como resultado
la figura C>C: una seccion central en un festival
central del circuito internacional. Siguiendo este

mismo ejemplo, una pelicula programada en una
seccion retrospectiva en el BAFICI presentaria la
figura c>p: una seccion periférica de un festival
central en su contexto regional periférico si toma-
mos como referencia el circuito internacional. Si,
por el contrario, tomamos como marco del analisis
el subcircuito de festivales celebrados en América
Latina o el de festivales dedicados al cine en espa-
fol, el Ultimo caso resultaria en la figura C>P, dado
que el BAFICI esta a la cabeza de ambos subcircui-
tos y que una seccidn retrospectiva seria siempre
periférica en la programacion de cualquier festival.
Por ello, son distintos los festivales y las posicio-
nes centrales y periféricas en funcién de los mar-
cos del analisis y los subcircuitos considerados.

Estos esquemas y relaciones desiguales condicio-
nan elementos clave en el contexto cinematografi-
co internacional en conjunto con las politicas esta-
tales de fomento y apoyo a la internacionalizacion
y las estrategias de distribucion disenadas para
cada pelicula. En el primer caso, son muchos los
organismos que cuentan con una linea especifica
de accion destinada a la participacion de pelicu-
las nacionales [y sus responsables) en mercados y
festivales internacionales. A la hora de distribuir el
presupuesto anual entre las peliculas candidatas,
estos organismos cuentan con tablas en las que el
monto de la ayuda es mayor o menor en funcion del
festival y la seccidn para la que ha sido selecciona-
da la pelicula. En la mayoria de los casos, los or-
ganismos elaboran sus propias categorias en fun-
cion de la importancia que otorgan a cada festivaly
seccion, aunque muchas veces estan inspiradas en
las que establece la Federacion Internacional de
Asociaciones de Productores de Cine (FIAPF). Es el
caso de los estimulos de México, Brasil, Colombia,
Chile y Uruguay; también de Argentina, donde la
cuantia para participar en alguno de los festivales
considerados clase A (Berlin, Cannes, Venecia y
San Sebastian) varia si la pelicula se programa en
una Competencia oficial (hasta 50.000 USDJ, una
Seccion Competitiva Paralela (hasta 25.000 USD) y
una Seccion No Competitiva (hasta 8.000 USDJE.

Del mismo modo, la importancia que la industria
otorga a cada festival condiciona las estrategias
de distribucion, aunque aqui nos refiramos Unica-
mente a la distribucion internacional en festivales.
Podemos senalar trabajos anteriores que han ana-
lizado esto mismo en torno a cines nacionales y re-
gionales y su presencia en el circuito internacional.
En una primera aproximacion al problema, en 1994,

79



8 O Comunicacién y Medios N°42 (2020)

M. Campos-Rabadan

Manthia Diawara senalaba que el interés de festiva-
les europeos y norteamericanos por el mejor cine
africano hacia que los realizadores dejaran de mi-
rar al Festival Panafricano de Ouagadougou (FES-
PACOQ] para estrenar sus peliculas (Diawara, 1994).
Una dindmica que limita la influencia del FESPACO
a la hora de incorporar nuevos relatos y cineastas
africanos al circuito internacional, mas aun si tene-
mos en cuenta que prefieren ser programados con
anterioridad en festivales euro-norteamericanos
porque lo consideran mas importante para la dis-
tribucion de sus peliculas. Esto mismo se repite en
otras cinematografias. En su estudio sobre la inter-
nacionalizacion del cine chileno reciente, Maria Paz
Peirano (2018), aunando las dos lineas aqui sena-
ladas, expone que la estrategia de los ultimos afos
del cine chileno a través de la agencia CineChileno
ha sido llevar las peliculas y cineastas al circuito
internacional y menciona, como ejemplo, la filmo-
grafia de Sebastian Lelio.

6. El problema de los guetos
de programacion

Festivales y secciones paralelas a veces son consi-
derados guetos de programacion: espacios que se-
rian contraproducentes para las peliculas porque
actuarian en contra de su visibilidad y valorizacién
(Diawara, 1994). Los festivales situados en el centro
del sistema influyen en eventos periféricos y estas
sinergias también ocurren entre los festivales del
centro y entre los ubicados en la periferia en la in-
dustria audiovisual. Tengamos en cuenta los casos
de Cannes (como festival C), el BAFICI (c), Cinélati-
no de Toulouse (P) y Tandil Cine (p): la influencia de
Cannes sobre BAFICI y Cinélatino, estos dos festi-
vales podrian influirse entre ellos (al considerar cy
P como equivalentes] y los tres podrian inspirar a
Tandil Cine. Sin embargo, la influencia podria pro-
ducirse también en un sentido inverso, desde las
periferias hacia el centro: una pelicula estrenada
en Tandil Cine (p), que es programada mas tarde en
el BAFICI (c) y Cinélatino (P), en alguna de sus sec-
ciones diferentes de la Competicion Oficial, podria
llegar a programarse en alguna edicion posterior
del festival de Cannes (C), quiza como parte de una
retrospectiva.

A partir de esta influencia a la inversa podemos re-
visar la idea de guetos de programacion en relacion

con el cine africano (Diawara, 1994). Es realmente
dificil que una pelicula estrenada en Tandil Cine (p)
sea mas tarde programada en Cannes (C); sin em-
bargo, es posible. Como senala Diawara, el hecho
que los productores y creadores estén interesados
en enviar sus obras a los festivales mas importan-
tes del circuito internacional esta en el origen de la
concepcion de ciertos festivales y secciones como
menos relevantes. Estan interesados en ubicar sus
peliculas en los festivales mas importantes de un
subcircuito determinado, asi como en la seccién
méas relevante de cada evento (en detrimento de
secciones paralelas o no competitivas). Entre las
secciones competitivas, hay algunas de mayor in-
terés porque ofrecen premios mas importantes y
cuantiosos (Czach, 2004). Las secciones principa-
les cuentan con un lugar privilegiado tanto en los
catalogos como en los espacios fisicos del festival,
donde los horarios y las pantallas suelen ser tam-
bién los mejores. Son éstos algunos de los motivos,
junto con la atencion mediatica que despiertan, por
los que creadores y productores prefieren las sec-
ciones oficiales y competitivas de cada festival en
detrimento de otros espacios paralelos o retros-
pectivos. Sin embargo, y como hemos visto, esta
tendencia no impide que la influencia se produje-
ra desde festivales a priori menos relevantes en el
circuito internacional hacia otros de mayor rango y,
por este motivo, convendria también relativizar el
caracter de guetos de programacion asociados a
algunos espacios.

7. La importancia del dialogo
centro-periferia en el discurso
cinematografico

Evans (2007) define los festivales como espacios de
mediacion entre diferentes regiones cinematogra-
ficas. Aunque coincidimos en esta idea, estimamos
que los festivales de cine también mantienen estas
diferencias entre las regiones centrales y perifé-
ricas. Festivales situados en el centro del circuito
internacional con frecuencia influyen en las ten-
dencias cinematograficas y las regulaciones del
resto de los eventos. Compartimos también con
Evans su consideracidn sobre los festivales como
espacios liminales y lugares de “compromiso, res-
puesta y apropiacion” (Ashcroft, Griffiths & Tiffin,
2007, pp. 117-118). A través de estos procesos, los
festivales crean determinadas categorias cinema-
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tograficas para organizar sus programas y seccio-
nes basados en criterios tales como el territorio de
origen de las peliculas, su formato o sus temati-
cas. La clave en este proceso esta en que todos los
festivales del circuito internacional tengan la capa-
cidad de proponer sus propias categorias de pro-
gramacién y sus canones, aunque no todos ellos
tengan el mismo poder en esta tarea ni la influen-
cia suficiente para afectar al circuito de festivales
en su conjunto (o en un amplio espectro).

Siguiendo estos argumentos, podemos determinar
que el papel que cada festival juega en la crea-
cidon de canones y categorias cinematograficas en
el contexto general depende de su pertenencia al
centro o la periferia del circuito. De esta manera,
las instituciones europeas y estadounidenses vy
los festivales del centro del circuito internacional
(Cannes, Venecia y Berlin] tendrian mayor capa-
cidad y poder para construir dichas categorias e
identificar tendencias, asi como para consolidarlas
y legitimarlas.

A partir de la coproduccion hispano-peruana Ma-
deinusa (Llosa, 2006) podemos identificar las fuer-
zas desiguales que aparecen en los procesos se-
nalados. Cada vez que un festival programa una
pelicula, lo hace bajo una categoria determinada
que tiene que ver con el titulo de la seccidén o con la
propia linea del evento, asi, con cada seleccion, se
irian anadiendo a las peliculas “etiquetas” que las
acompanan cuando son programadas en otros fes-
tivales y en otras pantallas. Si bien este “etiqueta-
do” tiene lugar en la critica, los museos, las gale-
rias, las instituciones culturales y los materiales y
campanas promocionales de las peliculas, en este
caso solo atenderemos al espacio del festival. Asi,
después de su estreno en el Festival de Rotterdam
en 2006, Madeinusa ha sido programa en secciones
como “Territorio latinoamericano” en el Festival de
Malaga (2006, Espafa), “Femmes du Cinéma” (Mu-
jeres de cine) en el festival Cinélatino de Toulouse’
(2014, Francia) y en NATIVe- A Journey into Indige-
nous Cinema en la edicion de 2013 de la Berlinale.
En el primer caso, se programé como una pelicula
latinoamericana (aun siendo una coproduccion con
Espafal; en el segundo, como una pelicula dirigida
por una mujer; y, en el tercero, como una pelicu-
la indigena (aunque su inclusion en esta categoria
resulte controvertida). En los tres casos, las dife-
rentes etiquetas fueron anadidas progresivamen-
te a Madeinusa y lo son, frecuentemente, cuando
se menciona y programa la pelicula en diferentes

contextos. Este proceso taxonémico seria, al mis-
mo tiempo, una operacion politica que nos obliga a
prestar atencion al modo en el que las relaciones
desiguales que existen entre las instituciones ci-
nematograficas deciden, construyen, transfieren y
legitiman categorias de interpretacion de diferente
naturaleza.

8. Conclusion

En este trabajo hemos querido atender a lo proble-
matico de las categorias de centroy periferia en el
marco de los estudios cinematograficos y a su ope-
ratividad al analizar la influencia y peso que cada
festival de cine tiene en el contexto internacional
a pesar de haber sido senaladas, igual que las ca-
tegorias vinculadas a lo nacional, como obsoletas
para abordar una realidad y una industria globales.
Nuestro objetivo, una vez que la oposicion centro-
periferia se mantiene en los discursos sobre cine
contemporaneo, es subrayar los didlogos desigua-
les y las fricciones que este binomio implica y la
necesidad de abordar cinematografias, institu-
ciones y agentes pertenecientes a cada categoria
siempre en base a sus relaciones con la otra.

Por esto mismo, y superando la polarizacion mas
radical que implican los términos centro-periferia,
hemos querido destacar los espacios intermedios
propuestos por Immanuel Wallersteiny Johan Gal-
tung asi como algunas de sus ideas sobre la direc-
cion de las influencias en este tipo de relaciones
asimétricas, la existencia de centros y periferias
simultaneos y el posible cambio en el estatuto de
cada una de las regiones consideradas centrales y
periféricas. Todos estos fendomenos son visibles e
identificables en el campo de los festivales de cine
y validos para el analisis de dindmicasy problemas
que les son propios.

Por ultimo, cabe senalar que el modelo propuesto
y los marcos teéricos considerados en este trabajo,
no exentos de algunos problemas mencionados a
lo largo del texto, serian igualmente validos para el
estudio de otras instituciones y circuitos cinemato-
graficos y culturales, aunque aqui hayamos puesto
el foco en los festivales y el cine de América Latina.

81



8 2 Comunicacién y Medios N°42 (2020)

M. Campos-Rabadan

Notas

1.

Los primeros festivales de cine fueron creados pre-
cisamente en el marco de festivales culturales.

La idea de los festivales de cine como un circuito
de distribucion inicial puede ser revisada y actua-
lizada en la medida en que las secciones paralelas
y retrospectivas permiten a los festivales recuperar
peliculas estrenadas en temporadas anteriores.

Osvaldo Sunkel incluye ambos conceptos en una
larga lista de términos opuestos y relativos al mun-
do desarrollado y subdesarrollado que “[...] interac-
tlan y se condicionan entre ellos; y cuya expresion
geografica se concreta en dos grandes polariza-
ciones. Por un lado, la polarizacién del mundo en
paises industriales, avanzados, desarrollados vy
centrales y paises subdesarrollados, atrasados, po-
bres, periféricos y dependientes [...]" (Sunkel, 1971,
p.9).

Nombraremos: C: centro del centro; P: periferia del
centro; c: centro de la periferia; p: periferia de la
periferia.
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Resumen

La Guerra Fria desencadend numerosos cambios
radicales, tanto socioecondmicos como politicos,
afectando a comunidades y a individuos en todo el
mundo. En ese marco, las convulsiones macropoli-
ticas de esas décadas se manifestaron también de
forma concreta en los actores de la cultura cine-
matografica de la Argentina. La vigilancia policial
desplegada contra algunos personajes vinculados
directa o indirectamente con el comunismo fue
una de ellas. A través del analisis exhaustivo de
los archivos policiales de la Direccion de Inteligen-
cia de la Policia de la Provincia de Buenos Aires
(DIPPBA], este articulo reconstruye las politicas
de vigilancia desplegadas en el marco del Festival
Internacional de Cine de Mar del Plata de 1959 y
1960. La DIPPBA individualizé y monitored a los in-
vitados sospechosos de mantener relacion con el
comunismo. Las estrategias policiales se articula-
ron gracias a los espacios que brind¢ el Festival de
Cine de Mar del Plata.

Palabras clave: Argentina, vigilancia policial, ar-
chivo policial, festivales de cine, Mar del Plata.

Abstract

The Cold War unleashed several radical changes,
both socio-economic and political, affecting com-
munities and individuals all over the world. The
macro political upheavals triggered by this global
phenomenon affected workers of the cultural and
film industry in a very concrete, daily-based way,
in Argentina. The surveillance deployed by the po-
lice against some individuals directly or indirectly
linked to communism was one of them. Based
upon a close reading of the archives of the Board
of the Police Intelligence of the Province of Buenos
Aires (DIPPBA), this article depicts the surveillan-
ce tactics deployed by the police during the Mar del
Plata International Film Festival of 1959 and 1960.
The DIPPBA identified and monitored individuals
suspected of having a relationship with commu-
nism. The police strategies were articulated under
the organization provided by the Mar del Plata Film
Festival.

Keywords: Argentina, police surveillance, police
records, film festival, Mar del Plata.

Recibido: 02-05-2020 - Aceptado: 14-09-2020 - Publicado: 31-12-2020

https://doi.org/10.5354/0719-1529.2020.57282



8 6 Comunicacién y Medios N°42 (2020)

C. Garcia-Rivas

1. Introduccion

A cinco dias del inicio del Festival Internacional de
Cine de Mar del Plata (FIMP) de 1959, la Oficina de
Informacion Antidemocratica, a cargo del coronel
Francisco Aintraz Galindes, envia el memoradndum
con fecha 6 de marzo de 1959 al Jefe de la Direccion
Central de Inteligencia de Buenos Aires (DIPPBA],
Antonio Pineyro. En ella se advierte que, debido a la
realizacion del festival de cine en la ciudad de Mar
del Plata, llegaran a la Argentina delegaciones ar-
tisticas provenientes de paises que se encontraban
dentro de las influencias politicas e ideoldgicas co-
munistas'. En tal sentido, en dicho memorandum,
se solicita “disponer de la vigilancia necesaria”
para supervisar que los visitantes “se concreten
puray exclusivamente a la finalidad que se les con-
cedid la visa solicitada” (Direccién de Inteligencia
de la Policia de la Provincia de Buenos Aires [DIPP-
BAI, 1959).

Elinicio de estas vigilancias coincide con el segun-
do ano del presidente Arturo Frondizi al mando del
gobierno argentino. En el plano politico argentino,
1959 fue un ano de incremento del descontento po-
pular. Las politicas de austeridad adoptadas por el
gobierno de Frondiziy la intencidn de privatizar las
empresas que anteriormente habian sido nacio-
nalizadas por el gobierno de Juan Domingo Perdn
(1946-1955), generaron el descontento de comu-
nistas y peronistas. Dicho malestar se manifestd,
por ejemplo, en la denominada Batalla del Petréleo
que se oponia a la firma de contratos de explota-
cion petrolera con empresas multinacionales en
detrimento de las industrias estatales, las huelgas
del gremio de los banqueros en 1959 y huelgas en
general que se oponian al Plan de Estabilizacion y
Desarrollo, también conocido como “Plan de auste-
ridad y sacrificio”, ideado bajo los lineamientos del
Fondo Monetario Internacional (FMI). Estos fueron
algunos de los motivos de la creciente insurreccion
de grupos comunistas y peronistas que acusaban
al gobierno de alinearse a las politicas americanas
(Ortega, 2010; Barreneche, 2011). Ante esta cre-
ciente insurreccion se aplicéd el Plan Conmocion In-
terna del Estado (CONINTES]), que consistia en una
serie de disposiciones dirigidas desde el poder eje-
cutivo que habilitaron utilizar las fuerzas militares
para reprimir las protestas estudiantiles, comunis-
tas y peronistas. Estas acciones militares estaban
fuera de las leyes que la constitucion amparaba.

Latinoamérica no estuvo ajena a la influencia de
las potencias que emergieron como ganadoras de
la Segunda Guerra Mundial en su afan por copar
todas las dimensiones posibles de la vida de las
personas. Las naciones hegemonicas disputaron
dicha influencia, intentando disminuir el poder de
sus adversarios al mismo tiempo que trataban de
fortalecer el propio. Alinicio, Latinoamérica tuvo un
rol secundario en la Guerra Fria. Sin embargo, “la
region empezo a convertirse en un escenario muy
particular durante los afos cincuenta, con la caida
del gobierno guatemalteco en 1954 y con el triunfo
de la revolucion cubana, en las postrimerias de esa
misma década” (Agliero, 2016, p.152).

Este articulo se enmarca en enfoques desarrolla-
dos por la denominada “nueva historia de la Gue-
rra Fria”. Como bien demuestran investigaciones
recientes, esta perspectiva tedrica se refiere a
paradigmas e innovaciones historiograficas que
proponen conceptualizaciones alternativas a la de
una guerra bipolar. En efecto, la nueva historia de
la Guerra Fria destaca el papel de los paises peri-
féricos o del tercer mundo como actores de primer
orden en los procesos ocasionados por la Guerra
Fria2. En esta perspectiva se ubican trabajos como
A Century of Revolution (Grandin, Joseph, Rosen-
berg, Katz & Olcott, 2010) cuya tesis sostiene que
la Guerra Fria no fue el principal causante del in-
cremento revolucionario que vivio América Latina,
pero si logré intensificar los procesos de décadas
precedentes.

El inicio del FIMP de 1959 también coincide con la
hipdtesis de censura implicita que postula Rami-
rez-Llorens (2016), quien estudia la censura en Ar-
gentina entre de 1955y 1973. Esta hipdtesis surge
del andlisis de cdmo se delinearon las politicas de
promocion y prohibicidon en aquellos afios. Segun el
autor, “se basé en la concepcion que los distintos
actores en pugna tenian en torno a los usos sociales
del cine y (que) expreso las luchas por la legitima-
cién de ese uso social frente al resto de los actores”
(p. 34). Actores principales como el Estado, los ca-
télicos y los empresarios, quienes implementaron
“las politicas de promocion y prohibicion formales
o informales” a las cuales se fueron adhiriendo o
rechazando el resto de actores, en algunos casos,
“logrando un consenso en torno al uso social del
cine como sano esparcimiento”. En este sentido,
Ramirez-Llorens sostiene que los anos de 1955 a
1966 constituyeron una etapa en la que se observa
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un proceso de conveniencia de intereses entre los
grupos censores y empresarios cinematograficos.
Durante el gobierno de Frondizi los grupos catéli-
cos tenian una gran influencia en las politicas edu-
cativas. Asi, en esos primeros anos del FIMP, las
censuras eran de orden moral, educativo y econd-
mico o de promocion.

En este ambiente revuelto y de censura implicita
en la industria cinematografica, se realizaria la se-
gunda edicion del FIMP?, organizada exclusivamen-
te por la Asociacion de Cronistas de la Argentina
que estaba conformada por un grupo de cinéfilos
y tedricos con motivaciones artisticas. Como re-
cuerda Héctor Grossi, quien fuera jefe de prensa
del Festival Internacional de Cine de Mar del Plata
entre 1960y 1964:

...en 1959, el Festival Internacional de Cine de Mar
del Plata, no tuvo una motivacion ajena al cine mis-
mo. Al cine como expresion artistica y cultural... No
fue un festival semejante al precedente argentino
en 1954 que organizo el gobierno del general Juan
Domingo Perdn, concebido con astucia politica y de
propaganda agénica (Grossi, 1995, p. 241).

Las investigaciones que abordan el FIMP durante
la década del sesenta mayoritariamente coinciden
con el recuerdo de Grossi. En efecto, diversos au-
tores sostienen que durante esos afos primo la
pasion por el cine en la organizacion y realizacién
del festival (Manetti & Valdez, 2005; Toribio, 2007).
Dichos propdsitos iniciales del FIMP son destaca-
dos, también, por los 6rganos oficiales de difusion
del certamen, como la Gaceta del Festival nimero
5 de la version de 1968 que hizo una retrospectiva
del primer ano del festival bajo la conduccidén de los
cronistas, segun cita Toribio (2007):

El festival del Mar del Plata, creado en 1959, tuvo
desde su nacimiento propositos bien definidos. Sin
olvidar la necesaria presencia de figuras populares,
Gtil mas que nada para mantener un cierto clima de
excitacion, el acento estuvo puesto siempre en la faz
culturaly en la trascendencia al plano industrial del
evento. Grandes directores, importantes tedricos y
criticos influyentes enriquecieron con su presencia
las distintas ediciones de la muestra. Gracias a su
visita, la Argentina y su cinematografia quedaron
ubicadas en el lugar que merecian dentro del perio-
dismo filmico internacional (p.36)

Al mismo tiempo que un espacio enfocado a la cul-
tura y la industria cinematogréafica local e interna-
cional, el FIMP se convirtié en uno de los focos y
espacios de vigilancia del gobierno argentino. ;Por
qué se ordeno esta vigilancia en el festival de 19597
Dicha vigilancia, ;fue gatillada por el ambiente so-
cial convulso en el pais?, son las preguntas que
guian este trabajo.

2. Los archivos policiales de la DIPPBA

El Fondo de la Direccion de Inteligencia de la Poli-
cia de la Provincia de Buenos Aires, conocido por su
abreviatura DIPPBA, fue cedido a la Comisién Pro-
vincial por la Memoria (CPM] en el afio 2001 des-
pués que el Congreso aprobara la ley 12.642. Dicha
regulacion autoriza y otorga a la CPM la respon-
sabilidad de custodiar y poner a disposicion de la
justicia estos archivos donde consta un pormeno-
rizado registro de espionaje politico y de persecu-
cion politica en la provincia de Buenos Aires. Estos
archivos son publicos desde el afio 2003. Debido a
su relevancia para recuperar y resguardar la me-
moria historica de una época, la UNESCO declaré
estos archivos como patrimonio de la humanidad
en el ano 2008.

El contenido sensible de estos archivos implica
evaluar las politicas y estrategias mas adecuadas
para ponerlos a disposicion del publico y asi lo ha
entendido la CPM. En ese sentido, el trabajo reali-
zado por Jaschek, Lanteri, Sahade y Soler (2018),
integrantes de la CPM, han desarrollado una me-
todologia que se adapte de la mejor manera a este
material. Ellas proponen “tres estrategias posibles
para pensar las politicas de acceso” a los archivos
de la DIPPBA: en primer lugar, un “protocolo que dé
pautas claras a los diferentes usuarios; en segun-
do lugar, es importante encontrar las herramientas
archivisticas que describan y faciliten la compren-
sion del fondo; y una tercera estrategia que ayude
a dar a conocer su existencia” (p.11). El estudio
de estos archivos, de alguna manera, nos obliga a
considerar el contexto histérico en el que se ela-
boraron, la historia de la institucidn y la intencion
“de ‘'memoria oficial’ que tuvo en el momento de
su produccion”. Tres puntos que ayudan a entender
de la mejor manera su contenido (Jaschek et al.,
2018, p. 11).
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Las publicaciones de los dossiers producidos para
la revista Puentes a cargo de los integrantes de la
Comision Provincial por la Memoria se han agru-
pado en series documentales y, hasta la fecha de
edicion del presente articulo, en 15 publicaciones.
Dichas series documentales estan basadas en he-
chos, situaciones, acontecimientos histéricos y te-
maticas como, por ejemplo, un partido de futbol, la
censura de ciertas musicas populares o diferentes
acontecimientos referidos a la vigilancia dirigida
hacia los jovenes, entre muchos otros factores®.

Desde su creacion en 1956, la DIPBA debia cumplir
con ciertos requerimientos para su correcto funcio-
namiento. En ese marco, uno de sus objetivos era
preveniry reprimir la protesta social. La implemen-
tacion de la Direccion, asi como de sus funciones,
estuvo a cargo de los militares, bajo la conduccién
del General Carlos Tomaso Montore, quien, con
“una mentalidad maccartista” que “se apoderd de
los organismos militares”, exigié “reemplazar a las
autoridades civiles en la represion del terrorismo y
de las actividades subversivas” (Funes & Jaschek,
2005, p.3).

En el Legajo N° 25 Central de Inteligencia. Departa-
mento “C”, se establece que la recoleccion de infor-
macidén y el suministro oportuno a los organismos
pertinentes son para “conjurar o contrarrestar una
posible alteracion publica en los 6rdenes: sindi-
cal, cultural, econdémico, politico etc.” Este plan de
censura ideoldgico no podia ser publico en 1957,
ya que no estaban reprimidas las actividades co-
munistas. Bajo esa ldgica, los organismos de in-
teligencia debian aprovechar la libertad de la cual
gozaban adherentes o militantes comunistas para
que se expresaran publicamentey, asi, registrarlos,
catalogarlos e incluirlos en la némina de simpati-
zantes de la ideologia marxista. La documentacion
consultada destaca que las tendencias comunistas
y afines tenian intensa aceptacion en esferas inte-
lectuales, por lo que se recomendaba implementar
una severa, a la vez que discreta, vigilancia en cole-
gios, universidades e instituciones similares.

La percepcidn que tenian las fuerzas de seguridad
del gobierno argentino sobre la relacion entre co-
munistas y gremios, y que se refleja en los estatu-
tos para el buen funcionamiento de la DIPPBA en el
Legajo N° 25 Central de Inteligencia. Departamento
“C". Informaciones que se requieren para el normal
desenvolvimiento (Funes & Jaschek, 2005), era, pri-

mero, que los comunistas responden a los intereses
del partido antes que a los del gremio y, segundo,
que éstos “tratan de generalizar todos los conflic-
tos, para capitalizar los disturbios a su favor”. Por
lo tanto, las recomendaciones para el buen funcio-
namiento de la Direccion ordenan “ejercer control
mas estricto sobre las actividades comunistas... en
los medios intelectuales y artisticos”.

3. Los espacios vigilados en el FIMP

Los festivales de cine han sido conceptualizados
como sites of passage, nocion desarrollada por de
Valck (2007). En efecto, estos sites of passage se re-
fieren a que constituyen lugares de encuentro en
un espacio y tiempo determinados, donde perso-
nas, prestigio y poder se encuentran. Espacios que,
por lo demas, son inherentemente transnacionales
debido a que forman parte de una red internacional
de festivales, como refiere lordanova (2016).

Ademas, en estos espacios se observa una gran
variedad de rituales como la alfombra roja, las
ceremonias de inauguracion y de premiacién y, en
general, un conjunto de actos simbélicos que ha-
cen que las peliculas, los cineastas y realizadores
en general se posicionen en el mundo cinemato-
grafico. Esta caracteristica de actuacion ritualista
crea en los festivales la idea de una suspension en
el tiempo, donde se crean reglas independientes a
cada festival de cine y se suspenden las reglas del
mercado cinematografico exterior®.

EL FIMP, en aquellos primeros anos, fue delinean-
do sus singulares caracteristicas, facilitando las
condiciones apropiadas que permitieron el en-
cuentro e intercambio tanto comercial como cul-
tural e ideoldgico. El certamen se constituyd como
un espacio en el cual se dieron cita intelectuales
de todas las categorias. Desde 1959, el FIMP se
convirtid en un escenario de encuentro en el cual
se hicieron visibles casos de censura. Por ejemplo,
las primeras reuniones entre directores, actores
y el Dr. Emilio Zolezzi como director del Instituto
Nacional de Cine (INC], fueron instancias en las
cuales se aclaraban las preocupaciones y dudas
sobre la funcidon que ejercia dicha institucion. Al
ano siguiente, se realizaria, formalmente y por pri-
mera vez, el encuentro internacional entre reali-
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zadores, teoricos y personalidades del mundo del
cine. Como recuerda Alsina Thevenet en sus arti-
culos de la época y que recogen Buela, Gandolfo
& Pena (2012), dichas reuniones eran “el tipo de
cosas que solo se puede hacer en un festival... por-
que en pocas ocasiones similares se podria juntar
gente de tan alto nivel” (p. 649). Thevenet se referia
a personalidades como los tedéricos George Sadoul
y George N. Fenin, la productora Kashiko Kawaki-
ta, los guionistas Derek Prouse y Beatriz Guido, el
académico Narciso Pousa, el escendgrafo Saulo
Benavente, el periodista Carlos Burone y los direc-
tores de cine Walter Hugo Khouri, Fernando Ayala
y Torre Nilson, entre otros actores clave del campo.

La ciudad de Mar del Plata contaba con la infraes-
tructura optima para ser la sede de un evento in-
ternacional. Ya desde el festival de cine de 1954
organizado por el presidente argentino Juan Do-
mingo Perdn, Mar del Plata se convertiria en un
espacio privilegiado para este tipo de eventos. Las
instalaciones facilitadas para el FIMP eran diver-
sas y fueron destinadas dependiendo de los even-
tos que alojasen. La sede principal era el Hotel
Provincial con sus distintos salones preparados
exclusivamente para los eventos oficiales como
las fiestas de inauguracion y de clausura. El cine
Ocean Rex y Opera eran los principales cines en
los que se programaban las exhibiciones de la pro-
gramacion oficial.

Otra instalacion relevante para el festival era la
sede local del Automdévil Club Argentino. Alli se
realizaban las conferencias de prensa de las dele-
gaciones. Este lugar era uno de los mas concurri-
dos por periodistas y publico en general que inten-
taba obtener un autdgrafo. Entre las instalaciones
disponibles se contaban, también, los auditorios y
los salones de los teatros, entre los que se conta-
ban el teatro Coldn y el teatro Auditérium del Gran
Casino, que alojaban los actos culturales como re-
trospectivas, exposiciones y encuentros. En las ca-
lles de la ciudad de Mar del Plata se celebraban,
también, eventos al aire libre como el cine itineran-
te, las exhibiciones de peliculas, de autos antiguos
y de fotografias, entre otras expresiones artisticasy
culturales simultaneas y/o al alero del FIMP.

Todos estos lugares habilitados y dispuestos para
los organizadores fueron disefados para fomen-
tar la mayor interaccion entre sus invitados en los
once dias que duraba el certamen. Por lo tanto, los

lugares debian estar lo mas cerca posible los unos
de los otros para, asi, evitar que invitados, perio-
distas y publico en general se perdieran algun acto
programado. La logistica debia garantizar que el
festival fuera el lugar de encuentro y socializacién
entre las delegaciones de los distintos paises con-
gregados en Mar del Plata.

Alsina Thevenet, dias antes del inicio del festival,
veia con esperanzas la presencia del nuevo cine
de Polonia y Hungria. En un articulo publicado el 2
de marzo de 1959, Thevenet destacaba “lo positivo
que sera para estos paises presentarse al festival
ya que les daba la oportunidad de expandirse por
el continente sudamericano con mayor facilidad”
(Buela et al., 2010, p. 726). La transnacionalidad en
tanto caracteristica propia de los festivales, como
el de Mar del Plata, permitié que los espias y/o
agentes encargados de las vigilancias tuvieran en
un mismo espacio y tiempo determinados, reuni-
das e interactuando, a las delegaciones provenien-
tes de los paises de la llamada cortina de hierro
(lordanova, 2016).

En los primeros memorandums se especifica la
vigilancia a los miembros de las delegaciones de
los paises provenientes de paises con regimenes
comunistasy afines. Los primeros informes elabo-
rados por la policia local de Mar del Plata incluyen
una lista detallada de las delegaciones de Hungria,
Checoslovaquia (actual Republica Checa), Polonia,
Unidn Soviética y Bulgaria. De Hungria, el reporte
policial especifica que la comitiva se aloja en el ho-
tel Provincial, los nUmeros de sus respectivas ha-
bitaciones y sus integrantes; sobre los checos, in-
forma que estan alojados en el hotel Nagaro; sobre
la delegacidn polaca, el reporte policial detalla que
se alojan en el hotel Hermitage, asi como también
indica sus respectivas habitaciones e integrantes.
De la Union Soviética y Bulgaria se informa que
aun no han arribado a la ciudad de Mar del Plata.
Se observa que los espias informan de paises de
gobiernos comunistas que alin no habian llegadoyy,
en general, aclarando al final de los informes so-
bre la inactividad de algunos de ellos. Por el con-
trario, cuando hay movimientos se registra como
“novedad”.

Los miembros de la policia secreta no implemen-
tan sus vigilancias solo en las instalaciones de los
hoteles en que se alojan las delegaciones, sino
que, también, en los lugares donde decidieron
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hospedarse algunos de los integrantes de las de-
legaciones vigiladas, fuera de los hoteles oficiales.
Por ejemplo, periodistas y delegados culturales
decidieron alquilar un chalet ubicado a 10 kiléme-
tros (20 minutos en automovil] desde el lugar del
evento. Los documentos de la Direccion registran
la orden de procurar, “por todos los medios, su in-
dividualizacion y localizacién, a fin de su vigilanciay
su seguimiento” (DIPPBA, 1959).

4. La individualizacion y localizacion
de los vigilados

Los archivos también indican, por ejemplo, que los
integrantes de la delegacion hidngara rechazaron
los servicios de peluqueria que la organizacion del
festival brinda a todos los participantes y que es-
tos estan utilizando los servicios del artesano es-
tablecido con el negocio “Peinados Bernardo”. Se
menciona y destaca el origen soviético del dueno
de dicho establecimiento y, por consiguiente, se or-
dena “se realicen las averiguaciones entorno de su
identidad, ideologia y forma de conducirse, a fin de
informar al respecto” (DIPPBA,1959).

Identificar la identidad, la ideologia y la forma de
conducirse de los participantes del festival y de to-
dos aquellos que tengan acercamientos con ellos y,
en este caso, mas aun debido a su origen soviético,
proporciona al menos tres campos que abarcan un
gran espectro de un individuo. Por lo tanto, si pre-
guntamos: ;Para qué se vigilaba?, las respuestas
pueden ser: Para conocer la identidad de las per-
sonas relacionadas con ideas comunistas que se
encontraban en el territorio argentino, saber sus
nombres, procedencias y otros datos personales;
conocer su ideologia, es decir, averiguar las ideas
que los identifican o dan pertenencia dentro de una
colectividad, ya sea religiosa, cultural o politica, vy,
finalmente, para identificar sus conductas, es decir,
cdmo se comportan o reaccionan frente a ciertas
circunstancias®.

Los informes policiales registran, ademas, percep-
ciones que exceden los datos o caracteristicas de
los vigilados e ilustran la subjetividad de los infor-
mantes. Dichos informantes, a partir de caracteris-
ticas objetivas de quienes estaban bajo vigilancia,
especulaban sobre diversos imaginarios sobre los

individuos a quienes espiaban. En los folios 14 al
16 de los archivos DIPPBA, se incluye una descrip-
cion fisica respecto de la cual la subjetividad de los
espias jugaba un papel importante. En el caso del
vocal del Jurado Cinematografico Pousa Narciso,
podemos observar los datos objetivos y la informa-
cion subjetiva que los espias realizaban:

Con respecto a las averiguaciones practicadas para
con el sefor Pousa Narciso que se aloja en el de-
partamento 571 del hotel Provincial desde el dia 11
del corriente, el mismo es profesor de castellanoy
representante de Lenguas vivas siendo en la actua-
lidad vocal de la comisién del Jurado Cinematogra-
fico. Sus antecedentes personales son el siguiente:
Casado; con dos hijos y domiciliado en la calle 56
aproximadamente entre 12 y 13 de la ciudad de la
Plata. La posicion econémica del Senor se estima
que es por demas desahogada, tratandose de un
individuo de un porte elegante, pero de ciertas in-
clinaciones que lo sindican como pederasta pasivo,
dato éste que se le puede dar crédito dado el origen
de las informaciones obtenidas.

En este caso, puede conocerse la identidad y supo-
ner ciertas conductas privadas a partir de algunas
caracteristicas fisicas o ciertas conductas con res-
pecto a quienes rodean a un vigilado. Sin embargo,
identificar o suponer la ideologia de los espiados
no es facil, requiere el empleo de técnicas de es-
pionaje que superan las especulaciones y que las
vigilancias hasta el momento no logran. Se ve en-
tonces la necesidad de infiltrar a los espias en las
reunionesy en los espacios que ocupan las delega-
ciones invitadas.

Esta infiltracion en diversos espacios e instancias
del festival recoge conversaciones entre los dele-
gados y sobre el trato que se daban mutuamente.
Este tipo de reportes dan a entender lo cerca que
debian permanecer los espias de sus objetivos. Los
puntos de encuentro mas concurridos por los es-
pias eran los hoteles Hermitage y Provincial, recin-
tos donde se alojaban principalmente las delega-
ciones de los paises de la cortina de hierro y donde
se realizaban las recepciones y reuniones informa-
les entre los participantes del festival. Por ejemplo,
las actrices argentinas Nelly Kaplan y Lidia Elsa
Vatragno, segun los informes de inteligencia, se les
observaba conversando a menudo con las delega-
ciones de Hungriay Polonia. Pero, segun narran los
agentes, no era posible obtener informacion debido
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a que elidioma con el que se comunicaban era des-
conocido para los espias.

Ante este impasse, los espias revisaron los equi-
pajes de las actrices mencionadas. Es decir que
las vigilancias no solo se realizaban en los espa-
cios publicos, sino que también, como explicitan
los reportes revisados, los agentes tenian acceso
a los equipajes. No se especifica si entraron a las
habitaciones, pero de los informes se despren-
de que los espias se infiltraban y navegaban tan-
to en los espacios publicos en los que transcurria

Tabla 1: Datos objetivos y subjetivos en los memorandum

Nombre
Situacion en el festival
Departamento nimero 571

del hotel Provincial.
Dia de llegada el dia 11 de Marzo de 1959.

-Casado y con dos hijos.

Pousa Narciso

Informacion Objetiva

-Profesor de castellano y vocal
del Jurado Cinematografico.

el festival, asi como también en los dmbitos mas
privados de sus objetivos, en este ejemplo, el equi-
paje de las actrices. Informan que realizaron “una
prolija inspeccion en los equipajes de todas las
personas mencionadas pero sin obtener dato de
interés” (DIPPBA, 1959). Este nivel de infiltracion,
que menciona una prolija inspeccion, supone que
los agentes destinados al seguimiento y vigilancia
de los asistentes al FIMP contaban con facilidades
para acceder e intervenir objetos y espacios per-
sonales, asi como tiempo y comodidad suficientes
para cumplir las directrices del organismo.

Informacion Subjetiva

La posicion econoémica se estima
desahogada, tratandose de un
individuo de un porte elegante,
pero con cierta inclinacion que lo
sindica como pederasta pasivo.

-Domiciliado en la calle 56

de la ciudad de la plata.

Fuente: elaborada por el autor basado en la informacién de los folios 14y 15 del Archivo DIPPBA, “Festival Internacional Mar del Plata 1959".

4.1 Las estrategias de vigilancia

Para el festival de 1960 los preparativos de vigi-
lancia comenzaron el 3 de diciembre de 1959. En
esa fecha, el comisario Horacio Pedro Ochando
solicita antecedentes de toda indole que pudieran
registrarse en la Policia Federal sobre los invita-
dos confirmados al FIMP. La solicitud esta dirigida
a la central de la DIPPBA. En esta oportunidad, el
objetivo era estar prevenido de algun visitante que
requiera vigilancia especial.

Ochando justifica su pedido explicando que, en la
version previa del certamen, se habia observa-
do “una evidente preponderancia de elementos
comunistas” (DIPPBA,1959) y no se tomaron los
resguardos correspondientes para implementar
a tiempo mecanismos de vigilancia. En efecto, el
ano anterior se registraron ciertos hechos sobre
los cuales el espionaje no fue fructifero pues no se

planificaron ciertas medidas o acciones para abor-
darlos. Posteriormente, cuando la Secretaria de
Informacion del Estado, a través del departamento
de Informaciones Antidemocraticas, solicito infor-
macion sobre algunos sucesos en los que se ob-
servaban componentes comunistas, ya los hechos
no se podian rastrear.

Un ejemplo de aquello se encuentra en los hechos
ocurridos en las inmediaciones del hotel Hermita-
ge y del cine Ocean Rex. Alli, algunas actividades
lamaron la atencion de los espias: Dos jovenes
de sexo masculino de aparente nacionalidad ar-
gentina, de aproximadamente 20 y 25 anos, que
anteriormente habian sido observados en el hotel
Hermitage, lugar donde se habian reunido con la
delegacion de Polonia y que se identificaron como
amigos de dicha delegacion sin dar sus nombres,
se les volvia a ver en las inmediaciones del cine
Ocean Rex reunidos con la misma delegacion, don-
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de permanecieron hasta las 3:15 horas de la ma-
drugada, “evidenciando entenderse sin dificultades
con los integrantes de la delegacion, retirandose
finalmente en un automovil con patente de la ca-
pital federal 520.603" (DIPPBA, 1959). De todos los
memorandos enviados por los espias, este que se
envid con fecha 19 de marzo de 1959, el mismo dia
de los hechos, fue el que llam¢ la atencion de la Se-
cretaria de Informacion del Estado. La Secretaria
pidid mas informacion sobre los hechos sucedidos,
ademas de solicitar que se identificara a los jove-
nes, pedido que la delegacion DIPPBA de Mar del
Plata no pudo satisfacer.

En consecuencia, la informacién solicitada con an-
telacion debia prevenir a los espias en sus funcio-
nes de vigilancia y evitar que se repitieran sucesos
como los descritos en el parrafo anterior de los
cuales los espias no pudieran responder. El infor-
me de la Policia Federal de la delegacion de La Pla-
ta llegaria después de varios intentos por conse-
guir una respuesta a los datos solicitados. Se deja
constancia de las reiteradas llamadas que se han
realizado insistiendo por el informe con los ante-
cedentes de los invitados confirmados al FIMP. No
fue sino hasta el 25 de enero de 1960, casi dos me-
ses después de la solicitud y alrededor de un mesy
medio antes del inicio del festival, cuando se envian
los resultados de la consulta.

4.1.1 El caso de Saulo Benavente

En la informacion producida por la Policia Fede-
ral, de las 14 personas mencionadas, solo una te-
nia antecedentes policiales. En la lista solo figuran
dos personas con parientes con algun pequefio
incidente policial. Sin embargo, de igual manera,
se detalla informacion de las personas que la lis-
ta contenia. En el folio 52 del 25 de enero de 1960,
perteneciente al legajo 12218 del archivo DIPPBA.
Por ejemplo, se describe al escendgrafo Saulo
Benavente, que después de describir la nacionali-
dad, documentos de identidad, domicilio, profesion
y parientes cercanos, se detalla las actividades en
las que habia participado.

Se dice que el ano 1953 se comprometid a partici-
par como colaborador del Congreso Cultural Ame-
ricano a celebrarse en Santiago de Chile entre los
dias 26 del mes de abril y el 4 de mayo de 1953,
siendo este congreso “de caracter comunista”.

Ademas se agrega que participé en el Congreso de
la Juventud realizado en Bucarest en Junio de 1953
figurando, ademas, como vicepresidente de la re-
vista Cultura China en la que se destaca la tarea
realizada por el gobierno de la Republica Popular
China, alabando al régimen comunista.

En 1954 se tiene registrado en un informe confi-
dencial del 28 de septiembre que Frantissek Hra-
balek, empleado de la delegacion checoslovaca,
mantuvo contacto con Saulo Benavente. El infor-
me también hace referencia a un articulo apareci-
do en el diario La Prensa del 4 de abril de 1955, el
que informa que la Asociacion de Cultura China,
bajo la direccion del escendgrafo Saulo Benaven-
te, ha comenzado los trabajos de organizacion de
su teatro.

En 1957, el 12 de abril es detenido acusado de acti-
vidades que atentan contra la seguridad del Estado,
pero fue liberado siete dias después. Con fecha 30
de agosto del mismo ano, es mencionado en la re-
vista Festival, como integrante del comité nacional
preparatorio, constituido con el fin de enviar una
delegacion al VI Festival Mundial de la Juventud,
a realizarse en Moscl. Con ese motivo Benavente
habria realizado un viaje a China comunista.

En 1958 se informa que Benavente, segun la pu-
blicacion del diario La Hora, figura en el homenaje
a Maria Rosa Lucia Oliver, con motivo de la entre-
ga del premio internacional Lenin del 9 de junio
de 1958. De acuerdo con la publicacion del diario
Correo de la Tarde del 3 enero de 1959, Benavente
es el encargado de la escenografia de la pieza de
Bertold Brecht, El Alma Buena de Se-Chuan, donde
su nombre aparece junto a José Franyie, conocido
miembro del Partido Socialista Popular de Cuba.
En mayo del mismo ano, figura en documentacion
incautada en la Liga Argentina por los Derechos
del Hombre, donde aparece en una credencial
como delegado en representacion de Junta Capital
ante el encuentro latinoamericano del 10 de julio
de 1959, donde concurre a un coctel servido en la
Embajada Soviética en conmemoracion de la Revo-
lucién Rusa (DIPPBA, 1960).

Con estos informes detallados de algunos partici-
pantes, el equipo de espias y/o empleados, como se
les refiere en los memorandums, estaba preparado
para recibir a los invitados del festival de 1960. A
diferencia del primer afo, ahora manejaban mas



Estrategias de vigilancia policial en el Festival Internacional de Cine de Mar del Plata entre 1959 y 1960

informacion sobre a quienes debian prestar aten-
cion. De este modo, el 8 de marzo del mismo ano, el
empleado individualizado solo por el apellido Ruiz
informaba de la llegada del primer tren en arribar
a la ciudad de Mar del Plata y que transportaba las
delegaciones de Alemania, Brasil y Estado Unidos.

Apenas un dia después de la llegada de los invi-
tados a la ciudad, la policia secreta contaba con
la relacion exacta de la identificacion y ubicacion
de cada uno de los miembros de las delegaciones
participantes del certamen. Se especifica el hotel
de los invitados, los nimeros de las habitaciones
y los paises de procedencia de cada uno. Junto
a este informe se adjunta en el memorandum el
programa de actos oficiales del FIMP, el calenda-
rio de las categorias de las peliculas participantes,
las fechas de la realizacion de actos culturales,
las proyecciones cinematograficas al aire libre, los
actos patrocinados por la loteria de beneficencia
nacional y casinos, los eventos organizados por la
Comision de Mar del Plata y las distintas y nume-
rosas conferencias de prensa.

5. Conclusion

El andlisis de los archivos de la Direccién de In-
teligencia de la Policia de la Provincia de Buenos
Aires (DIPPBA] permite identificar y reconstruir las
practicas de vigilancia policial e ideoldgica desple-
gadas durante el Festival Internacional de Cine de
Mar del Plata en plena Guerra Fria (1959 y 1960).
La vigilancia como consecuencia de un momento
historico y politico que se vivid en Argentina, en
particular, y en Latinoamérica, en general, que,
en los ultimos anos y gracias a las desclasifica-
ciones de archivos locales e internacionales, ven
la luz y permiten (re)Jconocer nuevas perspectivas
sobre Latinoamérica en el contexto de la Guerra
Fria. Estas perspectivas novedosas bajo las cua-
les interpretar esos momentos, esos hechos, se
inscriben en las propuestas como la de Joseph,
Spenser y Rosenberg (2008) en In From the Cold:
Latin America’s New Encounter with the Cold War,
libro fundacional que propone redirigir la atencion
desde una vision bipolar de la Guerra Fria hacia
una que, por el contrario, se centre en conflictos
locales y en las relaciones entre paises latinoame-
ricanos.

Como hemos visto, la paranoia comunista que se
vivia en Argentina, como consecuencia de las po-
liticas estadounidense por expandir su influencia
en América Latina, ocasiond que las vigilancias
estuvieran enfocadas no solo en las delegaciones
de artistas provenientes de los paises que confor-
maron la denominada cortina de hierro sino que,
también, en individuos o personajes de la cultura
local argentina, para lo cual se aplicaron estrate-
gias de individualizacion y ubicacion de los asisten-
tes al FIMP con el objetivo de catalogarlos como co-
munistas. Ademas, se observa el uso de técnicas,
como la infiltracién y el seguimiento de “personas
de interés”, con el objetivo de mejorar la calidad de
la informacion vertida en los memorandums, ob-
jetivo que pudo realizarse gracias a las singulares
caracteristicas del FIMP que reunia en un mismo
espacio y tiempo a distintos sujetos de interés para
la policia secreta local.

La potencialidad, asi como los limites de los archi-
vos de la DIPPBA, estan siendo ampliamente es-
tudiados, identificando nuevas perspectivas y cam-
pos en los que el sistema represivo y de control del
gobierno argentino se desplegd. Este trabajo no es
mas que un pequeno aporte a la variedad de temas
que proporciona el contenido de estos archivos.
Se suma, asi, a otras investigaciones basadas en
archivos desclasificados, con el fin de contribuir a
futuras investigaciones que busquen preservar la
memoria histérica del cine argentino y latinoame-
ricano y comprender, mejor, sus contextos de pro-
duccién y circulacion.

Notas

1. También llamada Teldn de Acero y que fue pronun-
ciada en el discurso que diera.

2. Paramayorinformacion sobre las perspectivas para
el estudio de la Guerra Fria en las que se basa este
articulo, ver Stonor (2001), Grandin et al. (2010),
Gaddis (2012) e Iber (2015).

3. Es considerada la segunda edicion del festival de
categoria internacional. Sin embargo, puede con-
siderarse la tercera version siguiendo a Fernando
Martin Pefa. El autor sostiene que la primera edi-
cion del festival de Cine de Mar del Plata es la de
1948, aunque no fuese competitivo ni tuviera carac-
ter internacional (Pefa, 2015, p. 43).
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4. Se puede encontrar mas informacion sobre el
avance de las investigaciones de los archivos de
la DIPPBA en Funes (2004), Castronuovo & Maren-
go (2015), la Comisidon Provincial por la Memoria
(2015) y Lanteri (2009).

ficos se regodean de atencion que reciben por sus
logros estéticos, especificidad cultural o relevancia
social” (p. 39).

Basado en los significados de los conceptos que da
la RAE a identidad, ideologia y conducta https://dle.

5. Siguiendo a de Valck (2007], se crea un espacio en rae.es/identidad.
“estado liminal, donde los productos cinematogra-
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Resumen

Este articulo es una revision histdrica del rol que el
Festival Internacional de Cine de Valdivia ha des-
empenado en el desarrollo y promocion del cine
chileno contemporaneo. Analizando su programa-
ciony peliculas participantes desde su creacion en
1994 hasta el afio 2019 es posible establecer como
el certamen se ha posicionado como el “sitio de
paso” fundamental para una camada de cineastas
y productores chilenos previo y durante su conso-
lidacion dentro del circuito global de festivales de
cine. En mas de 25 afos, el FICValdivia ha experi-
mentado cambios importantes en su linea edito-
rial, desde una mirada ligada a la ecologia, pasan-
do por la industria y en los Ultimos anos, bajo la
direccion de Raul Camargo, a una linea curatorial
profundamente cinéfila. Desde esta posicion es
que el FICValdivia se ha posicionado como un pun-
to de encuentro para la cinefiliay la comunidad del
cine chileno.

Palabras clave: Festivales de Cine, Cinefilia, Pro-
gramacion curatorial, FICValdivia.

Abstract

This article is a historical review of the role that the
Valdivia International Film Festival has played in
the development and promotion of contemporary
Chilean cinema. By analyzing its programming
and films since its creation in 1994 until 2019, it
is possible to establish how the festival has posi-
tioned itself as the crucial "site of passage” for a
new generation of Chilean filmmakers and pro-
ducers before and during its consolidation within
the global circuit of film festivals. In over 25 years,
FICValdivia has experienced significant changes in
terms of its editorial line, from an ecological pers-
pective, through an industrial frame, and, recently,
under the direction of Raul Camargo, to a deeply
film-oriented curatorial line. Thus, FICValdivia has
positioned itself as a meeting point for the cinephi-
lia and the Chilean film community.

Keywords: Film Festivals, Cinephilia, Film Pro-
gramming, Curatorial Practice, FICValdivia.
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1. Introduccion

En las ultimas dos décadas, Chile ha vivido una
masificacion de los festivales de cine como es-
pacios de promocion para el cine chileno e inter-
nacional. En un aun incipiente circuito, existe un
grupo de festivales que se destacan no sélo por su
trayectoria, sino por su posicionamiento a nivel in-
ternacional, acumulando los estrenos mundiales
de peliculas chilenas y teniendo una participacion
de peliculas relevantes para el circuito internacio-
nal. El Festival Internacional de Cine de Valdivia,
popularmente conocido como FICValdivia, puede
ser considerado el mas importante del pais y uno
de los mas trascendentales a nivel latinoamerica-
no. Todos los anos, la comunidad del cine chileno
y relevantes criticos e invitados internacionales, se
dan cita en una suerte de peregrinacion cinéfila en
torno al cine.

Cada afo, alrededor de 10 peliculas chilenas se
ven por primera vez en Chile durante el FICValdi-
via. Estas peliculas seran protagonistas del circuito
de festivales de cine chileno y latinoamericano, te-
niendo una presencia masiva en las competenciasy
proyecciones especiales en los festivales menores.
De la misma manera, muchos de sus autores seran
considerados parte de la historia del cine chileno,
sus peliculas seran exhibidas en cine clubes y es-
tudiadas por la critica y la academia. En 2017, el
critico de cine Robert Koehler, en un especial de la
revista Sight and Sound sobre cine latinoamericano,
destacaba al FICValdivia como un festival arriesga-
do y lo suficientemente importante para que en su
ceremonia inaugural se anunciaran nuevas leyes
relacionadas al cine nacional (Koehler, 2017)". El
festival ha tenido un rol fundamental en el desarro-
llo y la promocidn del cine chileno, transformando-
se en un icono a nivel programatico y con una clara
identidad en su linea curatorial.

El presente articulo analiza cdmo FICValdivia se ha
convertido en un espacio fundamental de exhibi-
cion para un cine chileno contemporaneo, adqui-
riendo relevancia nacional e internacional gracias
a su participacidn en la seleccidn oficial del festi-
val. La parte inicial de este articulo es una aproxi-
macion a las principales teorias sobre los estudios
de festivales de cine, que permita realizar un anali-
sis para comprender el desarrollo y consolidacion
del FICValdivia como un espacio para la cinefilia y

la industria del cine chileno. La segunda parte de-
talla la metodologia para este estudio de caso. La
tercera parte dialoga con estas teorias, pero desde
el punto de vista de la historia y desarrollo del fes-
tival desde su creacidn en 1994 hasta su versién en
2019, analizando el rol de sus distintos directores 'y
su relacién con la ciudad en que se aloja. La cuar-
ta parte se enfoca en la relacion que ha tenido el
FICValdivia con el cine chileno, tanto como exhibi-
dor, como promotor de la internacionalizacion del
cine chileno reciente.

2. Marco teorico

Marijke de Valck sostiene que los festivales son
"una parte esencial de la cultura cinematografica
mundial” (2016, p.9), por lo que el estudio de los
festivales de cine puede entenderse como una he-
rramienta para comprender el desarrollo de los
cines nacionales, sus modelos de financiacién y
la percepcion que tiene el publico de las peliculas
que circulan en estos espacios. En el contexto chi-
leno, el estudio de los festivales de cine es necesa-
rio para comprender la explosion del cine chileno
desde mediados de la década de 2000 desde una
perspectiva que abarque la curatoria, distribucion
y exhibicion cinematografica. A partir de esa fecha,
el cine chileno se ha consolidado en lo que Pierre
Bourdieu defini6 como un campo de produccién
cultural, es decir, un area cultural que no sélo crea
objetos culturales, sino que también desarrolla je-
rarquias e instituciones que actian como mediado-
ras en los diversos ambitos que este campo permi-
te (Bourdieu, 1993).

A pesar de la creciente y cada vez mas diversa lite-
ratura sobre festivales de cine, todavia es bastante
dificil encontrar una definicidon de qué es un festi-
val y la abundante literatura que se ha acumulado
en la ultima década ha asumido como uno de sus
principales objetivos la busqueda de una definicion
(Vallejo, 2014a, p.20). Para el presente articulo, se
usara el concepto de festival desarrollado por el
sitio www.festivalesdecine.cl, que entiende estos
eventos como:

Toda aquella muestra de cine y/o audiovisual que
tenga una duracion igual o mayor a dos jornadas
(dias), que se realiza de manera regular y ciclica
(cada afo o bianualmente), y que, ademas de exhi-
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bir peliculas de manera publica, incluya actividades
que extienden la experiencia del visionado colectivo
(por ejemplo, mediante charlas, paneles de discu-
sion y otras actividades paralelas). (Peirano & Gon-
zélez, 2018, p. 2).

De Valck propone entender los festivales de cine
“como puntos nodales de una exitosa red del cine”
(2007, p.15). Para explicar esta relacion, de Valck
utiliza la idea desarrollada por Thomas Elsaesser
de un esquema binario Europa-Hollywood "no en el
sentido de oposicion, sino como una relacion en el
contexto de los procesos de globalizacion” (de Valck
2007, p. 15). Elsaesser sostiene que los festivales
son una red, en la que compiten entre si por el re-
conocimiento, pero que al mismo tiempo son ca-
paces de colaborar cuando encuentran un terreno
comun (2005). Es a través de esta relacion que de
Valck observa los festivales de cine como una red,
donde cada uno de estos eventos actlia como un
nodo, que conectan una red que forma el circuito
mundial de festivales de cine en el que se incluyen
todos los eventos. Estos nodos son indispensables
para sostener esta red:

los festivales de cine se pueden considerar pun-
tos de paso obligatorios porque son eventos -ac-
tores- que han llegado a ser tan importantes para
la produccion, distribuciéon y consumo de muchas
peliculas que, sin ellos, toda una red de practicas,
lugares, personas, etc. se desmoronaria (De Valck,
2007, p.36).

Es importante entender los festivales como nodos
que sostienen esta red, porque los festivales han
creado un circuito de distribucion alternativo que
permite la preservacion del cine de arte y de autor,
asi como la promocion de peliculas de paises mas
pequenos. Las peliculas, los actores y los agentes
de la industria necesitan que los festivales sosten-
gan esta red de distribucion para su trabajo, dan-
do a la red durabilidad y estabilidad. Sin embargo,
esta red también dispone ciertas jerarquizaciones
dentro del circuito. Producto de la globalizacion,
los festivales compiten entre si tanto internacional
como nacionalmente, situandose en la logica de
las “industrias creativas”, haciéndose participes
de las cadenas de produccién del cine? y compi-
tiendo por financiamiento y estrenos (Loist, 2016).
Esta red desarrolla distintos circuitos dentro del
circuito global, donde existen festivales mas rele-
vantes que otros.

En el contexto chileno, se puede apreciar que den-
tro del circuito nacional existen festivales que os-
tentan mayor relevancia internacional tanto para la
comunidad del cine chileno como para la prensa
y cinefilia locales. Este conjunto de festivales se
componen por FICValdivia, el Festival Internacio-
nal de Documentales de Santiago (FIDOCS), San-
tiago Festival Internacional de Cine (SANFIC) y
el Festival internacional de Cine de Vina del Mar.
Este grupo de festivales ha sido denominado como
eventos “internacionales de trayectoria conocida”,
concentrando la mayor cantidad de estrenos de
peliculas chilenas e internacionales, organizando
los principales eventos de industria en el pais y
generando la mayor atencidn de prensa nacional e
internacional, siendo los cuatro eventos claves en
el circuito chileno (Peirano & Gonzalez, 2018, Pei-
rano, 2016). Sin embargo, el que ha logrado mayor
relevancia a nivel internacional es FICValdivia, tan-
to por su linea curatorial como por su relacion e
identificacion con la ciudad que lo alberga. Cindy
Wong sostiene que las relaciones entre los festiva-
les de cine y las ciudades, en general, sirven tan-
to para mejorar la consolidacion de los festivales
y los espacios culturales, como para posicionar a
las ciudades dentro de un circuito de ciudades cul-
turales. En sus palabras:

En la mayoria de los festivales, los funcionarios del
gobierno local estan presentes en los actos cere-
moniales, lo que da legitimidad a los festivales y
el sello de aprobacion de la ciudad, a menudo con
asistencia financiera. La mayoria de festivales son
demasiado pequenos para beneficiar o perjudicar
sustancialmente a la ciudad por su ausencia o pre-
sencia, pero junto con otros acontecimientos cultu-
rales, de otros festivales de arte de uno u otro tipo,
conciertos, teatros y museos, los festivales de cine
contribuyen al mosaico cultural que quieren repre-
sentar las ciudades del mundo (Wong, 2011, p. 57).

En términos curatoriales y de programacion, los
festivales de cine cumplen un rol legitimador para
directores, productores y peliculas. Los festivales
de cine, al crear competencias, permiten que las
peliculas ganen premios y el premio es "la forma
mas tangible de capital simbélico” (De Valck, 2016,
p.106). Siguiendo la misma linea, James English
argumenta como los premios dan valor y calidad
al trabajo artistico. English propone que los pre-
mios y competencias generan que los nuevos y
los establecidos compitan entre si para lograr un
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mayor prestigio, al mismo tiempo que tienen que
"defender o mejorar sus posiciones en el campo de
la produccién cultural” (English, 2008, pp.53-54).
Ambos argumentos se basan en el concepto de ca-
pital cultural y simbélico, que forman parte de los
diferentes tipos de capital definidos por Bourdieu.
De Valck (2016) cita a Bourdieu para explicar am-
bos conceptos, en sus palabras:

El capital cultural determina el estatus social de
una persona en la sociedad (clase) y esta formado
por el conocimiento, las habilidades, la educacion,
las actitudes y el gusto. El capital simbdlico, final-
mente, apunta a los recursos disponibles para uno
en base al prestigio, el honor y el reconocimiento.
Todas las manifestaciones del capital sirven como
“la energia de la fisica social” (p.105).

Es en los festivales "donde los cineastas pueden
adquirir un capital simbdlico”, formando parte de
estas "economias” de la industria cinematografica,
como Hollywood, pero “el principal capital en estos
nichos es simboélico: prestigio, honor y reconoci-
miento” (De Valck, 2016, p.105). Del mismo modo,
los festivales de cine han desarrollado un poder
institucional, similar al de los museos, donde, por
un lado, promueven el cine de autor, pero por otro,
tratan de demostrar su poder como "aparatos de
representacion” (Nichols, 2013, p.38). Para una pe-
licula, haber sido seleccionada para participar en
cualquier seccion de un festival de cine implicaria
un reconocimiento cultural y un prestigio para la
pelicula.

3. Metodologia

El articulo enfrenta desde una perspectiva histo-
rica el desarrollo del FICValdivia como una plata-
forma fundamental para el cine chileno contem-
poraneo. Una de las herramientas primarias es un
analisis exhaustivo de sus catalogos desde 1994
hasta 2019, los cuales son la principal fuente bi-
bliografica del festival. Junto con eso, se realiz6
una revision de prensa que da cuenta de la historia
y las peliculas que han sido parte del festival, ta-
les como Cinechile, Festivalesdecine.cl, El Agente
Cine y prensa general. Esta revision histérica va
acompanada de la experiencia de la observacion
participante, realizada durante los FICValdivia de

2017, como invitado de charlas académicas, y 2019
como prensa especializada.

Para este texto se usaron las entrevistas realiza-
das de manera online al cineasta Enrique Farias
en 2018, a la programadora del FICValdivia Isa-
bel Orellana en 2018, y una conversacion via co-
rreo electrénico con la fundadora y ex directora
de FICValdivia, Lucy Berkhoff, en 2018. Estas tres
conversaciones se realizaron para conocer sobre
festivales de cine chilenos con el objetivo de ob-
tener informacién que no estaba escrita sobre el
festival, indagar en sus practicas curatoriales y
explorar la experiencia de los realizadores en el
festival.

4. Origenes de un encuentro
con la cinefilia

El primer antecedente del FICValdivia data de
1963, cuando, durante la primera escuela de ve-
rano de la universidad local, se organizd un ciclo
de cine que fue el inicio del cineclub universitario
(Rivera-Mayorga, 2006). El Cineclub de la Univer-
sidad Austral de Chile (UACh] fue un vinculo entre
la universidad y la sociedad valdiviana. Segun Lucy
Berkhoff, directora del cineclub entre 1987y 2006 y
fundadora y directora del Festival Internacional de
Cine de Valdivia desde 1994 hasta 2006, la impor-
tancia y trascendencia del cineclub radica en que
durante muchos afios en Valdivia habia escasez de
oferta televisiva que la gente suplia asistiendo al
cine®. Los miembros del cineclub eran principal-
mente personas vinculadas a la universidad, pero
también habia integrantes externos a la institu-
cion. Durante la direccion de Berkhoff, en 1993, el
Cineclub UACh organizé una muestra de cine in-
ternacional para conmemorar sus treinta anos de
existencia. Precisamente a raiz de la celebracion
de este aniversario que surgio la idea de crear un
festival de cine en Valdivia:

Siempre tuve la sensacién de que una ciudad pe-
quenay hermosa como Valdivia merecia un festival
de cine para justificar tantos anos de trabajo inin-
terrumpido en el cineclub (...]. Ademas, la presen-
cia de la Universidad le daba un estatus especial.
Mi idea era que Valdivia tuviera algo como Cannes,
reconocido mundialmente, y que la ciudad se de-
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sarrollara para eventos culturales significativos,
construyendo cines, hoteles y desarrollando el tu-
rismo (Entrevista con L. Berkhoff, 2018).

En octubre de 1994, se celebrd por primera vez la
Semana Internacional de Cine de Valdivia. El fes-
tival contd desde el principio con el apoyo de la
[lustre Municipalidad de Valdivia, la Universidad
Austral y el Ministerio de Educacidn a través del
Fondo para el Desarrollo de la Cultura y las Artes
(FONDART], junto al sector privado. El festival pre-
sentd dos secciones: Por un lado, una muestra in-
ternacional de largometrajes, que conté con ocho
peliculas provenientes de Estados Unidos, Francia,
Chile, Perd, Dinamarca y Argentina. Por otro lado,
la seccion competitiva se dividié entre video, corto-
metrajes y programas de television. La competen-
cia tenia un fuerte énfasis en la ecologia y el medio
ambiente. En la presentacion del festival, Berkhoff
definid el evento como un lugar para pensar en el
dano ambiental y buscar un equilibrio entre la hu-
manidady la tierra (Valdivia Cine&Video, 1994, p.3).
El Festival eligio dar al premio principal la forma de
un pudu4, que se entrega a los ganadores de cada
competencia hasta el dia de hoy. El primer ganador
fue el video Wichan (1994) de Magaly Meneses.

Los primeros cambios significativos del festival
comenzaron en 1998. El festival es renombrado
como el Festival Internacional de Cine y Video de
Valdivia, alejdndose de su enfoque ecoldgico inicial,
debido a que tales tematicas dificultaban conse-
guir patrocinios (Entrevista con L. Berkhoff, 2018).
Tal dificultad para financiarse puede entenderse
ya que el Fondo Audiovisual no se creara hasta el
ano 2004, por lo que el Festival dependia de las
contribuciones publicas a través de FONDART y
de las contribuciones privadas de los patrocinado-
res. El festival creci6 en prestigio y relevancia, lo
que permitio consolidar el patrocinio de empresas
locales, como inmobiliarias, hoteles e industrias
madereras.

Al observar algunas de las razones que tienen las
ciudades para organizar un festival de cine, el cri-
tico de cine argentino Eduardo Antin (Quintin, 2009)
plantea que no tienen necesariamente que ver con
el cine, sino mas bien con la idea de reunir en una
ciudad en un momento determinado gente glamo-
rosa, peliculas, audiencias y auspicios y patroci-
nio para agentes culturales. El festival comenzé a
instalarse como una alternativa al Festival Inter-

nacional de Cine de Vina del Mar. Segun Berkhoff,
observaron "todo lo que faltaba en Vina del Mary,
luego, Valdivia lo hizo", por ejemplo, al incluir las
Escuelas de Cine dentro del festival (Entrevista con
L. Berkhoff, 2018). El festival incluia una seccidn
llamada Primer Festival para Ninos y Jévenes, que
se centraba en peliculas para escuelas y hogares
infantiles. La identidad que generd el evento en la
ciudad implicd una mayor participacion de las au-
toridades locales. El Gobernador de la Regidn de
Los Lagos, el alcalde de Valdivia y el Rector de la
Universidad Austral fueron incluidos en el catalogo
oficial con breves textos de presentacion como sig-
no de que la relacion entre el festival y la ciudad se
fue robusteciendo con los anos.

Para fortalecer el crecimiento del festival, en 2002
Lucy Berkhoff, junto con CORFO y empresarios
locales, crean el Centro de Promocién Cinemato-
gréafica de Valdivia (CPCV), una organizacion sin fi-
nes de lucro que tiene como objetivo desarrollary
promover el cine de Valdivia (CPCV, 2018). EL CPCV
comienza a trabajar junto a la Universidad Austral
y el Cine Club UACh en la organizacién del festi-
val, lo que le permitié internacionalizar el festival
(Peirano, 2016). Esta forma de organizacion a tra-
vés de instituciones sin fines de lucro es una de
las mas comunes en los festivales de cine a nivel
global. Segiin Rhyne, en general, los festivales "se
administrany financian principalmente a través de
asociaciones publicas/privadas”, creando organi-
zaciones sin fines de lucro, cominmente denomi-
nadas “Tercer Sector”, siendo el Estado el "Primer
Sector” y el mercado, el "Segundo” (Rhyne 2009,
p.10). Para Rhyne, este tipo de organizacion per-
mite involucrarse en el campo cultural, participan-
do "en el tipo de prestacion de servicios y gestion
cultural que histéricamente ha sido el dominio ex-
clusivo de los gobiernos"” (Rhyne, 2009, p.10). Un
ano mas tarde, en 2003, el festival organizo las pri-
meras actividades de la industria, ampliando sus
redes mas alla de las audiencias y los cineastas, a
toda la industria cinematografica (Castillo, 2013).
De la misma manera, el festival también se conso-
lidé como un espacio de debate sobre el cine, con
lanzamientos de libros, charlas y talleres abiertos
a todo el publico.

En 2004 el festival amplio las actividades de la in-
dustria, organizando un Work in Progress, junto con
la primera mesa de negocios para ciney TV en Val-
divia, patrocinada por Pro-Chile y la Asociacion de
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Productores de Cine y TV (APCT) y permitié a los
participantes tener acceso a distribuidores de Eu-
ropa y Estados Unidos (FICValdivia, 2004). La crea-
cion de espacios para la industria cinematografica
es clave para la consolidacion de los festivales de
cine. Desde la década de 1980 los festivales de cine
han cambiado su relacidn con la industria cinema-
tografica. Los festivales de cine "pasaron de ser
plataformas pasivas y facilitadoras de la industria
cinematografica a convertirse en intermediarios y
actores cada vez mas activos en todos los aspectos
de la propia industria cinematografica" (Riling en
Loist, 2016, p.59). En el caso del Festival de Cine
de Valdivia, estas actividades lo posicionaron como
un espacio indispensable para la industria cinema-
tografica en Chile. Las actividades de la industria
audiovisual se han convertido en fuentes cruciales
de financiacién y coproduccion para las peliculas,
principalmente a través de talleres para cineastas
(Vallejo, 2014b). Sin embargo, segun Vallejo, los
mercados cinematograficos permiten que los fes-
tivales de cine se destaquen a nivel internacional:

Los mercados de cine son fundamentales para el
impacto internacional de los festivales por el sim-
ple hecho de que son una de las principales razones
por las que los profesionales de la industria asisten
a los festivales en primer lugar. Estos mercados se
construyen en torno a las peliculas en seleccion en
el festival y otros festivales (p.73).

Aunque para Berkhoff el festival del 2006 fue "uno
de los mejor realizados" (2018), una ruptura con
las autoridades de la Universidad hizo que el equi-
po organizador del festival renunciara y declinara
integrar una nueva junta directiva. La organizacion
del festival, que solia recaer en el cineclub, pasa al
CPCV que designo al académico Guido Mutis como
nuevo director. En 2007, se incorporaron personas
claves para el festival: Raul Camargo se incorporé
al equipo de programacion, mientras que Bruno
Bettati se hizo cargo de la produccion general. Mu-
tis propuso un festival con mas intenciones ciné-
filas y actividades para construir audiencias. Uno
de los cambios introducidos fue la creacién de la
seccion Nuevos caminos, centrada en el cine expe-
rimental y los nuevos lenguajes, junto con la invi-
tacion de tedricos y criticos de cine como parte del
jurado.

Luego de la muerte de Mutis en 2008, el CPVC
nombrd en 2010 a Bruno Bettati como nuevo direc-

tor quien, al mismo tiempo, conservaria el cargo
de productor ejecutivo. El festival inicia una etapa
de internacionalizacion y consolidacion de sus ac-
tividades de industria. Junto al CPCV crean el es-
logan Valdivia, Ciudad Cine para construir la ima-
gen de que el cine chileno se celebra en Valdivia y,
en 2011, se crea AUSTRALAB, principal instancia
de industria que estard en el festival hasta 2017.
Este interés por crear una imagen del festival y
de la ciudad puede ser abordado desde diferen-
tes perspectivas. Rhyne sostiene que los festivales
de cine, para formar parte de una red mundial de
distribucion de peliculas, deben estar vinculados a
los espacios geograficos donde se celebran:

El festival de cine también esta profundamente ubi-
cado en ciudades, regiones y naciones, marcado a
través de sus juntas locales de turismo, promovido
a través de sus comisiones culturales nacionales y
financiado a través de iniciativas supranacionalesy
fundaciones privadas, con el objetivo de establecer
redes internacionales de distribucidon y exhibicion
de peliculas, cuyos esfuerzos subvencionan una
industria comercial multinacional del entreteni-
miento que a menudo busca la manera de explotar
mercados locales sin explotar (Rhyne, 2009, p.13).

Siguiendo a Rhyne, Wong argumenta que los fes-
tivales no sodlo celebran el cine, sino también el
lugar donde se celebran. Para ella, "los festivales
definen el capital cultural que las ciudades y na-
ciones adoptan como eventos de marca para las
ciudades de la clase creativa” (Wong, 2011, p.2).
Asi, los cambios propuestos tenian como objetivo
posicionar al festival y a la ciudad como el lugar
de encuentro de la comunidad cinematografica
chilena, pero también de una comunidad interna-
cional interesada en el cine chileno. En 2014, Raul
Camargo fue nombrado director. El FICValdivia
apuesta a recuperar parte de su origen, incluyen-
do secciones centradas en el cine indigena y bajo
un nuevo lema: Lugar de encuentro e integracién
(FICValdivia 2014). Basada en una entrevista con
Raul Camargo, Peirano (2016) explica la linea pro-
gramatica del festival como pequefo, arriesgado y
experimental.

FICValdivia es conocido en Chile como un evento
cinéfilo en el que es posible ver peliculas realiza-
das por directores que estdn comprometidos con
el cine de autor y participan en el circuito mundial
de festivales de cine. En los ultimos afnos, el festi-
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val ha creado competencias y secciones centradas
en narrativas y géneros no habituales en otros fes-
tivales de cine en Chile. Nuevos Caminos se centra
en la vanguardia y el cine experimental, Disidencias
atrae nuevos puntos de vista sobre la resistencia
politica y social y Primeras Naciones se centra en
peliculas sobre los pueblos indigenas de América
Latina. Segun Di Chiara y Re (2011), los festivales
de cine pueden presentar nuevos puntos de vista
sobre el cine de arte contemporaneo, cambiando la
perspectiva tradicional de los historiadores del cine
(p.135). Con Raul Camargo al frente, el FICValdivia
se ha preocupado por destacar su papel de descu-
bridor de nuevos cineastas y peliculas.

A partir de 2016, el festival adopta el lema Clasicos
del futuro, que se ha convertido en el leitmotiv del
festival, desarrollando su imagen en torno a ese
concepto. En su sitio web, el festival destaca que su
programacion “es una programacion vanguardista
que se anticipa a su tiempo y ofrece un panorama
del cine que vendra, asi como la vinculacion del
cine con otras experiencias y disciplinas” (FICVal-
divia, 2019). Ademas, el festival se sitia como pun-
to de partida para muchos cineastas chilenos que
después comienzan a circular en los festivales in-
ternacionales®.

5. FICValdivia y su relacion con el cine
chileno

Una vez perfilada la trayectoria histérica de la orga-
nizacion del festival, abordaremos la evolucion de la
programacion del cine chileno en ese contexto. En
su primera version, en 1994, el festival estaba enfo-
cado en la ecologia: sus tres competencias (video,
cortometrajes, programas de televisidn), promo-
vian dicha tematica. El primer ganador de la com-
petencia principal fue Wichan (1994), dirigida por
Magaly Meneses. La pelicula esta principalmente
hablada en Mapudungun, la lengua mapuche, re-
tratando un juicio mapuche por robo de animales.
Entre los anos 1994 y 2000, las competencias si-
guieron enfocadas en cortometrajes. Sin embargo,
entre los anos 1997 y 2000, se entregd el premio
de Mejor Pelicula Internacional a la mas votada por
la audiencia. En 2003, en conmemoracion de los 10
anos del festival, se crea por primera vez la com-
petencia de largometraje chileno, resultando gana-

dora Cesante (2003), pelicula animada dirigida por
Ricardo Amunategui. Sin embargo, esta competen-
cia desaparece en los anos posteriores. Entre 2006
y 2009, el premio al mejor largometraje chileno se
entregaba a la pelicula chilena mas votada.

Desde la aparicion del novisimo cine chileno®, en la
version 2005 del FICValdivia, el festival se consoli-
da como la sede de estreno nacional y mundial del
cine chileno. Sin embargo, no es sino hasta su ver-
sion 2010 que el festival recupera la competencia
del cine chileno, ampliando el nimero de estrenos,
permitiendo que sélo dos peliculas participen en
la competencia internacional. En el ano 2006, Radul
Ruiz participé en la competencia internacional con
Dias de Campo (2005), junto con Fuga (2006), épe-
ra prima de Pablo Larrain. Durante ese afo, cinco
de las 14 peliculas en las distintas competencias
eran chilenas. Algo similar sucede en 2007 cuando
solo dos de las 11 peliculas en competencia son
chilenas. Ese ano, la tercera pelicula de Matias
Bize, Lo Bueno de Llorar (2006), y el debut de Se-
bastian Silva, La Vida me Mata (2007), estuvieron en
la seleccion oficial. Ambas peliculas obtuvieron la
Mencion Especial del Jurado, mientras que la pe-
licula de Matias Bize también gand el Premio de la
Critica. El festival comenzd gradualmente a atraer
mas peliculas chilenas en su programacion. Segun
Peirano, desde la década del 2000 el FICValdivia
comenzd a tomar la posicion que tenia el Festival
de Vina del Mar en los anos sesenta, como un lugar
de encuentro para la cinefilia y donde es posible
ver las peliculas de un nuevo cine chileno emer-
gente. En sus palabras:

El festival retine a algunas de las figuras mas pro-
minentes del mundo del cine chileno, y revela los
valores y disposiciones del campo local en cuanto
a las narrativas culturales del ‘cine de arte y ensa-
yo'. Tiene un impacto en la configuracion del campo
local de la produccion cinematogréfica, trabajando
como guardian del cine de arte y ensayo en el pais
(Peirano, 2016, p.120).

En 2008, Alicia en el pais (2008), el primer largo-
metraje del documentalista Esteban Larrain fue
la Unica pelicula en competencia. Durante 2009,
se unificaron las competencias de largometrajes y
documentales del FICValdivia. De las doce pelicu-
las en competencia oficial, solo dos eran chilenas:
Turistas (Scherson, 2009) y Noticias (Perut & Osno-
vikoff, 2009). La obra premiada como Mejor Peli-
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cula Chilena se mostro en el foco del cine chileno
fuera de competicion y fue otorgado a la segunda
pelicula de Sebastian Silva, La Nana (2009), una
pelicula sobre una trabajadora de casa particular
que ve su trabajo amenazado por la llegada de una
nueva trabajadora a la casa. La pelicula fue nomi-
nada al Globo de Oro a la Mejor Pelicula en Lengua
Extranjera, siendo la primera pelicula chilena no-
minada a estos premios.

Las peliculas que compiten y ganan premios en el
FICValdivia comienzan a circular a nivel internacio-
nal y nacional y hay casos en que, incluso, algunas
peliculas son seleccionadas en festivales acredita-
dos” después de ser exhibidas en Valdivia. Segun
Peirano, el FICValdivia es reconocido por la calidad
artistica de su programacién y por ser un “nodo”
dentro de la red mundial de festivales:

[FICValdivial Se ha ganado el prestigio de la comu-
nidad internacional de criticos de cine y programa-
dores de festivales, y sus organizadores tienen co-
nexiones directas con los festivales internacionales
mas reconocidos que posiblemente programan las
peliculas de arte "mas importantes” del mundo del
cine contemporaneo (Peirano, 2015, pp. 209-210).

Para muchos cineastas, FICValdivia es una plata-
forma esencial para la visibilidad e internacionali-
zacion de sus peliculas, siendo una via de ingreso
al circuito internacional de festivales de cine. El ci-
neasta Enrique Farias particip6 en el FICValdivia en
2014 con su pelicula La madre del cordero (2014).
En una conversacion con él8, relata la importancia
del festival en su carrera:

Siempre quise ir al FICValdivia. Al principio, la pe-
licula iba a ser estrenada mundialmente alli, pero
después de ser aceptada en San Sebastian, tu-
vimos el estreno latinoamericano en Valdivia. Lo
importante no fue sélo la exhibicidon sino también
el contacto con otros importantes cineastas, pro-
gramadores y criticos internacionales, incluso las
fiestas. Recibimos muchos comentarios sobre la
pelicula por parte de la gente del cine que fue a la
proyeccion, mas alld del mero hecho de competir.
(Entrevista con Enrique Farias, 2018).

Los festivales de cine pueden entenderse como
sitios de paso. De Valck (2007) afirma que son “si-
tios” porque se realizan en un lugar especificoy "de
paso” porque tienen una duracion temporal (pp.38-

39). Segln de Valck, el paso por ciertos festivales
les permite a los cineastas "madurar” dentro del
circuito internacional. FICValdivia es el sitio de paso
principal para una camada de cineastas chilenos
desde mediados del 2000 hasta hoy, poniendo énfa-
sis en la busqueda de nuevos autores, privilegiando
los estrenos y las nuevas busquedas estéticas y na-
rrativas.

La programacion de un festival implica el trabajo de
un equipo que decide qué tipo de peliculas se mos-
traran en el evento (Frodon, 2010). Raul Camargo y
Guillermo Olivares dirigen el equipo de programa-
cion conformado hasta el 2018 por Isabel Orellana
(Chile), Gonzalo de Pedro (Espana) y John Campos
Gdémez (Peru), encargados de seleccionar las com-
petencias, las galas y algunas de las secciones
principales del festival. Isabel Orellana? comentd
que la principal dificultad del equipo era la distan-
cia. Ninguno de los programadores tiene el festival
como trabajo exclusivo y cada uno vive en ciudades
diferentes. Ademas, comenta que en cada convoca-
toria abierta reciben diferentes propuestas y que el
principal desafio es mantener una identidad cura-
torial en el festival:

Aveces hay peliculas que son sUper valiosas en tér-
minos cinematograficos para la industria chilena,
pero no necesariamente son peliculas tan formal-
mente riesgosas, 0, No sé, a veces pueden ser un
poco mas convencionales, y eso también responde
a las peliculas que se estan haciendo, asi que no
puedo inventar las peliculas chilenas que hay (En-
trevista con Isabel Orellana, 2018).

Parte de laseleccion de lacompetencia del FICValdi-
via incluye peliculas que han formado parte del fes-
tival en sus actividades de la industria o directores
que han participado en el festival con cortometrajes
y peliculas en otras secciones y competencias. Uno
de los mejores ejemplos fue la pelicula De Jueves a
Domingo (2012), debut de Dominga Sotomayor, que
generd expectativas debido al reconocimiento ante-
rior de sus cortometrajes. Su primer cortometraje
fue Cessna (2006), que recibié una menciéon hono-
rifica en el FICValdivia ese mismo ano. Su segundo
cortometraje, Debajo (2007) gand la competencia
Talento Nacional en SANFIC en 2007, el "Premio
Especial del Jurado” en FICValdivia 2007 y recibié
premios en otros cinco festivales de Chile, Brasil y
Espana. En 2009, Sotomayor presentd el cortome-
traje Videojuego (2009) en el FICValdivia ese afo,
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que, si bien no ganoé ningun premio, fue la primera
de sus obras proyectadas en el Festival Internacio-
nal de Cine de Rotterdam en 2010.

De Jueves a Domingo se estrend mundialmente en
el IFF Rotterdam en 2012, luego de haber recibi-
do financiamiento del Fondo Audiovisual, el Hubert
Bals Fund de escritura y desarrollo de proyecto, y
el Hubert Bals Fund de produccion. Ademas de ha-
ber sido premiado en AUSTRALAB, Festival de Cine
de Biarritz (Francia), Buenos Aires LAB, Ibermedia
y haber sido parte de la Cinéfondation Résidence
en el Festival de Cannes. La pelicula participé en la
competicion de los Tiger Awards, ganando el Hivos
Tiger Award. En el mismo ano, la pelicula obtuvo
el Pudd de Oro en la competencia internacional
del FICValdivia 2012, la segunda pelicula en ga-
nar esa competencia desde Machuca (Wood, 2004).
También, la pelicula recibié un premio especial en
la competencia de Cine del Futuro en el BAFICI en
2012. Todos estos festivales también han premia-
do a la pelicula en su etapa de proyecto. De Valck
(2014) sostiene que la participacion de una pelicu-
la en estos encuentros de coproduccion y mercado
da la oportunidad de ser aceptada en el mercado
global del cine de arte y ensayo. De Valck también
explica como los festivales se han transformado en
productores de peliculas: deciden qué pelicula en-
tra o no en el circuito global de festivales de cine.
En este caso, la circulacion de De Jueves a Domin-
go permitié asegurar su presencia en los mayores
festivales de cine. La pelicula fue premiada en fes-
tivales de Chile, Rumania, Rusia, Portugal, Estados
Unidos, Bélgica, Canada, Espafa, Polonia, Paises
Bajos y Argentina. En Chile, la pelicula participd,
ademas del FICValdivia, en el Festival Internacio-
nal de Cine de Iquique (FICIQQ) en 2013, ganando
la competencia de cine chileno. Posteriormente,
la pelicula se estrend en las salas comerciales en
abril de 2013.

Después del FICValdivia, el futuro de las peliculas
esta definido por los contactos y relaciones que los
directores y productores establezcan durante el
festival. Esto es parte de lo que varios autores han
definido como la legitimacion cultural de los fes-
tivales de cine. Estos certdmenes, para presentar
nuevos talentos, crean espacios de exhibicion que
fomentan "la discusion, la reflexion y el compromi-
so con el contenido y la estética de las peliculas”
(De Valck, 2016, p.106). En el FICValdivia, los com-
petidores de las peliculas chilenas y algunas de las

peliculas internacionales en competencia estan en
el festival, presentando cada una de sus peliculas,
asistiendo a las rondas de preguntas después de
cada proyeccion y participando en diversas activi-
dades durante el festival. La forma en que cada uno
de los directores interactle con los demas asisten-
tes al festival dependera de la red de contactos y
amistades tejida en la comunidad cinematografica
chilena.

En 2015, como parte de la competencia interna-
cional, se estrend mundialmente la pelicula Las
Plantas (Doveris, 2015). El largometraje cuenta la
historia de Florencia (Violeta Castillo), una adoles-
cente que tiene que cuidar a su hermano que esta
en estado vegetativo. La pelicula no recibié ningun
premio en el FICValdivia. Sin embargo, la visibilidad
que tuvo como resultado de competir en el festival
la llevd a ser seleccionada en la competencia Ge-
neracion 14plus en la Berlinale 2016, ganando la
Mencion Especial del Jurado Juvenily el Gran Pre-
mio del Jurado Internacional Generacion 14plus.
Asi, la pelicula acumulé un prestigio que le permi-
tio formar parte de otros festivales de cine, como
el BAFICI (Argentina), Sao Paulo (Brasil) y Jeonju
(Corea del Sur).

Otras peliculas inician un camino hacia su circula-
cion mas local. Mala Junta (2016) es el primer lar-
gometraje de Claudia Huaquimilla, una directora
mapuche que se destaco en los festivales de cine
en Chile con su cortometraje San Juan, La Noche
maés Larga (2012), obteniendo premios en SANFIC,
Valdivia y en otros 11 festivales, incluyendo una
Mencidn Especial del Jurado en Clermont-Ferrand
en 2013. Mala Junta se estrend en la competencia
nacional del FICValdivia en 2016, ganando el Pudu
a la mejor pelicula en la competencia chilena antes
de comenzar una amplia circulacién en los festi-
vales de cine chilenos. La pelicula recibié premios
en casi diez festivales de cine en Chile entre 2017
y 2018. Se estrend en multicines y salas alternati-
vas el 11 de mayo de 2017, permaneciendo en salas
durante 19 semanas, alcanzando 7.321 espectado-
res (CAEM 2018). Su participacion en el FICValdivia
permitié que se viera en casi todo el pais, siendo
elegida por la critica como una de las mejores pe-
liculas de 2017.
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5. Conclusion

Este articulo analizd el papel que el FICValdivia ha
jugado en el desarrollo del cine chileno, enfatizando
su evolucion historica y la forma en que exhibe el
cine chileno. El FICValdivia se ha posicionado du-
rante mas de 25 afios como el festival de cine mas
importante para el cine chileno, permitiendo su in-
ternacionalizacion y creando una imagen del festi-
val que lo inserta como hito fundamental en el cir-
cuito mundial de festivales de cine. Todos los anos
el festival selecciona nuevos autores y nuevas na-
rrativas que surgen en el cine chileno, dando a co-
nocer autores que luego seran promovidos dentro
del circuito internacionaly dentro del circuito nacio-
nal de festivales de cine. Utilizando la terminologia
de de Valck, el FICValdivia es el principal “sitio de
paso” para los cineastas chilenos que buscan inter-
nacionalizar sus carreras y peliculas, insertandose
en el circuito global de festivales de cine.

Notas

1. Todas las traducciones del inglés al espafol estan
hechas por el autor.

2. Estas acciones se realizan a través de Laboratorios,
Work in Progress, Talent Campus, actividades de In-
dustria, entre otros.

3. Conversacion personal con el autor via correo elec-
trénico (Edimburgo, Reino Unido y Vifa del Mar, Chi-
le; entre el 18/06/2018 al 06/08/2018).

4. Elpudl (Pudu Puda) es un tipo de ciervo, el mas pe-
queno, autéctono de la zona sur de Chile y Argen-
tina. Su especie esta considerada como vulnerable
(reduccion).

5. Para mas informacion sobre la internacionalizacion
del cine chileno reciente, revisar Peirano, M. (2018).
Festivales de cine y procesos de internacionaliza-
cién del cine chileno reciente. Cuadernos.Info, (43),
57-69. https://doi.org/10.7764/cdi.43.1485.

Ademas, el festival utiliza la ciudad como lugar de
identificacion, gracias a sus lemas "Valdivia, Ciu-
dad de Cine" y "Clasicos del Futuro”, el festival y
la ciudad se posicionan como un punto fundamen-
tal para el circuito chileno y latinoamericano, con-
centrando ademas la mayor atencion de medios
de prensa de cualquier festival de cine en Chile.
El festival se ha consolidado como el lugar privi-
legiado para ver cine chileno, las peliculas parti-
cipantes se transforman en protagonistas de los
circuitos chileno y latinoamericano de festivales de
cine, ganando presencia masiva en competencias
de festivales menores. Asi, muchos de sus autores
seran considerados parte de la historia del cine
chileno, sus peliculas seran exhibidas en cineclu-
bes y estudiadas por la critica y la academia.

6. El término fue acunado por Gonzalo Maza y Asca-
nio Cavallo en su libro “El Novisimo Cine Chileno”,
seleccion de 21 ensayos sobre 23 cineastas chilenos
que compartian ciertos elementos generales en sus
peliculas, y que representan un diferente enfoque al
cine chileno desarrollado durante la década de 1990.

7. Festivales acreditados son festivales acreditados
por la Federacion Internacional de Asociaciones
de Productores Cinematograficos (FIAPF), comun y
erréneamente conocidos como ‘festivales clase A”.

8. Conversacion personal con el autorvia Skype (Edim-
burgo, Reino Unido y Santiago, Chile; 13/08/2018).

9. Conversacion personal con el autor via Skype (Edim-
burgo, Reino Unido y Santiago, Chile; 10/09/2018).

10. Se sugiere revisar los informes del festival y el re-
sumen del afo del sitio EL Agente Cine (www.ela-
gentecine.cl)
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Resumen

A partir de entrevistas en profundidad con organi-
zadores de cuatro festivales de cine relevantesy re-
conocidos que se celebran en Bogota (Colombia), el
presente articulo explora la correspondencia entre
los objetivos de las politicas publicas de fomento
en cuanto a formar audiencias y las percepciones
y experiencias en la practica. Los discursos de los
programadores de Bogoshorts, MIDBO, El Espejo
y Smartfilms visibilizan las perspectivas de estos
certdmenes en tension y, al mismo tiempo, en dia-
logo con los propodsitos expresados en las politicas
del Estado. Por eso también se incluyen testimo-
nios del Ministerio de Cultura y la Cinemateca de
Bogota. Las entrevistas trascienden las cifras de
estudios cuantitativos previos para asi poner en
didlogo diversas voces de la exhibicion alternati-
va. Al final esto permite explorar otras dimensio-
nes de esos eventos, normalmente ignoradas por
las politicas publicas, y se puntualizan otros retos
para la gestion de un festival de cine.

Palabras clave: Industrias Culturales, Festivales de
cine, Exhibicion alternativa, Diversidad Cultural, in-
dustria cinematografica.

Abstract

From in-depth interviews with four organizers of
relevant and recognized film festivals held in Bo-
gota, Colombia, this article explores the correspon-
dence between the objectives of public promotion
policies; especially in terms of forming audiences
and their perceptions and experiences in practice.
The speeches of the programmers of Bogoshorts,
MIDBO, El Espejo and Smartfilms make visible the
perspectives of these events in tension and, at the
same time, in dialogue with the purposes expres-
sed in state policies. This is why testimonies from
the Ministry of Culture and the Cinematheca de Bo-
gota are also included. The interviews transcend
the figures of previous quantitative studies in order
to put into dialogue various voices of the alternative
exhibition. In the end this allows to explore other di-
mensions of these events, usually ignored by public
policies, and other challenges are pointed out for
the management of a film festival.

Keywords: Cultural Industries, film festivals, Alterna-
tive film exhibition, Cultural Diversity, Film industry.
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1. Introduccion

A través de sus politicas publicas, el Estado colom-
biano ha definido lo que deben ser los festivales
de cine en tanto vehiculos para la promocién de
la diversidad cultural y la formacion de publicos.
No obstante, no hay suficiente evidencia que a la
fecha haya verificado y profundizado si acaso esta
expectativa se cumple o no en las practicas concre-
tas de los certdmenes. Esto es mas relevante aln
considerando que los festivales de cine no sélo ex-
hiben peliculas, sino que organizan eventos como
charlas, talleres, encuentros de la industriay de los
diversos mercados culturales, todos los cuales son
fundamentales para dinamizar el circuito de la in-
dustria audiovisual.

Al mismo tiempo, la organizacion y realizacion de
este tipo de certdmenes ha aumentado en Colombia
en lo que va del siglo XXI, por lo tanto, los festivales
de cine se han transformado en un objeto de inte-
rés para el campo de los estudios en comunicacion
y cultura. En efecto: En 2002, en Colombia se cele-
braron 12 festivales de cine en siete departamen-
tos distintos a lo largo y ancho del pais. En apenas
ocho afos, esa cifra casi se quintuplicd: En 2010 se
registraron 55 festivales en 22 departamentos (Mi-
nisterio de Cultura de Colombia, 2010); y ya para
2017 se contabilizaban 71 eventos de esto tipo en
todo el territorio nacional (Ministerio de Cultura de
Colombia, 2018, p.27). Este panorama descriptivo
refleja cierta diversidad en este circuito:

Entre los eventos que hoy se realizan en el pais se
destacan festivales de cine al aire libre realizados
en pequenasy bonitas ciudades historicas y colonia-
les como Barichara, San Agustin, Santafé de Antio-
quiay Villa de Leyva; festivales tematicos como Fes-
tiver (cine verde), Cinexcusa (tematicas sociales), El
Espejo e Invitro (especializados en cortometrajes),
FesticineKids (cine infantil) y CineToro (especializa-
do en cine experimental); festivales de grandes ca-
pitales del pais como el de Bogot4, el de Caliy el de
cine colombiano en Medellin, ciudades que también
tienen festivales alternativos en sectores margina-
dos como el de Ojo al sancocho (Ciudad Bolivar) y
el Festival Comuna 13. Ultimamente han surgido
también festivales con énfasis en los medios digita-
les como el Festival Audiovisual CC (Creative Com-
mons) y los 140 caracteres (videos inspirados en
twitter) (Rivera, 2012).

Aunque el Ministerio de Cultura de Colombia man-
tiene un registro del volumen y tipos de festivales
de cine celebrados en el pais, este enfoque sélo
ofrece un panorama descriptivo, sin ahondar en
las caracteristicas de cada certamen y sus actores.
Frente al rol que el Estado le atribuye a los festiva-
les en tanto instancia formadora de audiencias, la
pregunta acerca de si dicha expectativa normativa
es compartida o no por otros actores de la escenay
si se cumple en las practicas concretas de disefo,
organizacion y ejecucion de estos certamenesy del
sector audiovisual, en general.

Con el propédsito de comprender las motivaciones y
percepciones de diversos actores del sector crea-
tivo de los festivales de cine sobre el ambito de la
exhibicién alternativa audiovisual, este articulo
explora como cuatro festivales de cine celebrados
en Bogotad perciben su labor y de qué manera la
desarrollan. Para ello, realizamos seis entrevistas
en profundidad (cuatro a programadores de festi-
vales y dos a representantes de la politica publica)
a través de las cuales, ademas, este estudio ilumi-
na otras dindmicas que rodean la gestion de este
tipo de eventos y que no han sido suficientemente
reconocidas en Colombia, visibilizando dindmicas
diferentes o complementarias a la ya declarada
formacion de publicos que surge como central para
las politicas estatales.

2. Marco Teorico

Para estudiar los festivales de cine deben consi-
derarse como actividades con una caracteristica
particular: Ofrecen una oferta de bienes y servicios
culturales. Como reconoce Garcia-Canclini (1991):
“los productos denominados culturales tienen va-
lores de uso y de cambio, contribuyen a la repro-
duccidén de la sociedad y, a veces, a la expansion del
capital, pero en ellos los valores simbélicos preva-
lecen sobre los utilitarios y mercantiles” (p. 42).

Este enfoque enmarca el analisis dentro del campo
de estudios de la economia politica de la comunica-
cion, en el cual los diversos medios -como el cine-,
ofrecen un bien cultural y, por lo tanto, se inscri-
ben en las industrias culturales. Por lo tanto, pue-
de explicarse su funcionamiento en relacién con las
l6gicas del mercado capitalista. En ese sentido, la
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economia politica de la comunicacién y la cultura
tiene como principal objeto de estudio “las relacio-
nes sociales (particularmente las relaciones de po-
der) que constituyen la produccidn, la distribuciony
el consumo de bienes simbélicos” (Gomez-Garcia
& Sanchez-Ruiz, 2011, p.2].

De este modo, los festivales de cine ocupan un lu-
gar relevante en la cultura como vehiculos que in-
tegran nuevas formas de acceso al mercado sin ir
en detrimento de la promocidn de la identidad cul-
tural. Este tipo de investigaciones amplian el uni-
verso académico relacionado al cine en la medida
en que, como manifiesta Vallejo (2014), los textos
(las peliculas) han dejado de ser el Gnico centro
de interés, en favor de los contextos. Para esta
autora, los festivales son objetos de estudio mas
que idoneos, ya que posibilitan el andlisis de los
poderes que condicionan la seleccidn y produccion
de determinadas peliculas y también los procesos
de decision que hay detras de estas practicas. Por
ejemplo, una pelicula que haga parte de una se-
leccidn oficial cuenta con una validacion que per-
mitird ampliar su publico e iniciar su transito en la
exhibicion comercial local y en el extranjero.

Un festival de cine, ademas, establece formas de
exhibicion diferentes a las del cine comercial y
emerge una distincion adicional: en la realizacion
de estos certdmenes se juega un nuevo contexto
en el cual lo primordial para las comunidades es
visibilizarse para incidir:

La innovacion en este campo implica la generacion
de un nuevo producto cultural que es distinto a los
anteriores y por lo tanto conlleva a un aumento en
la diversidad. Los procesos de creacion cultural
aportan nuevos productos al mercado y, por lo tan-
to, flujos econdmicos que expandeny dinamizan los
mercados (Lépez, 2006, p.1].

A partir de la singularidad promovida en y por los
festivales de cine, su caracter multidimensional en
el que coexisten multiples intereses se hace evi-
dente. Para Dayan (2013), el festival es un espacio
donde actores divergentes se permiten actuar co-
lectivamente. En ese crisol convergen periodistas,
agentes de ventas, distribuidores, cineastas, orga-
nizadores y la audiencia, entre otros. De hecho, en
un mismo evento, ocurren simultdneamente nu-
merosas y diversas dinamicas basadas en las re-
laciones y motivaciones de estos multiples grupos

de interés. Vallejo (2014) concuerda con esta vision
al destacar “la necesidad de entender los festiva-
les no como una suma de eventos al mismo nivel,
sino como una red interconectada donde existen
relaciones de poder y jerarquias” (p. 22). Este en-
foque confirma la necesidad de enmarcar los pro-
positos de estos certdmenes en la indagacion ma-
yor sobre los intereses de un grupo especifico de la
industria cinematografica en vez de construir una
respuesta univoca y homogénea para todas estas
experiencias.

En ese mismo sentido, Peirano (2016) considera
los festivales de cine como plataformas globales
complejas donde convergen y se superponen prac-
ticas y objetos diversos, como mercados, vitrinas
culturales de exhibicidon y secciones competitivas,
asi como también multiples agendas de distintos
actores que encarnan multiples intereses, como
los organizadores de los festivales, los agentes de
ventas y los mismos profesionales de la industria.

2.1 Las funciones de un festival de cine

Dado este objeto de estudio con caracteristicas
multidimensionales tan sugerentes, es necesarioy
pertinente examinar las dindmicas que rodean la
gestion y realizacion de un festival de cine en Bo-
gotd. Un estudio donde lo importante sea “analizar
diferentes aspectos de los eventos senalados que
tienen que ver con la participacion de las comuni-
dades, la relacidn con el espacio, la salvaguarda del
patrimonio, la apropiacion e inclusion social y el re-
conocimiento de la diversidad, entre otros” (Mosco-
so et al.,2012, p. 21).

Tales aspectos pueden considerar las funciones
de los festivales, los propdsitos de un certamen asi
que incluyen, por ejemplo, los impactos econdmi-
cos y sociales. Por ejemplo, algunos de los objeti-
vos de un festival puede medirse segun las audien-
cias a las que apela y que asisten. Un estudio asi
permitiria verificar el impacto social del certamen
social en términos de sus publicos, los sectores de
la poblacion involucrados y aquellos que resultan
excluidos de las actividades culturales (Colombo,
2010). Del mismo modo, es factible realizar estu-
dios de impacto econdmico que se enfocan en di-
mensionar la importancia y efectos de una activi-
dad cultural en la economia en un area y periodo
determinados.
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Tanto los estudios sobre el impacto econdmico
como los de impacto social arrojan luces sobre las
dindmicas que generan y se producen en los festi-
vales de cine, pero resultan parciales. Un festival
puede generar impacto social (buen ndmero de
asistentes) y aun asi, tener un impacto econémico
bajo. Por esta razon, hablar del impacto resulta in-
suficiente y es necesario indagar otras perspecti-
vas que aporten mas elementos a la comprensiény
alcance del fendmeno. Asi, es posible clasificar los
festivales segln sus repercusiones econdmicas,
turisticas, culturales, sociales y fisicas, también
(Devesa, Baez, Figueroa & Herrero, 2012):

1. Repercusiones econdmicas: “los festivales
atraen a espectadores locales y visitantes que
gastan su renta en las actividades culturales,
asi como en otros bienes y servicios relaciona-
dos” [p. 3).

2. Repercusiones turisticas: su realizacion puede
ser la clave para la eleccion de un destino por
parte del turista.

3. Repercusiones culturales: al ser un lugar donde
se pueden ver y participar en manifestaciones
artisticas que no estan disponibles el resto del
ano.

4. Repercusiones sociales: permiten “la creacion
de un sentido de lugar por parte de los ciudada-
nos, asi como la generacion de un espacio social
y de interaccién” (p. 4).

5. Repercusiones fisicas: a raiz de su realizacion
se puede ver modificado el entorno urbanistico
y de uso del lugar donde se efectlan.

Montserrat Jurado-Marti (2006) sefala que los
festivales de cine cumplen también la funcién de
ser “la plataforma de los nuevos realizadores para
darse a conocer en el complejo mundo del cine”
(p.3). Para llegar a su objetivo identificd, ademas
de la funcién buscada, las demas que fueron sur-
giendo a través de la revision bibliografica y el tra-
bajo de campo.

De Valck y Loist (2009) analizan diferentes apro-
ximaciones para el estudio de los festivales. Para
nuestro analisis resultan mas cercanos los estu-
dios que se han ocupado de las formas de progra-

macion de un festival (programming). Las autoras
mencionan que, entre los enfoques mas tradicio-
nales, se cuentan el eje relacionado a los proce-
sos economicos que jalonan los festivales, como
lograr visibilidad previa a los estrenos; el eje que
se ocupa de los festivales como institucion y el eje
cuyo foco se dirige a la investigacion de festivales
como proceso histoéricoy su relacién con un circuito
mayor. De Valck y Loist (2009) rescatan dos caracte-
risticas necesarias a considerar en los estudios de
festivales de cine: “cualquier intento por responder
la pregunta de por qué los festivales de cine existen
debe gravitar en torno al problema de la distribu-
cion” (p.185) y cualquier teorizacién sobre festiva-
les de cine necesita ser contextualizada®. Esto obli-
ga a abordar las diversas facetas que intervienen
en la gestion de los festivales, considerando no solo
a los creadores sino que, también, a otros actores
como el Estado y los privados e indagar en los pro-
cesos que explican su labor.

En el contexto latinoamericano existen trabajos
que abordan estas dimensiones. Peirano (2018],
por ejemplo, analiza la realizacidn de los festivales
de cine en Chile a través de metodologias multi-
situadas. Su trabajo confirma la necesidad de com-
prender estos espacios a partir de la diversidad de
los actores que congregan. Peirano identifica estos
espacios como “nodos” donde se encuentran tanto
el cinéfilo interesado en la produccion de este cir-
cuito como quienes buscan promover sus obrasy a
ellos mismos como autores, incluso pretendiendo
amplificar su reconocimiento a nivel internacional.

Complementariamente, hay interés por conocer
mas y mejor a las audiencias debido a la comple-
jidad de elementos y procesos presentes en el pu-
blico que asiste a un festival de cine y como, desde
esas experiencias, surgen elementos que inciden
en la gestion del evento. De ahi que tiene sentido
formar publicos, desmarcando y, en cierta medida,
confrontando una vision mas bien unidireccional
desde la cual una institucién “ilumina” a un publico
indeterminado.

Enfoques como el de Alonso (2019) apuntan a dar
cuerpo a esas audiencias cinéfilas. En su trabajo,
que recopila informacién de asistentes al BAFICl y
al Festival Internacional de Cine de Mar del Plata,
el autor concluye que “hay ciertas caracteristicas
sociodemograficas y, en particular, ciertos aspec-
tos ligados a los gustos, expectativas y consumos

1
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cinematograficos que condicionan la relacion de
los espectadores con los festivales” (p.423). El
asistente al festival de cine suele llegar a éste con
una base cultural previa, la cual suele incidir en el
modo como asumira el evento. Incluso se podria
pensar que quienes asisten a un festival de cine ya
estan condicionados en algun nivel hacia la oferta
alternativa y que no hay mayor campo de forma-
cion sino de confirmacion de intereses:

podria considerarse que los festivales convocan no
s6lo a publicos especializados en el sentido moder-
no del término, considerados cinéfilos modernos y
eruditos sino también a cinéfilos posmodernos, pu-
blicos interesados en un cine de autor, y obras no
estrictamente caracterizables como comerciales
(Radakovich, 2019, p. 436).

Hallazgos como aquéllos ratifican la necesidad
de pensar la formacion de publicos mas alla de la
mera expresion de intenciones, sino ahondar en
sus implicancias. Con ello, estamos mas cerca de
entender al publico y a las relaciones que luego
se dan en ese circuito entre exhibidores, Estado,
festivales y audiencias. Proponemos no sélo ten-
sionar los supuestos sobre los cuales descansa la
conceptualizacion de la formacién de publicos, no
so6lo para visibilizar el trabajo de gestiéon que im-
plican estos certamenes, sino también para forta-
lecer el conocimiento sobre este complejo objeto
de estudio.

3. Metodologia

Una primera funcién atribuida a los festivales de
cine en Colombia consiste en la formacion de pu-
blicos y el apoyo a la circulacién cinematografica
alternativa, enfoque consagrado en la legislacidn
relacionada a la actividad cinematografica. La de-
finicion vigente para el 2020 es:

Festival o Muestra de Cine: Evento, Unico o de pe-
riodicidad no inferior a un ano, realizado en el te-
rritorio nacional, en el que se presenten peliculas,
con el propdsito de valorar muestras cinematogra-
ficas o de otorgar a ellas premios o distinciones, y
que realicen actividades de formacién o promocion
de cultura o industria cinematografica. (Ministerio
de Cultura de Colombia, s.f.)

Considerando esta definicion como basica, el paso
siguiente es contrastar esa vision con lo que su-
cede en el sector a través de lo que sus mismos
actores expresan y declaran sobre su gestion. Con
el objetivo de ahondar en este aspecto, se esco-
gieron cuatro exponentes representativos dentro
de la oferta de los festivales de cine bogotanos
para realizar entrevistas a profundidad. Se partié
de un numero de 19 festivales activos en la ciudad
para 2016, segun listados del Ministerio de Cultura
de Colombia y la ANAFE (Asociacién Nacional de
Festivales, Muestras y Eventos Cinematograficos
y Audiovisuales de Colombia). Los cuatro elegidos
fueron Bogoshorts, un festival enfocado al corto-
metraje; MIDBO, cuyo foco es el documental; El
Espejo que apuesta al cine universitario, comu-
nitario e indigena; y SmartFilms, un festival que
incluye a las narrativas digitales dentro de su ofer-
ta% Se incluyeron también entrevistas a los repre-
sentantes de la politica publica cinematografica
tanto a nivel nacional como de la capital, Bogota.
Esta inclusion resultaba imprescindible para con-
trastar y poner en didlogo la orientacién estatal,
relacionada con la funcién de formacion de publi-
cos y con lo manifestado en las entrevistas por los
cuatro festivales.

La entrevista en profundidad emplea métodos
etnograficos, sin llegar a un nivel de indagacidn
empirica como el que se da cuando se analiza el
festival en el mismo momento de su realizacidn.
Como el foco en este caso estd en la visidn de los
responsables del festival (gestores, organizadores
o programadores), las entrevistas permiten cono-
cer sus motivaciones e intereses. Numerosos es-
tudios consideran “los métodos etnograficos como
una solucidn a las limitaciones de las fuentes es-
critas, cuyos datos muchas veces no se correspon-
den con las practicas reales que se producen en el
sector audiovisual contemporaneo” (Vallejo, 2014,
p.25).

La siguiente seccidn analiza los enfoques y per-
cepciones resultado de cuatro entrevistas repre-
sentantes de estos festivales sobre la manera de
programar y su vision frente a la actividad de ex-
hibicion alternativa, el Estado y los gremios. Sus
puntos de vista dialogan, se complementan y con-
trastan dos entrevistas institucionales: una a un
representante de la direccién de cinematografia
del Ministerio de Cultura de Colombiay a otra a un
funcionario de la Cinemateca de Bogota.
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4. Analisis

4.1 Estado y oferta festivalera

En el caso de Bogotd, son dos entidades las que
mantienen relaciones mas estrechas con los fes-
tivales. Por un lado, el Ministerio de Cultura desde
la direccion de Cinematografia y, por el otro, la Ci-
nemateca Distrital que es también la Gerencia de
Artes Audiovisuales de la ciudad, que impulsa ac-
tividades propias de una cinemateca y que esta a
cargo de la politica audiovisual a nivel distrital.

Desde Mincultura, Yenny Chaverra, profesional de
la linea de apropiacion y formacion de publicos,
considera que los festivales en Bogota se pueden
diferenciar a partir de los procesos que alli ocu-
rren, pues son de distinta indole.

El BIFF (Bogotéa International Film Festival) es un
festival que tiene un perfil muy tipo formato festival
internacional donde vemos peliculas que han esta-
do en festivales internacionales muy importantes o
premieres latinoamericanas o colombianas. Ahi no
tiene mucho sentido incluir produccién comunitaria
porgue no es su foco, pero esta Ojo al Sancocho que
es comunitario. Digamos que hay una serie de festi-
vales pequenos barriales que se enfocan mucho en
lo comunitario. Y ese tipo de festivales se crean mu-
cho en estos entornos porque es la manera de que
sus propias producciones circulen (2018)3.

En eso concuerda Ricardo Cantor, asesor misio-
nal de la Cinemateca*, al destacar que dentro de
los festivales de cine en Bogota existe en muchos
casos una intencion de visibilizacion de las comuni-
dades y sus propias dinamicas y problematicas. De
esta manera,

los mismos creadores de esas esferas o grupos po-
blacionales son quienes finalmente al ver que estan
creando y, de pronto, no encontrar facilmente lu-
gares en los escenarios de circulacion, desarrollan
dentro de su proyecto cultural, no solamente unos
pilares para la creacidn, sino también unos escena-
rios que permitan que lo que estan creando circule.

Hay dos tipos de festivales de acuerdo con su al-
cance: unos ligados a procesos sociales y comuni-
tarios y otros con ejes organizativos y curatoriales
mas estructurados. A partir de este reconocimiento

a su diversidad se deduce que no existe desde el
actor estatal una limitacion sobre cdmo debe ser la
oferta, a pesar de que el gobierno nacional ha de-
clarado su interés por promocionar el cine colom-
biano. Para el Ministerio de Cultura un festival de
cine debe ser una ventana para el cine colombiano.
Como puntualiza Chaverra (2018), “una de las po-
sibilidades de los festivales de cine es acercar de
una manera un poco mas amable el publico al cine
colombiano en un contexto para que sea valorado
de una manera mas justa, distinta a la competencia
en carteleras comerciales”.

La promocidén de cine colombiano se cruza con la
vision de formacion de publicos, ya que al cultivar
audiencias a través de la alfabetizacion audiovisual,
se genera una afinidad hacia los contenidos nacio-
nales. Para el Estado la formacion de publicos es
parte de los festivales y la promocion del cine co-
lombiano:

Son la principal ventana del cine colombiano. Tanto
de las peliculas de estreno, como de su diversidad.
Entran a complementar alli una oferta y a fortalecer
quizas un vacio que encontramos en el comporta-
miento de la exhibicion comercial del cine colom-
biano (...] Aunque los festivales de cine tienen una
duracion limitada en el tiempo, esa duracion limi-
tada vuelca toda su estrategia de promocidn, de for-
macion de publicos y de interlocucion con el sector
y de visibilizacion del cine: al cine nacional y latino-
americano (Chaverra, 2018).

Los festivales de cine también cumplen una fun-
cion descentralizadora de la oferta ya que muchas
peliculas no llegan a la cartelera comercial y ni si-
quiera salen de las grandes ciudades. De hecho, lo-
calidades con menos poblacién o territorialmente
mas pequenas ni siquiera cuentan con una sala de
exhibicion alternativa. Segun datos del Ministerio
de Cultura de Colombia (2017), para 2016 existian
77 festivales o muestras de cine que se realizaban
en 19 departamentos y 24 municipios diferentes;
muchos de ellos donde usualmente no existe si-
quiera oferta comercial. Esto contrasta con la dis-
ponibilidad de una sala de cine en el pais, la cual se
estima en una por cada 28.089 personas y una silla
por cada 156 personas. Ademas de la formacion de
publicos, los festivales son necesarios en la medida
que “los creadores y los productores de las obras
audiovisuales necesitan de espacios y plataformas
que permitan circular y también explotar comer-
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cialmente sus productos o las obras que realicen”
(entrevista con Ricardo Cantor).

En sintesis, el Estado percibe una oferta de festi-
vales de cine en Bogota diversa, que complemen-
ta y refuerza los vacios de la cartelera comercial y
potencia los lazos dentro y entre las comunidades
de la industria, las audiencias y el Estado. Sin em-
bargo, estiman, también, que es necesario plan-
tear nuevos horizontes. Como puntualiza Chaverra
(2018), urge revisar las coyunturas actuales del au-
diovisual, en especial en relacion a las series web
y a las narrativas digitales diversas que se encuen-
tran en expansion.

4.2 Hacer festivales y no solo formar publicos

Las entrevistas a los representantes de las institu-
ciones estatales evidenciaron que la formacion de
publicos como derrotero dentro de la politica publi-
ca cinematografica ligada a los festivales no es una
camisa de fuerza. Sin embargo, este discurso si ha
calado en la forma como los festivales piensan su
actividad. A partir de ese enfoque, se desarrollan
otros procesos que vienen de la mano de la forma-
cion de publicos y que, en cierta medida, han dado
personalidad a este tipo de eventos. En el caso
del Bogota Short Film Festival-Bogoshorts, Felipe
Montoya, actual jefe de programacion®, indicé que

sentimos que debemos hacer un festival precisa-
mente para eso, para la formacién de publicos. Pre-
cisamente desarrollamos una estrategia muy amplia
de formacidon de publicos porque creemos que es la
respuesta a una presencia limitada del cine colom-
biano en salas y una presencia limitada del cortome-
traje en otras ventanas de exhibicion [...] estd bien
que haya unos componentes que complementen esa
exhibicion para que un publico se acerque al corto-
metraje o a ese contenido que esta presentando el
festival de una manera diferente. Porque si es solo a
ver, lo mas probable es que el publico vaya a sentir
un poco de rechazo en primera instancia” (2018).

En ese mismo sentido es la opinion de Felipe Mo-
reno Salazar, gestor cultural y actual programador
artistico del El Espejo Festival de cortometrajes y
escuelas de cine®:

la cuestion de la formacion de publicos es necesaria
y deberia ser indispensable en todas las cuestiones

culturales. No se gana nada con que la misma élite
disfrute los productos que esa misma élite realiza.
Entonces, si es necesario no olvidar esa parte im-
portante de la formacion de publicos de todos los
eventos y muestras de cine y procesos académicos
como programas académicos y universitarios.

Ese tipo de posturas donde se alcanza a descubrir
el alcance de la formacion de publicos no solo como
herramienta de los festivales de cine sino como
elemento transversal a diversas manifestaciones
culturales y artisticas.

De hecho, la formacién de publicos también es
vista como un objetivo primordial para tener mas
asistentes. Paola Figueroa Cantino, coordinadora
del comité directivo de la Muestra Internacional
Documental de Bogota, MIDBO, destaca la amplia
oferta de festivales y como la formacion los obliga a
pensar en impactar y posicionarse con un conteni-
do especifico como lo es el documental: “El objetivo
es tener un mayor publico e ir abriendo y llegando
a otra gente, que no seamos los mismos de siem-
pre escuchandonos y viéndonos, pero es una tarea
fuerte™”.

Un certamen como SmartFilms Festival, que para
2018 cumplia su cuarta version, también resalta la
formacion de publicos como caracteristica vital en
eventos relacionados con la creatividad. Incluso el
certamen amplia su impacto al enfatizar, mas que
la formacion, a que el publico sea creador, muy a
tono con las nuevas tendencias del consumo y pro-
duccidn colaborativa. Asi lo indica Juan Beltran, su
creador y cofundador®:

cada festival y cada proyecto que quiera generar un
impacto social tiene que transformar de alguna ma-
nera. Sino transforma entonces cual es la tarea: j su-
ministrar ocio que era lo que normalmente se hacia
con estos eventos culturales como las ferias, los
desfiles o los reinados? No, esto es un espacio don-
de puedes tener rumba, puedes tener workshops,
puedes tener networking, pero también puedes tener
una formacion y ademas una vez que entras no eres
el mismo cuando sales de los cuatro dias.

De este modo, un festival de cine no solo se aborda
desde su ejecucion sino, ademas, desde su rela-
cion con la industria cinematografica, a través de
la interaccidn con la oferta de la cartelera comer-
cial. El festival deberia tener un leitmotiv, un lugar
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que lo diferencie de esa otra oferta. Al ser interro-
gados, los responsables de los festivales senalan
la importancia de ellos frente a una oferta comer-
cial y como se desmarcan.

Los festivales complementan la oferta cinemato-
grafica que le esta llegando al publico colombiano
porque muchas veces estan presentando cosas que
de ninguna manera van a llegar a las salas de cine
comerciales, o que van a servir para comenzar el
voz a voz de una pelicula antes de que sea presen-
tada en salas de cine (Felipe Montoya, jefe de pro-
gramacion Bogota Short Film Festival-Bogoshorts].

De manera similar lo perciben desde la MIDBO,
pues el documental no es visibilizado en la oferta
comercial en la misma medida que se produce,

es vital el papel que tenemos como festivales en
términos de esa otra oferta, es decir, lo que la gen-
te puede llegar a ver alli. Hay constante en el ano
y tenemos una oferta stper variada que no se en-
cuentra en la oferta comercial. Un mediometraje,
un corto experimental o un largo de ensayo no lo
vas a tener en una oferta comercial y si lo puedes
tener en los festivales. (Paola Figueroa, MIDBO).

Desde esa complementariedad con la oferta co-
mercial es que los festivales logran diferenciar su
perfil y dan a la audiencia contenido que de otra
forma no llegaria a sus ojos. Esto no solo inclu-
ye las exhibiciones sino también la posibilidad de
dialogar con los creadores y otros publicos con los
mismos intereses artisticos. Como senala Felipe
Moreno:

se trata descubrir nuevas cosas, poner lo que no
tiene esa demanda comercial, productos audiovi-
suales que, si no es un festival de cine, no se ven.
El festival de cine de alguna manera también ve el
cine como un objeto de estudio, ahi se ponen peli-
culas que tienen un valor estético mayor al comer-
cial a lo que la gente quiere (Festival EL Espejo).

Incluso dentro del circuito alternativo los festivales
han ganado espacios como primeras ventanas de
exhibicion en la medida que los cineclubesy las sa-
las alternativas de artes y ensayo se han opacado.
Sin esa red alternativa no se podria consolidar el
funcionamiento de los festivales, pues se apoyan
en entidades como la Cinemateca Distrital, las uni-
versidades y algunas salas de cine alternativo que

generalmente se vinculan como socios, aliados o
patrocinadores de los eventos. Los festivales son
la primera instancia de todas estas otras ventanas
de exhibicion. Si le va muy bien en los festivales se
supone que le va mejor en los otros espacios: “Asi,
un festival de cine es una ventana permanente de
exhibicion que usa las otras para seguir haciendo
bulla y ddndose a conocer para que tenga mucho
mas apoyo y mas peliculas le lleguen” (Felipe Mo-
reno Salazar, gestor cultural y programador del El
Espejo Festivall.

Un caso claro de como funcionan estas sinergias en
el sector alternativo es Bogoshorts.

Si estoy ofreciendo un tipo de contenidos en una
sala alternativa a este sector, pues ya me ha for-
mado un publico que va a ser mas receptivo cuando
llegue mi festival. Por eso Bogoshorts tiene las dos:
tiene un festival anual que ofrece sus contenidos de
manera exclusiva y de manera especial durante un
periodo de tiempo determinado, pero también un
programa de formacion de publicos y de exhibicion
continua de cortometrajes durante todo el ano. En
un estreno en Cine Tonala Bogota los martes, en ex-
hibiciones al aire libre en Bogoshorts bajo la luna en
la Universidad de los Andes, con un conversatorio
con sus directores el Ultimo viernes de cada mes en
la Cinemateca Distrital y muchos otros mas (Felipe
Montoya).

Al final, el festival, aunque es una isla cuya subsis-
tencia depende de su misma singularidad, no pue-
de persistir sino se piensa también como parte de
un archipiélago interconectado donde hay perma-
nente intercambio con otros actores dentro de ese
ecosistema de exhibicion alternativa.

4.3 Las redes de apoyo dentro de la exhibicion
alternativa

El trabajo en red de los festivales y su relacion con
el circuito alternativo es visto como baluarte cons-
titutivo para esta actividad.

Estamos en una alianza con todo ese circuito de
distribucion alternativa, pues en buena medida la
programacion de estas salas viene de las apuestas
de los festivales, y creo que son nuestros aliados
fundamentales, tanto por el publico que tieneny el
espacio que brindan para poder estar nosotros con
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nuestras propuestas también alli (Paola Figueroa,
MIDBO].

Los festivales han desarrollado estrategias de co-
munidad como la constitucion de la ANAFE (Aso-
ciacion Nacional de Festivales, Muestras y Eventos
Cinematograficos y Audiovisuales de Colombial?,
con el fin de generar espacios cohesionados no solo
para alianzas sectoriales sino para su intercomuni-
cacion con las instancias gubernamentales.

De hecho, en los festivales investigados es comun
encontrar términos como cercania, aliados, festi-
vales hermanos o colaboraciones donde las mues-
tras de un festival se rotan en los escenarios del
otro. Si bien es cierto se pueden pensar como com-
petidores, se han logrado redes de trabajo que in-
cluso llevan a que invitados internacionales asistan
a mas de un festival cuando acuden al pais.

Es aln tarea pendiente pensar, mas alla de lo co-
yuntural y especifico, sinergias duraderas donde el
gremio se apoye mas, menos dependencia estataly
mas interaccion con la industria privada. Para Juan
Beltran de SmartFilms es mejor no solo depender
de la financiacidn estatal:

considero que depender de los espacios de un Es-
tado me amarra y la creatividad es mucho mas que
eso. Si le damos el poder a esa imaginacion y crea-
tividad pueden salir cosas que hasta puedan ayudar
al Estado, entre esas pensar que no me voy a forta-
lecer solo por él sino también por inversion privada.

Desde la institucionalidad se plantea la necesidad
de seqguir propiciando no solo escenarios de forma-
lizacion, sino la interlocucidn con un gremio que en
la medida que se organiza busca mayor protagonis-
mo en la toma de decisiones dentro de la industria
audiovisual.

Es un campo de tension, pero sin duda es importan-
te concertar, encontrar y discutir formas que incen-
tiven la circulacion de otros contenidos. Es decir, si
nosotros no exponemos a los publicos a otros con-
tenidos no va a haber interés, ni demanda, ni apro-
piacion de esos otros contenidos por los publicos
(Ricardo Cantor, Cinemateca).

Garantizada una oferta diversa, formalizada y or-
ganizada, los festivales perfilan que la sobreoferta
en el calendario o las dificultades de recursos se

puedan resolver de formas mas efectivas. Aun el
sector de festivales, asi como la propia industria
audiovisual colombiana, se encuentra en consoli-
dacion; por lo cual, de lo que se construya depende
el futuro de estas iniciativas culturales.

Al final el balance frente a labor estatal se inclina,
segun lo expresado por los festivales, hacia el lado
positivo de la balanza, en la medida que se entiende
que tanto gestores como entidades deben trabajar
de la mano para esa promocion de los contenidos
alternativos y mas adn con los retos que plantea la
distribucién multiplataforma y digital.

5. Conclusiones

Las entrevistas en profundidad a los representan-
tes de los festivales de cine en Bogota visibilizan
elementos en comun acerca de lavision del ciney la
realizacion de un festival. Festivales grandes como
Bogoshorts y la MIDBO han conquistado espacios y
se han transformado en referentes de la ciudad; El
Espejo, que se orienta mas hacia el cine universita-
rio y comunitario, donde la exhibicion es un espacio
de interlocucion entre los poderesy la comunidad; o
SmartFilms donde las nuevas tecnologias dan paso
a la creatividad en multiples formas y formatos.

Cada uno de ellos resalta el valor del cine como for-
mador de publicos, no siendo ésta la Unica orienta-
cion valida. Por lo tanto, recalcan la necesidad de
una interlocucidon constante entre los miembros
del gremio y el Estado. Al Estado se le atribuye un
rol activo como promotor de iniciativas que elevan la
actividad de exhibicién alternativa con financiacion y
otros elementos de fomento y capacitacion. Sin em-
bargo, todavia persiste el reclamo por mayores re-
cursos, maxime cuando el nimero de festivales en
el pais aumenta dia a dia. La sostenibilidad de este
tipo de eventos se convierte asi en uno de los ma-
yores retos para su supervivencia, de la mano de su
propia formalizacion como organizaciones e incluso
como empresas.

Explorar la correspondencia entre la politica publica
cultural en materia de festivales de cine con su rea-
lidad practica, reveld matices en torno al derrotero
de la formacion de publicos. Los festivales, deseosos
de ampliar el acervo cultural de sus asistentes, con-
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sideran que la formacion de publicos es constitutiva
dentro de las acciones del festival y que afianza su
actividad.

Se encontro uninterés reciente desde la instituciona-
lidad por formalizar este sector y la importancia que
ha ido ganando, no solo para el publico, sino para las
entidades que pueden llegar a ser socias o colabo-
radoras. Los mismos festivales han ido fortalecien-
do sus estrategias para asegurar su continuidad, asi
que no solo hay formacion de publicos sino espacios
de conversacion, de industria, talleres, clases, con-
ferencias, muestras itinerantes y otras actividades
durante el afno. De hecho, la investigacion evidencia
cémo los festivales funcionan en la medida que en su
ejecucion interviene no solo el Estado sino una serie
de entidades y organismos interesados en la cultura,
de suerte que se conforma una red de apoyo, la cual
podria ser una fuente de estudios posteriores.

Las muestras y festivales de cine en Bogota se es-
tan constituyendo en una alternativa atractiva y sos-
tenible frente a la oferta comercial, incluso siendo
complementaria y creando alianzas respecto a la
exhibicion.

Mientras la asistencia a salas de cine comercial vive
sus peores momentos, los festivales llenan todas las
localidades noche tras noche. Un fendmeno que da
cuenta, no solo de la importancia, sino también de la
necesidad de su presencia para el mantenimiento de
las culturas cinematograficas (Vallejo, 2014, p.36).

Los hallazgos de este estudio abren un lugar para
conocer mas este sector. Ante una oferta que cada
ano crece, cabe pensar qué ocurre desde el lado
del consumo y su relacién con la oferta. Con el cine
colombiano sucede una paradoja en los ultimos
anos: se ha incrementado la produccion, pero me-
nos gente lo esta yendo a ver. Caso similar deberia
analizarse en posteriores estudios sobre como son
las audiencias de los festivales de cine en Bogota y
en el pais.

Del mismo modo, no es posible desligar a las nue-
vas tecnologias, ya que hacen parte de ese nuevo
escenario audiovisual y alli es donde existen mas
oportunidades de seguir ampliando la diversidad.
Este futuro cada dia mas cercano abre un espacio
en donde los festivales pueden seguir siendo de-
terminantes, dada toda su trascendencia dentro del
escenario de difusion y exhibicion alternativa.

Notas

1. Traduccion propia del original.

2. La investigacion consté de una parte cuantitativa

donde se caracterizaron los 19 de festivales de cine
bogotanos. Los hallazgos en dicha etapa permitie-
ron evidenciar tendencias dominantes en la pro-
gramacion. Las entrevistas en profundidad buscan
complementar lo encontrado a partir de informa-
cion cualitativa de cuatro festivales representativos
de esas tendencias encontradas.

3. Comunicacion personal realizada el 17 de julio de

2018.

4. Comunicacion personal, 5 de julio de 2018.

5. Comunicacidn personal, 28 de agosto de 2018.

6. Comunicacion personal, 6 de agosto de 2018.

7. Comunicacion personal, 1 de septiembre de 2018.
8. Comunicacion personal, 13 de julio de 2018.

9. La ANAFE se cred en el ano 2011y para 2016 conta-

ba con 54 festivales, muestras y eventos cinemato-
graficos como miembros.
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Abstract

Contemporary Central American film cultures can
be conceptualized as small, postconflict, and post-
Third-Worldist cinemas that, in absence of strong
state-regulated support structures, have come to
rely heavily on their relations to national and regio-
nal film festivals. This article focuses on the Acam-
paDOC International Documentary Film Festival
in Panama and its efforts to establish a platform
for the training of young Ibero-American film-
makers and for the annual convergence of some of
the region’s best-connected film professionals as
mentors and experts. The paper discusses findings
from an ethnographic fieldwork and refers to a net-
work analysis of production relations in the region.
The network of film professionals and film festi-
vals, as well as the festival's educational principles,
demonstrate an embeddedness in the projects of
New Latin American Cinemas and the Escuela In-
ternacional de Cine y Television in Cuba.

Keywords: Central America; Film festivals; Docu-
mentary; Ethnography; Network analysis.

Resumen

Se puede conceptualizar las actuales culturas ci-
nematograficas de Centroamérica como peque-
fas (Hjort & Petrie, 2007), postconflicto y post-
tercermundistas (Shohat, 2004), que, en ausencia
de estructuras de apoyo reguladas por el Estado,
han dependido en gran medida de sus relacio-
nes con festivales de cine nacionales y regionales
(Ahn, 2012). Este articulo se centra en el Festival
Internacional de Cine Documental AcampaDOC
en Panama y en sus esfuerzos por establecer una
plataforma para la formacion de jovenes cineastas
iberoamericanos y para la convergencia anual de
cineastas de la regidon como mentores y expertos.
El articulo presenta datos obtenidos de un trabajo
de campo etnografico y refiere a un analisis de re-
des de produccion en la region. La red de cineastas
y festivales de cine, asi como los principios edu-
cativos del festival, demuestran un arraigo en los
proyectos del Nuevo Cine Latinoamericanoy la Es-
cuela Internacional de Cine y Television en Cuba.

Palabras clave: Centroamérica; festivales de cine;
cine documental; etnografia; analisis de redes.
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1. Introduction

Central American film production has expanded
significantly over the last two decades, from vir-
tual non-acknowledgement to a combined annual
output of around thirty feature-length fiction and
documentary films from six countries (Guatema-
la, Panama, Costa Rica, Nicaragua, Honduras, El
Salvador]. This cinematographic expansion has
coincided with the establishment of several film
festivals set up to fill the cultural vacuum that was
left after the signing of regional Peace Agreements
in 1996, at the beginnings of what is now known
as the “postwar era”. While national film projects
of socially and politically committed filmmaking
arose already in, and because of, the tumultuous
period of the 1970s and 1980s, recent cinematic
developments are framed in light of the social and
organizational changes that followed the peak mo-
ment of globalization (Flew, 2018).

Despite a newfound freedom of expression, the in-
flux of international development cooperation, and
the spread of new technologies, cultural producers
were faced with polarized societies and weakened
nation-states with little interest in cultural produc-
tion (Oyamburu, 2000). The “precarious” state of
the cultural sectors led to a call for establishing
productive networks on a regional scale (Burucua
& Sitnisky, 2018). As the example of New Latin
American Cinemas (NLAC) had already demons-
trated in the previous decades, an effective way to
organize cultural development was accomplished
through the recurring convergence of like-minded
creative producers at, for example, film festivals.
The Central American film festivals that were set
up in the aftermath of the peace negotiations beca-
me catalyzing platforms, embodying the principles
of creative precarity, and the celebration of com-
monality and diversity under that regional, Central
American, umbrella.

Contemporary, or “new” (Durén, 2014}, Cen-
tral American cinemas can be conceptualized as
postconflict, and post-Third-Worldist (Shohat,
2004), small (Hjort & Petrie, 2007) cinemas that, in
absence of strong state-regulated support struc-
tures, have come to rely heavily on their relations
to national and regional film festivals (Ahn, 2012).
This paper introduces empirical findings gained
through ethnographic fieldwork at film festivals in

the Central American and Caribbean region, with
a focus on one film festival case study, the Acam-
paDOC International Documentary Film Festival
in Panama. In addition to findings from interviews
and participant observation, the paper also briefly
turns to data from a network analysis that con-
nects Central American films and filmmakers. The
relational database set up for this purpose inclu-
des 5.607 film professionals that are connected to
344 films released in the postconflict era between
1994 and 2019. The goal of the network analysis
is not to provide absolute data on social connec-
tions or nationhood, but to provide approximations
of affinity and collaboration in the milieu-building
venture of film-cultural development (Hjort, 2010).

2. EICTV and Central
American film cultures

For many filmmakers, the idea to work towards
a regional Central American cinema emerged in
Cuba. After the organization of the first Internatio-
nal Film Festival of New Latin American Cinema
in 1979, the Committee of Latin American Film-
makers (C-CAL) expanded into the Foundation of
the New Latin American Cinema (FNCL) in 1985.
The FNCL was founded by Gabriel Garcia Marquez,
Cuban filmmaker Julio Garcia Espinosa, and Ar-
gentinian filmmaker Fernando Birri, and included
members from fifteen Latin American countries,
Spain, and the United States. Their main project
was to build a film school for Third World film-
makers, which resulted in the inauguration of “The
School of Three Worlds” in December 1986 at the
Finca San Tranquilino in San Antonio de los Bafos:

Imagine what this School can be when hundreds of
students from the three continents have graduated
here, have been able to establish links and rela-
tionships among themselves, have been able to ex-
change ideas and experiences (Castro, 201 7).

The links and relationships that Fidel Castro ho-
ped to see arise from the interaction at this new
school, the Escuela Internacional de Cine y Televi-
sion (EICTV], have to a great extent influenced de-
velopments in Central American film cultures. The
name has since changed from “The School of Three
Worlds” to “The School for Every World” (Balaisis,
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2013, p. 192), shedding the tripartite division of the
different worlds from a Cold War context that has
characterized a lot of the discourse on the Third
World and world cinema.

Conceptually, the reasons for stressing regional
commonality in Central America can be motivated
positively, negatively, or most realistically, through
a combination thereof. Negative characterizations
refer mainly to political and economic affairs, the
continent’s history of colonization and imperial
rule, of repressive regimes, patriarchal hierar-
chies, authoritarian regimes, militarization, and
structurally ingrained social inequality. More posi-
tive aspects that motivate relationality and solida-
rity emphasize, for example, cultural development,
tangible and intangible, ethnic or linguistic herita-
ge. One specifically Central American theme that
emerges from the region-wide sense of commo-
nality revolves around the representation of past
traumas in cultural narratives. The postmemorial
transfer of a violent past onto newer generations
combines the traumatic experiences with social
and cinematographic acts of resilience and solida-
rity through the production of films.

Without pursuing exhaustivity, the film festivals
mentioned below are considered because they
embody several of the more determining factors
of contemporary film-cultural developments in
Central America. Based on the understanding of
festivals as nodal interfaces for film cultures (lor-
danova, 2015), the research relates to five areas of
concentration in the study of film festivals. These
refer to the roles and identities of film festivals in
small cinemas, as social meeting grounds, cultural
gatekeepers, spaces for learning and as potentia-
lly expressive of ideological and political perspecti-
ves. When these general notions are applied to the
studied film festivals, they translate into another
five dominant sub themes around which case stu-
dies can be structured. In the Central American
context, these themes relate to matters of ideology
(1); regional cultural integration (2); training and
project development (3); industry development and
legislation (4); and to matters of cultural and histo-
rical memory (5). The particular case study in this
paper relates to the third subtheme of training and
development at film festivals.

3. The Central American film
festivalscape

In a necessarily essentializing overview of sig-
nificant film festivals in Central America and the
Caribbean, the International Film Festival of New
Latin American Cinema in Havana can be conside-
red as the most influential proponent of the rela-
tion between cinema and ideology (1]. The festival,
commonly known as the Havana Film Festival, re-
presents since 1979 the underlying institutional,
practical, and ideological rationale that lies at the
foundation of many Central American film festi-
vals. After the Cuban example, two graduates from
the EICTV created a non-profit media organization,
Casa Comal, and mounted a film festival in Guate-
mala in 1998. The International icaro Film Festi-
val and its satellite events in the region represent
the continuation of the EICTV film school's educa-
tional paradigm in promoting a regional circuit of
festival exhibition and training opportunities for
aspiring filmmakers. For over twenty years, their
goal has been to regionally integrate film-cultural
expressions while attempting to inscribe the pro-
ject in the national government’s annual budget to
ensure continuity (2). Along the same educational
principles, since 2012 the AcampaDOC Internatio-
nal Documentary Film Festival in Panama provides
aspiring filmmakers with intense theoretical and
hands-on learning experiences to inspire a form of
grassroots documentary filmmaking in, about, and
for local communities and heritage (3).

The most ambitious and wealthiest of the Central
American film festivals is the International Film
Festival of Panama. In 2010, one of the co-founders
of the Toronto International Film Festival, Henk van
der Kolk, retired to Panama with his family and ins-
pired the local government to set up an interna-
tional film festival in 2012. While the two largest
festivals in Costa Rica (see below) and Guatemala
are primarily focused on training filmmakers and
fostering regional film productions, the Panama-
nian emphasis lies with industry- and audience-
building with ample corporate and public spon-
soring (4). Central American film festivals pose a
necessary alternative exhibition circuit for local
and regional films, since the majority of commer-
cial theaters are dominated by foreign blockbus-
ters. In general, this causes the potential theater
runs of local productions to be short-lived and un-
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profitable due to high projection costs, which are
not capped for domestic productions. As for featu-
re-length documentaries, it follows that, outside of
the festival circuit, chances at exhibition are even
more scarce.

Film schools and film festivals are essential to the
professionalization of film cultures in the region,
since only a minority of Central American countries
have effective film legislation in place, and most
countries have had film laws awaiting ratification
in legislative assemblies for several years already.
Film commissions tend to be housed in NGOs or
in ministries of commerce, industry, sports, youth,
and, but rarely, in the national governments’ cultu-
ral ministries. As a result, funds and regulations
tend to emphasize economic over cultural concerns
in their criteria. In spite of the hard-fought positive
developments in the Central American cinematic
landscape, the region still has very little distribution
possibilities for local films, outside of the local film
festival circuit and video-on-demand platforms.

The fifth and last subtheme, film festivals’ social
and political responsibilities in the region, can be
highlighted through a broader discussion on the
presence of human rights film festivals (Tascén,
2015) that foreground dialogues on ethnic and se-
xual diversity. One particular human rights-orien-
ted film festival, the International Film Festival of
Memory, Truth and Justice in Guatemala, fits the
context of the postmemory genre as particularly
characteristic of a significant part of postwar Cen-
tral American film production and exhibition (5).

Chronologically, the first festival that could have
been considered in relation to contemporary Cen-
tral American film cultures is the Costa Rican
Showcase for Film and Video which started in 1992
as an exhibition platform for local productions and
which expanded to regional and international films
by turning into the International Film and Video
Festival San José in 2011. In 2012, its name was
changed into Costa Rica International Film Festival
- Peace on Earth before becoming the Costa Rica
International Film Festival (CRFIC) in 2015. In its
historical development, scope and objectives, the
festival can be situated at a similar footing as the
fcaro Festival. On the surface, CRFIC does not only
emphasize its responsibility as an exhibitor of na-
tional and regional cinema in an extensive range of
urban and rural locations throughout the country,

but also organizes talent campuses for emerging
filmmakers and a work-in-progress platform for
the development of film projects that allows the
festival to mediate and strengthen industrial prac-
tices on a national and regional scale. The festival
is part of the annual operations of the Costa Ri-
can Centro de Cine, which organizes screenings
throughout the year under the title “Predmbulo”
and manages the operations of the annual “Fau-
no” film fund (Falicov, 2019; Sanchez, 2018). This
integration of initiatives related to programming,
industry, education and funding seems to indicate
that CRFIC combines some of the defining aspects
of the aforementioned festivals.

All three major festivals in the subcontinent, CR-
FIC, fcaro, and IFF Panama, together with a range
of smaller ones, however, follow in the footsteps of
the Havana Film Festival, which continues to hover
as a mythical spectre over current developments
in contemporary Latin American cinemas. In the
following, | discuss one of the few film festivals in
Central America with a trajectory of longer than six
years that is dedicated exclusively to documentary
cinema. The AcampaDOC festival is a representati-
ve case study in bringing together some key actors
from the Panamanian and Central American film
scene and in demonstrating the lasting energy of
EICTV’'s educational paradigm and the collabora-
tive networks among its alumni. However small-
scale, the work of the festival's annual participants
reverberates throughout the network of Central
American film cultures and reaches out to the rest
of the Americas.

4. AcampaDOC

The AcampaDOC Festival Internacional de Cine Do-
cumental is held annually in La Villa de Los Santos
at the National School of Folklore. AcampaDOC is
a small international film festival in a small Pana-
manian film culture. In terms of its annual budget,
of less than USD 20.000, location, programming,
organization, number of visitors, media attention,
and other supposed indicators of a festival's size,
AcampaDOC is among the smallest events in the
region, organized in a village of 8.000 inhabitants
located 260 kilometers south of Panama City, the
capital. The festival annually exhibits around thirty
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international documentary films to an audience of
locals, always relating to a chosen theme that fits
in the larger project on the rescuing of tangible and
intangible heritage as essential to a peaceful and
democratic society.

The annual theme serves as an overarching theo-
retical framework and guides the festival's selec-
tion of tutors and projects to be considered for the
workshops. From 2012 until 2021, the guiding the-
mes have been: heritage and society, gastronomic
heritage, basin memories, peasant agriculture,
cultural landscapes at risk, women and work, li-
ving community culture, responsible consumption
and production, alternatives after confinement,
and, scheduled for 2021, built heritage.

In 2018, the program consisted of thirty-five films
from nineteen countries, distributed between the
sections Competition and Panorama. AcampaDOC
does not only exhibit international documentary
films, as they are also Panama’s most prolific pro-
ducer of documentary shorts. Most of the festival's
budget is allocated to the travel and accommoda-
tion of young film students from the region to follow
a week-long training at the festival, during which
the students prepare a five-minute documentary in
groups of three or four (programme “Campamen-
to” or camp, to which the festival's name refers
in a play-on-words). In 2018, there were fourteen
students that took part in daily workshops and fe-
edback sessions imparted by film professionals
from the region.

In addition to the student camp, the festival also
offers a second film lab in which a number of young
Ibero-American filmmakers with feature-length
works-in-progress are invited to share experiences
and improve their own projects through collective
and individual sessions with tutors dedicated to de-
velopment and finetuning of scripts, pitches, distri-
bution strategies, cinematographic language, and
other forms of coaching (programme “Residencia”
or residency). As the result of a strategic alliance,
the winner of a pitching exercise receives support
to go pitch their project at Bolivia Lab in La Paz.

During the festival, the more experienced residents
equally develop a five-minute film in and about La
Villa de Los Santos, with the objective of applying
the acquired knowledge to reflect the theme or
style of the individual project they were already

working on in their respective countries. This way,
the festival produced eleven documentary shorts in
2018, most of which are to be submitted to other
film festivals in the region or abroad. For example,
the sixth edition of the Panalandia Low Budget Film
Festival in February 2019 programmed nine out
of the eleven shorts produced in September 2018
at AcampaDOC. Panalandia, in turn, collaborates
with the Panamanian International Film Festival in
Los Angeles to circulate their awarded films over-
seas, and the US-based Panafest’'s awarded films
are afterwards again exhibited in Panama.

After the festival runs, AcampaDOC submits the
films to CurtaDoc, an online platform for docu-
mentary shorts based in Brazil. After only seven
editions, AcampaDOC already produced between
sixty and seventy films in and about La Villa de
los Santos. The town has thus become one of the
most-documented areas in the region, following
the example of the former Cuban military base
in San Antonio de Los Banos, home to the EICTV
film school and subject of many of its famed film
exercises and projects. The idea behind fostering
production is to instil a desire to work together, and
continue to do so after the festival ends, as explai-
ned by festival director Irina Ruiz Figueroa:

[Before 2012], there were no documentaries being
made and that year we started with four. The fo-
llowing year we had six, then eight... Today, during
the seventh edition, eleven are being produced,
and up to fourteen documentaries have been made
[during other editions]. We are currently the lar-
gest producer of documentary shorts in Panama
working on issues of auteur cinema [...] and after
the young people leave the camp, they return to
their communities to continue producing. So, the
idea is this: to germinate all those little seeds here
so that later they can always multiply by two and
three. (Ruiz Figueroa, |., personal communication,
14 September 2018; own translation).

The engagement with the annual theme and the
safeguarding of tangible and intangible heritage
does not only extend to the programmed and the
produced films, but also to the invitation of the tu-
tors and experts, who are invited based on their
relation to the theme:

As every year we decide on a theme, the theoreti-
cal framework of the entire festival is marked by a



The seeds multiply: the AcampaDOC International Documentary Film Festival

person who will inspire that framework. For exam-
ple, this year we were looking for someone from
South America to complement the understanding
of Community Living Culture because indigenous
societies like the Andean, Aymara, and Quechua
understand this concept very well (Ruiz Figueroa,
I., personal communication, 14 September 2018;
own translation).

The field of cultural production in Central Ameri-
ca is characterised by its regional interconnected-
ness, by a historically, politically and theoretically
embedded sense of relationality. This abstract idea
became tangible during the process of doing eth-
nographic fieldwork. At AcampaDOC 2018, Peru-
vian anthropologist and filmmaker, Carlo Brescia,
invited us to partake in a despacho-ceremony of
offering to Mother Nature, or Pachamama, invol-
ving the ritualistic gathering, burning, and burying
of coca leaves. The participants stood in a wide cir-
cle, each holding three coca leaves close to their
face while incense was burnt to open a sacred spa-
ce. After breathing on the leaves, participants ca-
refully placed the leaves on a large piece of paper
in the center of the room, accompanied by a silent
wish or a prayer for something that one wants to
achieve. The leaves were then wrapped in a bundle
of paper which was taken around the participants’
circle who were asked to leave their sorrows and
negativity with the fire that would consume the lea-
ves, after which the bundle was burnt and buried
out of sight by the leader of the ceremony.

The ritualistic offering not only conveyed gratitu-
de to Mother Nature for its resources and energies
but also strengthened the ties among the par-
ticipants, many of whom | would meet again two
months later in Guatemala, three months later in
Cuba, or six months later in Panama. Brescia, ex-
pert on medicinal uses of plants and Andean com-
munities, we playfully termed the festival's own
shaman of the high Andes. However unlikely, his
and my own paths had actually crossed before, as
we both once graduated from the same university
programme, years earlier, revealing in fact many
mutual connections and experiences. This was the
first of many rituals and film festivals that | partici-
pated in during a total of five months of fieldwork,
but the emphasis on community and connectivity |
found throughout the region inspired the theoreti-
cal and methodological approach to this topic?.

The goal of anthropological fieldwork is to get as
close as possible to the “natural context of the sub-
jects involved —everyday life, conversation— in a
situation of prolonged interrelations between the
researcher in person and the local populations”
(Olivier de Sardan, 2015, p. 22]. This acknowledge-
ment identifies two issues with studying film festi-
vals ethnographically, since, as an event limited in
space and time and specifically constructed to ac-
commodate and pamper its guests, they can hardly
be considered as “natural contexts" in which parti-
cipants can be observed going about routine tasks.
Most people who have spent time at a film festival
realize how extraordinary and extravagant such
an event usually is. A film festival guest cannot be
seen as representative for a broader social order,
nor can the proceedings be regarded as “everyday
representations and practices” for which the field-
work provides contextualized knowledge (2015, p.
22). While some events are more exclusive than
others in terms of providing access and creden-
tials to different types of festivalgoers, | reason
that, for film-producing individuals, film festivals
have become a necessary natural context if one is
working in the film industry. The extraordinary na-
ture of such an event is in a way normalized from
the perspective of the film professional as festivals
become mobile and transient workplaces for many
careers in the film industry.

The same rings true for festival researchers. As a
white, male, European researcher, | was a foreig-
ner at any given moment during the fieldwork, and
insofar one is allowed to gain access to the inner
workings of a festival, it can be expected to com-
pensate the effort in a mutually beneficial way. For
a number of festivals, this consisted in taking part
in the selection committee and the festival jury, in
writing festival reviews and sitting for flash inter-
views about my impressions of the festivals.

Besides the international guest tutors, Acampa-
DOC relies on a community of experienced film
professionals from Panama to complete the tea-
ching staff. Until 2019, Panama didn’t have any for-
mal education program dedicated to film produc-
tion and the GECU Experimental University Film
Group as well as smaller collectives such as the
Afro-Caribbean Contra-Peso youth organization
from Coldn or the Cine Animal production company
in the capital, offer workshops and short-term
courses rather than long-term accredited courses.
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As a didactic platform in Panama, the festival is
connected to the region’s film schools through the
exchange of students and mentors.

In Guatemala, this is the case for Casa Comal, a
production company, film school, and organizer
of the longest-running Central American film fes-
tival, the icaro International Film Festival. Two of
Casa Comal's Guatemalan film students joined
AcampaDOC in 2018, and in return there were six
(out of fourteen) of the Campamento students from
Peru, Nicaragua, Panama, and Guatemala who
participated in the Ibermedia-sponsored meeting
of Ibero-American students held during the fcaro
festival organized by Casa Comal in Guatemala two
months later. Costa Rica is generally best repre-
sented at AcampaDOC due to relatively easy and
cheap access to Panama over land and the mul-
titude of private and public schools that offer do-
mestic film training opportunities. The call for pro-
posals is also disseminated by the Nicaraguan film
institute and EICTV. In fact, over half of all tutors
and professionals at either Casa Comal and Acam-
paDOC are EICTV-graduates. Others have usually
studied abroad in Mexico (CUEC, CCC]), Argentina,
or Europe. The tight social networks formed by
Central American film professionals, film festivals,
and film schools constitute an answer to the lack
of state funding or public interest, in that the pro-
duction of films is enabled by education, mutual
empowerment and solidarity in and between crea-
tive communities, thus echoing the spirit of the Cu-
ban film school.

5. Empowering the fellow filmmaker

Because students and tutors are invited to adhere
to the annual theme, the short documentaries that
are produced during the festival form a thematic
package. The guiding theme is the first criterion
in the selection of collaborators. The second crite-
rion consists in a mutually empowering support, of
creating opportunities to grow:

The second criterion is to look for people from here,
Central Americans, and almost always they are
graduates of the Cuban film school. The goal is to
empower the fellow filmmaker, because people are
working in advertising throughout the year and | tell

them to keep a little window available [...] to come
to AcampaDOC in September. So, people come here
because there are no other spaces here in Central
America that allow us to be teachers. The universi-
ties do not allow us to enter to teach classes and a
large part of that need is covered here. For three,
four years, | had a lot of people who return, year
after year, for that experience. Because every time
you teach, you grow. When you give, you receive.
(Ruiz Figueroa, I.,
September 2018; own translation).

personal communication, 14

The festival director mentions “the Cuban film
school” as aninstitution that underlies the festival's
pedagogical principles. She graduated the produc-
tion specialization among the sixteenth generation
of EICTV’s regular course students, having atten-
ded from 2004 until 2007. The fact that EICTV is a
strong marker of one’s (cinematographic) identity
and a label of trust and quality becomes evident
through her answer about the motivation that pre-
ceded the establishment of the festival:

| arrived more than twelve years ago as a producer
who graduated from the Cuban Film School. Pre-
viously, | had studied electronic engineering and |
came with a motivation to do something that would
bring us together as recently graduated filmmakers
to talk about the nation’s cinema. These were Pana-
manians and foreigners, young people [...] who did
not find a poorly named ‘industry’ that many want
to see in our countries. There was no educational
strategy here in Panama. At the time, there was
very little documentary production going on when
| arrived, and there were no collectives or people
who wanted documentaries or even understood
what a documentary was about. (Ruiz Figueroa, |.,
personal communication, September 14, 2018; own
translation).

EICTV functions as the common ground from when-
ce many film professionals have initiated their ca-
reers in the Central American and Caribbean re-
gion, and it inspired its graduates to engage in the
organization of film schools elsewhere. Between
1987 and 2015, at least 108 Central Americans have
completed the three-year regular course at EICTV
with a specialization in either direction, documen-
tary, editing, photography, screenwriting, produc-
tion, sound or television, and new media (Irigoyen
Sanchez & Garcia Prieto, 2016). Many others?® have
benefitted from shorter workshops and intensive
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Figure 1: Coloured graph representing the six main collaborative communities

Source: Author

courses of up to six months offered by the school.
The school has had one Central American gene-
ral director, Guatemalan filmmaker Rafael Rosal,
from 2011 until 2013.

The directors and tutors of AcampaDOC are simi-
larly linked through their time spent at EICTV. Most
notably, the school formed an essential institution
for festival director Irina Ruiz Figueroa (2004-2007),
production coordinator Hugo Koper (2005-2008),
cinematography tutor Daniela Sagone (1999-2001),
script tutor Edgar Soberén Torchia (EICTV script
lecturer]), programming assistant Milko Delgado
(2015-2018), and sound tutor José Rommel Tundn
(2005-2008). According to the network analysis of

productive relationships in Central American film-
making, these collaborators occupy central posi-
tions in the network.

For example, Guatemalan producer and film-
maker Hugo Spencer Koper Pennington has both
professional and family ties to the icaro Festival-
organizing institution Casa Comal in Guatemala. In
network analysis-terms, he is a direct link, a so-
called strong tie (Granovetter, 1973), because he
can be considered a bridge between communities
by connecting the Casa Comal, EICTV, and AGA-
cine communities of filmmaking from Guatemala
and Cuba, each with their own links to other inter-
linked “clusters” of cinematographic production,
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to the creative alliance of film festivals in Panama
and the Ibero-American student filmmakers who
converge at the AcampaDOC Documentary Film
Festival.

Secondly, Panamanian sound specialist José Rom-
mel Tufdn is, in fact, Central America’s most pro-
lific contemporary film professional, for having
been credited in at least twenty-eight feature films
from all Central American countries, excluding
work done outside of the region. After studying at
EICTV, Tundn worked on several of Casa Comal’s
films in addition to, among others, Julio Hernan-
dez Corddn’s Buy me a Gun (2018) and Lightning
falls behind (2017, IFFR premiere]) and other fes-
tival award-winning films such as Ana Endara’s La
Felicidad del Sonido (2016, Panama). Tufén is a re-
gular presence at Central American film festivals
such as IFF Panama, AcampaDOC, icaro and many
others as a tutor, participant or guest. He has taken
up teaching positions in several institutions, inclu-
ding at Casa Comal in Guatemala and AcampaDOC
in Panama. In the network visualisation in Figure
1, he is easily recognisable as the largest dot in the
centre of the network, connecting to elements from
all other clusters. His centrality in the network in-
dicates that he is among the most well-connected
film professionals to promote regional cinemato-
graphic integration through border-transgressing
work.

6. Empowering the fellow filmmaker

New Latin American cinemas and its diversity
of principles, the reunions of Third World-film-
makers, the Havana film festival and film schools
like those in Santa Fe or San Antonio de Los Banos
have contributed to the open-ended aesthetics-
ideology that served as the foundation on which to
build film cultures in the rest of the continent. The
“anti-scholastic” school, according to EICTV's first
director Fernando Birri, promotes the rejection of
false oppositions between artisanal versus indus-
trial, between polyvalence versus specialization,
and between marginalization versus professiona-
lism. In the school's opening statement, Birri fo-
reshadowed one of Jacques Ranciére’s main argu-
ments from The Ignorant Schoolmaster (1987) by
equally rejecting the verticality of teaching:

Against the verticality of a teaching that descends
from the top down, the Quetzalcoatl of the three
levels is fulfilled, because our feathered serpent
bites its own tail: the circular flow of teaching, the
internal dynamics of the School, the overcoming
of the false authoritarian antithesis and static tea-
ching-learning. This is completely overcome by its
opposite: “teach by learning” (Birri, 2016, p. 7).

The pedagogical Quetzalcoatl-principles as propo-
sed by Birri and other Third Cinema-filmmakers
are key to the formation of independent filmmakers
in Central America. The EICTV promotes creati-
ve openness, vocation, and ideology. The school's
ideology does not refer to socialism but to a huma-
nist, and (re-Jhumanizing, perspective that got lost
in colonial enterprises and Third-World-classifi-
cations, in order to be able “to express that which
does not yet have a name, image or style, so the
place of Utopia, that by definition is nowhere, will be
somewhere” (Lord & Zarza, 2014, p. 201). EICTV's
principles, in which the utopia materializes through
the creative acts of those who pass through it, ex-
tends through the region in collaborations that pro-
duce films, and festivals such as AcampaDOC.

7. Central American cinema

After talking to AcampaDOC's festival director
about education, Cuba, and Latin American cine-
mas, the conversation turned to the implications
for a Central American cinema as a distinct entity
within Latin American cinemas as well as to the
potential of film festivals in crafting a regionally
oriented project. Can Central American cinema
be seen as a distinct entity in the universe of Latin
American cinemas? Her answer became a reflec-
tion of the ambivalence and cultural hybridity that
characterizes the diversity of the Central American
film landscape:

It is a question of yes and no. The first film came-
ra arrived in Colon when Panama was still part of
Colombia and as they saw that it was a jungle here,
the camera was taken to Bogota, the capital. From
there on, we [Panamal were part of South Ameri-
ca, but we have never considered ourselves South
Americans, nor have we experienced the civil wars
or social conflicts that the rest of Central America
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has, like our brothers to the North in Honduras or
Guatemala. We are not Caribbean either because
we are not on an island but we do have a lot of in-
fluence from Afro-descendants, from everything
and everyone that came here for the construction of
the Canal. | feel that we are geographically linked
to Central America and we share the same eager-
ness. (Ruiz Figueroa, |., personal communication,
14 September 2018; own translation).

It seemed a precondition that, in order to be ac-
knowledged as an established documentary tra-
dition, it would have to be based on a resistance
to colonial projects, strengthened through lived
conflict and transferred traumas, based on racial
tensions and social injustice, a common stru-
ggle of living among a polarized population under
authoritarian regimes, of suffering exploitation by
multinational corporations and large-scale agri-
culture or other industries. The Third Culture in
which documentary cinema thrived is often based
on this perpetual resistance and opposition to the
capitalist hegemony in the North. And yet, Central
America both is and is not part of this particular
tradition, among other reasons due to high levels
of demographic diversity. Despite its limited geo-
graphy, Central America is characterized by com-
plex processes of conviviality and conflict that are
simultaneously social, economic, political, ethnic,
linguistic, and cultural in essence. Rather than im-
posing a strict categorization, the idea behind cul-
turally integrating Central American films is a re-
sult of necessary mutual empowerment, in terms
of film practices in small and precarious film cul-
tures, but also in terms of cultural and ideological
motivations, to celebrate diversity as richness:

Look at South America and you see a long tradition
of documentary schools, let alone in Mexico and the
rest of North America. But yes, there is a link that
unites us with Central America because of the desi-
re to claim our national and local cinematography.
It is not that we are going to differentiate the type
of cinema but there is a special gaze that seeks
that recognition, and it has not found it yet, it is still
emerging. One cannot yet speak of a trend in Cen-
tral American cinema as such. We have been doing
it for more than twenty and a few years, since icaro
is fcaro in Guatemala, and | think that in just ten
years we are going to consolidate something. (Ruiz
Figueroa, I., personal communication, 14 Septem-
ber 2018; own translation).

The question of regional cultural appeal has been
raised along with the cinematographic expansion
over the past two decades. For AcampaDOC, the
emphasis on documentary cinema and on the spe-
cific themes mentioned above, is inherent to sen-
sitize people into more sustainable lifestyles and
practices:

[think that the main role that a film festival can have,
at least in the case of AcampaDOC, is to develop in
order to safeguard our heritage by focusing on do-
cumentary cinema, non-fiction cinema, to empha-
size aspects linked to the rescue of tangible and in-
tangible, cultural and natural heritage of Panama,
Central America, Ibero-America, of the world. In
that sense, we are a window, perhaps the only ex-
clusive window in Central America that showcases
and encourages [documentary filmmaking], so that
new audiences are created each time content is ex-
hibited. (Ruiz Figueroa, ., personal communication,
14 September 2018; own translation).

The festival's engagement with sustainability and
community is also reflected in its awards, which
consist of living trees that are planted in a nearby
ranch after the festival. Awarded films and film-
makers receive a type of endangered tree together
with a certificate including the coordinates of its
location, which is where their award will grow and
contribute to the nation’s biodiversity. In fact, by
merely being organized, the festival interferes with
the city council’'s urban development plans to rede-
sign and modernize the old colonial town of La Villa
de Los Santos. It takes place in the former Natio-
nal School of Folklore, an old and worn out building
which is saved from repurposing or demolition be-
cause a minimum amount of annual activities ren-
der it untouchable as a cultural heritage.

The core idea behind the festival is to foster a type
of documentary filmmaking that could be regar-
ded as exemplary in the Central American con-
text: a reflexive, participatory, and transnational
cinema that adheres to international standards of
production, rooted in the community with which it
dialogues through the visual arts rather than me-
rely registering it. The physical and metaphorical
bodies of films and filmmakers linked to the festi-
val are inscribed in the territory of la Villa de Los
Santos, or actually planted as trees in the case of
the award winners. The festival's double didactic-
production strategy makes it both representative of
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and constitutive of documentary filmmaking in the
region, through the regular invitation of tutors and
professionals linked to the region’s film schools.

8. The film festival network

In 2017, the directors of AcampaDOC gave impul-
se to the creative alliance of the Panamanian Film
Festival Network, a workgroup created to improve
the sustainability, the outreach and impact of film
festivals in all of Panama and in its diaspora. Con-
cretely, the group implies an alliance between all
of Panama’s eleven film festivals and the Panama
Film Festival in Los Angeles (PIFF LA), ensuring a
positive diversity, exchange of materials, experts
and films.

The Panamanian Film Festival Network was laun-
ched to promote, link and inform the diverse acti-
vities that member festivals offer throughout the
year; to professionalize, articulate and promote the
production of Panamanian film events; to share and
benefit from the members’ connections to grow Pa-
namanian film festivals; to establish a platform for
updated resources, dates, calls and references for
the general public, international distributors and
other festivals that are interested in Panamanian
film festivals. This support platform gathers data to
inform media and audiences about activities; orga-
nizes workshops, articulates alliances and exchan-
ges between member festivals; makes visible and
strengthens festival management for institutions
and distributors and supports those who are thin-
king about organizing showcases, screenings or
new film festivals (Red panamena de Festivales de
Cine, 2017).

9. Conclusions

Starting from the community and from the aspiring
filmmaker, AcampaDOC’s reach extends through
the network it creates with every generation of
students and tutors who join the festival and ex-
perience the intense conviviality of sharing time,
space and ideas in the school of folklore. The seeds
of documentary filmmaking and the preservation

and celebration of heritage are sown, one by one, in
the minds of the participants, students and tutors
alike, who continue to cultivate and grow them af-
ter the festival in La Villa de los Santos ends. With
direct and personal links to the region’s foremost
film schools and through the invitation of regional
experts, AcampaDOC has transcended its function
as an exhibition window for documentary films in
the region.

In considering contemporary Central American film
cultures as creatively small and precarious, the
emphasis is on positive developments that have oc-
curred in spite of the lack of public or state-support,
and in spite of the unequal competition with larger
film industries. As such, the ‘precarious’ does not
refer to a lesser producer-status, to low-budget
filmmaking or to peripheral developments in Latin
American cinemas. Central American filmmaking
can be seen as driven through various small-scale
participatory and didactic initiatives that contribute
to a transnational dynamic of exchange.

Film festivals in Central America occupy an impor-
tant role in the development of regional film cul-
tures as they have surfaced as important drivers
of change regarding the creation of film laws, the
connection to (co-Jproduction platforms and as al-
ternative circuits of exhibition. Such small film fes-
tivals do not necessarily include red carpets, stars
or accreditation hierarchies, but instead invest in
the training of emerging filmmakers and in the de-
velopment of ongoing projects. In the absence of
accessible film schools, some festivals offer unique
hands-on opportunities to learn from and work with
professionals from the field in a short and intense
experience of producing films during the festival.
Through the strategic invitation of tutors, experts
and other professionals, festivals continuously ex-
pand and strengthen their network by connecting
emerging talent with experienced talent, each with
networks of their own.

Notes

1. While the last of the regional Peace Agreements
were signed in 1996, the temporal starting point for
the dataset is 1994, since El silencio de neto/The si-
lence of Neto (Argueta, 1994) was the only fictional
feature film released in the 1990s.
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2. Similar patterns can be seen in other parts of the
documentary festival circuit (see Vallejo, 2017). The
social essence of film festivals in strengthening film
cultures is also elaborated in Peirano’s contribution
to Vallejo and Winton’s Documentary Film Festivals
(2020, pp. 55-72).

3. Concrete data for participants of the shorter cour-
ses is not readily available.
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Resumen

La irrupcion de las técnicas de la realidad virtual
aplicada al cine supuso una auténtica revolucion
para la industria cinematografica. Aquellos usos
aplicados al desarrollo de diversos ambitos audio-
visuales, fundamentalmente de los video juegos,
ampliaron las expectativas de produccion, exhibi-
cion y comerciales. Este fendomeno no ha pasado
desapercibido para los festivales de cine en tanto
industria cultural y creativa. En América Latina,
los certamenes destinados exclusivamente a la
realidad virtual, aumentada, en 360° o inmersivos
son escasos. Este articulo describe los rasgos ge-
néricos de los festivales de cine especializados en
estas areas a través de la base de datos de Film-
FreeWay a través del andlisis de las paginas web
oficiales de los festivales. Se trata de esfuerzos en
ciernes o que no han despertado el interés de la
industria.

Palabras clave: festivales de cine, América Latina,
realidad virtual, realidad inmersiva, cine 360°.

Abstract

The surge of techniques of virtual reality applied to
cinema carried out an actual revolution for the film
industry. Indeed, such features applied to the deve-
lopment of several dimensions of the audiovisual,
mainly video games, broadened production, exhibi-
tion, and commercial expectations. This phenome-
non has not gone unnoticed by film festivals as part
of cultural and creative industries. Nonetheless, in
Latin America, there are only a few events exclusi-
vely devoted to virtual, augmented, 360°, or immer-
sive reality applied to films. By analyzing the film
festivals’ official web pages retrieved through the
FilmFreeWay database, this paper describes some
key features of Latin American film festivals spe-
cialized in these areas of visual production. The re-
view shows that such efforts are in their very early
stages, in the making, or they have not triggered
the interest of the local film industry.

Keywords: film festivals, Latin America, virtual reali-
ty, immersive reality, 360° cinema.
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1. Introduccion

La industria cinematografica tiene su germen en
los espectaculos circenses de la mano de apara-
tos opticos que, jugando con efectos visuales, lo-
graban la sensacion de movimiento. El cine no ha
dejado de captar de su entorno las posibilidades de
nuevas técnicas para hacerlo mas atractivo y, so-
bre todo, para buscar la forma en la que el espec-
tador se sienta participe de la experiencia. De esta
manera, para la industria supuso una auténtica re-
volucion la irrupcion de las técnicas de la realidad
virtual y sus posibilidades de aplicacion en el cine.
Todos aquellos usos ampliaron las expectativas
comerciales, de produccion y exhibicion. Concre-
tamente, en las Ultimas décadas, la industria se ha
beneficiado incluso de innovaciones incubadas en
ambitos tan diversos como los videojuegos. Estas
transformaciones no han pasado desapercibidas
para los festivales de cine en sus facetas de indus-
tria cultural y creativa y han influido, también, en
los eventos sobre cine en Latino América.

Este articulo presenta una descripcion inicial de
los rasgos genéricos de los festivales de cine espe-
cializados en estas areas a partir del analisis de las
paginas web oficiales de dichos eventos, recupera-
das através de la base de datos de FilmFreeWay. Se
trata de un trabajo preliminar y descriptivo acerca
de aquellos festivales que se celebran en América
Latina tomando como referencia para su estudio la
plataforma de distribucion FilmFreeWay. Se deter-
mino tanto el nimero de eventos como sus rasgos
de identidad basicos y, a partir de éstos, identifica-
mos y describimos algunas tendencias generales.

2. Nueva etapa de los festivales
de cine y las plataformas de
distribucion

En 2019, el XRAR Festival Internacional de Cine
Inmersivo y XR de Argentina celebré su primera
edicion y, en su web, justificaba su nacimiento asi:

Durante los ultimos anos fueron tomando gran
impulso las llamadas tecnologias inmersivas, que
modifican radicalmente la experiencia y percepcion
humana de los contenidos audiovisuales. [...] Pa-
samos de ver una pelicula, a vivir una experiencia.

Desde Latinoamérica nos proyectamos al mundo
como un festival pionero en visibilizar el storytelling
en realidad virtual, formando asi distintas audien-
cias y aproximando a los usuarios a nuevas narrati-
vas y lenguas en construccion®.

Nos encontramos en un contexto en el que “el cine
hispanoamericano se reinventa permanentemen-
te” y “crece hacia espacios indeterminados, en un
mapa cambiante que da cuenta de una constante
exploracion de nuevos dispositivos de registro, for-
matos de representacion, medios de circulacion y
exhibicion, tecnologias e intercambios entre la fic-
cion, el documental y el cine experimental” (Urru-
tia, 2018, p. 12). Al decir de la misma Urrutia, la
aparicion de nuevos festivales se ve respaldada por
la publicacién de investigaciones que, desde una
diversidad disciplinaria, dibujan “una cartografia
de saberes” que cubren distintos momentos epo-
cales, tematicos e, incluso, dimensiones geopoliti-
cas. La emergencia de esta produccidon académica
sobrey a propdsito del cine fortalecen y respaldan,
también, al circuito de festivales de la region.

La irrupcion de las técnicas de la realidad virtual
aplicada al cine supuso una auténtica revolucion
para la industria cinematografica. Todos aquellos
usos ampliaron expectativas de produccion, exhi-
bicion y comercio. Este fendmeno no ha pasado
desapercibido tampoco para los festivales de cine
en tanto industria cultural y creativa. No obstante,
al ser considerados plataformas alternativas a las
vias comerciales (Klevjer, 1998), los casos de festi-
vales de cine en la region que se han especializado
en este ambito son escasos. Estas experiencias,
ademas, han sido poco estudiadas. Este trabajo
contribuye, entonces, a abordar estas dos ausen-
cias: la inexistencia o nimero reducido de festi-
vales de cine especializados en realidad virtual,
realidad aumentada, cine en 360° o inmersivos,
en general y en América Latina en particular, asi
como la escasez de produccion académica sobre
aquello.

En el &mbito de la investigacion de las industrias
culturales, las ultimas dos décadas han visto el
crecimiento y enriquecimiento de un corpus de
trabajos cada vez mas complejo sobre festivales de
cine, en general, y en Latinoamérica, en particular.
Estos certdmenes gatillan el interés en ambitos
tan diversos como el econdmico, el educativo, su
impacto cultural o sus implicancias para el turis-
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mo local. Los trabajos pioneros de Redondo (2000],
Cabezén y Gomez-Urda (1999), Harbord (2002),
Nichols (1994) o Jurado (2006) son cruciales para
comprender mejor el rol de los festivales de cine
en la industria cinematografica y como han ido
dibujando sus funciones. Redondo los analiza en
tanto una herramienta para la promocion de las
peliculas y de los realizadores; Cabezén y Gémez-
Urda destacan la importancia de estos certamenes
en la difusion de las obras de realizadores noveles.
Harbors, en tanto, destaca las posibilidades que
los festivales abren en tanto mercado alternativo.
Jurado, finalmente, desarrolld su tesis doctoral
para concretar las funciones de los festivales y po-
ner en valor su caracter de plataforma de lanza-
miento profesional de nuevos realizadores.

Los festivales de cine y sus funciones culturales
y sociales han sido estudiados, también, bajo di-
versos prismas tedricos y metodoldgicos desde
disciplinas tan diversas como la antropologia y la
etnografia (Vallejo, 2014; Peirano, 2018), la educa-
cion (Arteseros & Albiol, 2016) y las audiencias y
sus intereses (Vivar, 2016; Palma, Alvarado & Gar-
cia, 2014). Los estudios de casos y las cartografias
han identificado, descrito y levantado informacion
central para dimensionar y localizar los festivales
de cine y han contribuido a sentar las bases de
este subcampo de estudios de las industrias cul-
turales y creativas. Trabajos centrales como los de
lordanova y Torchin (2012), con la mirada puesta
en el activismo y la defensa de los derechos hu-
manos que identifican tematicas y motivaciones en
su organizacion, o el de De Valck, Krendell & Loist
(2016), hallamos las bases fundamentales para el
estudio de estos eventos tomando como puntos
cardinales los métodos de estudio, los motivos que
originan su organizacion y celebracion, las modali-
dades en funcidn de las diferentes actividades que
realizan o los conceptos tedricos que comparten.

Investigaciones previas identifican y problematizan
las distintas funciones consideradas esenciales
y que los festivales de cine cumplirian, como son
potenciar la industria audiovisual y favorecer el en-
cuentro profesional (Adelman, 2005), operar como
feria o mercado (Linares, 2009; Redondo, 2000; Ca-
bezén & Gomez-Urda, 1999) y ser el motor turisti-
co de la ciudad en la que se celebra o de la entidad
organizadora (Adrianzén, 2007).

2.1 Transformacion de los festivales de cine:
de lo local a lo global

A lo largo de su historia, los festivales han modifi-
cado sus estrategias para alcanzar sus potenciales
interesados y, pronto, dejaron de circunscribirse
a un area geografica al traspasar fronteras. Las
modificaciones en los procesos de produccion y
distribuciéon en todos los niveles provocadas por
el uso de Internet (Casero, 2010), generd la crea-
cion, mantencion y divulgacion de sitios digitales
oficiales de los certdmenes filmicos utilizadas para
difundir su programacion, sus actividades, sus mi-
siones y visiones, asi como cultivar sus comuni-
dades. Si un festival no tenia presencia online era
como si no existiera.

En la medida en que las telecomunicaciones y las
redes sociales, en particular la esfera publica digi-
tal, se han complejizado y han colonizado distintas
dimensiones de las practicas de usos, consumos y
circulacion de productos y contenidos culturales,
los sitios web resultaron ser insuficientes como
Unica herramienta pues no convocaban, por si so-
las, a las audiencias. En vez de ser un escaparate
atractivo a la espera de seducir a los interesados,
los organizadores de los certdmenes cinematogra-
ficos salieron a la calle a captar tanto a creadores
como al publico y, frente a la competencia, propo-
nian productos diferenciados. Esta calle no es fisica,
sino virtual, y fue fundamental posicionarse para
lograr visibilidad generando diferentes actividades
y acciones para existir. Dos acciones complementa-
rias fueron claves en el proceso: la internacionali-
zacion y la especializacion. La primera, se produce
en paralelo a las necesidades de los creadores por
promocionar sus trabajos (Peirano, 2018):

Los festivales se han convertido en espacios clave
tanto para la produccion como para la circulacion,
exhibicion e intercambio de las peliculas naciona-
les. Encarnan el régimen de valor del cine de arte
global, dando valor y legitimidad a obras y reali-
zadores, como porteros del cine internacional [...).
(p. 66).

La segunda, la especializacion, fue una opcion clave
en este contexto (Jurado-Martin, 2018). Tal y como
afirma la investigadora, todo festival que se precie,
hoy en dia esta activo en web de interés cultural,
espacios de promocion y exhibicion, y fundamen-
talmente en soportes de distribucion.
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Este cambio de gestion de los certdmenes equili-
bré6 —o desequilibro, segln se vea— el panorama
de festivales de cine: algunos muy creativos, de
bajo presupuesto, pero significativos y genuinos
en su contenido, lograron captar la atencién de
sus publicos y del sector de la industria; mientras
otros que habian contado con presupuestos mas
generosos, pero de contenido genérico y mas de-
pendientes de ese presupuesto, perecieron en el
camino. En la micro especializacién es donde se
ubican los festivales de cine especializados en cine
inmersivo, 360°, realidad aumentada y virtual.

2.2 Antecedentes

Algunos de los pioneros en la investigacion sobre
realidad virtual incluyen a lvan Sutherland (1965,
con su obra The ultimate display, y Jaron Lanier
(1992), que en su obra Virtual Reality: The Promise
of the Future, propone conceptualizar y delimitar el
término. Murray (1999), en tanto, describié de for-
ma genérica los entornos virtuales y sus posibili-
dades de participacion e interaccion. Para Johnson
(2012), la presentacion de La llave maestra de Frank
Baurn supuso un antecedente tecnoldgico que, con
el tiempo, contribuydé a comprender la visualizacion
de informacion a partir de datos. Diversos autores
coinciden en que Krueger es una figura esencial en
los origenes de la reflexion y aplicacion de la rea-
lidad virtual desarrollando proyectos en los cuales
el publico observaba variantes de la realidad con
el uso mediado de la tecnologia (Sherman & Craig,
2002).

Los enfoques son tan generales que hay autores que
los descartan y, otros, que adhieren a éstos. Crary
(2008) afirma que deben valorarse por separado las
acciones tecnoldgicas dirigidas y creadas para que
el observador tenga una experiencia inmersiva de
aquellas experiencias inmersivas que se entienden
como una fase del proceso de subjetivacion del indi-
viduo. McLuhan (1964) nos recuerda, también, que,
cada vez que nos enchufamos a algo —a un nuevo
invento, una nueva tecnologia—, ese algo también
se enchufa a nosotros. La realidad virtual y 360°
sblo se produce cuando el contenido “proporciona
inmersion, debe ser completo y tener un rango de
vision total desde cualquier angulo, semejante a
nuestra sensacion de vision en la vida real” (Cante-
ro, Sidorenko & Herranz, 2018, p. 81).

Asi, las acciones y los objetivos que persiguen la
realidad virtual y sus formatos afines son cons-
cientes y buscados. Disenan mundos alternativos
a la realidad, una cultura inmaterial (Flusser, 2017,
p.29) que, incluso, permite al sujeto interactuar
artificialmente en un escenario similar al entorno
fisico (Kirner & Tori, 2004} con un contexto comu-
nicativo complementario (Slater & Wilburn, 1997).
En este contexto el usuario inicia una experiencia
de consumo innovadora, donde, por ejemplo, se en-
cuentra con producciones documentales orientadas
concretay explicitamente a los formatos de realidad
aumentada y virtual (Gifreu-Castells, 2017).

Investigaciones previas han explorado estos for-
matos y sus propdsitos de generar cercania entre
el sujeto y los contenidos, asi como también con-
solidar a las audiencias interesadas. Algunas prac-
ticas en esta linea han sido discutidas en el campo
del periodismo con su uso e incorporacion a través
de VR de ejemplos (De la Pefa et al., 2010; Domin-
guez, 2012; Paino, Jiménez & Rodriguez, 2017 y los
usos del croma-key (Sementille, Américo, Rolfsen,
Marar & Kizzy-Cunha, 2013); en sus aplicaciones
en la no-ficcion y el documental (Gifreu-Castells,
2017; Gantier & Bolka, 2011; Gaudenzi, 2009); en
el dmbito de los videojuegos (Cuadrado-Alvarado,
2014; Martinez-Cano, 2015; Rose, 2011; Boas, 2013;
Holmberg, 2003); en la comunicacion empresarial e
institucional (Herranz, Caerols & Sidorenko, 2019),
y en las experiencias de los usuarios (Hendriks, Wil-
tink, Huiskamp, Schaap & Katelaar, 2019).

Las interconexiones entre cine, realidad virtual y
festivales de cine son realmente escasas. Algunos
estudios de caso analizan el uso de estos formatos
en peliculas especificas: Por ejemplo, Martinez-Ca-
no (2018) realiza un estudio de caso del documental
Carne y Arena (2017) de Alejandro Gonzélez IRarritu,
presentado como una instalacién que usa las téc-
nicas de la realidad virtual en la programacion del
Festival de Cannesy fuera de la seccidon competitiva.

3. Metodologia

El objetivo principal de este articulo es describir las
principales caracteristicas de los festivales de cine
especializados en realidad virtual, realidad aumen-
tada, cine en 360° y cine inmersivo celebrados en
Latinoamérica. Para ello, un primer escalén requie-
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re identificar un catalogo de certamenes dedicados
exclusivamente a este formato.

Para ello, aplicamos una metodologia complemen-
taria en dos direcciones: el andlisis cuantitativo
y el analisis cualitativo. El primero se usara para
determinar el nimero de festivales de cine de rea-
lidad virtual que se celebran en el area geografica
objeto de estudio. Para esto, empleamos la base
de datos de la plataforma de distribucion de fes-
tivales FilmFreeWay, una de las mas completas a
nivel mundial. La sequnda mas activa, Withoutabox,
dejo de estar operativa en octubre de 2019y, por lo
tanto, esta desactualizada. Otras bases de datos si-
milares son Festhome (de acceso restringido previo
registro), Clickforfestivals y Movibeta, pero ninguna
de ella alcanza el numero de eventos que registra
FilmFreeWay, plataforma que, asegura, cuenta con
mas de 7.000 eventos registrados.

La segunda etapa del analisis es cualitativa, ex-
ploratoria y descriptiva, dejando para una segunda
fase su estudio en profundidad. El analisis cualita-
tivo se cine a los datos publicados en la plataforma
de distribucion analizada y en las paginas web de
los festivales. Por lo tanto, no agota sus posibilida-
des. Para tratar el problema en profundidad debe-
ria recurrirse a otras técnicas como la entrevista
en profundidad o el uso de documentacidn propor-
cionados por los propios eventos.

El estudio preliminar cuantitativo implica la con-
crecion de datos a nivel internacional basado en
un analisis a partir de términos de busqueda. Al
tratarse de una base de datos de origen anglo-
sajon las palabras de blUsqueda han sido en este
idioma y son las siguientes: ‘virtual reality’, ‘aug-
mented reality’, ‘360°, '360°" e ‘immersive’, asi como
las abreviaturas 'VR'y ‘AR’. Practicamente al inicio
de la busqueda, y dado el resultado de experiencia
anteriores en esta base de datos como la descrita
por Jurado-Martin (2018, p.251), la acotacion debe
ser escrupulosay se realiza marcando la categoria
de ‘film festival'.

De esta manera, se supone que se descartan otros
eventos que, o bien no incluyen competitividad, ras-
go indiscutible de un festival de cine (Garcia, 1997)
y que implica una valoracion profesional de las pro-
ducciones audiovisuales presentadas (Jurado-Mar-
tin, 2006), por lo que seria una muestra; o bien no
incluyen exhibicion, por lo que seria un concurso.

No obstante, se emplea el buscador con mas cam-
pos en la plataforma de distribucion con mas fes-
tivales, empleando los términos de busqueda se-
leccionados en la categoria de festivales de cine. El
resultado es un listado de eventos, tanto festivales
como no festivales, que en la mayoria de los casos
son genéricos en cuanto a tematica y formato. Esta
circunstancia responde a que los filtros de busque-
da se disenan a partir de los datos que los organiza-
dores de festivales marcan en las bases a concurso
o en los rasgos del certamen y que, probablemen-
te por argumentos que tengan que ver con llegar a
mas interesados, marcan con excesiva generosidad
las opciones.

De esta forma, el resultado del filtro de busqueda
no es exacto. Esto supone un nuevo ejercicio de se-
leccion del investigador para concretar un catalogo
efectivo y real de festivales de cine especializados
en un ambito concreto. Para tal fin, se elaboré una
nueva criba en la que sélo se incluyen aquellos cer-
tdmenes, con seccion competitiva, que en el propio
nombre del evento se denominan con alguno de los
términos descritos, estos son: virtual reality, aug-
mented reality, 360, 360° y immersive y las abrevia-
turas VRy AR.

El segundo tipo de andlisis, el cualitativo, aborda las
caracteristicas de los certdmenes especializados
en estos formatos. Para ello se emplea la propues-
ta de categorias de Jurado-Martin (2006): se detalla
nombre, lugar y fecha de celebracion, pagina web,
email (en el momento del andlisis), nimero de edi-
ciones, formatos admitidos a concurso, publicacion
de las bases a concurso, secciones no competitivas
y actividades paralelas, composicion del jurado (nU-
mero y perfiles), categorias que premian y nimero,
entes organizadores, asi como numero de patroci-
nadores y colaboradores. Estos datos permiten una
comparacion entre los certdmenes.

4. Festivales de cine internacionales
de RV, RA, 360° e inmersiva

Para consolidar un listado de festivales de cine es-
pecializados en RV se ha tenido que proceder a va-
rios procesos de filtrado. De esta manera el listado
definitivo de certdmenes internacionales a partir de
la base de datos de FilmFreeWay, que en el nombre
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del evento asi lo describan y con los términos de
busqueda seleccionados, es de 19.

De los 19 festivales, ocho se celebran en Estados
Unidos, cinco en Europa, tres en Canadd, dos en
Latinoamérica y uno en Australia. Para la base
de datos de Filmfreeway estos 19 representan el
0,25%, sobre 7.600 eventos en marzo de 2020.
Se trata de eventos generalmente jovenes ya que
practicamente el 75% tienen menos de cinco edi-
ciones. Este dato no corresponde con la evolucidon
del cine inmersivo, de RV, 360° o RA, pero es un
dato relevante y significativo que su aparicion sea
con tanta posterioridad. El sector no comercial
(Jurado-Martin, 2006), que es en el que ubicamos
a muchos festivales de cine, no se interesa en es-
tos formatos. También se valora que estas aplica-
ciones son de mayor interés para eventos de tipo
publicitarios, artisticos y relacionados con el vi-
deojuego, pero no tanto con el cine y la industria
cinematografica. Incluso en el pasado se han or-
ganizado festivales que hoy en dia ya no perviven.
En definitiva, una veintena de festivales de cine ex-
clusivos de realidad virtual es un nUmero muy re-
ducido en comparacion con la totalidad de los que
aparecen en la base de datos.

Tabla 1. Festivales especializados en realidad virtual

En muchas ocasiones estos formatos audiovisua-
les se consideran una categoria mas dentro de una
competencia, es decir, por si solo, no son formatos
que tengan interés para los potenciales organiza-
dores. Sin embargo, si les interesa abrir las puer-
tas a mas participantes independientemente de la
categoria o el formato que se presenten a concur-
so o como actividades complementarias y parale-
las no competitivas.

Si ampliamos el criterio de busqueda hacia festi-
vales de cine que incluyen la categoria del formato
de realidad virtual, el nimero llega a los 87 certa-
menes. Organizados por continentes: el americano
celebra 49 —45 en Estados Unidos—, 1 en Centro-
américa, 3 en Sudamérica, 9 en Asia, 5 en Oceania
y1len Africa. De estos, el 53% tienen menos de 5
ediciones, el 33% tienen entre 6 y 15y el 14% los
que tienen mas de 16.

Si desmarcamos del buscador la categoria reali-
dad virtual y, manteniendo la de festivales de cine,
empleamos Unicamente los términos en su bus-
cador principal para realizar el rastreo, los datos
todavia se amplian mas, llegando a los 527 festi-
vales de cine. De estos 205 corresponden a virtual

N° Nombre de Pais Ediciones
festivales cumplidas
1 Cinequest Film & VR Festival USA 1
2 Lichter VR Storytelling Award Alemania 2
3 The Virtual Reality Filmmaker Showcase Reino Unido 3
4 360 Science and Technology Film Festival USA 4
5 FIVARS, Festival of International Virtual & AUgmented Reality Stories Canada 5
b Real World VR, TFF (VR-Immersive) Australia b
7 360 Film Festival Francia 7
8 VR Fest Mx México 8
9 YVRFF Canada 9
10 Stoyryforms: Remixing Reality USA 10
1" ANIDOX VR Dinamarca 1"
12 Global Voices Film Festival USNC-UN Women VR USA 12
13 360 VR Film Contest USA 13
14 XRAR, Immersive & XR International Film Festival Argentina 14
15 VR 13 Canada 15
16 VRE Festival [talia 16
17 Kinetoscope VR Film Festival USA 17
18 KremFest Virtual Reality USA 18
19 CyberiaVR Film Festival Spring USA 19

Fuente: Elaboracion propia.
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reality, 202 a augmented reality, 79 a cine 360° y 41
a immersive. Estos numeros no tienen en conside-
racion la repeticion de festivales que contemplen
varios términos de busqueda.

Finalmente, el mayor problema de la base de da-
tos de FilmFreeWay, que contemplamos como mas
completa —por la cantidad de criterios de busqueda
y nimero de festivales—, sigue siendo que, inclu-
so filtrando sodlo festivales de cine, los resultados
siguen ofreciendo igualmente datos de eventos,
principalmente concursos sin exhibicion, que no
podemos considerar en este recuento. De ahi la ne-
cesidad final de analizar uno por uno los festivales
latinoamericanos que ocurren en estos formatos.

5. Los festivales de cine inmersivos en
Latinoamerica

Los dos festivales que se celebran en América Lati-
na son VR Fest MX en Benito Juarez, México, y XRAR,
Immersive & XR International Film Festival en Ar-
gentina. Estos dos certdmenes mencionan tres de
los cuatro términos empleados para la busqueda de
los certdmenes, en el caso del mexicano, y cuatro
en el argentino.

5.1. VR Fest MX Festival de Realidad Virtual
de México

VR Fest MX Festival de Realidad Virtual de México se
define como una plataforma “que fusiona el arte y la
narrativa en torno a las tecnologias inmersivas, la
realidad virtual y la realidad aumentada™. Presume
de ser el primer festival de cine de realidad virtual
en México. Se celebra durante el mes de septiem-
bre, aunque su primera edicion fue en agosto, en
Benito Judrez, Cuauhtémoc, Ciudad de México. Esta
organizado por la Universidad de Comunicacion y
dirigido por Gabriela Acosta. Estos son los Unicos
datos sobre los miembros de su organizacion. Tam-
poco se ha hallado informacion de otros patrocina-
dores y organizadores.

En el momento de consulta para este articulo, la
pagina web no se encontraba operativa, estando en
mantenimiento programado, por lo que todos los
datos que aqui se exponen lo son de los publicados

en FilmFreeWay y otros complementarios y disper-
sos en noticias diseminadas en la Internet. Su pa-
gina oficial es vrfest.mx y su email hello(@vrfest.mx.
Sus datos de contacto estan activos desde la pla-
taforma de distribucion, no obstante, en 2020 debia
haber celebrado su quinta edicion pero nada apunta
a que haya tenido lugar en el momento de redac-
cion de este texto —diciembre de 2020-, ni difusion
en medios de comunicacidn, ni en Facebook, ni in-
formacion actualizada en FilmFreeWay. Los forma-
tos admitidos a concursos son realidad virtualy cine
en 360°. Cuenta con dos premios: Premio Nacional
Contenido VR y Premio Internacional Contenido VR,
no se describe si el premio esta valorado con alguna
cuantia econdmica. La inscripcion es gratuita y no
hay limitaciones de edad o procedencia para la pre-
sentacion de trabajos.

Dada la metodologia implementada, que implica
una aproximacion cuantitativa al analisis de los cer-
tdmenes especializados en RV en América Latina,
se realiza una primera valoracion en relacion a la
composicion del jurado, actividades paralelas, ba-
ses del concurso y organizacién del evento.

Sobre el jurado sélo se indica que estd integrado
por expertos en el desarrollo de contenidos de rea-
lidad virtual, pero no especifica ningtn otro dato. De
esta manera, es imposible valorar si los perfiles son
idéneos o equilibrados en género y perfiles. Orga-
nizan otras actividades como conferencias, talleres,
encuentros, performances, entre otras. Las bases
del concurso estan publicadas en la plataforma de
distribucion. No se ofrece ningun dato del nimero
total de producciones exhibidas, ya que es posible
que sea informacion que esté colgada en una web,
inaccesible al momento del andlisis.

Arasgos generales, se trata de un certamen de gran
envergadura en cuanto a la procedencia ilimitada de
sus trabajos, de organizacion modesta y ajustada a
sus actividades en el contexto de una universidad.
Difunden toda la informacion pertinente y adecuada
para transmitir formalidad y calidad, pero no se ha
podido comprobar en su propia web. La excepcion
es la ausencia de informacidn sobre la composicion
y perfiles del jurado.

Estos datos dejan la puerta abierta a un estudio
cualitativo posterior que emplee entrevistas en pro-
fundidad, documentos proporcionados por sus or-
ganizadores, etc., mas alld del contenido publicado
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en su web, en la linea del estudio desarrollado por
Peirano (2020}, de los festivales de cine de pequefio
formato centrado en el caso de Chile.

5.2 XRAR Festival Internacional de Cine
Inmersivo y XR

El XRAR Festival Internacional de Cine Inmersivo
y XR de Argentina, que también presume de ser
el primer certamen de estas caracteristicas en su
pais, se presenta en su pagina web de la siguiente
manera:

XRAR se crea para ser referencia en materia de ex-
hibicion, habilitando y sirviendo de promotor y cata-
lizador de contenidos inmersivos narrativos. La sigla
XR corresponde al término realidad extendida, que
se refiere a la combinacion de todos los entornos
reales y virtuales junto con las interacciones entre
personas y dispositivos tecnolégicos. Incluye formas
representativas de realidad aumentada, virtualidad
aumentada y realidad virtual, asi como las areas su-
perpuestas entre ellas.

Se celebra en septiembre, en Quilmes, provincia de
Buenos Aires, Argentina. Esta organizado por la VR
Attack, Casa de la Cultura de Quilmes y el Municipio
de Quilmes, dos instituciones publicasy una privada.
Segun se detalla en los créditos del staff publicados
en el catalogo, la direccion estd a cargo de mucha
gente: un intendente del Municipio de Quilmes, un
director de la Casa de la Cultura de Quilmes, y un
cargo de Direccion y Produccion General represen-
tado por VR Attack. A continuacidn, se describe un
completo cuadro organizativo de 12 departamentos
y nueve integrantes. Como colaboradores, ya que no
los describen como patrocinadores, figuran seis en-
tidades de perfil privado.

Su pagina oficial es: http://www.xrar.com.ar/ y su
email xrarfestivall@gmail.com. Sus datos de contac-
to estan activos desde la plataforma de distribucion
no en la web. En 2020 celebrara su segunda edicion.
Los formatos a concurso son todos los relacionados
con los contenidos inmersivos. Cuenta con dos pre-
mios: Premio al Mejor Largometraje en 360° y Pre-
mio al Mejor Cortometraje en 360°, no se describe
si el premio estd valorado con alguna cuantia eco-
nomica. La inscripcion es gratuita y no hay limita-
ciones de edad o procedencia para la presentacion
de trabajos.

El jurado se organiza en dos grupos para otorgar
cada uno de los premios. En el catalogo se publican
sus nombres, breves biografias y fotos. En el caso
del jurado para largometraje, son tres miembros,
los tres hombres, y con perfiles académicos y pro-
fesionales adecuados. El jurado de cortometrajes
posee tres integrantes, siendo uno de ellos mujer.
De todos se publican perfiles, fotografias y breves
biografias, y todos se ajustan adecuadamente a su
desempeno.

Organizan secciones no competitivas y otras acti-
vidades, como son: la muestra no competitiva de
contenidos argentinos e internacionales; proyec-
ciones especiales en otros formatos inmersivos/
interactivos; y talleres y actividades especiales
gratuitas de formacién. Las bases del concurso
estan publicadas en la plataforma de distribucidn,
pero no en su web. Atendiendo a los datos del ca-
talogo, se exhibieron tres largometrajes y seis cor-
tometrajes.

Para tratarse de una primera edicion, el certamen
publicd, aunque fuera en pdf y con una pagina web
sencilla, muchos datos significativos que revisten
de transparencia y por lo tanto de calidad para un
evento de estas caracteristicas. Se valora el esfuer-
zoy la dificultad y queda patente que son pocas las
producciones en largometraje en estos formatos.
Se valora que publiquen de forma tan completa los
perfiles del jurado, pero puede mejorarse equili-
brando los perfiles de hombres y mujeres.

6. Discusion y conclusiones

En este articulo se presenta un analisis de los festi-
vales de cine especializados en RV, RA, cine inmer-
sivo y cine 360° en América Latina, identificando
los rasgos genéricos y especializados de cada uno.
Después de un analisis cuantitativo que determina
el nimero de estos eventos a nivel mundial, me-
diante la base de datos de FilmFreeWay, se han
localizado tan solo dos festivales de cine especiali-
zados en realidad virtual en América Latina. Sobre
estos datos realizamos una primera aproximacion
del objeto de estudio.

El VR Fest MX Festival de Realidad Virtual de Méxi-
co es el Unico certamen de estas caracteristicas en
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México. Organizado desde una universidad cumple
con gran parte de las caracteristicas para poder
describirlo como un evento de calidad, con excep-
cion de la necesidad de publicar los perfiles de los
miembros del jurado. EL XRAR Festival Internacio-
nal de Cine Inmersivo y XR de Argentina, también
Unico en su pais, es todavia de reciente creacion,
ya que solo ha celebrado una en 2019. Su equipo ha
apostado mas por difundir sus datos en redes so-
ciales y la plataforma que en una pagina web. Esto
complica la busqueda de contenidos. En la web ex-
pone gran informacion y las Unicas mejoras que se
pueden proponer es la busqueda de la equidad de
géneros entre los componentes de sus juradosy los
contenidos accesibles de forma directa en su web.

A modo de discusion, la micro especializacidn en
este campo de realidad virtual, inmersiva, aumen-
tada y 360°, practicamente ha sido llevada a la mi-
nima expresion en el caso de América Latina. Pero
como se ha comprobado no se puede hablar de un
problema endémico, ya que a nivel mundial se han
localizado 19 certdmenes, contando con dos de ori-
gen latino.

Si partimos de la base que los festivales de cine son
espacios donde exhibir propuestas no comerciales
y con perfil mas de autor, podriamos interpretar
que los gestores culturales o empresariales no es-
tan interesados en organizar este tipo de eventos,
porque no atraen la atencidon de los creadores o
la de la industria. Si por otra parte analizamos los
usos de estos formatos comprobamos que impli-
can una inversion econémica y humana que va mas
alla de la formacion de un equipo de produccion au-
diovisual tradicional. Es aqui donde chocan ambos
mundos: los festivales tienen una naturaleza que
fundamentalmente apuesta por lo no comercial, los
interesados en la realidad virtual apuestan precisa-
mente por obtener el maximo beneficio. Podemos
entender que la creacion de un videojuego tendra
un retorno de inversion, pero no podemos ver un
retorno similar en la creaciéon de una produccion
audiovisual de cine de autor.

iPodemos imaginar grandes super producciones
audiovisuales que inviten a la realidad aumentada
o al cine en 360°? Si, si se emplean por grandes
instituciones publicas y privadas para usos promo-
cionales, educativos, culturales, entre otros. ;Po-
demos imaginar modestas y pequenas produccio-
nes audiovisuales que emplean los recursos de la

realidad virtual e inmersiva? Si, en creaciones ar-
tisticas, experimentales, etc. Pero, y ;cinematogra-
ficas? El camino de estos formatos en el cine tiene
camino por andar o bien, en la actualidad, el poco
que ya ha andado no ha resultado de interés.

El futuro de los festivales de cine especializados
en exclusividad a la realidad virtual esta todavia en
una fase que debemos vigilar. Como alternativa se
presentan las secciones y actividades en paralelo,
competitivas o no, y la inclusién en la participa-
cién conjunta con otros formatos. De manera que
actualmente la realidad virtual, aumentada, 360° e
inmersiva participa en igualdad de condiciones que
la ficcion, el documental, la animacion, el cortome-
traje, lo amateur, el género, lo educativo, lo experi-
mental, en un tutto revoluto o con suerte el certa-
men cuenta con una categoria especifica.

Notas

1. Enlace oficial del XRAR: http://www.xrar.com.ar/

2. Atendiendo a la igualdad de género, se ha recurrido
a la terminologia neutra de la lengua espanola para
la descripcion de sustantivos o determinantes que
acompanan a sustantivos que impliquen al mismo
tiempo a hombres y mujeres. De este modo, pala-
bras como profesor, el docente o los investigadores,
hacen referencia a profesor/a, la/el docente o los/las
investigadora/os.

3. Extraido de la pagina web del VR Fest MX Festival de
Realidad Virtual de México.
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Resumen

Ileana Rodriguez es Humanities Distinguished Pro-
fessor Emerita de The Ohio State University y As-
sociated Researcher del Instituto de Historia de
Nicaragua y Centroamérica (IHNCA). Ha dedicado
su investigacién a las intersecciones entre politica
y género masculino/femenino, y a los cruces inter-
disciplinarios. Sus ultimos libros publicados son:
Modalidades de memoria y archivos afectivos: Cine de
mujeres en Centroamérica. (2020); La prosa de la con-
tra-insurgencia. ‘Lo politico” durante la restauracién
neoliberal en Nicaragua (2019); y Gender Violence
in Failed and Democratic States. Besieging Perverse
Masculinities (2016). En su Ultimo libro explora la re-
lacion entre imagen y afecto en el cine centroame-
ricano de mujeres. Postula que lo estético produce
solidaridad y que en la lectura del cuerpo mismo de
los participantes —y en el estudio de la voz que se
quiebra al tornarse gemido y alterar la forma es-
tandar de la sintaxis—, se logra reinstalar la fuerza
de los sobrevivientes en los eventos histéricos que
recuerdan. En este texto, dedicado al Ultimo docu-
mental de Patricio Guzman “La cordillera de los
suefos” (2019), Rodriguez explora el mismo gesto
y propone que la belleza fisica del mundo natural es
fuente de esperanza para el que las mira y al mis-
mo tiempo es un testimonio mas del hondo afecto
de Guzman por su pais, Chile, al que le ha dedicado
gran parte de su produccion. En este sentido, vuelve
a poner en escena momentos claves de la historia
de Chiley la fuerza de la participacion de la ciudada-
nia en hacer su propia historia, aunque aquello pese
a los que la quieran olvidar.

La Cordillera

En mi juventud no senti ninguna curiosidad por
los Andes. Mi generacion estaba demasiado ocu-

pada en crear una sociedad nueva. La cordillera,
es0, no era revolucionario— Patricio Guzman.

Una delgada linea marrén dibujada con mano tem-
blorosa en mis libros de geografia de la escuela
primaria, constituia la columna vertebral del conti-
nente —espina dorsal bifida que se apegaba tanto
al mar al llegar al extremo sur, regiones de Aysény
Magallanes, la colita del mundo, que parecia dejar
escasa trocha entre ella y el mar. Esa magra fran-
ja era la Republica de Chile. Viniendo de tierras de
lagos y volcanes, y habiendo viajado y vivido en las
grandes planicies del medio oeste norteamericano
donde ni por si acaso se perfila el horizonte, ese hi-
lito marron continental me era inconsecuente has-
ta que al salir del aeropuerto de Santiago me topé
con él de frente. “Asombro, sensacién que suspen-
de el juicio, deja sin aliento y puede hasta parar el
corazon” es lo que senti por vez primera al ver la
cordillera de los Andes. Los estetas llaman a eso lo
sublime (Malabou, 2013).

El film de Patricio Guzman, La cordillera de los sue-
fios (2019), me puso de nuevo frente a esa maravi-
lla. Tomas y cortes recurrentes a la misma son el
principio estructurador de la composicién filmica,
frase musical en su secuencia de tonos, melodias
y cadencias. Una voz en off, excesivamente lenta y
cavernosa, como de enfermo, comenta periddica-
mente imagenes y composicion, y nos hace pensar
en los significados de la palabra suenos. Suenos no
significa en este film ese tiempo de reposo al abri-
go de la oscuridad. Refiere, mas bien, a una ilusion
perdida, a una obsesiva angustia oculta y senala na-
rrativas enigmaticas en ldgicas e imagenes disper-
sas que surgen de la nada al dormir, perturban la
conciencia y demandan interpretacion.

La obsesion del director Patricio Guzman se puede
leer a la luz de lo que Cathy Caruth (2013) aconseja
en la conjuncién de psicoanalisis e historia —trauma
producido por ésta, imagenes reveladas por aquél.
Freud recomienda una excavacion arqueoldgica:
desenterrar el objeto inscrito en el inconsciente que
emerge rutilante como obsesion en esos lenguajes
encriptados, perentorios, solo para volver a sumergir-
se otra vez. Jacques Derrida (1995), leyendo a Freud,
llama a esto “impulso de archivo” (Mal dArchive) o
archivos del mal producidos por la historia del siglo
XX, disimulados, destruidos, prohibidos, redirigidos,
o reinterpretados. El poder jamas disimula su apro-
piacion: la singularidad del objeto o evento se paten-
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tiza cabalmente en su represion, misma que siempre
deja una impronta, caminito que desaloja su propia
memoria. De ahi la conveniencia de la coalescencia
de psicoanalisis e historia —individual y colectiva—
para rastrear esos eventos indispuestos a la concien-
cia que, paraddjicamente, se constituyen a través de
su hundimiento y se analogan a lo enterrado para
emerger como acertijo en los suenos. A decir de De-
rrida, en los archivos del mal encontramos a la vez
un deseo de recordar y olvidar: esto es, de memoria
y borradura que lo mismo rastrea y trae a la superfi-
cie, que vuelve a inscribir en el evento encontrado el
mismo mecanismo de entierro ejecutado en su inter-
pretacidn. En el film, la cordillera supone ese vaivén:

Cuando esta vez llegué a Chile, me atrajo mu-
cho la idea de explorar la cordillera. Pero pron-
to me di cuenta que la cordillera me escondia
algo. Detras de las rocas algo esta presente. Tal
vez son los ecos del golpe. Esto me evoca algo
muy intimo. Nunca he hablado de la soledad
que me acompana desde aquel 11 de Septiem-
bre de 1973. Es como una angustia oculta, como
si debajo de mis pies se hubiera desplomado
algo, como un temblor de tierra.

Esta confesion cierra el film. Un magnifico paneo ho-
rizontal en cdmara lenta nos permite ver a placer, a
cielo abierto, un acantilado donde se discierne una
minUscula protuberancia, especie de punto negro,
grano pequeno, mosca sobre la esplendorosa super-
ficie de un gris pétreo. Mediante un cambio de pla-
no y un acercamiento de cdmara distinguimos un/a
alpinista escalando el risco. Marea la inclinacion del
acantilado, exploracion arqueoldgica a la inversa,
que advierte la dificultad de remontarlo. En los cinco
cambios de plano subsiguientes, podemos apreciar
la altura o profundidad —seguln se vea lo inclinado
en picada o contrapicada—, hasta que una toma de
lejos vuelve a perder al/a alpinista de vista, torna-
vuelta que la convierte de nuevo en el punto negro
de la roca, mimética reiterada de eso que se borra
y desaparece, e imagen para mi de una exploracién
arqueoldgica que no se hace bajo tierra sino sobre su
misma superficie, hacia arriba, igual que en Nostalgia
de la luz (2010), film gemelo de La cordillera... En am-
bos volvemos hechizados a lo inasible, a la vastedad
del encantamiento y, por supuesto, a la obsesion por
el mismo objeto que emerge de otro modo. Guzman
busca su pais perdido, pero de él solo queda la vasta
geografia —montanas y desiertos insondables como
el mismo firmamento.

...la cordillera es un misterio y, como tal, no se
explica, se estd. Se estd y se esta siempre en
estado de alucinacion. Materia alucinada, que
se levanta. Se levantd pues y nosotros estamos
aqui. Cuando hablo de belleza integral, tragica,
maravillosa, estoy hablando de fuerza: estoy
hablando de ternura también. No hay nada mas
tierno que las vegas: vegas son los humedales
famosos, con la cantidad de pajaros. Como se
mueven las gramineas, las llaretas... y el viento.
Hoy dia tenemos este raco. Uno siente un olor
distinto y es el olor de las rocas de la cordillera,
que es la roca de un primer cerro que es todo
acido. Si alguien quiere conocer Los Andes y
amarlos, tiene que conocer su origen, el origen
de este viento que lo atraviesa y nos comunica
por su musica pero también por su olor, el aro-
ma del viento: olor a piedra, olor a vegetacion
—Francisco Gazitua.

Tesitura a la Eleni Karaindrou: olor y viento, hume-
dales, llaretas, el raco —o también conocido como
viento Puelche—, lo nunca visto ni sentido por una
centroamericana como yo, que, no obstante, se
acuna al sonido de ese viento, del oboe y la que-
na, de la palabra bien dicha. La cordillera, testigo,
defensa, reposo, respaldo y barrera que separa de
modo lirico la montafna y el mar, y deja esa trochita
entre ellos. Amor hacia el lugar que es ahora pro-
piamente, insisto, solo una geografia, sentimiento
que evoca ser de la cordillera y estar ahi, acompa-
fiandola: “Me gustaria, si fuere posible, reconstruir-
lay empezar de nuevo”, dice Guzman, pero la vuelta
a las viejas soberanias nacionales esta, siento de-
cirlo, clausurada en eso que Enzo Traverso (2019)
llama post y neo fascismo, Leviatan, ordo liberalis-
mo, en que el capital financiero dicta las reglas y las
élites actian como comisarios, agentes de poderes
financieros y comité ejecutivo de empresas para el
manejo de asuntos publicos comunes.

“Sonhamos Chile desde lejos”

El postfascismo puede verse como el resulta-
do de la derrota de las revoluciones del siglo
XX (Traverso, 2019, 173).

Exactamente a los 26:37 minutos, el film gira en
redondo: segundo movimiento musical. De la apa-
cible imagen de un arbol delicado reflejado sobre

(A
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el agua pasamos mediante un fundido a un plano
secuencia de una explosion: grises y negros, volu-
tas de gran intensidad saturan la pantalla durante
un largo minuto cinematografico. Mimético culto
aun si subyugado por la vulgaridad que subyace la
violencia. Gravita en el aire el efecto que el golpe
de Augusto Pinochet a Salvador Allende en 1973
tuvo sobre la ciudadania chilena. Patricio Guzman
era ese joven cineasta de 33 anos, galan, quien, en
compania de otros cinco, minUsculo grupo para tan
extraordinario proyecto, habian filmado La batalla
de Chile’. El golpe, uno de esos eventos letales de
finales del siglo XX que, segun Derrida, constituyen
el archivo del mal. Los chilenos fueron en ese ins-
tante testigo y parte de la destruccion de su pais,
proyecto econémico que los dejé a merced sdlo de
su geografia. Lo inconmensurable: universo, cordi-
llera y desierto, son los semblantes de ese desplo-
me que desencuadern¢ el pais pero en particular
esa juventud que entraba en ese instante en la ma-
yoria de edad y fue catapultada al exterior, expa-
triada. EL que huye donde no hay afuera, sentencia
Catherine Malabou, sufre una “implosién ontolégi-
ca’: se torna otra, irreducible e irreconocible a si
misma —metamorfosis o travestismo, entrada del
sujeto a una “clandestinidad existencial”, irreco-
nocible menos por un cambio de apariencia y mas
por uno de naturaleza y de estructura interior. La
metamorfosis por destruccion, palabra dura, es “la
forma que toma la imposibilidad de huir” (Malabou,
2013: p. 17). Plasticidad destructiva, “sin compen-
sacion ni cicatriz, que corta el hilo de la vida en dos,
en muchos segmentos que ya no se volveran a en-
contrar” (Malabou, 2018: p. 14). En la voz de Patricio
Guzman:

Ahora son 46 anos que sali de mi pais. Durante
todo ese tiempo he filmado 20 peliculas sobre
Chile. Me acostumbré a hacer peliculas desde
la distancia, pero nunca dejé de sentirme solo
y trabajar aislado en medio de la vida cotidia-
na. En mi alma nunca se despejé el humo de
las cenizas de mi casa destruida.

iExtraneza propia, ausencia de exterioridad que se
torna ausencia de interioridad, desunion: las posibi-
lidades plasticas de cambio se cierran! Guzman es
un “apatrida ontoldgico”, alejado de si mismo, vacio
de su identidad social. Como anota Malabou (2013):

Los fendmenos de frialdad e indiferencia son
caracteristicos de la plasticidad destructiva,

de ese poder de cambio sin redencion, sin
teleologia y sin otra significacion que la ex-
traneza. Las nuevas identidades de los pa-
cientes neuroldgicos tienen un punto comun:
en diversos grados, sufren de ataques en los
sitios inductores de la emocion manifestando
uniformemente esta ausencia que es a menu-
do insondable (p. 26).

Lo oimos en la voz de Guzman y en su retorno asi-
duo al pais perdido: la puesta en escena de esa, su
poética de la destruccion, mide su hondura. Chile
es ahora ese caminito angosto marcado de ma-
rrén en los mapas escolares que, de nifios, vimos
situados entre la montana y el mar. Soélo queda
ahora, como en el evangelio, contar estrellas en
el firmamento, arenas en el desierto y piedras en
la cordillera. Obsesidn de retorno, si: compulsion
a la repeticion. A decir de Derrida, el psicoanalisis
es el testigo del siglo, deseo de archivo que re-
vela un absoluto deseo de memoria, de esa que,
sumergida, resta sélo una monumental huella en
la cordillera de los Andes, en el desierto de Ata-
cama, en el firmamento: trauma producido por
la historia, hundido en el inconsciente colectivo
revelado en la escritura filmica —lo insondable
hecho piedra.

Lo oculto y sumergido: ;qué mas visible/invisible
que el infinito estelar? ;Qué mas profunda meta-
forizacion de la historia que escarba el desierto en
busqueda del hueso que ya no esta ahi pero que, sin
embargo, dej6 su impronta en el mismo lugar don-
de desaparecié? Volver a un pasado que, en su mis-
mo acto de interpretacion, siempre repite el modo
en el cual el pasado fue borrado: repite la repre-
sion que es uno de los lugares del trauma. Quizas
la repeticion no sea tanto una vuelta al evento como
origen sino la vuelta hacia la misma interpretacion
del evento como origen —;pero, origen de qué?
Dicho en vivo y directo por Pablo Salas (camaré-
grafo): “nos cagaron los milicos, nos cagaron por-
que nos metieron el bicho”. Chile, en efecto, firmé
y ratifico el triunfo del neoliberalismo: un fin de la
historia segln Francis Fukuyama (1988) porque,

El siglo XX presencié como el mundo desarro-
llado descendia hasta un paroxismo de violen-
ciaideologica, cuando el liberalismo batallaba,
primero, con los remanentes del absolutismo;
luego, con el bolchevismo y el fascismo, vy, fi-
nalmente, con un marxismo actualizado que
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amenazaba conducir al apocalipsis definitivo
de la guerra nuclear. Pero el siglo que comen-
z6 lleno de confianza en el triunfo que al final
obtendria la democracia liberal occidental
parece, al concluir, volver en un circulo a su
punto de origen: no a un “fin de la ideologia” o
a una convergencia entre capitalismo y socia-
lismo, sino a la impertérrita victoria del libe-
ralismo econdmico y politico. El triunfo de la
“idea” occidental es evidente en el total agota-
miento de sistematicas alternativas viables al
liberalismo occidental (pp. 6-7).

Decir golpe, neoliberalismo y constitucionalidad a
partir de 1980, es hablar de la nacién chilena como
un enclave estable para la inversion extranjera. El
golpe gana porque vendio el pais. En un pais sin li-
bertad, la Unica libertad era la de la empresa. Es-
cuela de Chicago, formula para destruir la nacion.
Arrasaron con todo. Y esto es, para Guzman, “prin-
cipio y fin del pais que yo amaba™: Chile no es chi-
leno. En algunas provincias, el 80% de la tierra es
privada. Es un Chile post.

Prosa dura, de mercado. Enzo Traverso (2019) con-
cuerda con Jorge Baradit y Pablo Salas, ambos
participes del documental. La dictadura financiera
demanda completa sumision a sus politicas. Elites
mentirosas y carreristas reemplazan a los esta-
distas carentes de ideas y valores, representantes
de empresas que gobiernan con un pragmatismo
post ideolégico siempre dependiente de encues-
tas de opinidn. Asi, la racionalidad juridica-politica
y la econdmica-empresarial coexisten y borran el
cuerpo politico mediante una técnica de gobierno
que Foucault llama gobernabilidad. El nomos que
encarnan y las reglas juridicas que obedecen son
todas de oferta y demanda, no politicas. Traverso
llama a este panorama postfascista. Sus enemi-
gos principales son los terroristas y los migrantes,
poblaciones de origen postcolonial. El estado es de
excepcion, donde toda oposicidon se presenta como
amenaza a la seguridad nacional.

Salas empezé a filmar los acontecimientos de Chile
en 1982-83. Tiene un archivo de 37 anos. Con sus
imagenes se podria reconstruir la historia perdida
del pais. Sus bobinas, casetesy disquetes se acumu-
lan en un espacio minusculo donde probablemente
el tiempo ha hecho desastres, algunos tomados con
una tecnologia sin vigencia —ya no habra manera
de leerlos. Sus imagenes de las manifestaciones

parecen mentira por el sentido de resistencia, em-
peno y coraje del pueblo chileno. Oimos en ellas los
cantos, lemas, fotografias, espiritu de lucha, poli-
cias corriendo, manguerazos de agua, golpes a la
gente mientras estan cantando o leyendo a coro, los
tanques en la calle, los gritos de dolor —archivo del
mal que encoge el corazon. Salas y Guzman, yo mis-
ma, estamos marcados por la misma utopia y llo-
ramos a los mismos muertos. Pero Salas asegura
que solo filmaron el 5% de lo que hizo la dictadura.
No se filmo la tortura, las muertes, los exilios, los
amedrentamientos —aunque todo el mundo supo
de los excesos, errores, crimenes sin mea-culpa.
Fin de la historia, derrota de todas las ideologias
por el liberalismo que dio lugar a un mundo donde
dominaron los nimeros y el acuerdo entre débitos
y créditos —segunda mitad del siglo XX: Chile 1973.
Los testigos presenciales asi lo aseveran, los teori-
cos lo ratifican. Para Fukuyama (1988):

El fin de la historia serd un momento muy tris-
te. La lucha por el reconocimiento, la voluntad
de arriesgar la propia vida por una meta pu-
ramente abstracta, la lucha ideoldgica a es-
cala mundial que exigia audacia, coraje, ima-
ginacion e idealismo, sera reemplazada por el
calculo econdmico, la interminable resolucion
de problemas técnicos, la preocupacion por el
medio ambiente, y la satisfaccion de las sofisti-
cadas demandas de los consumidores. Lo que
siento dentro de mi es una fuerte nostalgia de
la época en que existia la historia (p. 31).

Se les paséd la mano, si, de lejos, dice Salas cabiz-
bajo. Pero ellos estan felices con el sistema econo-
mico que cambio la vida a costos impresionantes:
los lagos son privados, las carreteras van del ae-
ropuerto a los barrios altos evitando Santiago, la
gente vive mejor y tiene celulares, pero la injusticia
sigue igual, sin muertos ni desaparecidos.

Filmado, hablado, fotografiado, dibujado, el golpe
es una compulsion a la repeticion y un impulso de
muerte, el mismo que Freud ofa en los soldados que
regresaban de la guerray querian no hablar de ella;
el miedo a la muerte que regresa reiteradamente a
interrumpir la historia, forma o modalidad de me-
moria que pone en escena lo que no recuerda y, asi,
hace historia, borrandola —historia constituida por
borradurasy trazas. Derrida llama a esto fiebre, pul-
sion o mal de archivo: busqueda arqueoldgica consti-
tutiva del sufrimiento historico del siglo XX. La lectu-
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ra simultanea de Freud y Derrida “permite repensar
la misma naturaleza de lo histérico a partir de la po-
sibilidad de su borradura” (Caruth, 2013: p. 75). Los
archivos del mal “disimulan o destruyen, prohiben o
desencauzan, ‘reprimen’” (ldem, p. 76) —ya sea por
interpretacion, ejercicio de fuerza o ambos. Los pro-
tagonistas del golpe, asegura Baradit consternado,
se sienten orgullosos de haber realizado la batalla
ética. Eliminaron a aquellos chilenos endemoniados,
anti-patridticos, come guaguas, destructores del
pais. Por eso los metieron en parrillas eléctricas,
envenenaron, mutilaron, desaparecieron. Y lo que
dejaron fue un Chile triste, enmudecido, con sus pla-
zas como cementerios, gentes-individuos que andan
solos, pero no se sabe donde va.

Estado-empresarial, gobernabilidad neoliberal que
procede, segun Partha Chaterjee (2020), aceptando
las preferencias de individuos agregados en grupos
poblacionales con sus intereses percibidos. Las téc-
nicas estadisticas rinden probabilidades mediante
métodos de calculo y uso de algoritmos apropiados
y actualizados continuamente. El método estadistico
proporciona las técnicas para adquirir conocimien-
to exacto sobre los intereses y motivaciones de la
poblacidn, y proporciona informacion sobre el com-
portamiento de consumidores, inversores, votan-
tes, impuestos, pensiones, religiones; y es el Unico
medio que tiene el estado-empresarial para convo-
car a la gente. Las estadisticas y la mercadotecnia
apelan a deseos y prejuicios a menudo apoyados en
la desinformacion y tendencias absolutamente irra-
cionales. La mentalidad de rebano y la psicologia de
masas no es nueva pero hoy se realizan estudios
disciplinarios sobre la irracionalidad y los impulsos
que entran en la politica moderna como estudios de
tribalismo, conflictos étnicos, identidades religio-
sas, cultos carismaticos. El método es transformar
impulsos en cosas, cosas en nimero, nUmeros en
politicas y mercadotecnia. Asi reduce las posibili-
dades de la irracionalidad politica, lo que Antonio
Gramsci llamaria “revolucién pasiva” y mediante
juegos algoritmicos gobierna los impulsos profun-
dos de sus ciudadanos-consumidores.

“La cordillera, por su fuerzay su
caracter es la metafora del sueno”

Linea marrdn dispareja de los libros de geografia de
mi infancia, la cordillera flanquea la ciudad austral

de Santiago de Chile en el llamado Hemisferio Sur
del continente americano, como si fuese posible
guardarla o protegerla de todo mal posible. En el
verano de 1973, todos los dias, o casi, mufequeaba
habilidosamente el Gltimo estadista liberal del con-
tinente. Supe de su asesinato al salir de Milan en los
encabezados de un diario del que pude apenas leer
en la esquinita “Allende assassinato” y constatar,
consternada, que habiamos perdido la batalla. Ese
era el fin del Chile de Guzman.

Regresar a caminar la ciudad de nuevo y aprender
a ser uno mismo otra vez en Santiago, ciudad anie-
blada de cuadras largas y rectas: sus calles, ave-
nidas, plazoletas y jardines en un mapa urbano en
sepia, como si fuera hecho a mano, como si, dibu-
jado, reciben al cineasta, a decir de él, con indife-
rencia. Piedra sobre piedra es la figura de lo que fue
pero permanece en su solidez resquebrajada “como
si todo hubiese desaparecido por las grietas de ese
suelo”. Indiferencia, lisura, como las piedras, sien-
te el cineasta expatriado las lineas arrojadas por el
tiempo. Santiago lo desconoce: ya no es pero fue su
ciudad. Ahi filmé en los afnos 70s del pasado siglo
su opera prima, La batalla de Chile, entusiasmos y
tensiones de una historia que lo expatrio, espejo del
pasado que lo persigue, desplome de tierra que im-
plosiond ontolégicamente su vida y suscita la letania:
el miedo acervo, la inseguridad de los hijos ante el
extravio y la perplejidad de los padres, los militares
con sus cascos allanando las casas y destruyendo
las munecas, ver los tanques en la calle y oir el rui-
do sordo de los aviones de guerra pasar bajo, sentir
llorar fuera de control a los adultos todo el dia, los
arrestos domiciliarios, el amanecer muchas veces
con laametralladora en el cuello, tocar el panico con
el alma entera, distraer a los hijos para que no se
percataran de lo sucedido, revisar los papeles y de-
cidir guardarlos o quemarlos, preservar las bobinas
de las peliculas, esperar dias hasta que llegaran a
apresarlo, estar en el estadio como prisionero quin-
ce dias sin saber ddnde estaban sus bovinas, salir
para salvarlas y no volver a estar nunca mas en Chile
pero dedicarle toda su magna obra. jSe dice facil!

Al recorrer su barrio, la casa de su infancia derruida,
quedan solo las rocas de los adoquines tallados con
piedras de la cordillera para empedrar las calles, hoy
mudos testigos del terror que supuso el paso de los
tanques sobre ellos, piedras testigo que portan los
nombres de los caidos, casi todos en la veintena de
anos. “Con los anos, mi mirada se ha vuelto hacia las
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montanas. Ellas me intrigan. Tal vez son la puerta de
entrada que me ayudaran a comprender el Chile de
hoy”. Santiago, ciudad que da la espalda a esa eter-
nidad que es la cordillera, que ni busca, ni entiende
esos millones de anos expuestos. Adentrarse en ella,
avanzar en el tiempo, descubrir cerros que no veia
desde el lado chileno, desde el valle central, mundos
pretéritos, volcanes con sus rayas encima, historias
de erupciones ocurridas cuando los abuelos eran ni-
nos, los misterios que ocultan esos riachuelos quie-
braplata, es el trabajo de cdmara que realiza el film.

En el imaginario culto, los Andes son arcén, gran
contenedor de piedra que guarda las leyes poéticas
mas importante sobre vertientes, glaciares, agua
pura. Adentro estan las huellas de veinte mil anos
de los antepasados, cultura quechua; la otra mitad
llegd del mar: “El artista es el guardian de la belleza
de su pais: tiene que velar por [ella] donde esté. Un
pais que tiene abandonado el 80% de su territorio
tiene que hacerse cargo de su cordillera, del 80% de
si mismo” —dice Gazitla, otro de los participantes
del film documental. Para Vicente Gajardo, escultor,
la cordillera, cerco horizontal, tiene dos dimensio-
nes: su espesory su largo —mas largo que alto pese
a sus 8 mil metros de altura, referente mas que fi-
sico, cultural: eso que se respira, paisaje de entre
cerros y mar, confinado. Para Jorge Baradit, escritor,
la cordillera es ese muro protector que separa Chile
del resto del mundo. Mar que se torna isla que pro-
tege y aisla, culturas formales y potentes con mucha
identidad local.

Gran revelacion: entrar en ella a pie, a caballo o en
vehiculo es ver todo el pais que vive junto al pais. En
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NO SOMOS NINOS

Representaciones problemidsicas
de La infancia

CATALINA DONOSO PINTO

A menudo, en la infancia, escucha-
bamos a adultos hablando de los
ninos: “Estos no son temas para ni-
fos”, “esta pelicula no es para nifos”,
“iclaro que tienes derechos, lee los
derechos del nifo”, pero “jquiénes
son esos ninos?”. No somos ninos.
Representaciones problematicas de la
infancia (2020) de Catalina Donoso, en
sus 270 paginas, levanta la pregunta
desde la propia afirmacién: “no so-
mos ninos”.
no somos ninos de aquel modo, no
somos, no fuimos, ni seremos la ima-
gen de infancia creada por un adul-
tocentrismo patriarcal, que gusta de
un romanticismo cruel en el que el

No somos esos ninos,

ser de la infancia se reduce a un ser
siempre menor, donde la bestialidad
animal es la falta de raciocinio y no la

@cristianserenof@ug.uchile.cl

manifestacion de una belleza bestial
-siempre presente en lo marginal/
marginade-, belleza sin razén, habi-
tante de la infancia.

No somos ninos, al menos no esos
ninos, al menos no asi de ninos, pro-
blematiza la infancia desde la imagen
cinematogréfica, donde el tiempo
cronolégico se diluye para dar paso
a un territorio nine. Una experiencia
existencial al margen, generalmente
marginada, que tensiona los limites
de lo permitido. Ya no se trata de ser
esos ninos del tiempo cronolégico y Li-
neal, ni se trata de los limites etarios;
lo que Catalina Donoso nos estrega en
su libro, con gran lucidez, es un modo
limite de aproximarnos a la infancia
que hemos anulado como cultura.
Esa infancia imagen, huella, macula,
esa infancia que hace presente toda
ausencia que el control productivo ha
querido borrar.

El libro nos presenta el analisis de
diversas peliculas con especial in-
clinacion por lo latinoamericano. No
podria ser de otro modo, si la lectura
de lo cinematografico estd dada, tal
como senala Donoso, como un cons-
tante fuera de cuadro. Latinoamé-
rica y la infancia, el llamado “nuevo
mundo” de la mano de la “minoria
de edad”, aparecen para incomodar
el paisaje de la norma, el encuadre
purista del séptimo lugar otorgado a
un arte manejado, en la mayor parte
de los casos, por una élite cultural.
Algunas de las peliculas analizadas
en el libro son Los olvidados de Luis
Bunuel (1950), La vendedora de rosas
de Victor Gaviria (1998), El planeta de
los nifios de Valeria Sarmiento (1992,
Shunko de Lautaro Murua (1960), Du-
gun, la lengua de Pamela Pequeno
(2012] y Croénica de un nifio solo de
Leonardo Favio (1965).

No somos ninos. Representaciones
problemaéticas de la infancia es un libro

que provoca, desde diversas capas
de la imagen, un innegable aporte
al pensamiento en torno a la infan-
cia como constante fuera de cuadro,
como marginalidad transversal, como
otredad queer, como cuestionamiento
permanente hacia el orden adulto-
céntrico y, por tanto, patriarcal. Cata-
lina Donoso desarrolla su propuesta
principalmente desde lo cinemato-
grafico, pero en constante didlogo con
la literatura y, de algiin modo, con lo
dramaturgico, lo que enriquece aun
mas la obra, volviendo el tema de la
imagen una cuestion transversal.

Dentro de esta interesante ruptura in-
tencionada con el “purismo tedrico”,
especial interés pudiesen tener las
vinculaciones que la autora hace en-
tre el cine, la literatura y el psicoana-
lisis. Personajes que pierden los ojos,
personajes que roban los ojos, ;es-
crito premonitor o la eterna narrativa
humana? Como sea, en muchos de
sus pasajes este libro se antepone al
orden cronolégico de la historia oficial
y pone sobre aviso uno de los pasajes
mas “cinematograficos” de la recien-
te historia de Chile: el estallido social
se lee en cada historia y reflexion pre-
sentada por la autora, especialmente
en elinicioy fin del libro.

En algunos estudios etimoldgicos se
habla del estallar como la destruc-
cién/transformacion de un trozo de
madera en innumerables astillas. La
astilla como pequena estaca es lo que
la mayoria de los films analizados en
este libro puede llegar a develar Y,
del mismo modo, la infancia es una
astilla pequena, diminuta, dolorosa y
grandiosa a la vez.

La infancia es un estallido. Chile es-
talla; es decir, se astilla cuando se
vuelve presente, cuando el margen,
la marginalidad, la infancia se hace
centro, cuando la idea del estado de
inconsciencia en la infancia. Aparece,
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reaparece en un grupo de nifies es-
tudiantes de ensenanza secundaria
y publica que se iniciaron las mani-
festaciones del estallido social chi-
leno de 2019. Nuevamente “actores
secundarios” se roban la pelicula.
¢Qué historia hay tras cada vida de
ese grupo de nifies que despertaron a
un pais? Con certeza varias se cruzan
y entrecruzan, se tejen, se montan, se
narran, se cuentan, como las de les
protagonistas de las peliculas ana-
lizadas por Catalina Donoso. Es este
el cruce de lo real con la realidad que
bellamente presenta el libro, pues
las peliculas en él presentadas, es-
tan levantadas desde la sublevacion
de la infancia frente a todo intento de
normarla y encasillarla. Sobre ellas,
la autora problematiza la representa-
cion tradicional de la infancia, gene-
rando un doble fuera de si, como diria
Baudrillard; o, tal vez, triple por su eje
latinoamericano. La lectura nos apro-
xima de manera sistematica a este
“fuera de si” de lainfancia, lo que per-
mite que el abordaje tedrico no pierda
su condicion corporal, emocional, por
lo que la autora no nos enjaula en la
dualidad “cuerpo/mente” lo que seria
siempre contradictorio si lo que que-
remos es hacer presente a la infancia,
a las infancias y no sélo a esos nifios
que no fuimos y que no somos y que
no seremos jamas.
No somos nifios. Representaciones
problematicas de la infancia compone
diversos encuadres de las operacio-
nes dominantes del patriarcado, es-
pecialmente ligadas al plano de los
imaginarios sociales de la infancia: lo
que les adultes piensan es propio a un
nino o una nina, sobre todo lo ligado a
la sexualidad, el placery el goce. ; Qué
tiene y qué no tiene derecho a desear
la infancia? De algin modo todas las
historias presentadas abordan esta
pregunta y ponen en cuestion a las
festividades que festinan con artificios
de supuestas necesidades hechas de-

seos para esos ninos, que finalmente
pueden desear como espejismo la fe-
licidad del mercado, pero que, tarde
o temprano, no llega a compensar el
goce indecible de traspasar todo limi-
te, en medio de la siesta de la razon,
dentro de la pieza oscura, como diria
Lihn (1963). ;Qué sera de los nifos
que fuimos? Se pregunta el poeta.
Algo semejante nos pregunta Cata-
lina Donoso en su libro, el constante
cuestionamiento al devenir de la in-
fancia, de esa otra infancia, de esas
otras infancias, todo desde el génesis
de otra pieza/cdmara oscura, que de-
vela el juego constante de estar siem-
pre fuera de cdmara. Mucho de esto
podemos encontrar en el comienzo
del libro, un anuncio que, con guinos
de humor, nos conduce al abismo de
aquello que hemos marginado, de
aquello que nos han ensenado a ocul-
tar por alejarse del principio de razén,
todo aquello que le quita seriedad a la
performance de la certeza cartesiana:
fuera suenos, fuera sentidos, fuera
cuerpo, fuera infancia.

Este libro no debe reducirse a un
compendio de analisis cinematografi-
cos con eje en tematicas de infancia.
Lo que la autora nos presenta es, mas
bien, la problematizacion de los ima-
ginarios de la infancia, precisamente
a través de la imagen/cine. Imagen
que desde sus particularidades re-
suena en la historia de un territorio
que se levanta desde la ausencia:
ausencia de justicia social, ausencia
de dignidad, ausencia de empatia y
ausencia de humanidad.

Catalina Donoso centra su propuesta
reflexiva en lo que me atreveria a lla-
mar la “otra trinidad”, un cruce entre
ética, estética y politica, siempre des-
de la mirada de la infancia, mirada
que nos mira de frente cuestionando
una infancia que no existe o existe
sélo como imagen publicitaria. En No
somos ninos. Representaciones proble-

maticas de la infancia disfrutamos del
cruce de un cine politico que, no sélo
se hace cargo de la ausencia; es, de al-
gun modo, la ausencia, con interlocu-
tores a quienes Catalina Donoso pone
bellamente a conversar, y digo este
conversar en el sentido con que Hum-
berto Giannini (1987) comprendia el
conversar: como un encuentro con un
claro inicio, pero de insospechado fin.

Cine y libro, bendecidos por esta otra
trinidad, se entretejen para deses-
tabilizar las jerarquias de saberes y
parcelas disciplinares; acd conversan
grandes teorias del cine, la filosofia,
la literatura, el psicoanalisis, con vi-
das infantiles marginadas y margina-
les que, en comun, tienen la orfandad
del infinito; algo asi como ser huér-
fanos del absoluto, que pudiese ser,
finalmente, el territorio de la libertad.

Cuatro son las secciones que com-
ponen este libro; pero lo mas proba-
ble que le suceda al leerlo es que no
necesite divisiones, indices, ni indi-
caciones de ningun tipo. La infancia
se hace presente en el trabajo de la
autora; se-hace-presente- hay pre-
sencia, se detiene el cronos y aparece
el aién. Catalina Donoso no sélo nos
habla de la infancia: en su libro la au-
tora nos permite habitar la infancia
durante un tiempo infinito.

Lorena Herrera P.
Universidad de Chile
lorenaherreral@u.uchile.cl
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e Laera
de la crénica

7 Marcela Aguilar Guzman

¢Qué es el tiempo? ;Cual es la bre-
cha? Ficcion o realidad? ;Hasta
dénde llegan las palabras? ;Acaso
las historias conmueven,
presionan, pueden
al poder, a la arrogancia, descubrir
fronteras, crear otras? ;Hasta donde
llegan las palabras? A medida que
se avanza en la lectura de este libro,

mueven,
desestabilizar

es imposible dejar de escuchar a ese
moscardon del que hablaba Javier
Dario Restrepo, maestro de la Fun-
dacion Nuevo Periodismo Iberoame-
ricano [(hoy Fundacién Gabo). Ese
moscarddn y su zumbido cubierto de
letras y acciones arriesgadas, inves-
tigacion, ética puesta a prueba, algo
de épica y algo de fracaso. Susana
Rotker reaparece de igual forma en
cada pagina, porque lo que Aguilar
hace es retomar un hilo que, luego
de la muerte de la autora venezolana,

(@cristianserenoldug.uchile.cl

fue arrancado de cuajo (La invencidn
de la crénica, 1992).

Es asi como esta lectura se cruza
con cronistas de Indias y, en paralelo,
con cronistas de la modernidad que
intentaron narrar esta otra América,
como José Marti o Rubén Dario. Y de
ahi a Alma Guillermoprieto, Carlos
Monsivais, Elena Poniatowska, por
nombrar sélo a tres que, desde Mé-
xico, nos contaron parte clave para
comprendernos como América La-
tina. La Era de la Cronica de Marcela
Aguilar se funda en historias y espa-
cios biograficos de autores y autoras
de un tiempo presente, posible de re-
conocer en las vidas “invivibles” que
en él se vuelcan o en el vivir bien que,
oteando entre retazos, aparece en las
fronteras del poder.

Textos y contextos se mueven con
Aguilar desde un lugar pendular en
que la construccidon de la subjetivi-
dad latinoamericana, especialmente,
que aqui aparece, pareciera generar
un acto performativo al enfrentarse
a las innumerables condicionantes
sociales, histéricas y culturales que
presionan sobre quiénes escriben y
sobre quiénes se escribe. Este estu-
dio no agrega mas capas al analisis,
sino, mas bien, se aboca a intentar
destrabar la madeja que implica ha-
cer literatura desde el periodismo. Y
lo hace con precisién quirurgica, sin
comprometer en demasia un punto
de vista politico agudo sobre las re-
presentaciones y sus implicancias.
El libro actua, por tanto, a modo de
cartografia extendida sobre una ta-
bla rasa que presume continentes
profundos en los que cada punto en
el mapa arroja una autoria y una es-
cala propia.

Desde la introduccion, los objetivos
son claros porque lo que se obser-
va es una estrategia para desterrar
la idea de que la cronica pertenece

a un género menor. Por consiguien-
te, es una férmula, una practica,
una rutina, una forma de vida para
contar historias. Seran los relatos
de la larga Historia, ésa de revuel-
tas, abandonos, esperanzas a fuego,
ciudades distopicas, puntos de fuga,
ovaciones al poder y desacatos al
poder. Junto con lo anterior, la auto-
ra plantea la bdsqueda del aconteci-
miento que permita una historicidad
entre ensayos, prélogos, columnasy
entrevistas.

Tanto se ha escrito sobre la crénica
durante estos ultimos afos (no al
nivel de Rotker, tal vez), que Aguilar
busca pistas para su propia escala de
mapas, articulando estas reflexiones
con la materialidad discursiva que
aqui aparece en tanto cuerpos, diver-
gencias, destierros, fiestas popula-
res, crimenes, retos politicos y sobre
“la politica”, y escritos en prosa. La
polis y las formas de habitarlas son
una constante en esta industria cul-
tural, que revistas como la peruana
Etiqueta Negra (suspendida por aho-
ra) y otras, han marcado como sefa-
les de un tiempo. “;Tiene, entonces,
algun sello distintivo la llamada nue-
va cronica latinoamericana? ;0 su vi-
sibilidad mediatica se debié mas bien
a un ejercicio ajeno al texto mismo?”
(p.18), se pregunta Aguilar, para con-
tinuar introduciendo en esta lectura
a letrados/as y a quienes solo han
mirado de reojo las paginas de tinta
y alambiques digitales que hay detras
de Leila Guerriero, Martin Caparrds,
Alberto Salcedo Ramos, Josefina Li-
citra, Juan Pablo Meneses, Gabriela
Wiener, Julio Villanueva Chang, Cris-
tian Alarcén, Juan Villoro, Daniel Ti-
tinger, Alberto Fuguet, Juan Cristébal
Pena, Marcela Turati y Rodrigo Fluxa.
Ellos/as son los hitos en la carto-
grafia, quedando afuera decenas de
otras voces que, quizas mas alejadas
del centro, se instalan en derroteros
de menor fama mediatica.
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En el primer capitulo, Aguilar esta-
blece un punto de partida historico,
rapido, pero de multiples niveles, pro-
duciéndose un movimiento especial
entre cronica de Indias, cronica de la
conquista, del siglo XIX y XX y la ac-
tual, vinculada al Nuevo Periodismo
estadounidense, al periodismo litera-
rio latinoamericano y a sus espacios
de produccién (medios como El Faro
o Anfibia son fundamentales, como
lo son, también, la Fundacion Gabo
—iel nuevo, pero fallido, boom?—,
The New Yorker o Gatopardo), circu-
lacién y consumo (audiencias disper-
sas, fragmentadas y neoliberales).

A propésito, la autora establece que,
en la actualidad,

es dificil definir la crénica latinoa-
mericana, ya que se ha disgre-
gado en multiples lineas, desde
la mas contemplativa, como la
de Roberto Merino o Francisco
Mouat en Chile, hasta la investi-
gacion periodistica, que desarro-
llan en Chile Juan Cristébal Pena
o Javier Rebolledo. Si la crénica
modernista se define en impor-
tante medida por el soporte: el
periddico y la revista (dos medios
impresos que alcanzaron enor-
me circulacion e influencia en la
primera mitad del siglo XX], la
cronica contemporanea se publi-
ca en escasos medios impresos
que, ademas, han perdido circu-
lacion e influencia desde que la
informacién comenzd a circular
libremente en plataformas digita-
les (p.37).

“¢Quién hablay como habla en la cré-
nica?” se titula el segundo capitulo,
un espacio central que seguro agra-
decen los y las estudiantes de perio-
dismo, porque se vuelve una especie
de manual que disecciona fragmen-
tos para dar con los tiempos (la mu-
sica se emparenta con la disposicion

de las palabras), el punto de vista y
el proceso de construccion, donde
las voces son esqueleto y forma. La
metodologia de analisis textual sos-
tiene la tesis sobre la que se encua-
dra este estudio. Y es que, como se
menciona, “es la dimension dialdgica
de textos, enunciada por Bajtin en
1956: ninguna cronica se escribe en
el vacio, cada cronica responde a un
texto anterior y es posible reconocer
ese dialogo, aunque haya décadas o
incluso siglos de distancia entre un
enunciado y otro, entre una pregun-
ta y una respuesta”. Notable Bajtin y
buen rescate de Aguilar.

“De qué habla la cronica”. Asi arran-
ca el tercer capitulo. Es, tal vez, el
eje central del libro, porque aqui la
literatura permite cavar un foso en
cada punto del mapa para llegar a los
motivos (segun Frenzel]. Las aproxi-
maciones se dan a partir de retazos
de relatos y los hallazgos no dejan de
ser interesantes, sobre todo porque
el adentro es el afuera y el afuera es
el adentro (lo publico y lo privado en
una tensioén con grados de humor,
sarcasmo, afectos, estructuras para
rastrear lo emergente, dominante,
residual que cabe en el presente).
No hay retorica y falta profundizar en
el poder y lo politico, lo invivible, en
este examen a “Amazonas y heroi-
nas”; “Aforanza de paises lejanos”;
“Arcadia y el salvaje noble”; “Bajada
al infierno”; “Bandido justo, rebel-
de”; “Codicia, avaricia; sed de oro,
avidez de dinero”; “Emigrante, emi-
gracion, idolo lejano recuperado”;
“Ermitano,
tiranicidio, traidor”; “Vida deseada y
maldita en una isla”. Motivos que no
dejarian espacio a la radicalidad y a
la ruptura.

estrafalario”; “Tirania,

Y es ahi donde la pregunta sobre la
historicidad se vuelve a abrir para dar
paso al cuarto capitulo: “Qué hablan
sobre la cronica”. La hibridez (Villoro

la llama el “ornitorrinco de la prosa”)
es central en el andlisis de quienes
escudrinamos la crénica; y, también,
lo es el concepto de “verdad”, porque
no hay cabida al oportunismo, como
bien lo muestra Aguilar al citar a
Rosanna Reguillo, porque en ella si
hay radicalidad cuando se trata de
analizar ciertos textos con el prisma
de la resistencia a la domesticacion.
En este capitulo la autora muestra el
mapa de quienes analizan los textos
como si fueran lugares espectrales
donde habita el discurso hegemanico
o aquel que esgrime el “paradigma
del conflicto”, apareciendo la “ver-
dad” testimonial de la opresion como
lugar central del montaje de image-
nes que, a modo de collage, imprime
formas estalladas de acceder al co-
nocimiento y a estructuras del sen-
timiento fuera del lugar comun nor-
mado por el centro y enlos margenes
de la vida cotidiana.

Por ultimo, y siguiendo con la estruc-
tura de una tesis, la autora nos lleva
a las conclusiones a través del quinto
capitulo: “De qué hablamos cuando
hablamos de crénica (una reflexion
sobre los géneros)”. Como un epilo-
go, esta Ultima parte se articula des-
de los estudios culturales y hay ma-
yor densidad en el analisis propio, lo
que da sentido a los pasos seguidos
desde el panorama, el manual, la te-
sis. Es una especie de marco tedrico
al revés, con autores como Todorov,
Bajtin, Verdn, Tesche y Foucault, sos-
teniendo un diadlogo con la materia-
lidad que le antecede. Un marco de
interpretacion necesario para reins-
talar a la cronica como un lugar en
el que, como en otros, se disputa el
mundo de los sentidos.

Dra. Ximena Podo F.
Universidad de Chile
xpoo(duchile.cl
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MUTACIONES
DEL CONSUMO CULTURAL
EN EL SIGLO XXI

Tecnologias, espacios y experiencias
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En esta publicacion de descarga gra-
tuita por la editorial Teseo, Rosario
Radakovich y Ana Wortman presentan
una seleccion de trabajos con eje en
el XXI Congreso de la Asociacion La-
tinoamericana de Sociologia (ALAS),
realizado en Montevideo del 3 al 8 de
diciembre de 2017. Si bien este pro-
yecto se enmarca dentro de un grupo
de trabajo con un programa amplio
de investigacion sobre sociologia de
la cultura, la compilacion de articu-
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los reunidos en esta publicacion tiene
como referencia principal la categoria
de consumo cultural. Esta decision
tedrica resulta de por si un gesto
problematico no sdlo porque implica
una critica subyacente a la perspec-
tiva culturalista —en el sentido de la
mirada que privilegia las diferencias
culturales mas que las desigualda-
des sociales— sino que, también, a la
lectura tradicional de la sociologia del
arte y de los intelectuales en la me-
dida en que apuesta por el lenguaje
economico de la teoria critica y de los
estudios culturales latinoamericanos.

Esta observacién queda en evidencia
con la mera alusioén al titulo principal
del libro. La metafora bioldgica conte-
nida en Mutaciones del consumo cultu-
ral tiene cierta resonancia a las Cultu-
ras hibridas (Garcia-Canclini, 2005) de
América Latina, pero con la diferencia
que, en este caso, no se privilegia la
mixtura o la fusidon entre procesos
sociales, economicos y politicos sino
la metamorfosis del consumo cul-
tural en el siglo XXI. Por eso, hablar
de “mutacién” como un salto en la
secuencia de ADN implica asumir la
existencia de un punto de inflexion
que se produce con el desarrollo de
las nuevas tecnologias de informa-
ciéon y comunicacion, fundamental-
mente, en los procesos asociados con
la logica exponencial que se deriva de
la revolucion digital.

En este sentido, uno de los principios
que estructura la compilacion de los
distintos trabajos es la idea de que la
mutacion en los consumos culturales
se realiza en tres ambitos diferentes:
“la industria cultural transnacional
(...), la escena independiente [...] y el
escenario abierto por las nuevas tec-
nologias” (Radakovich & Wortman,
2019). El problema que acarrea esta
definicion es que tiende a subestimar
los contactos, las sinergias y las arti-
culaciones que se producen entre si.

No sélo porque el ambito tecnoldgico
atraviesa por completo a los dos pri-
meros, sino también porque la propia
dindmica de la reproductibilidad téc-
nica de las mercancias digitales ge-
nera una reestructuracién completa
de los principios organizadores de la
legitimidad cultural, hasta el punto
de volver porosas las fronteras que
separaban la alta y baja cultura, la
escena independiente y la industria
cultural transnacional.

Al plantear este ejercicio de disemi-
nacion cultural, la organizacion del
libro queda definida entonces bajo
criterios post bourdianos!, en el sen-
tido en el que se asume como punto
de partida el declive de los criterios
tradicionales de distincion junto con
la concepcion hojaldrada de la cul-
tura. Por ende, la aparicion de los
consumos transmediales, las plata-
formas digitales, el binge watchingy la
saturacién/curaduria de contenidos,
lejos de definir un escenario tecno-
légico separado con una logica autd-
noma, tiende mas bien a fusionarse
con las practicas y consumos cultura-
les realmente existentes. De ahi que
una de las marcas distintivas de la
época consiste en que, ese conjunto
de variaciones y transiciones tipicas
del siglo XXI modifican, en la misma
proporcion, tanto la naturaleza del ar-
tefacto cultural como la experiencia'y
apropiacion del mismo.

Dicho esto, se puede encontrar una
linea de continuidad, que opera a lo
largo de los diferentes trabajos y que
resulta de un uso amplio de la nocion
de consumo cultural. Esto significa
que, en la practica, el término opera
in extenso involucrando una serie de
actividades heterogéneas pero articu-
ladas entre si, lo que demarca una es-
fera particular de andlisis compuesta
por espacios, sujetos y objetos arti-
culados con un determinado sentido
de unidad. No sélo superando la va-



Resena de libros

riedad geografica de las experiencias
analizadas sino también, la multipli-
cidad de la forma social que asume la
circulacion de los bienes simbélicos
en el siglo XXI. A veces bajo la moda-
lidad de la participacion, de la inter-
vencion o del trabajo, pero, también,
de la adquisicion mercantil o de la cir-
culacidn gratuita, el libro organiza con
éxito actividades heterogéneas bajo la
orbita de pertenencia a la figura del
usuario/consumidor.

De ahi la polisemia que afecta a la
nociéon de consumo cultural a lo lar-
go del libro ya que, en algunos casos,
remite a la demanda efectiva de best
sellers en Bogota; en otros, a los gus-
tos y preferencias culturales de los
jovenes franceses; pero, también, a la
apropiacion tecnoldgica por parte de
mujeres egresadas de Laboratoria en
la Ciudad de México, al uso de plata-
formas digitales en ciudades del inte-
rior argentino, etc. De hecho, a pesar
de la diversidad de las experiencias
globales, existe una fuerte coherencia
a la hora de rescatar una mirada que
privilegia el lugar de las audiencias
activas y de la recepcion critica.

Sin embargo, esa extension termino-
logica, lejos de ser deficiente, revela
el espesor del concepto. Para esto es
necesario distinguir entre las fases
iniciales del proceso de consumo con
sus respectivos rituales de posesion,
arreglo y vaciamiento (McCracken,
1990), en donde se dirimen las cues-
tiones estéticas, la demanda efectiva
y la conformacion de gustos; de la
fase terminal del ciclo consuntivo re-
lativa a los usos, las apropiaciones, la
domesticacion y el descarte. De esta
manera, la pregunta de Cicchelli y
Octobre acerca de como el gusto del
mundo llega a los jovenes pone en
evidencia la importancia que adquie-
re la exposicion a la industria cultural
transnacional generando diferentes
facetas de cosmopolitismo estéti-

co (involuntario, sectorial, principal)
y nuevas formas de socializacion a
través de la circulacion de narrativas
transmedia como es el caso de Poké-
mon Go, segun el trabajo de Cortez
Oviedo. Por el contrario, aquellas li-
neas de investigacion que priorizan
las formas tardias del proceso de
consumo como, por ejemplo, la tesis
de Gonzalez Carballal acerca de las
representaciones sobre el uso de la
biblioteca o de la musica como activi-
dad creativa destacan, mas bien, cier-
tas tendencias para pensar la practica
cultural desde la individualizacion y la
flexibilidad.

Por eso Mutaciones del consumo cul-
tural es principalmente una invita-
cion a escapar del pensamiento di-
cotémico evitando el reduccionismo
economicista pero también el rela-
tivismo cultural, pero cuyo principal
mérito consiste en problematizar la
articulacion dialéctica entre el mun-
do de la produccion y la esfera del
consumo. No tanto como un intento
deliberado por el uso acritico de la
figura problematica del prosumidor
sino, principalmente, por el hecho
de destacar que el consumo cultural
implica siempre la realizacion de un
determinado trabajo y que detras de
las formas productivas se erigen de-
terminados modelos de consumo. Si
una muestra del primer caso es el
articulo de Cicchelli y Octobre donde
el trabajo emotivo y cognitivo consti-
tuye la condicion de posibilidad para
la aparicion del consumidor cosmo-
polita amateur; en el segundo caso,
Quina y Spinetta describen como el
trabajo emotivo y cognitivo del traba-
jador creativo se articula sobre una
légica de sentimiento asociada con
el consumo del imaginario empren-
dedor. De esta manera, mediante la
posibilidad de pensar la articulacion
se realiza definitivamente la maxima
esbozada por Marx en los Grundrisse
(2007) de concebir la identidad entre

la produccién y consumo como mo-
mentos constitutivos de una unidad.
Con este gesto de apertura, el libro
representa sin lugar a dudas un punto
de partida muy sugerente para futu-
ras investigaciones.

Matias Romani
Universidad de Buenos Aires
romanidcbc.uba.ar

Notas

1 Resulta sintomatica la pérdida de
relevancia de una perspectiva tedrica
como la sociologia de Pierre Bour-
dieu, apenas citada en seis oportuni-
dadesy tan sdlo trabajada, de manera
marginal, en tres de los trece trabajos
que conforman la compilacion.
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