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Résumé

Des tensions entre les narrations de fiction et de non-fiction
dans la cinématographie contemporaine de L’Argentine, du Chili et

de la Colombie

Le cinéma de I'Argentine, le Chili et la Colombie entre 1990 et 2005 a di
faire face a divers changements liés aux modeéles politique, économique et
culturel. En particulier, les lois relatives a la production du cinéma ont changées
dans les années ci-dessous, ce qui a permet de configurer un cinéma
hétérogene par rapport aux themes et moyens de raconter. Dans cette thése,
nous nous proposons d’étudier un phénomeéne particulier situé temporellement
dans un moment de transition et envisagé a travers un corpus clairement
sélectionné. Le dit phénomeéne se présente a travers la relation que le cinéma
entretient avec la réalité, relation qui, a cette époque, se caractérise par une
grande ambiguité. Il s’agit principalement d’'un élargissement des frontiéres de
classifications des productions en vertu de sa relation avec la réalité qui,
traditionnellement fut séparée en deux grands groupes définis comme fiction et
non fiction. Pour cette raison, nous avons développés un cadre théorique
autour du réalisme comme une catégorie d'analyse du corpus. Aussi, nous
avons fait une analyse basée sur les approches des Etudes Culturelles
d'Amérique Latine, I'’Analyse Critique du Discours et I'Analyse de Cinéma. Notre
travail a été de systématiser et de mettre en relation les processus qui ont
permis la consolidation du cinéma contemporain d'’Amérique Latine. Egalement,
nous avons confirmés le besoin de contextualiser et de nourrir I'analyse de film
avec la connaissance de ['histoire sociale, politique et économique comme une

condition pour 'interpréter et analyser le récit de 'Amérique Latine.

Mots clefs: Récits audiovisuels contemporains d’Amérique Latine, Cinéma
Argentine, Cinéma Chilienne, Cinéma Colombienne, Mémoire historique,

Marginalité, Comprendre, Point de vue.




Résumeé en anglais

Tensions between Fiction and Nonfiction Narratives in

Argentine, Chilean and Colombian Contemporary Cinema

Argentine, Chilean and Colombian Cinema of the period between1990-
2005 had to face several changes related to political, economic and cultural
models. In particular, laws related to film production changed over the years,
allowing the configuration of a heterogeneous cinematography regarding its
topics and ways of narrating. The main problem of this research is studying the
relationship between cinema and reality and how the strategies of construction
of fiction and nonfiction narratives are put into tension during the period above
mentioned. For this reason, we developed a theoretical framework around the
realism as a category to get an approach to the corpus. Additionally, we carried
out an analysis of our corpus based on the Latin American Cultural Studies,
Critical Discourse Analysis and Film Analysis approaches. We systematized
and correlated the processes that have allowed contemporary Latin American
films to consolidate as a reference. In this project, we have been able to confirm
the need to contextualize and nourish film analysis using knowledge of the
social, political and economic history as a condition to interpret and study Latin

American Narratives.

Keywords: Contemporary audiovisual narratives from Latin America, Argentine
Cinema, Cinema Chilean, Colombian Cinema, Historical Memory, Marginality,

Understanding, Point of view.
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RESUME SUBSTANTIEL

Au cours des années 1990, I'Amérique latine effectue un passage des
dictatures aux démocraties et des économies locales aux marchés globaux.
Ces changements ont des répercussions importantes sur la société et sur les
différents types de citoyenneté. C’est une période de profonde contradiction
entre le modéle existant et les propositions néolibérales ; a ce cadre, s'ajoute
celui de régimes démocratiques promoteurs de libertés économiques.

La cinématographie n’échappe pas a ces processus, tant du point de vue
des récits que de la production et de la circulation. De méme, au cours de cette
période, des modifications interviennent dans la Iégislation propre a ce
domaine. Ces processus se développent entre la fin du XX°™® et le début du
XXI*™® siécle et c’est la raison laquelle nous situons notre travail entre 1990 et
2005 : cette période de changement implique en effet le rassemblement de
différentes générations de réalisateurs et de différentes maniéres de faire et de
comprendre le cinéma, donnant lieu a la vision de deux moments historiques.
L'épuisement de la création entraine l'apparition de nouvelles questions
contribuant a la configuration d'un panorama hétérogéne de thématiques et de

formes narratives.

Dans cette thése, nous nous proposons d’étudier un phénomeéne
particulier situé temporellement dans un moment de transition et envisagé a
travers un corpus clairement sélectionné. Ce phénomene se présente a travers
la relation que le cinéma entretient avec la réalité, une relation qui, a cette
époque, se caractérise par une grande ambiguité. Il s’agit principalement d’'un
élargissement des frontiéres de classification des productions en vertu des liens
gu'elles entretiennent avec réalité, des liens traditionnellement définis — et
séparés - en deux groupes, renvoyant a la fiction et a la non fiction. Ces
catégories ne sont pas pertinentes pour analyser les productions de cette
période, ce qui implique, selon nous, la nécessité d'une étude approfondie de
ces récits. Durant cette période, les documentaires politiques de contestation,
de méme que le cinéma militant - si présent au cours des décennies 60 et 70 -
cessent d’étre au centre de la production. Dans le méme temps, dans le

domaine de la fiction, la production de type industriel n'est pas systématique et



ne répond pas a une logique structurelle de genres narratifs ; de méme, le
cinéma standard a vocation commerciale n'est pas prédominant. La fiction
s’oriente vers la recherche d’histoires originales et structurées; elle
s'accompagne d'explorations esthétiques et entretient un lien récurrent avec
des faits réels ou des réalités sociales locales. Il s’agit d'une cinématographie
hétérogéne qui fait écho aux circonstances de I'époque et ouvre de nouvelles

voies pour la production.

L’époque qui nous intéresse dans ce travail de recherche constitue un
point d’articulation entre le XX*™ et le XXI°™® siécle. La fin des années 80 et les
transformations politiques internationales ont marqué un point de rupture, et
cette situation s’est reflétée dans des processus paralléles intervenant dans
différents domaines des réalités nationales de différents pays d’Amérique latine.
On trouve une représentation de ces processus dans les cinématographies
nationales, au moment ou des changement substantiels interviennent dans les

politiques publiques de production , en particulier dans le domaine audiovisuel.

Pour rendre compte de ces processus, nous avons choisi trois pays
d’Amérique latine dont la production cinématographique présente des
caractéristiques dissemblables : I'’Argentine, le Chili et la Colombie. Les régimes
politiques, les systémes économiques et les processus sociaux de ces trois
pays ont connu des changements au cours des quinze derniéres années. Leurs
cinématographies respectives ont suivi, quant a elles, des trajectoires
différentes. Le choix de I'Argentine se justifie par sa représentativité en termes
de volume de production et de tradition cinématographique nationale . De son
cbté, la cinématographie chilienne s'est engagée dans un processus dynamique
de résurgence qui lui a permis de dépasser les années de disette de production
caractéristiques de la période de gouvernement militaire. Enfin, si la Colombie
offre un panorama cinématographique moindre en termes de productions
annuelles, elle a connu durant la période qui nous intéresse d'importantes
transformations dans les domaines relevant des moyens de production, de la

législation et des discours sociaux et politiques.

Concernant la sélection du corpus, le principal critere retenu a reposé sur
la présence de la relation complexe entre réalité et fiction dans le probléme

d’interprétation esthétique ou historique induit par les films ; nous n'avons ainsi



retenu que les traitements cinématographiques donnant lieu a une
problématisation du statut de la distinction entre fiction et non fiction. Cette
démarche s'explique par le fait que ces productions offrent les modalités d'une
interrogation des faits historiques auxquelles elles renvoient, de méme qu'elles
interrogent le support cinématographique comme moyen de réflexion en soi,
actualisant ainsi le débat relatif aux liens entre fiction et non fiction, entre le vrai

et le faux, entre le véridique et le vraisemblable.

L’analyse du corpus repose sur un développement de l'axe théorique
relatif au réalisme cinématographique et a sa relation avec les récits
contemporains. En outre, nous effectuons une analyse descriptive qui nous
permet de construire - a partir des films - une réflexion plus vaste sur le
phénoméne cinématographique et culturel. Ce développement intégre les
apports des Etudes Culturelles latino-américaines et de I'Analyse Critique du
Discours, qui constitueront deux piliers méthodologiques du travail. L'analyse
filmique nous permet également d’appréhender les procédures formelles au
moyen desquelles cette cinématographie met en tension la séparation entre
fiction et non fiction. La conjugaison de ces méthodes d'analyse nous permet
d'explorer les modalités de configuration de ces cinématographies au cours de
la période étudiée et partant de projeter un éclairage sur cette période de
changements. L'objectif consiste également a explorer la consolidation de
nouvelles pratiques dans le travail cinématographique, afin d'ouvrir de
nouveaux champs d'approfondissement de la recherche portant sur la

production, la circulation et la réception du cinéma latino-américain.

En outre, c'est au coeur de la période sélectionnée, qui, comme nous
I'avons déja mentionné, traverse des mouvements constants, que se configure
un cinéma latino-américain qui, tout en cherchant a se différencier du Nuevo
Cine Latinoamericano, reconnait dans celui-ci un précédent historique a

I'origine de la tradition du cinema latino-américain.

Ce travail se divise en trois parties. La premiére commence par définir un
cadre historique qui nous permet de situer spatialement et temporellement la
production étudiée. Il ne s’agit pas d’'une simple information de contexte car la
structure transversale réunissant les trois pays et a partir de laquelle nous

abordons ces changements nous offre un panorama d’articulation inédit. Ainsi,



I'analyse conjointe de la Iégislation cinématographique de ces trois pays est une
construction qui jette les bases de la recherche. Ce travail s’'inscrivant dans les
études culturelles latino-américaines, la contextualisation des changements
vertigineux de I'époque est partie intégrante de la méthodologie et de I'analyse,
faute de quoi il n’aurait pas été possible d’établir des relations, d'identifier les
processus et de comprendre que les cinématographies latino-américaines

vivent des processus paralléles liées au devenir historique de la région.

Dans la premiére partie de ce travail, nous abordons les changements les
plus significatifs sur le terrain économique et politique. La configuration de
nouveaux contextes dans un monde mouvant régi par des processus
globalisants tendant a ’homogénéisation de la pensée et de la culture nous
oblige également a nous interroger sur les identités intervenant dans ces
différents environnements. Les changements spécifiques intervenus dans les
politiques culturelles et audiovisuelles, la transformation des relations
entretenues avec les Etats et la permanence de I'engagement vis-a-vis de la
cinématographie nationale constituent une part fondamentale de ['analyse.
Nous nous concentrons sur des aspects propres a la cinématographie et nous
abordons les transformations ayant traversé les espaces de formation, de
circulation et d’exhibition, ceux-la mémes qui déterminent la visibilité et
'importance des productions. Enfin, nous dressons un apergu introductif des
contenus des productions de I'époque en nous interrogeant sur les histoires, les
personnages et les environnements décrits par les films produits au cours de la
période analysée. L'objectif est d’aboutir a un vaste panorama du contexte
social et politique dans lequel s’inscrit le corpus des films travaillé dans les deux

parties suivantes.

Dans la seconde partie de ce travail, nous développons une approche du
réalisme comme axe d’analyse. Le concept de réalisme s'inscrit dans une
transversalité propre a différents arts et disciplines ; il tire ses origines de la
littérature du milieu du XIX®™ siécle. Pour cette recherche, nous avons décidé
de nous focaliser sur les variables les plus pertinentes du réalisme
cinématographique. Bien que nous reconnaissions l'influence de la littérature et
du théatre dans le cinema, notre objectif est plutdt d'apporter une contribution a
la discussion sur le réalisme contemporain dans le cinéma latino-américain.

Alors que durant la premiére moitié du vingtiéme siécle, les débats portant sur
8



le cinéma se centraient sur sa capacité a reproduire la réalité, ainsi que sur le
développement d’'un langage précis susceptible de reconstruire la vie a partir
d’'un naturalisme propre a en faire oublier le dispositif au spectateur, les
transformations technologiques nous invitent a retenir un moment historique qui
a exercé une grande influence dans la période étudiée et que nous considérons
déterminant, a savoir la Seconde Guerre Mondiale. A ce moment, la crise
engendrée par la perte de confiance en la raison et I'abandon de la continuité
historique est mise en évidence. Ainsi, « en capturant les images du flux de la
vie, Kracauer pense que le cinema est capable de nous restituer le sens

authentique d'une totalité dont le monde moderne a déclenché la crise. »

Par ailleurs, au cours de cette méme période, les ravages de la guerre
deviennent une source de création cinématographique et donnent lieu a l'un
des courants les plus influents pour le cinéma d’Amérique latine, le néoréalisme
italien. C’est a partir du néoréalisme que l'on peut penser que le réalisme
cinématographique est a la fois une esthétique et une posture idéologique, une
option qui engage a son tour les décisions esthétiques et pragmatiques. Le
néoréalisme deviendra ainsi l'une des clefs fondamentales de la compréhension
des productions des années 90 et de la facon dont ses postulats seront
recueillis, et réinterprétés, car ces productions se distinguent aussi du
mouvement italien. Nous examinons par conséquent les liens existant entre les
postulats du courant italien et les choix effectués dans le cinéma contemporain,
et ce, en rapport avec les thématiques abordées. Ces approches préalables,
associées a l'étude du corpus, nous permettent d’observer la fagon dont les
cinéastes appréhendent la réalité latino-américaine. Sans oublier que les
référents des cinéastes sont multiples, nous considérons en effet que la
construction esthétique prépondérante au cours des périodes précédentes a
directement influencé [linterprétation de Ila réalité latino-américaine

contemporaine.

La troisieme et derniére partie de cette thése traite de I'analyse formelle
des cinématographies : il s'agit ici d'étudier les transformations narratives. Ces
transformations constituent des indices de changements dans I'appropriation du
cinéma comme support d’expression et rendent compte de processus sociaux

plus vastes. Les récits explorés sont divers et nous permettent de mettre en



evidence, au cours de la période étudiée, les changements intervenus dans la
facon dont les cinéastes répondent a de nouveaux problémes, en transformant
leur approche des thématiques ainsi que [lusage du langage
cinématographique. Dans le récit filmique, les défis posés par le monde
globalisé et par les changements politiques et économiques ayant affecté les
trois pays étudiés au début des années 90 se traduisent dans l'approche de
certains aspects de la société révélateurs d’'un état de fait de I'époque. Le
drame social, le déracinement, la composition des villes liée aux mouvements
migratoires et aux processus d’installations désordonnés font [I'objet
d'approches approfondies. On assiste par ailleurs au recensement de faits
historiques récents qui, relatés selon des modalités esthétiques
contemporaines, définissent la trame des fiims et rendent compte,
simultanément, des stratégies narratives, des transgressions et des innovations

intervenues dans le langage cinématographique.

Ainsi, nous nous interrogeons sur la construction du regard présent dans
ce corpus de films. Sur la fagcon dont ces films se construisent et sont narrés,
sur la maniére dont les cinéastes transforment leurs visions de I'époque en
images et dont ils articulent les réflexions relatives aux problémes qu’ils
abordent. S'il existait un lien avec le passé colonial dans la tradition du Nuevo
cine latinoamericano, a I'époque qui nous intéresse, ce lien s'établit avec le
passé de répression et, surtout, avec le passé politique et ses conséquences,

ainsi qu'avec le visage montré par la fin du siécle.

Nous proposons également d’analyser les modalités selon lesquelles les
éléments de la configuration formelle des films servent I'histoire. Quel est le
langage de ces films ? Quelles en sont les particularités, les réponses et les
stratégies ? Comment utilisent-ils ou subvertissent-ils les regles de la narration

du langage cinématographique ?

Pour ce qui est des récits et de leur relation avec la réalité, le cinéma de
cette époque propose des récits universels, car la rudesse des années 90 n’est
exclusive ni des sociétés latino-américaines, ni de notre cinéma, comme
I'affirment  Lipovesky et Serroy, qui précisent que « La courbe de la
délinquance présente dans le cinema des années 90 est constamment plus

dure et plus tragique ; aux problémes sociaux, s’ajoutent des problémes
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ethniques et raciaux ». Pour cette raison, les histoires racontées par ce cinéma
feront partie du patrimoine de I'histoire de I'entre-deux siecles. Le caractére
universel des films des années 90 s’exprime dans la capacité du cinéma a
montrer la paupérisation engendrée par les phénoménes de la mondialisation
economique, lesquels constituent autant de preuves de l'existence d'un macro
récit relié a des thémes qui, s'ils sont propres a I'époque, sont aussi traités par

toutes les cinématographies.

Ces grands themes ne constituent pas les topiques du cinéma de cette
période et ces récits en recueillent plutét les conséquence. Cet aspect
transforme le cinéma en source historique permettant de comprendre ce que
I'on vivait et comment I'on vivait a cette période. Les ruptures qu'opeére le
cinéma contemporain vis-a-vis des modes de représentation classique sont la
conseéquence d’une réflexion articulée autour de l'idéologie transmise par ces
modes de représentations qui, comme on I'a dit, proviennent de la tradition du

Nouveau Ciné Latino-américain.

Le réalisme esthétique du cinéma latino-américain de cette période se
détache du lien avec la réalité : la priorité ne réside pas dans I'établissement
d'un degré plus ou moins important de mimesis, mais dans la capacité a
construire des mondes et a rendre évidents des liens entre des éléments
apparemment sans liens les uns avec les autres. 2005 inaugure une période
caractérisée par une régulation des lois régissant le domaine

cinématographique et par I'apparition de productions financées.

C'est a travers la recherche relative au corpus cinématographique
d’Ameérique latine que pourront se consolider des discours théoriques liés a des
discussions plus profondes sur l'art, la société et la culture. Ce travail de
recherche prétend systématiser et articuler les processus ayant permis de
consolider le cinéma latino-américain contemporain, et ce, afin d'en faire un
instrument susceptible d'éclairer des travaux portant sur des périodes
ultérieures, sans oublier que l'analyse et l'interprétation des cinématographies
latino-américaines sont conditionnées par la connaissance de I'histoire sociale,

politique et économique.

Ces productions, de méme que l'impulsion donnée par les différentes

législations a la formation des publics, pourraient donner lieu a un intérét accru
11



des publics locaux pour leur cinéma, méme s'il convient de ne pas étre naif en
la matiére, car les espaces destinés aux cinématographies locales sont rares et
les modéles de consommations ont changé. Les lieux destinés au visionnage
de ces films, s'ils sont désormais différents, ne relévent cependant pas
exclusivement des domaines privés, puisque les festivals sont devenus des

espaces privilégiés de circulation pour ces productions.

Les analyses du corpus de films sélectionné pour la période étudiée nous
ont enfin permis de corroborer le fait que, de par les développements
simultanés qu'ils présentent dans les trois pays sélectionnés, les processus
relevant de la production cinématographique contribuent, autant que les récits
propres a cette période, a la consolidation du cinéma contemporain latino-

ameéricain.
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En ninguna de las artes tradicionales existe una desproporcion tan grande
entre posibilidad y realizacion como en el cine. Por actuar de una manera
directa sobre el espectador, presentandole seres y cosas concretas, por
aislarlo, gracias al silencio, a la oscuridad, de lo que pudiéramos llamar su
habitat psiquico, el cine es capaz de arrebatarlo como ninguna otra expresion
humana.

Luis Buriuel

El arte cuando es libre, es testimonio, conciencia.
Octavio paz
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INTRODUCCION

A partir de los afos noventa Ameérica Latina vivio profundas
transformaciones. En el terreno politico se restablecio la democracia y se
consolidaron procesos de participacion; en el plano econdmico los mercados
dejaron de ser locales para insertarse en las légicas de la economia global.
Estos procesos repercutieron en la sociedad, en la diferenciacién de grupos
sociales y en las expresiones del arte y la cultura. Es un periodo de profunda
contradiccidon entre el modelo existente y las nuevas propuestas neoliberales
que son llevadas a cabo por los regimenes democraticos que promueven las
libertades econémicas. Como consecuencia del nuevo modelo, cuyo centro y
motor es el mercado, las practicas ciudadanas se transformaron y aparecié un
sujeto consumidor. Asi mismo, es posible reconocer como otro efecto de este

modelo la emergencia de grupos que quedaron excluidos de estas practicas.

La cinematografia no estuvo exenta de estos procesos, y tanto las
narrativas como los procesos de la produccion y la circulacién de peliculas se
vieron afectados. Asimismo, la legislacion concerniente a la politica de Estado
con respecto a la produccion cinematografica también se transformé en este
periodo. A principios de los afios noventa del siglo XX, y después de llegar a un
momento de agotamiento en la creacién, empiezan a aparecer nuevas
preguntas que configuran un panorama heterogéneo en cuanto a las tematicas
y a las maneras de narrar. Del mismo modo, el cine politico realizado en
décadas anteriores, el cual tenia su centro en lo colectivo, da paso a un cine en
el que hay mayor espacio para lo subjetivo y en el que esta mas presente la

figura del autor”.

Los escenarios de formacion de los cineastas también cambiaron. Antes
las opciones para la formacion se concentraba en los cines clubes o escuelas
en el extranjero, ahora este cine es realizado por directores egresados de
alguna de las recién creadas escuelas de cine, o programas de formacion
audiovisual. Como consecuencia de los cambios en la legislacion, la

produccion nacional recibio el respaldo estatal a través de estrategias para

! Jorge Ruffinelli, «Nuevas sefias de identidad en el cine de América Latina Notas sobre como
el cine épico devino en minimalista», en Tendencias del cine iberoamericano en el nuevo
milenio : Argentina, Brasil, Espaia y México, ed. Juan Vargas, 1a ed. (Guadalajara: Universidad
de Guadalajara, 2011), 128.
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estimular la aparicion de nuevas peliculas. A esto se suma el auge de las
nuevas tecnologias, principalmente el desarrollo del cine digital que ha
permitido la dinamizacién de la produccién con mayor soltura y creatividad,

sobre todo por parte de los realizadores mas jovenes.

Todo lo anterior se materializa en la aparicion de Operas primas que han
marcado el camino de nuevos autores. Estos procesos se presentan a finales
del siglo XX y principios del siglo XXI, y es la razén por la cual nos interesa
situarnos en el periodo comprendido entre 1990 y 2005, ya que se trata de un
proceso de cambios, que ademas implicé la reunion de directores de
generaciones distintas, y por ende de modos de hacer y de entender un cine

que conlleva la visién de dos momentos histéricos diferentes.

En la presente tesis nos proponemos estudiar un fendbmeno particular
situado temporalmente en un momento de transito y visto a través de un corpus
claramente seleccionado. Dicho fendbmeno se presenta en la relacion del cine
con la realidad que para este momento resulta altamente ambigua.
Especificamente se trata de la ampliacion de las fronteras de clasificacion de
las producciones en virtud de su relacién con la realidad, las cuales han sido
tradicionalmente separadas en dos grandes grupos definidos como ficcion o no
ficcion. Dichas categorias no son suficientes, ni tampoco las mas pertinentes
para encuadrar las producciones de este periodo, por consiguiente es
necesario realizar un estudio profundo de estas narrativas. Uno de los ejemplos
que mejor muestra este cambio es el viraje del documental hacia espacios mas
experimentales en los que se destaca la presencia del sujeto director. Por otra
parte, en relacion con la ficcion no siempre se tiene una produccién sistematica
de caracter industrial, ni responde a la légica de estructuras de géneros
narrativos; sino que esta orientada a la busqueda de historias originales,
estructuradas, con interesantes exploraciones estéticas, a la vez que presenta
una fuerte recurrencia del vinculo con hechos reales o con realidades sociales
locales. Por esta razén, en el cine de este periodo ya no encontramos con tanta
recurrencia documentales politicos de denuncia, ni de un cine partidista tan
presente en las décadas del sesenta y setenta. Tampoco predomina un cine
estandar de vocacion comercial. Se trata mas bien de una cinematografia
heterogénea que responde a las circunstancias de la época y que se abre a

nuevos caminos para la produccion.
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El vinculo con la realidad se presenta como un eje de la narracion y esto
adquiere relevancia tanto para el documental como para la ficcion. Esta
articulacion de cine con la realidad se realiza desde la exploracién narrativa, la
innovacion estética y la experimentaciéon discursiva que hacen de este un cine
renovado. Adicionalmente, en los noventa la produccion es heterogénea, entre
los factores por los que se puede explicar esta diversidad se encuentran
aspectos como la confluencia de dos generaciones de directores, el cambio
legislativo que permitid la aparicién de operas primas y el desarrollo tecnolégico
que democratizo la produccion. Esta diversidad implica una gran amplitud en el
universo de trabajo sin embargo, lo que nos interesa explorar es el
posicionamiento de narrativas cinematograficas en las cuales el vinculo con la
realidad resulta problematico, y lo haremos a través de largometrajes tanto de
ficcibn como de no ficcion. Debemos también destacar que, este
posicionamiento implica el reconocimiento de la critica nacional e internacional,
y el acceso a espacios de exhibicion como festivales y salas. Lo anterior
significa que no consideraremos en esta investigaciéon producciones que se
desarrollan en escenarios comunitarios, con objetivos politicos de caracter
activista o pedagogico. Reconocemos el valor existente en estas producciones,
pero consideramos que sus dinamicas requieren otro enfoque de trabajo y, por

lo tanto, no constituyen nuestro objeto de estudio.

Para dar cuenta de estos procesos hemos elegido tres paises de América
Latina que presentan caracteristicas disimiles en su produccidn
cinematografica, estos son: Argentina, Chile y Colombia. Y hemos trabajado
con un corpus de peliculas seleccionado a partir de la relacion problematica
entre la ficcion y la no ficcion que exponen en su narrativa. En la seleccion de
paises buscamos tener en uno de ellos un referente significativo de la tradicion
cinematografica latinoamericana, por esta razon elegimos a la Argentina. En la
década del noventa, este pais volvié a ocupar el primer lugar en numero de
producciones por ano, adicionalmente es uno de los paises de América Latina
cuya cinematografia tiene una reconocida trayectoria®>. Del mismo modo,
esperamos encontrar en la tradicion de la cinematografia gaucha un referente

que trasciende los altibajos de los tiempos de cambio. En cuanto a las

2 a produccion argentina paso de ochos estrenos en 1994 a 65 en 2008. Para mayores detalles
véase: «Estadisticas Culturales | SInCA», accedido 20 de noviembre de 2013,
http://sinca.cultura.gov.ar/sic/estadisticas/.
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tematicas, los procesos histéricos vividos en este pais son semejantes a los
vividos por otros paises. Por consiguiente, Argentina representa, entre los
paises elegidos, una cinematografia tradicionalmente sélida, de reconocida
trayectoria tanto en numero de filmes producidos por afio, como en su calidad y
en sus sistemas de distribucion e internacionalizacion. Y a la vez, es un pais
que a finales del siglo XX tuvo que enfrentar, como los demas, profundas crisis

econdmicas y politicas.

Por su parte, la cinematografia chilena presenta un proceso de
resurgimiento y dinamismo que le permite superar los afios de escasa
produccion durante el periodo del gobierno militar. Ademas, las condiciones
econdmicas que atraviesa Chile en la década del noventa nos permiten
establecer un contraste con la Argentina, pues impulsa la cinematografia para
proyectarla como una de las que mas y mejor ha incrementado su produccion.
Adicionalmente, las tematicas de ambas cinematografias se vinculan en lo que
se refiere a los procesos de construccion de memoria histérica sobre los
periodos de los gobiernos militares. En cuanto a la tradicién, Chile reporta una
importante presencia en el movimiento del Illamado Nuevo Cine
Latinoamericano de los afios sesenta y una importante realizacién de obras

documentales.

Por ultimo, Colombia ofrece un panorama de una cinematografia menor
en cuanto a numero de producciones por afo, pero a su vez, durante el periodo
que nos interesa vive una transformacién que toca los modos de produccién, la
legislacién y los discursos sociales y politicos. Por esta razén nos encontramos
con una cinematografia inquieta, que pese a que en los albores de la década
del noventa presentaba una verdadera situacion de crisis de produccion, supo
abrir un camino gracias al cual ha podido incrementar paulatinamente la
produccion anual de largometrajes, y afind considerablemente las relaciones
con el Estado y las figuras de promocién. Esto nos permite pensar que, como la
chilena, ofrece un potencial para realizar analisis en el periodo estudiado, no
solo por los resultados que presenta, sino porque es posible rastrear el proceso
de cambio. Ademas, aunque no enfrentd ningun régimen militar en los afios

setenta como los otro dos paises, ha padecido violencias® multiples

® Usamos el término violencias para diferenciarlo del periodo conocido como la época de La
Violencia y para enfatizar el caracter heterogéneo de este fenémeno.
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proveniente de diversos actores sociales, que han generado un conflicto interno
sostenido por décadas, y de esto el cine también da cuenta de maneras

diversas.

Si bien existen particularidades vinculadas a las tradiciones de cada pais,
y a las diferentes maneras de producir las peliculas, es cierto que existe en la
region una historia compartida. Por esta razén, nos interesa sefialar los puntos
en comun de los procesos histéricos y del desarrollo cinematografico que

confluyen durante el periodo estudiado.

Con respecto a la seleccion del corpus, el principal criterio fue que las
peliculas ofrecieran una relacién compleja entre la ficcion y la no ficcion a partir
de la cual se realizara una interpretacion estética e histérica de la realidad.
Como resultado obtuvimos un corpus heterogéneo en el que es posible
comprobar que dicha relacidn no solo es fructifera, sino que también es
diversa. Lo anterior significa que tanto los resultados como los procedimientos
que se observan en el recorrido entre la ficcidon y la no ficcidon exigen un analisis
detallado, ya que no puede ser asumido simplemente como la sumatoria de
dos partes que da como resultado una tercera siempre igual. A continuacion,
ampliaremos la metodologia desde la cual trabajamos, asi como los detalles en

relacion con la composicién del corpus y la presentacién del mismo.

La metodologia sera eminentemente descriptiva. A través del analisis
descriptivo de las peliculas podremos construir una reflexidn mas amplia sobre
el fenomeno cinematografico y cultural. Tendremos en cuenta los
planteamientos de los Estudios Culturales, y por ello sera necesario realizar un
analisis del campo cultural partiendo del contexto historico y social del periodo.
Como parte de la descripcion de este contexto, sera posible tener en cuenta
peliculas que no necesariamente son parte del corpus de analisis, pero que nos
permiten ilustrar lo que estaba pasando en la cinematografia de estos tres
paises en este momento. Las transformaciones de caracter social, econémico y
politico empiezan a incidir en el desarrollo cinematografico, es por esto que
analizaremos cémo cambian los procesos de formacion de los cineastas y

como se transforman los espacios de exhibicién.

Asi mismo, el analisis filmico y el Andlisis Critico del Discurso seran los

otros dos pilares metodoldgicos del trabajo. Por una parte, a partir del analisis
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filmico podremos acceder al universo de representacion visual y sonoro.
Tendremos como unidad de analisis la secuencia, a partir de la cual sera
posible estudiar la composicion de planos, encuadres y movimientos. En
cuanto al universo sonoro, seran objeto de analisis los dialogos, el sonido
ambiente y la musica incidental, asi mismo se tendra en cuenta el uso del
sonido en relacién al fuera de campo. Consideramos que el analisis filmico
completo incluye el contenido, ya que este no es independiente de la forma*.
Por esta razén, formaran parte del analisis los elementos textuales, partiendo
del titulo y prestando atencion a la presencia de otros elementos tales como
creditos, subtitulos o textos emplazados en el relato y los créditos finales. Por
otra parte, el Analisis Critico del Discurso lo proponemos como un enfoque
desde el cual podemos evidenciar conflictos y puntos criticos del discurso de
las peliculas seleccionadas. Asi mismo, prestaremos especial interés a /o dicho

y lo no dicho, lo que nos permite hacer analisis de significados implicitos.

Con la conjugacion de estos métodos de analisis buscamos conocer la
manera cdmo se han configurado estas cinematografias en el periodo
estudiado, con el fin de tener una mayor claridad sobre este momento de
cambio. Del mismo modo, queremos dilucidar la consolidacién de nuevas
practicas en el quehacer cinematografico que posibilitan la apertura de caminos
para seguir profundizando en la investigacion sobre la produccién, la

circulacién y la recepcion del cine latinoamericano contemporaneo.

La seleccion del corpus y del periodo estudiado se realizd teniendo en
cuenta la necesidad de generar estudios transversales en los que fuera posible
conocer realidades paralelas. Con este propdsito realizamos una exhaustiva
revision bibliografica en la que pudimos constatar la necesidad de hacer un
estudio de la relacion entre la ficcion y la no ficcion en la cinematografia
Latinoamérica. Encontramos por ejemplo, que los volumenes publicados en
relacion con la construccién de una historia del cine de América Latina han sido
realizado de manera segmentada, concentrandose principalmente en un
director destacado o en cinematografias nacionales. Los que asumen un

enfoque transnacional como el trabajo realizado por el aleman Peter Schuman,

*J. Aumont y Michel Marie, Analisis del film (Barcelona: Eds. Paidos, 1993), 132.
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titulado Historia del cine latinoamericano (1987)°, dan cuenta de la
cinematografia en la region desde sus inicios hasta mediados de la década del
ochenta. Asi mismo, El carrete mégico, una historia del cine latinoamericano®
(Magical Reels: A History of Cinema in Latin America) de John King, publicado
en 1990 y traducido al espafiol en 1995, presenta una version panoramica del
cine en América Latina desde sus comienzos, incluyendo la discusion de
factores como la legislacion y el mercado, pero también se ocupa de temas
como el cine de autor y el documental. También encontramos estudios de
académicos norteamericanos, entre los que se destacan trabajos de Julianne
Burton-Carvajal como: Reviewing Histories: Selections from New Latin
American Cinema’ (1987), The Social Documentary in Latin America® (1990),
Matilde Landeta, hija de la Revolucién® (2002). Si bien estos trabajos han sido
de gran importancia en el desarrollo de la investigacion del cine
latinoamericano, no se ocupan en profundidad del periodo elegido, ni de revisar
transversalmente corpus procedentes de paises diferentes. Tampoco se

ocupan del problema que hemos planteado.

Por otra parte, los estudios que dan cuenta del desarrollo de las industrias
cinematograficas han hecho referencia al volumen de peliculas producidas, a
su circulaciéon en las salas del pais productor, a las coproducciones entre
paises, entre otros temas. Como antecedente de este tipo de trabajos,
encontramos el de José Antonio Suarez de la Dehesa, publicado en 1970 por
Cine Espafia y titulado Geografia econémica del cine hispano™.
Posteriormente, en la década del ochenta, Octavio Getino publica los

siguientes trabajos: Cine latinoamericano: economia y nuevas tecnologias'’

® Peter B. Schumann, Historia del cine latinoamericano, Cine libre (Buenos Aires, Argentina:
Editorial Legasa, 1987).
€ John King, El carrete magico: una historia del cine latinoamericano, 1. ed. (Santafé de Bogota:
Tercer Mundo Editores, 1995).
" Julianne Burton y et. al., Reviewing Histories: Selections from New Latin American Cinema
gBuffan, N.Y.: Hallwalls Contemporary Arts Center, 1987).

Julianne Burton, The Social documentary in Latin America, Pitt Latin American series
gPittsburgh: University of Pittsburgh Press, 1990).

Julianne Burton, Matilde Landeta, hija de la Revolucién , 1. ed. Arte e imagen (México, D.F:
CONACULTA: IMCINE, 2002).
' José Antonio Sudrez de la Dehesa, Geografia econémica del cine hispano, 1a Edicion
gMadrid: Imprenta del Ministerio de Informacion y Turismo, 1971).
' Octavio Getino, Cine latinoamericano : economia y nuevas tecnologias , 1. ed (México:
Editorial Trillas : Felafacs, 1990).
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(1990), Impacto del video en el espacio audiovisual latinoamericano'? (1990),
Cine y televisiéon en América Latina: produccién y mercado™ (1999), Cine
iberoamericano: Los desafios del nuevo siglo' (2005). Estos trabajos ofrecen
un panorama del movimiento econémico de las industrias y su relaciéon con la
presencia del cine de Hollywood y la posesion de las salas por parte de
multinacionales. No existe sin embargo, ninguna clasificacion de las peliculas
de acuerdo a sus contenidos y que permita introducir variables que vayan mas
alla de las estadisticas. Estas investigaciones han sido, por otra parte, temas
de foros, encuentros y reuniones que tuvieron como preocupacion principal las
industrias y las politicas de Estado en la materia y que han promovido acuerdos
de integracion regional y decisiones legislativas en algunos paises'®. Estos
trabajos son un valioso aporte y evidencian el potencial tanto de las
cinematografias como de los mercados de la region, y la consabida necesidad

de encontrar caminos fluidos para la circulacion.

En cuanto a trabajos historiograficos, el de Paulo Antonio Paranagua es
uno de los mas significativos. Entre sus publicaciones encontramos: Le cinéma
mexicain'® (1992), América Latina busca su imagen, en Historia general del
cine' (1996), Arturo Ripstein: la espiral de la identidad'® (1997), El cine
latinoamericano frente al desafio de una nueva historia' (1999), Le cinéma en
Amérique Latine: Le miroir éclate, historiographie et comparatisme®® (2000),

Cine documental en América Latina®' (2003), y Tradicion y modernidad en el

12 Octavio Getino, Impacto del video en el espacio audiovisual latinoamericano (Lima: IPAL,
1990).
* Octavio Getino, Cine y television en América Latina : produccion y mercados, 1. ed (Santiago
;Chile]: LOM Ediciones ; Buenos Aires: Ediciones CICCUS, 1999).
* Octavio Getino, Cine iberoamericano : los desafios del nuevo siglo (San José, CR: Editorial
Veritas : Fundacién del Nuevo Cine Latinoamericano, 2005).
®Octavio Getino, Cine argentino: entre lo posible y lo deseable, 1a. ed (Buenos Aires :
Fundacién CICCUS, 1998).
'® Paulo Antonio Paranagua , Le cinéma mexicain , Cinémalpluriel (Paris: Centre Georges
Pompidou, 1992).
' Ver:Jordi Costa, Carlos F Heredero, y Torreiro, Historia general del cine. Vol X (Madrid:
Catedra, 1996).
'® Paulo Antonio Paranagua, Arturo Ripstein: la espiral de la identidad, Signo e imagen 8
gMadrid: Cétedra : Filmoteca Espaniola, 1997).
® Paulo Antonio Paranagua, «El cine latinoamericano frente al desafio de una nueva historia.»,
en Para una historia de América , 1. ed, Serie Américas (México, D.F: Colegio de México ,
Fideicomiso Historia de las Américas : Fondo de Cultura Econémica, 1999), 379-396.
% Paulo Antonio Paranagué, Le cinéma en Amérique Latine le miroir éclaté : historiographie et
comparatisme (Paris; Montréal: L’Harmattan, 2000).
! Paulo Antonio Paranaguéa , Cine documental en América Latina , 1. ed. Signo e imagen 75
(Madrid: Céatedra, 2003).
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cine de América Latina®® (2003). Los aportes de Paranagua son relevantes
para nuestro trabajo, en particular el texto sobre tradicion y modernidad en el
cual el autor se propone hacer un amplio recorrido de la historia del cine hasta
la competencia con las telenovelas.?® Sin embargo, por tratarse de un enfoque
principalmente historico, y debido a la amplitud del periodo, no se detiene en
las narrativas y no se produce un analisis formal. Aunque se refiere a algunas
peliculas de nuestro corpus como Amnesia o Soplo de vida, la mayoria quedan

por fuera.

Los estudios que se concentran en cinematografias nacionales ofrecen un
panorama de lo que ha sido el desarrollo en el area, sin proponer un analisis de
aspectos particulares. Entre estos se cuentan, por ejemplo, las investigaciones
de la chilena Jaqueline Mouesca: Plano secuencia de la memoria de Chile.
Veinticinco afios de cine chileno® (1988), El cine en Chile. Crénica en tres
tiempos (1997) y la produccion en coautoria con Carlos Orellana Cine y
memoria del Siglo XX?* (1998). Otro trabajo que debemos sefalar sobre la
cinematografia chilena y que centra su interés en el mismo periodo historico
que vamos a abordar es Huérfanos y Perdidos. El cine chileno de la transicion
1990-1999%° (1999) de Ascanio Cavallo, Pablo Douzet y Cecilia Rodriguez;
este libro ofrece un catastro de las peliculas realizadas en Chile durante el
periodo, lo que lo convierte en un valioso insumo de trabajo. Sin embargo, el
analisis tiene por objetivo determinar si en el cine postdictatorial se configuran

imaginarios de fin del milenio, lo que lo distancia de nuestros intereses.

Entre los estudios sobre cine colombiano, destacamos trabajos como:
Crénicas del cine colombiano 1897-1950%" (1981) de Hernando Salcedo Silva;

Versiones, subversiones y representaciones del cine colombiano,

%2 Paulo Antonio Paranagua, Tradicién y modernidad en el cine de América Latina , 1. ed, Fondo
2230+1 (Madrid: Fondo de Cultura Econémica de Espaiia, 2003).

Ibid., 12.
2 Jacqueline Mouesca, Plano secuencia de la memoria de Chile : veinticinco afios de cine
chileno (1960-1985) (Madrid: Eds. del Litoral, 1988).
% Jacqueline Mouesca y Carlos Orellana, Cine y memoria del siglo XX : cine en Chile: cine en el
mundo: historia social y cultural de Chile : historia social y cultural mundial cuadros sindpticos
£1895-1995), Coleccion Sin norte (Santiago de Chile: LOM Ediciones, 1998).
® Ascanio Cavallo, Pablo Douzet y Cecilia Rodriguez . (1999). Huérfanos y perdidos : el cine
chileno de la transicion, 1990-1999. 1. ed. Santiago de Chile: Grupo Grijalbo Mondadori.

* Hernando Salcedo Silva, Cronicas del cine colombiano , 1897-1950, 1a ed (Bogota: C.
Valencia Editores, 1981).
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investigaciones recientes® (2007), correspondiente a las Memorias de la XlI
Catedra Anual de Historia Ernesto Restrepo Tirado, en la que participan
académicos colombianos que aportan diversas miradas sobre el cine nacional.
Asi mismo trabajos como Cinembargo Colombia, Ensayos criticos sobre cine y
cultura® (2009) de Juana Suarez; y Realidad y cine colombiano, 1990-2009°
(2010) de Oswaldo Osorio. Estas publicaciones ofrecen una mirada
panoramica a la cinematografia de este pais en los ultimos tiempos, pero no se
orientan al momento de cambio ni se ocupan de aspectos formales propios del
lenguaje cinematografico. Sobre autores en particular, la publicacion La vida de
mi cine y mi television®' (2008) de Carlos Mayolo, son reflexiones sobre su
propia obra. Ese volumen se ha producido bajo la organizacion de Sandro
Romero Rey y permite conocer los planteamientos de Mayolo sobre sus
influencias como cinéfilo y su produccién con el grupo de Cali. Asi mismo,
Victor Gaviria: 30 afios de vida filmica, retrospectiva integra/32 publicado en el
2009 por la Cinemateca Distrital, reune textos de investigadores colombianos
sobre la obra del director. Sobre este mismo cineasta, Jorge Ruffinelli publico el
volumen Victor Gaviria: los mérgenes, al centro®® (2009). Como ya lo hemos
mencionado, estas publicaciones sobre la obra de un autor constituyen un
aporte para nuestro trabajo, pero no tiene la mirada transversal que se produce

cuando se reunen cineastas diversos, procedentes de distintos paises.

Igualmente, consideramos los aportes de Ruffinelli en relacion con la obra

de cineastas chilenos, entre ellos: El/ cine némada de Cristian Sanchez**

% Catedra Anual de Historia «Ernesto Restrepo Tirado», Museo Nacional de Colombia., y
Colombia. Ministerio de Cultura., «Versiones, subversiones y representaciones del cine
colombiano : investigaciones recientes ; memorias, Bogota, 25 a 27 de octubre 2007.» (Bogota,
Colombia: Museo Nacional de Colombia, 2008).

% Juana Sudrez, Cinembargo Colombia: ensayos criticos sobre cine y cultura, Coleccion Libros
de investigacion (Cali, Colombia: Universidad del Valle, Programa Editorial, 2009).

% Oswaldo Osorio, Realidad y cine colombiano, 1990-2009 (Medellin, Colombia: Editorial
Universidad de Antioquia, 2010).

%1 Carlos Mayolo, La vida de mi cine y mi televisién , 1. ed. Coleccién Dorada. Interés general
gl;ogoté, D.C., Colombia: Villegas, 2008).

Victor Gaviria, Fundacion Gilberto Alzate Avendafo, y Academia Superior de Artes de
Bogota., Victor Gaviria: 30 afios de vida filmica : retrospectiva integral. (Bogota: Cinemateca
Distrital, 2009).

3 Jorge Ruffinelli y Universidad de Guadalajara Centro Universitario de Ciencias Sociales y
Humanidades, Victor Gaviria: los margenes, al centro (México: Universidad de Guadalajara,
Centro Universitario de Ciencias Sociales y Humanidades, 2009).
% Jorge Ruffinelli, Cristian Sanchez, y Héctor Soto, El cine némada de Cristian Sanchez
([Santiago, Chile]: Ugbar Editores, 2007).
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(2007), El cine de Patricio Guzman®® (2008). Aunque Ruffinelli se concentra en
el trabajo de estos directores, su rigurosidad y amplitud convierten su

contribucion en un importante antecedente y apoyo para nuestro propio trabajo.

Entre los hallazgos que tienen mayor cercania con nuestro tema esta: E/
cine de la marginalidad: realismo sucio y violencia urbana® (2005), de Cristian
Leodn. Este es un estudio interdisciplinario, a partir de los Estudios de Cultura
Visual, que fija su atencion en los sujetos y las culturas marginales que se
construyen en el discurso cinematografico. Incluso aborda la combinacion de
modelos narrativos de ficcion y procedimientos documentales, y los interpreta
como una apropiacion de géneros cinematograficos del primer mundo desde la
periferia. Nos interesa en el mismo sentido la tesis Relato y reconstruccion
identitaria: cine chileno y argentino a inicios del siglo XXI*" (2006) de Catalina
Donoso, en la que aplica los conceptos de la Teoria Critica en materia de
estructuracion y significacion del relato a las particularidades del lenguaje
cinematografico. Aunque este trabajo tiene como eje central la pregunta por la
identidad, vale la pena mencionar que en el analisis se enfrenta a obras que
ponen de manifiesto el problema de la tension entre la ficcion y la no ficcion.
Otro titulo relevante es Ofros mundos. Un ensayo sobre el nuevo cine
argentino® (2006), de Gonzalo Aguilar. En este estudio se parte de la
preocupacion por los cambios acaecidos en los afios noventa, y la manera en
que se transformé también la practica cinematografica en Argentina.
Destacamos que este trabajo es construido desde una mirada sociolégica
desde la cual el autor declara que no se propone pensar las peliculas sino con
las peliculas. Este texto es clave en el proceso de esta investigacion puesto
que mediante la argumentaciéon demuestra que el cine de los noventa es
rupturista, que tiene una sangre nueva porque es realizado por un grupo de

jovenes directores y productores que hacen cine de otra manera. Esta

3 Jorge Ruffinelli, El cine de Patricio Guzman : en busca de las imagenes verdaderas ([Chile]:
Ugbar Editores, 2008).
% Christian Leén, El cine de la marginalidad: realismo sucio y violencia urbana, 1. ed, Serie
Magister v. 64 (Quito: Universidad Andina Simén Bolivar , Ecuador : Abya Yala : Corporacion
Editora Nacional, 2005).
%" Catalina Donoso Pinto, «Relato y reconstruccién identitaria : cine chileno y argentino a inicios
del siglo XXI» (Magister en Literatura, Universidad de Chile, 2006).
% Gonzalo Aguilar, Otros mundos : ensayo sobre el nuevo cine argentino, 1a. ed. (Buenos
Aires: Santiago Arcos Editor, 2006).
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diferencia abarca desde la relacion con los presupuesto hasta el casting en el
que se tiene una idea clara de por qué no trabajar con actores consagrados.

Estos trabajos revelan una dinamica de investigacion creciente sobre el
cine latinoamericano y sus aportes para la comprension de la expresion
cinematografica regional. Han dado cuenta, ademas, del trabajo de directores
emblematicos de América Latina en diferentes momentos y paises. Igualmente
han respondido a preguntas sobre el desarrollo de las industrias y sobre la
influencia norteamericana en las mismas, asi como sobre las relaciones con los
Estados y el impacto de las nuevas tecnologias. Pero también es posible
constatar que los trabajos anteriormente citados dejan espacios para nuevas
preguntas, por ejemplo, sobre la tensidén entre los géneros narrativos y lo que
ha pasado con la cinematografia latinoamericana mas reciente, sobre todo a
partir de la década del noventa, en la que se advierten cambios en no escasa
medida asociados a otros, correlativos en el panorama politico del continente y
que aportan en el conocimiento y la compresion de la cinematografia

latinoamericana.

Trabajamos con un corpus delimitado en funcion de la relacion
problematica que supone la ficcion y la no ficcidon como separacion hegemonica
de los géneros cinematograficos; sin embargo, somos conscientes de que es
necesario asumir que se trata de una muestra de peliculas del gran conjunto de
producciones que aparecieron en Ameérica Latina entre 1990 y 2005, y que por
lo tanto los fenbmenos observados no son exclusivos de la muestra de filmes
analizados en este trabajo, sino que se comparte con otras producciones del
periodo estudiado o incluso mas recientes. Las producciones que integran el
corpus de la presente investigacion fueron seleccionadas bajo parametros
definidos en relacién a nuestro interrogante principal, siendo este la tension
entre la ficcion y la no ficcion. Se identificaron tres categorias para la seleccion:
la primera en relacion con el origen de los relatos, la segunda con la manera de
aproximacion a los mismos, y la tercera referente a las tematicas abordadas.
Tuvimos asi un primer filtro de seleccidn, ademas buscamos que los relatos,
aunque fueran clasificados como ficcion o no ficcién, tuvieran una vinculacién
directa con la realidad. Asi mismo, buscamos que las peliculas tuvieran un
tratamiento cinematografico desde el cual se problematizara el estatuto mismo

de la distincion entre ficcion y no ficcion. Y finalmente, buscamos que las
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tematicas de las peliculas fueran relevantes en términos sociales, culturales e
histéricos. Por otra parte, decidimos no trabajar con adaptaciones literarias,
puesto que en ellas existe una mediacion previa a la produccion filmica. Asi, el

cruce de estas categorias nos permitié realizar la siguiente seleccion.

De Argentina: Garage Olimpo (1999) de Marcos Bechis, Bolivia (2001) de
Adrian Caetano, La libertad (2001) de Lisandro Alonso, Los rubios (2003) de
Albertina Carri y Meykinof (2005) de Carmen Guarini. De Chile: Johnny Cien
Pesos (1993) de G. Graef Marino, Amnesia (1994) de Gonzalo Justiniano,
Cofralandes | - Hoy En Dia (Rapsodia Chilena) (2002) de Raul Ruiz, Y las
vacas vuelan (2004) de Fernando Lavanderos, El astuto mono Pinochet contra
La Moneda de los cerdos (2004) de Bettina Perut e Ivan Osnovikoff. Y de
Colombia: La estrategia del caracol (1993) de Sergio Cabrera, Rodrigo D no
futuro (1990) de Victor Gaviria, Soplo de vida (1999) de Luis Ospina, La
primera noche (2003) de Luis Alberto Restrepo y La sombra del caminante
(2004) de Ciro Guerra®.

Las peliculas seran presentadas en el momento que iniciamos los
diferentes analisis, asi mismo hemos dispuesto las fichas técnicas ampliadas
en los anexos para que puedan ser consultadas cuando el lector lo considere
necesario. Esta ficha cuenta con la sinopsis, la caracterizacién estética y un

comentario que ubica cada produccién en el conjunto del corpus.

Estas obras constituyen un conjunto heterogéneo, pues como lo veremos
en el desarrollo de la presente tesis, las narrativas y las estéticas se fueron
modificando paulatinamente, y es justamente este momento de transito lo que
nos interesa conocer en detalle. Cada una de las producciones seleccionadas
es significativa en el momento de su aparicion, porque aborda tematicas
especificas, en ocasiones inéditas, y porque presenta propuestas formales
novedosas para acercarse a los problemas planteados, asi lo reconocen el
publico y la critica tanto local como internacional. El reconocimiento y la
importancia pueden variar de una pelicula a otra, sin embargo, buscamos
conservar el criterio de valor, que entre otros, fuera asignado por los
reconocimientos o participaciones en festivales, por las innovaciones formales

o por el impacto nacional.

* El afio de produccion de cada pelicula solo aparecera cuando sea mencionada por primera
vez.
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Sin perder de vista el problema principal, consideramos ademas otras
variables, por ejemplo, el éxito de taquilla en peliculas como La estrategia del
caracol, Johnny 100 pesos y Garage Olimpo. El cruce de dos variables como
las innovaciones formales, usada para dar cuenta de la identidad y la memoria,
se presenta en el caso de producciones como: Los rubios, El astuto mono
Pinochet contra La Moneda de los cerdos, Cofralandes, Soplo de vida o La
sombra del caminante. Asi mismo, en estas producciones existe una relaciéon
problematica con respecto a los hechos historicos que refieren. La presencia de
peliculas que abordan el tema desde narrativas estructuradas como Garage
Olimpo y Amnesia, se contrastan con obras que desde la experimentacion
buscan dar cuenta de fenémenos historicos y politicos, nos referimos a
producciones como Los rubios y El astuto mono Pinochet contra La Moneda de
los cerdos que enriquecen el analisis en la medida que permiten ver como se
entrecruzan ambas vertientes. No solo para los asuntos politicos se abren
espacios de experimentacion, sino que la exploracion de la forma esta presente
en trabajos con tematicas contemporaneas relevantes como la marginalidad; es
el caso de La libertad, Bolivia y Rodrigo D no futuro, producciones en las que
se transforma el punto de vista. Asi mismo, la busqueda de una voz propia y
una narrativa creativa, acorde con la época, y en la que se actualiza la
pregunta por el sujeto y su lugar en el nuevo orden global, aparecen en
peliculas como Meykinof o en Y las vacas vuelan. Ademas, estas producciones
interrogan el soporte cinematografico como medio de reflexidon en si mismo,
actualizando el debate sobre la relacién entre la ficcion y la no ficcion, entre lo
verdadero y lo falso, entre lo veraz y verosimil. Finalmente, el corpus nos sirve
para interrogar categorias transversales concernientes a la representacion de

la realidad en el soporte cinematografico.

Como ya lo hemos mencionado, el periodo seleccionado es de constantes
movimientos y en él se configura un cine que, aunque busca diferenciarse del
Nuevo Cine Latinoamericano, reconoce en €l un momento histérico que ha
dado lugar al surgimiento de la tradicién del cine de la region. Este cine logra
estar al dia con los debates de las grandes cinematografias del mundo en
cuanto a la reflexion sobre el soporte, el cambio tecnoldgico y las nuevas

tematicas. Es también capaz de situarse en una doble articulacion de lo global

0 Para ampliar ampliar la informacién del corpus hemos incluido la ficha técnica como anexos.
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y lo local que interroga el soporte, lo explora en su naturaleza, pero no se aleja,
ni se desentiende de su escenario proximo, y es por esto que la imagen que
nos ofrece es en ocasiones aterradora y cruda, pero a la vez surgen reflexiones
del cine como el arte capaz de devolvernos una reelaboracion de los procesos
sociales mas vivos. En América Latina, como lo plantea Lipovestky, las
«democracias todavia fragiles, con un sistema de libertades limitado, los paises
que se extienden desde México hasta Chile reconstruyen su cine al tiempo que

construyen su democracia»*',

Ciertamente, después de la vuelta a la
democracia el cine hace su camino para recuperar los espacios perdidos, para
vencer la mordaza que se instalé durante afos. Es ademas el momento de
enfrentar la diversificacion de la television que tomo fuerza en la década del

noventa, y que cada vez mas se posiciona como el medio de mayor consumo.

Ubicar la reflexion de esta tesis en el lugar de la frontera entre la ficcion y
la no ficcidn, resulta de particular interés a la luz del periodo que hemos
delimitado. Desde los inicios del cine, la relacién de la ficcion y la no ficcion ha
representado una tension que ha derivado en la separacion de los géneros. Sin
embargo, los cambios sociales y politicos de esta época nos permiten ahondar
en la interpretacion del problema de la representacién de la realidad mas alla
de las separaciones dictadas por la industria en funcién de la productividad. Lo
que fuera una discusion de tipo formal en principio, cambia el horizonte ante los
modos de interpretacion del mundo actual. Las preguntas que se plantean y
que son de mayor interés ya no estan solamente vinculadas a definir si una
produccion es o no es de ficcion, sino como a través de esta representacion se
tiene acceso a un mundo particular. Este hecho cobra importancia como una
manera de construccién del mundo social y simbdlico, y también como lugar en
el que se debaten los temas mas importantes de orden econdmico, politico y
moral. Hoy, a diferencia de otras épocas, es en las pantallas, en sus multiples
soportes, donde se libran las luchas por el poder, por el reconocimiento de los
derechos y por la legitimacion de unos discursos sobre otros. La globalizacion y
la homogenizacion constituyen un campo de disputa. El uso, la fusion, la
indeterminacion de las fronteras entre realidad y ficcion no solo constituyen

maneras de narrar y de realizar busquedas artisticas, sino que son también un

Gilles Lipovetsky, Jean Serroy, y Antonio-Prometeo Moya, La pantalla global: cultura
mediatica y cine en la era hipermoderna (Barcelona: Anagrama, 2009), 199.
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sintoma de los cambios de pensamiento y de paradigmas desde los cuales se
comprende el mundo. De esta manera, se instala en estas producciones el
espiritu de una época, un momento de reconfiguracién de los escenarios

sociales, culturales y artisticos.

El presente trabajo de investigacion esta estructurado en tres partes. La
primera tiene como objetivo reconocer el marco historico del periodo, por ello
nos interesa resaltar los hechos de mayor relevancia politica en cada uno de
los paises. Asimismo, la manera como se asumio la cultura en este momento y
especificamente las transformaciones legislativas que regulan la produccion
cinematografica en cada pais. Estas transformaciones tuvieron incidencia
directa sobre los espacios de formacién, circulacion y exhibicién. A partir de
este contexto es que podemos entender y analizar las producciones

cinematograficas de este periodo.

En la segunda parte desarrollamos la nocion de realismo como eje teorico
de aproximacion al corpus. Adicionalmente, como categoria y concepto, el
realismo nos permite desarrollar una discusion que involucra parte de la
naturaleza de cine como un arte de masas, definido en su «pauta formal como
la derrota de la distincion clasica entre estilos bajos y elevados, y en la
consiguiente atribucion de valor estético a lo cotidiano y vulgar»42. Asimismo,
reflexionamos sobre la naturaleza de cine como reproductor mecanico de la
realidad, y como potencial creador que a su vez nos permite hablar de realismo
artistico. Del mismo modo, revisamos los movimientos cinematograficos que
han desarrollado el realismo estético y que han sido mas significativos para el

cine latinoamericano.

En la tercera parte ahondamos en la relacion entre la ficcion y la no ficcidon
desde de la manera como se han configurados los discursos sobre cada uno
de estos géneros, asi como la relacion del cine con otros discursos sobre la
realidad. A partir de esto realizamos un analisis formal de los procedimientos
propios del lenguaje cinematografico en el que es posible evidenciar la manera

en que estas peliculas replantean el uso de los mismos.

*2 Contreras, Sandra, «Discusiones sobre el realismo en la narrativa argentina

contemporaneay, Orbis Tertius. afo Xl, numero 12, 2006 (s.f.),
http://www.orbistertius.unlp.edu.ar/numeros/numero-12/16-contreras.pdf.
35



Con esta investigacion esperamos contribuir al conocimiento de un
momento historico especifico y de codmo la cinematografia se convierte en una
produccion que logra entender y transmitir el pulso de los acontecimientos a la

vez que cuestiona y transforma sus propios medios de expresion.

36



PRIMERA PARTE

TRANSFORMACION, MOVIMIENTO Y
CREACION ENTRE 1990 -2005
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El periodo del que nos ocupamos en la presente investigacion es un
punto de articulacion entre el siglo XX y el XXI. El final de los afios ochenta y
los cambios politicos internacionales marcaron un punto de quiebre, una
situacion que se vio reflejada en procesos paralelos en diversos ambitos de la
vida nacional, y a su vez en diferentes paises de Ameérica Latina. No en poca
medida, en Argentina, Chile y Colombia se dieron cambios en los regimenes
politicos, en los sistemas econdmicos y en los procesos sociales en esta
década y media: 1990-2005. Estos procesos se ven representados en las
cinematografias nacionales, pero también las politicas de Estado frente a la
produccion cultural, y audiovisual en particular, sufren modificaciones
sustanciales. En la primera parte de esta tesis definiremos un marco historico
que nos permita situar espacial y temporalmente la produccion estudiada. No
se trata de mera informacion de contexto; sino un analisis trasversal de los
cambios acaecidos en los tres paises desde el cual se produce una articulacién
inédita en el abordaje del periodo y el corpus estudiado. Asi también, un
analisis en conjunto de la legislacion cinematografica de estos tres paises es
una construccion que sienta las bases del trabajo subsiguiente. Como un
trabajo que se inscribe en los Estudios Culturales Latinoamericanos, la
contextualizacion de los vertiginosos cambios de la época es parte de la
metodologia y del analisis en si mismo, pues de lo contrario, no hubiera sido
posible encontrar las relaciones, ver los procesos, y entender que las
cinematografias latinoamericanas viven procesos paralelos vinculados al propio

devenir historico de la region.

Esta parte esta divida en cinco capitulos, el primero de ellos dedicado a
los cambios de mayor relevancia en el terreno econdémico y politico. La
configuracion de un nuevo escenario en un mundo cambiante que se rige por
procesos globalizadores, con tendencia a la homogenizacién del pensamiento y
la cultura, nos obliga a hacernos preguntas sobre la identidad en este
escenario, por esta razén sera el tema central del segundo capitulo. Los
cambios especificos en las politicas culturales y audiovisuales, la
transformacién en el trato con los Estados, y la permanencia del compromiso
con la cinematografia nacional, lo trataremos en el tercero. Por su parte, en el
cuarto y el quinto capitulos nos concentraremos en aspectos propios de la
cinematografia. En el cuarto capitulo abordaremos las transformaciones que se
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dieron en los espacios de formacién, circulacion y exhibicion que determinan la
visibilidad y relevancia de las producciones. Y en el quinto y ultimo capitulo de
la primera parte, tendremos un panorama introductorio de los contenidos de las
producciones de la época, preguntandonos cuales fueron las historias, los
personajes y los escenarios de las peliculas producidas en el periodo
analizado.

Con la primera parte de esta tesis buscamos tener un panorama amplio
del contexto social y politico en el que se inscribe el corpus de peliculas con las

que trabajaremos en las dos partes siguientes.
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CAPITULO |

TRANSFORMACIONES POLITICAS Y ECONOMICAS

Los aflos noventa representaron un momento de cambios politicos en el
mundo entero. Las recesiones economicas experimentadas en la década del
ochenta se harian cada vez mas graves, pero no fue hasta el inicio de la
década del noventa, con el llamado desplome del socialismo real cuando el
mundo reconocid la gravedad de las crisis econdmicas. Como afirma
Hobsbawm «hubo que esperar a principios de los afios noventa para que se
admitiese que los problemas econémicos del momento eran peores que los de
los arios treinta»®®. En los paises que estudiamos, sucedieron hechos politicos
y econdmicos que afectaron los procesos culturales y la vida social de sus
habitantes. Los hechos politicos tuvieron como eje principal la democracia, bien
fuera su restitucién, consolidacion o transformacién. En América Latina, las
democracias son jovenes e inestables, la mayoria de los paises ha vivido
golpes de estados en mas de una ocasion, y los avances politicos son lentos y
aun precarios. Los paises de los que nos ocupamos no son la excepcioén, y
aunque el centro de este trabajo no es el analisis historico, es necesario revisar

los principales acontecimientos que marcaron el periodo que nos interesa.

A inicios de la década en América Latina, el gran cambio econdmico
estuvo en relacion con la radicalizacion del modelo neoliberal, cuyas principales
caracteristicas son: el desmonte del Estado, el fortalecimiento de la economia
de mercado y el desarrollo “hacia afuera” o apertura econémica*’. Sin
embargo, también hubo presencia de luchas y resistencias de los sectores
menos favorecidos, y de sectores pertenecientes a las clases medias, para
quienes estos cambios significaron entrar a las estadisticas de desempleo y
pobreza. Asi, los ciudadanos de fin de siglo tuvieron que arreglarselas para
lograr subsistir bajo fendmenos como la pauperizacion, la disminucién de
empleos, los incrementos inflacionarios y el paso de economias locales de
produccion a economias globales de capitales. La consolidacién de las

democracias y la imposicion del modelo neoliberal configuraron escenarios en

**E. J Hobsbawm, Historia del siglo XX (Buenos Aires: Critica, 2006), 404.
*“Tedfilo Vasquez, «La Constitucion del 91, entre los derechos y el modelo de desarrollo.»,
Institute for Research and Debate on Governance, accedido 16 de junio de 2011,
http://www.institut-gouvernance.org/en/analyse/fiche-analyse-238.html.
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los cuales hubo presencia de movimientos politicos y sociales complejos y en

ocasiones contradictorios.

1. Modernizacién del Estado y apertura econémica en Colombia

En Colombia, al iniciar la década de noventa uno de los cambios mas
significativos fue la instauracion de una nueva Constituciéon Politica. En la
década del ochenta, la sociedad entera se vio afectada, pues ademas de las
luchas de la guerrilla en el campo y el surgimiento de grupos paramilitares, la
violencia se incrementé con el crecimiento del narcotrafico, lo que desaté en las
ciudades capitales la guerra entre carteles de la droga. También fue la época
de la guerra sucia®*® en la que fueron asesinados los miembros de la Union
Patriotica, partido politico de izquierda, creado por varios actores sociales tras
las negociones politicas con la guerrilla de las FARC durante el gobierno de

Belisario Betancur.

El cambio de Constitucion tuvo entre otros, dos antecedentes concretos.
Primero, las negociaciones de paz con el grupo guerrillero M-19 que se llevaron
a cabo durante la presidencia de Virgilio Barco (1986-1990), pues en ellas este
grupo armado exigia, entre la condiciones para deponer las armas, era la
creacion de una Asamblea Nacional Constituyente. Y el segundo antecedente,
fue el movimiento estudiantil que tuvo como resultado la inclusion de lo que se
conoce como la séptima papeleta, por medio de la cual se le ordend al Poder

Ejecutivo la conformacion de la Asamblea Nacional Constituyente.

El respaldo a esta iniciativa por algo mas de dos millones de votos
que informalmente fueron escrutados, creé una situacién de facto
que el gobierno implementé mediante el decreto 927 de 1990, por
el cual se facultd a la organizacion electoral para contabilizar los
votos que se depositaran en las elecciones presidenciales del 27
de mayo para expresar apoyo o rechazo a la posibilidad de
convocar una asamblea encargada de reformar la Constitucion®

**En el contexto colombiano la expresion guerra sucia hace referencia al conflicto armado
irregular, que viola los tratados del Derecho Internacional Humanitario, y en el cual la poblacion,
X principalmente los lideres sociales y politicos de izquierda son asesinados.

Augusto Hernandez Becerra, «CONVOCATORIAS AL PUEBLO EN COLOMBIA |
banrepcultural.org», accedido 5 de noviembre de 2013,
http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/revistas/credencial/marzo2003/convocatorias.htm.
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Este proceso demostré una fuerza ciudadana que logré material su deseo
en una decision trascendental. Tampoco hay que olvidar que el 18 de agosto
de 1989, durante su campafa a la presidencia fue asesinado el candidato
liberal Luis Carlos Galan. Un lider que a sus cuarenta y seis anos se perfilaba
como el proximo presidente pues con su asesinato «todos los colombianos
sentimos que la esperanza de un futuro mejor, se iba con el (sic) a la tumba del

olvido»*’

La renovacion de la Constitucion de 1886, con la participaciéon de un
amplio sector de la poblacién civil constituyé un mecanismo de integracion de
la diversidad social, del reconocimiento de grupos marginales, y de la inclusion
de derechos antes no considerados. La renovacion constitucional fue un
proceso inédito en la historia del pais que conté con el apoyo popular y que
constituyé el inicio de un proceso de transformacion y de modernizacion
democratica, asi como de la construccion de un discurso integrador y

renovador de las fuerzas politicas.

En este contexto, la Constitucion se presentaba como una instancia
pacificadora que introdujo en el pais una serie de inclusiones y de ratificaciones
de derechos para grupos étnicos y otras minorias. Asi mismo, fueron pilares de
este proceso la promulgacion del Estado de Derecho como principio rector y la
creacion de una Corte Constitucional garantizara la supremacia de los
derechos ciudadanos. Esta Constitucion renovada significé un gran paso en la
construccion de un discurso incluyente, con mecanismos reales de
participacion ciudadana. De hecho, conté con la participacion de grupos de
izquierda, minorias étnicas y religiosas en el proceso, es decir, que por primera
vez habia una representacion plural, pues hasta entonces en Colombia el
bipartidismo y la religion catdlica habian predominado en el poder. El resultado,
es una carta magna progresista, amplia, casi utopica, que ha veinte afios de su
promulgacion ha librado al pais de caer en las sombras dictatoriales, y ha
ofrecido a los ciudadanos herramientas que como la Accion de Tutela,

representan mecanismos reales de reivindicacion de sus derechos.

4 «Homenajes en todo el pais a Luis Carlos Galan - Archivo - Archivo Digital de Noticias de
Colombia y el Mundo desde 1.990 - eltiempo.com», accedido 5 de noviembre de 2013,
http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-65677.
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Sin embargo, con todos los buenos augurios que tuvo este hecho que se
entendi6 como acto que re-fundaba el Estado, que se interpret6 como una
revolucion pacifica, y que se esperaba que fuera la salida a los multiples
problemas de violencia e injusticia social, la implementaciéon de la misma y los
resultados aun siguen siendo insuficientes. No solamente el conflicto no se
detuvo, y la violencia continua siendo un grave problema en el pais, sino que el
escenario empeord con el auge y diseminacion del narcotrafico, los crimenes
de los paramilitares, el desplazamiento forzado y la corrupcion, lo cual hace
pensar a los ciudadanos que este suefio de la Constitucion no solo no se
cumplié sino que es la causa de la agudizacion de los males. No obstante
todas las limitantes que puedan atribuirse a la Constitucion del 1991, es cierto
que su texto es modelo en cuanto a la inclusién de derechos exigibles, tanto los
denominados de primera generacion, como también aquellos derechos de
tercera generacion (economicos, sociales y culturales) e incluso, lo que es

novedad en América Latina, los derechos colectivos y de medio ambiente*®.

A dos décadas de su promulgacion, los estudiosos ven el mayor obstaculo
para su implementacion plena el predominio del modelo econémico de corte
neoliberal, que se adopté consecutivamente por los diferentes gobiernos. El
proceso que se conoce como Apertura econémica, iniciado en el gobierno de
César Gaviria entre 1990 y 1994, implementd las medidas econdémicas para
insertar el pais en las l6gicas de los mercados globalizados. Como lo describe
Garay®®, estas medidas abarcaron incluso la Constituyente, que entre otros,
otorga autonomia al Banco de la Republica y permite un proceso de
descentralizacion mediante el cual se realizarian transferencias de recursos
corrientes a las regiones destinados a la salud, la educacién y los servicios
publicos. Las consecuencias de las medidas econdmicas en relacion al
deterioro social y laboral se sintieron de manera contundente pues las cifras de
inflacion llegaron al 32.4 % en 1990 y en el desempleo llegd casi al 12% en
1996.

48Vé\squez,TeéfiIo. La Constitucion del 91, entre los derechos y el modelo de desarrollo.
Ciudadania, derechos econémicos, sociales y culturales y medidas de ajuste econémico. Op.
cit.
*“Garay, Luis Jorge. Colombia: estructura industrial e internacionalizacién 1967-1996. Edicion
original: Biblioteca Virtual del Banco de la Republica, 2004.
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Si por un lado se pretendid transformar y modernizar el pacto entre el
gobierno y la sociedad ampliando los derechos exigibles, por otra parte el
modelo econdémico acogido pretendia un Estado menos interventor, menos
controlador, para llevar a cabo las medidas de desregularizaciéon que iban en
aumento en la economia internacional. Ademas de lo anterior, en los afios
venideros la violencia continua y como parte de ello aparecen fendmenos como

el desplazamiento, como lo afirma Archila:

Lo que resta de los afios noventa va a ser un reflejo de las
tensiones de la sociedad colombiana en torno a tres ejes: la
creciente violencia no solo de la insurgencia sino del
paramilitarismo y el narcotrafico; la imposicion del modelo
neoliberal; y la dificil construccion de una democracia mas plural e
incluyente *°.

Todos estos problemas, como veremos mas adelante, han sido
abordados por la produccion cinematografica nacional de la época. En este
sentido es posible sefalar el rol critico de los cineastas que pese, a que no
existe una industria de produccion abundante, diversa y constante, da muestras
de este descontento a través de las producciones del periodo. Incluso para el
sector cinematografico colombiano se vivian momentos de incertidumbre, pues
en 1993 llegaba a su fin la Compafia de Fomento Cinematografico
—FOCINE—. Como lo describe Guillermo Jaramillo «el cine colombiano, [...] es
actualmente un velero abandonado que depende ahora de un aventurero que
esté tan loco como para lanzarse a navegar con él, con un alto riesgo de
naufragar en el intento»°'. Para este momento estaba claro el desgate de
FOCINE, experiencia que habia comenzado en 1978, pero ya no era
sustentable y a pesar de que bajo este régimen se produjeron una treintena de
peliculas, la falta de estrategias para la exhibicidn, las fallas del sistema de
endeudamiento, y el hecho de tener que asumir las pérdidas que dejaban los
proyectos, ademas de la alta cuota burocratico, dieron fin a un época del cine
nacional. Pero mas alla de estas razones, era claro que las ataduras
neoliberales y las ansias de privatizacion total eran un obstaculo para el

desarrollo de la cinematografia nacional.

**Mauricio Archila Neira, «Protesta, movimientos sociales y democracia en Colombia (1975-

2007)», en Temas y procesos de la historia reciente de América Latina , ed. Margarita Lopez

Maya, Carlos Figueroa lIbarra, y Beatriz Rajland (Santiago de Chile: Editorial ARCIS,

Universidad de Arte y Ciencias Sociales : CLACSO, 2010), 124.

*'Guillermo Jaramillo, «Focine: Tiempo de morir», Kinetoscopio N°18 Vol.4, abril de 1993, 19.
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Esta no era una situacion exclusiva de Colombia, existia también entre los
criticos y cineastas latinoamericanos una sensacion de crisis. La disminucion
en el numero de producciones hacia pensar que no era nada prometedor el
futuro de la cinematografia de la region. A propdésito, el critico Orlando Mora,
aludia a las figuras emblematicas de otros tiempos que continuaban
produciendo como una sefal de que pese a lo ocurrido quedaban sentadas las

bases de una tradicién en el cine de la region.

Por lo menos para entender que en estos afios logramos crear una
cierta tradicion, que nos quedan figuras que vienen de esos dias y
que siguen teniendo presencia (Solanas, Guiétierrez Alea,
Subiela), que el cine latinoamericano no es un desconocido para
nuestros publicos y que ya no sorprende que una pelicula de
Roman Chalbaud o Francisco Lombardi supere en taquilla las
superproducciones norteamericanas. Lo anterior, por supuesto, sin
pretender desconocer la severidad de la crisis que ahora vivimos y
que se materializa en la reduccién drastica o desaparicion casi total
de la produccion en todos los paises®?.

Si bien podemos coincidir en que se construia sobre las bases de una
cierta tradicion, sera principalmente por el trabajo de las nuevas generaciones
de donde provendran los cambios después de la crisis, pues como lo veremos
mas adelante, las producciones contemporaneas también se encargaron de

actualizar la reflexiéon critica sobre las sociedades latinoamericanas.

2. Chile y el regreso a la democracia

En Chile, los afios noventa representaron el regreso a la democracia tras
diecisiete afos de dictadura bajo el gobierno del general Augusto Pinochet,
quien accedio al poder mediante uno de los golpes de estado mas violentos de
los instaurados en el Cono Sur, dando fin al gobierno de Salvador Allende. Una
de las particularidades del caso chileno en relacion a los otros dos paises, es la
temprana adopcidon del modelo econdmico neoliberal, si bien fueron medidas
que surgieron de iniciativas civiles, fue gracias a la existencia del régimen que
pudieron ser aplicadas con todo el rigor, pues finalmente era la cupula militar la

que tomaba las decisiones®®. El desmonte del estado benefactor y la apertura a

*?Orlando. Mora, «El cine latinoamericano La nueva encrucijada», Kinetoscopio N°19 Vol.4,
l;gnio de 1993, 68.
Verodnica Valdivia Ortiz de Zarate , El golpe después del golpe : Leigh vs. Pinochet: Chile 1960-
1980, 1. ed, Historia (Santiago de Chile: LOM Ediciones, 2003), 98.
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las importaciones marcaron la direccion de las medidas econdmicas que se
dieron en los primeros anos del gobierno militar en la década del setenta,
mientras que en otros paises del continente las medidas de corte neoliberal se

instauraron mas soélidamente tras la crisis mexicana de 1982.

Para los observadores y criticos del modelo neoliberal chileno
resulta curioso constatar la extraina convivencia entre un grupo de
tecnocratas que predicaba la mas irrestricta libertad econdmica,
con un conjunto de uniformados que ahogaban sistematicamente
las libertades politicas. La experiencia de fusionar los principios de
una economia libre con las practicas represivas de un régimen de
fuerza, provoco incluso la critica de Milton Friedman quien con
ocasion de la crisis de 1982-83, sentencid que el régimen
autoritario terminaria por asfixiar la libertad econémica. De esta
manera, Friedman se mostré proclive a acelerar una apertura
politica en Chile. Después, los efectos de la crisis le darian la
razon, cuando el régimen de Pinochet tuvo que ceder espacios de
libertad politica®.

Una vez restituida la democracia, el modelo econémico fue legitimado no
solo como parte de las negociaciones de la transicion sino también como una
necesidad de insertar el pais en las economias del momento. El hecho de que
el modelo se hubiera instalado de manera temprana y bajo una dictadura,
permitié que también en los afios noventa se tuviera mayor conocimiento sobre
las consecuencias y exclusiones que el mismo modelo habia significado en la
sociedad. Por eso, uno de los puntos mas importantes en las agendas de los
gobiernos posteriores sera la atencién a las demandas sociales y a las
necesidades de implementar politicas de inclusion social, aunque del mismo

modo sera necesario dar curso al crecimiento de la economia.

El cambio mas significativo, y que marca el inicio de periodo que nos
ocupa, tuvo su comienzo a finales de los afios ochenta cuando se gestd en
Chile un importante movimiento que le permitiria al pais dar fin al gobierno
militar que se impuso por la fuerza en el afio de 1973. No fue solo la creacién
de la Concertacién de Partidos por la Democracia, que agrupo a los opositores
del régimen, lo que posibilitd el cambio de gobierno, sino y sobre todo la
maniobra mediante la cual fue posible llamar a un referéndum dentro del marco

de la Constitucién de 1980 y de la légica del régimen militar®®. Este proceso

®Manuel Delano y Hugo Traslavifia, La herencia de los Chicago boys (Santiago de Chile:

Ediciones del Ornitorrinco, 1989), 21.

*® Véase: Mauro Salazar y Miguel Valderrama, Dialectos en transicion: politica y subjetividad en

el Chile actual, 1. ed, Coleccion Sin norte (Santiago: Lom Ediciones : Universidad Arcis, 2000).
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mostro la capacidad organizativa y participativa de la sociedad chilena, y la
fuerza que aun existia, pese al desmedro y a la desarticulaciéon de las
organizaciones sociales. La evidencia de esto fue la respuesta en las urnas, y
asi se mostré la capacidad para restituir la democracia. Sin embargo, la
transicion fue compleja, pues tras el modelo de elecciéon presidencial
democratica, seguian operando parte de la institucionalidad y practicas
politicas del régimen; quiza la mas significativa de estas sea la Constitucion de

1980 que sigue vigente hasta la fecha.

Como lo explica Tomas Moulian, se trato de una triada en la que militares,
intelectuales neoliberales y empresarios nacionales o transnacionales que le
dieron forma a una sociedad naturalizada paulatinamente, «esta triada
construyé una sociedad de mercados desregulados, de indiferencia politica, de
individuos competitivos realizados o bien compensados a través del placer de
consumir»®® La descripcién de Moulian, se corresponde con la sociedades
actuales en las que el modelo econémico se convierte en el centro del ejercicio
ciudadano, en el que ademas, como el mismo lo agrega mas adelante, existe
una obsesion por olvidar estos origenes. Para el inicio de siglo, la situacion del
pais estaba regida por un modelo socio-economico de libre mercado
implementado durante el gobierno militar. Chile, comienza la restitucidon
democratica bajo los modelos politicos y econdmicos heredados de la

dictadura.

En cuanto a la produccion cinematografica, la democracia significo el
retorno al pais de muchos cineastas que se encontraban en el exilio, asi como
también la vuelta a la libertad de expresidén y de creacién que estuvo
fuertemente limitada. Uno de los signos que se entendié como un punto de
partida hacia un futuro promisorio, fue la celebracion del Tercer Festival de
Cine Latinoamericano en Vifa del Mar, que habia sido suspendido desde 1969,
y cuya caracteristica desde sus inicios fue la de abrir un espacio de encuentro
para la cinematografia latinoamericana. El ambiente era de entusiasmo, pues
no solo habia mejores condiciones que permitia una mayor libertad creativa
sino que los cineastas contaban con apoyo del gobierno y con la posibilidad de

organizarse, lo que permitio la finalizacion de peliculas y el estreno de las que

°® Tomas Moulian, Chile actual : anatomia de un mito , 3. ed. (Santiago: LOM Ediciones, 2002),
28.
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se habian terminado o hecho en el exilio. Este momento se presenta pues
como una reactivacion del sector audiovisual chileno. Pero a mediados de la
década ya estaba claro que este entusiasmo inicial no tenia un sustento
legislativo ni institucional. La produccion cinematografica se encontraba de
nuevo de cara a los esfuerzos propios de los cineastas, pues no se contaba
tampoco con el desarrollo de una industria que dentro de la economia de
mercado permitiera implementar sistemas de produccion rentables. Como lo
veremos en relacion con la legislacion cultural, tendria que pasar todavia algun
tiempo para que se consolidara una normativa que apoyara el desarrollo

cinematografico.

3. Argentina de la transicién a la crisis

En Argentina, en cambio, la democracia se restituyé en 1983, con lo cual
para el inicio de los afios noventa habia transcurrido ya el periodo del primer
presidente elegido democraticamente, Raul Alfonsin. Durante el periodo de
Alfonsin, se tomaron medidas contra los diferentes abusos cometidos por los
gobiernos de facto. En sus primeros dias de gobierno, Alfonsin, que contaba
con una amplia militancia en el tema de los derechos humanos incluso desde
antes de que los militares llegaran al poder, sancion6 decretos para enjuiciar a
las Juntas Militares que gobernaron entre 1976 y 1983, y cred la CONADEP,
Comision Nacional Contra la Desaparicion de Personas. La pronta actuacion
del nuevo gobierno argentino y de las organizaciones de derechos humanos,
permitieron que rapidamente se juzgaran y condenaran a miembros
importantes de las Juntas Militares, lo cual constituye una particularidad de la
transicion argentina. Sin embargo, las decisiones que en principio
representaron un incremento en la popularidad de Alfonsin, después se
convertirian en motivadores de rebelion entre las Fuerzas Armadas,
amenazando con nuevos golpes de estado. Los problemas de insurreccion
militar terminaron con la sancién de la Ley de Punto Final (1986)° y la Ley de

La Ley de Punto Final, daba sesenta dias para procesar a los acusados por delitos de lesa
humanidad durante los gobiernos militares.
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Obediencia Debida (1987)58, que no solo acabaron con la popularidad de
Alfonsin, sino que generaron gran frustracion entre los familiares de las
victimas y familiares de detenidos desaparecidos ya que dieron fin de manera
abrupta a los procesos judiciales emprendidos, dejando en la impunidad los
crimenes cometidos por los militares. Sin embargo, las insurrecciones militares
no fueron las uUnicas preocupaciones de este primer gobierno democratico.
También los problemas econdmicos que se agudizaron en los afios ochenta
implicaban retos en materia de reestructuracion social y demandaban atencién

prioritaria.

Como el resto de los paises de América Latina, en Argentina los afios
ochenta fueron dificiles en términos econdmicos, pero con agudos problemas
como: hiperinflacién, aumento en los niveles de pobreza, desempleo,
endeudamiento, etc.

El 6 de febrero de 1989 el gobierno anuncié la devaluacion del
peso —que devoro la fortuna o los ahorros de quienes no supieron
retirarse a tiempo—e inicio un periodo en que el délar y los precios
subieron vertiginosamente y la economia entro en descontrol.
Luego de largos periodos de alta inflacién, habia llegado la

hiperinflacion, que destruyo el valor del salario y la moneda misma
y afectd la misma produccién y circulacion de bienes®.

Posteriormente, Alfonsin renuncié al poder seis meses antes del plazo
constitucional; después de que a finales de mayo el fendmeno de hiperinflacion
agudizara la crisis y se dieran asaltos y saqueos a supermercados que fueron
duramente reprimidos. El fracaso alfonsinista fue, en parte, un intento
voluntarista que no atind a reconocer que los efectos de la dictadura se
hallaban diseminados a lo largo de un tejido social y cultural virtualmente

desintegrado.

Asi describe los afos noventa Tomas Abrahambajo el subtitulo de

realismo tragico:

Todos mandaban y nadie gobernaba. Los sindicatos decretaban su
sucesion ininterrumpidas huelgas. Las Fuerzas Armadas se
hallaban en estado de insubordinacion respecto del Poder
Ejecutivo. Los que manejaban el poder financiero decidieron sacar

*®E| nombre de esta ley alude al concepto militar segun el cual los suboficiales cumplen
ordenes de sus superiores, con lo cual no era posible castigar a quienes bajo este concepto
cometieron delitos contra los Derechos Humanos.
*Luis Alberto Romero, Breve historia contemporanea de la Argentina, 1. ed. (Buenos Aires:
Fondo de Cultura Econdmica, 1994), 367.
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sus fondos de los bancos. La policia contemplaba cuando no
organizaba el asalto a los hipermercados. El pais vivia un estallido
hiper-inflacionario que licuaba el valor de la moneda. Se terminaba
un nuevo suefo, el suefio europeista que queria colocarnos junto a
la Italia moderna y a la Espana moderna en pocos afios. [...] Lo
que habia mostrado en el 89 era que el mundo también habia
cambiado. El socialismo de Estado habia decretado su derrota y la
ideologia revolucionaria comunista se habia quedado sin
antecedentes historicos®.

Ademas, entre las medidas econdmicas de la época se destacan la
dolarizacion de la economia y la privatizacién de las empresas estatales, que
fueron reforzadas durante el gobierno de Carlos Menem. Para Romero, la
llegada de Menem al poder estuvo ligada a su gran capacidad para reunir en
torno suyo todos los segmentos del peronismo, dirigentes sindicales, antiguos
militantes de la extrema derecha o extrema izquierda, que le permitieron
explotar su figura de caudillo tradicional®’. Adicionalmente, logré una reforma
constitucional para presentarse nuevamente como candidato presidencial en
1995. El segundo periodo presidencial de Menen estuvo marcado por
escandalos politicos y econdmicos pues aparecen las primeras denuncias
sobre las mafias en el gobierno y se toman medidas en temas econdmicos que
haran cada vez mas aguda la crisis del pais. El gobierno de Menem mostré las
contradicciones entre su filiacion partidista y las estrategias con las que aplico
los postulados peronistas para justificar las decisiones de corte neoliberal,
aunque su gobierno fuera visto como parte de esta tradicion puso fin al estado

de bienestar de Peron.

En diciembre de 1999, Fernando de la Rua llega a la Casa Rosada, y
rapidamente tendra que afrontar las medidas de contencion econdmica
conocidas como el corralito. Su periodo terminé abruptamente dando paso a
una profunda crisis en el gobierno y un descontento generalizado que se
manifestd en el cacerolazo de diciembre de 2001. Tras el fracaso de Adolfo
Rodriguez Saa, que fue presidente por siete dias, Eduardo Alberto Duhal
termind el periodo correspondiente; sin embargo, llamd a elecciones seis
meses antes de lo esperado. Ademas del trasfondo politico el problema
econdmico tuvo consecuencias directas y concretas, que se materializaron en

cifras como 47 mil millones de dodlares con restricciones bancarias y

®Tomas Abraham, «Prdlogos impublicables.», Revista El Amante, julio de 2001, 52-55
" Romero, Breve historia contemporanea de la Argentina, 365.
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cambiarias, la disminucion del comercio hasta en un cincuenta por ciento y

cinco millones de desempleados®?.

Los problemas de desempleo, de empobrecimiento y la consecuente
aparicion de sujetos marginales en las calles de Buenos Aires, seran parte de
los temas abordados por la cinematografica argentina desde mediados de los
afios noventa. Este es un importante punto de giro en cuanto a las narrativas
tradicionales, pues sin dejar de lado lo que representa el cine sobre la dictadura
principalmente desde la perspectiva de las victimas, esta marginalidad empieza
a estar también en el centro de las historias. Sin embargo, la crisis como tal o
los momentos algidos de diciembre de 2001 solo aparecen tangencialmente, es
decir, que a diferencia de lo que se podria pensar, la coyuntura no se abordd
como tema principal, sino que son las consecuencias dejadas por esta lo que
se convirti6 en tema. Tampoco los asuntos politicos, los problemas de
gobernabilidad, las negociaciones con el Fondo Monetario Internacional, o las
denuncias en relacioén a la corrupcién politica fueron temas desarrollados en las
peliculas de la época. Entre tanto, se gestaba un importante cambio que, como
lo veremos mas adelante, estuvo relacionado con los realizadores egresados
de las escuelas locales, lo cual significd una revitalizacion de las tematicas de
las que se ocupaba la cinematografia anterior. De igual manera, la dolarizacién
de la economia permitié la renovacion tecnolégica, que impulsé la produccion
independiente e incrementd el numero de estrenos en el ultimo lustro de los
noventa y el primero del nuevo siglo. Esto permitiria la configuracion del
denominado Nuevo Cine Argentino—NCA—, que aunque no se traté de un
movimiento como tal, ya que no tuvo ni organica ni manifiestos, si fue una

ruptura en cuanto a la estética®.

Las crisis econdémicas y politicas que tuvo que afrontar la Argentina en
este periodo dejaron un amplio sector de la poblacion pauperizada,
fragmentada y descreida del sistema. Las manifestaciones de descontento

tuvieron lugar en el arte, y el surgimiento de un cine que da cuenta de ello hace

%2 Para conocer detalles de este fenémeno ver: Lucio Di Matteo, El corralito: asi se gesto la
mayor estafa de la historia argentina (Buenos Aires: Sudamericana, 2011).
®César Maranghello, «El nuevo cine argentino», en Tendencias del cine iberoamericano en el
nuevo milenio : Argentina, Brasil, Espafa y México , ed. Juan Vargas, 1a ed. (Guadalajara:
Universidad de Guadalajara, 2011).
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parte de las maneras en las que los argentinos respondieron este momento

historico.
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CAPITULO Il

REAFIRMACION DE LA CULTURA COMO LUGAR DE
IDENTIDAD

En el inicio del nuevo milenio, los modelos econdmicos imperantes
plantean desafios a las sociedades que, como las latinoamericanas no han
consolidado el proyecto de modernidad. En este contexto, la cultura juega un
rol fundamental en tanto que opera como resguardo de la identidad, de la
memoria y como el lugar desde el cual sectores de la sociedad manifiesta su
descontento o expresan su forma de afrontar el nuevo modelo transnacional.
En este sentido, el cine como parte de la produccion cultural y medio de
reelaboracion de relatos vinculados a los diferentes momentos histéricos, es el
medio propicio para que aparezcan producciones que, aunque no mantiene la
tendencia politica militante del pasado, se convierten en una reflexion critica
sobre el presente. Pese a que en ninguno de los paises estudiados existen
condiciones 6ptimas de produccion en términos materiales, y los cineastas
siguen luchando por sacar a flote sus proyectos, el cine no ha renunciado a su
apuesta de mostrar de manera critica el presente y el pasado reciente. Debido
a estas condiciones, la produccién cinematografica no logra consolidarse como
una industria del entretenimiento aunque se realizan producciones con

vocacion eminentemente comercial.

Después de la década del cincuenta, con el desarrollo y la posterior
popularizacion de la television, —Argentina 1951, Colombia 1954, Chile
1959—Ila imagen en movimiento se instala con una contundencia cada vez
mayor en los espacios tanto publicos como privados. Asi mismo, los discursos
estaran asociados a imagenes que hacen parte constitutiva de su fuerza
argumentativa. El lugar de la imagen se resitua y se resignifica a partir del
desarrollo creciente de las tecnologia relacionadas con su produccion. Si bien
el cinematografo fue el primer desarrollo técnico que logré crear la imagen en
movimiento y construir relatos a partir de ella, seran los desarrollos
tecnoldgicos posteriores, como el video y el digital, los que permitiran que la
imagen se instale en el ambito privado y que paulatinamente se convierta en

una referencia obligada del mundo contemporaneo.
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El uso del cine, o mas ampliamente de la imagen en movimiento, tuvo en
la segunda mitad del siglo veinte objetivos disimiles. Su caracteristica
transversal fue lo que le permitié llegar al publico masivo, de tal manera que
consiguié tener un alto nivel de penetracién y los cdodigos propios de este
lenguaje se hicieron familiares. Aunque las industrias del entretenimiento han
predominado en los mercados cinematograficos, también se han desarrollado
productos audiovisuales que se emiten de manera sistematica con fines
publicitarios, informativos, propagandisticos o institucionales. De esta manera,
los mensajes transmitidos a través de la imagen en movimiento logran altos
niveles de cercania. El publico se fue familiarizando con la estética
cinematografica, y mas tarde con la televisiva; asi los primeros planos dejaron
de ser monstruosos y conceptos como el fuera de campo o la voz en off se
entendieron en su dimension narrativa y técnica. Adicionalmente, gracias a las
convenciones reafirmadas durante décadas, las audiencias podian reconocer
aquello que estaban viendo. Toda esta construccién sera crucial para instalar el
audiovisual como un discurso en el que mas tarde los publicos se

reconocerian.

La influencia del cine en la sociedad ha sido diversa y ha mostrado sus

diversas caras, con razén como sostiene Gubern existe una doble influencia.

No es posible dudar de la influencia social que ha tenido el cine en
la formacion de valores, de las modas y de los conocimientos en
nuestro siglo [...] Pero es cierto que desde los trabajos pioneros de
Sigfried Kracauer, se ha visto con razén en los textos filmicos un
valor sintomatico, como expresion, con frecuencia inconsciente, del
malestar, de las aspiraciones, de las frustraciones de las
esperanzas y de los traumas colectivos latentes en cuerpo social®.

Este planteamiento resulta pertinente para el periodo del que nos
ocupamos en el que justamente, es en los medios audiovisuales donde se
reconstruyeron los fragmentos de las sociedades que en la década del noventa
se enfrentaban con los fendmenos globalizadores. Sin desconocer que, via la
pantalla se seguian exhibiendo con gran éxito las producciones extranjeras, fue
en la incipiente produccion nacional donde el reconocimiento de tematicas

puntuales, personajes o situaciones politicas locales tuvieron lugar.

®Roman Gubern, Del bisonte a la realidad virtual : la escena y el laberinto, 2a ed. (Barcelona:
Anagrama, 1999), 117.
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Para los afios noventa, no solamente el relato informativo local fue el lugar
privilegiado para entender lo que pasaba en el entorno inmediato, sino que las
producciones locales volvieron a cautivar las audiencias. El caso de La
estrategia del caracol (1993) por ejemplo, que con una taquilla de un millon y
medio de espectadores, se convierte en la segunda pelicula mas taquillera,
después de El taxista millonario (1979)%°. Es de esta manera que las salas
vuelven a llenarse, tanto en las ciudades principales como las salas de
provincias, y se muestra el potencial del relato con elementos locales, con
problematicas vigentes y con un modelo narrativo clasico facilmente
identificable. Esta produccidén, aunque plagada de estrellas de la television
local, presenta un giro en las narrativas que se desarrollaran mas ampliamente
a partir de los afos noventa. Nos referimos a la insercidbn de personajes
marginales y desposeidos, y de una trama en la que se daba un enfrentamiento
épico entre clases. Sin embargo, dicho enfrentamiento no se presenta en clave
de cine militante, ni de discurso doctrinario o con visos politicos, sino que,
como lo desarrollaremos en el capitulo siguiente, la presencia del personaje
espainol y la lucha de los habitantes de la casa, remiten a elementos de las
identidades populares. De algun modo, la reaccion del publico de asistir
masivamente a las salas es una respuesta al miedo y al silencio que se impuso
en la época; y es también el reconocimiento a una mirada alternativa frente a la
escena apocaliptica que presentan los medios informativos sobre la guerra de
los carteles del narcotrafico. La guerra entre los carteles, se presentd
principalmente en Medellin y Cali, esto significé una fuerte oleada de violencia
en las ciudades entre las que sucesos como carros bombas, crimenes

selectivos, o indiscriminados fueron recurrentes.

En general, en la cinematografia de los paises estudiados, en los
primeros afos de la década del noventa, los relatos sobre el pasado reciente
fueron frecuentes. Entre las peliculas de esta época se destacan las que hacen
alusion a los recientes golpes de Estado del Cono Sur como: Imagen latente

(Pablo Pereleman, 1987), La Frontera (Ricardo Larrain, 1991), Un muro de

% La cifra aparece afos mas tarde en el periddico El Tiempo. «El afio de nuestro taquillazo -
Archivo - Archivo Digital de Noticias de Colombia y el Mundo desde 1.990 - eltiempo.comy,
Periddico, El Tiempo Archivo, 7 de febrero de 2006,
http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-1908458.
Pero el Box Office es de un millén seiscientos mil segun la pagina IMDB
http://www.imdb.com/title/tt0109747/business
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silencio (Lita Stantic, 1993), Amnesia (Gonzalo Justiniano, 1994). Rapidamente
también en el cine se veran los efectos de los nuevos modelos economicos,
como en: Después de la tormenta (Tristan Bauer, 1992), Rodrigo D, no futuro
(Victor Gaviria, 1990), o Johnny 100 pesos (Gustavo Graef-Merino, 1993). O
peliculas de amplia acogida como: Un lugar en el mundo (Adolfo Aristarain,
1992) que se construye en un tono nostalgico y abre una reflexion sobre las

apuestas éticas de una generacion que representan el paraiso perdido.

Estas narrativas corresponden al periodo de transicidén y representan un
punto de articulacién en el cine de América Latina. En ellas se recogen en parte
las referencias del cine politico, y no todas presentan innovaciones estéticas
sin embargo, aparecen en un periodo complejo para la produccion
cinematografica, y su existencia representa la tozudez de los cineastas
empefados en contar historias locales y en abrir espacios para la produccion

cinematografica.

1. Cine, identidad y nacién

La reconfiguracion de las identidades como parte de una nacion y el
reconocimiento de una historia tendran en el cine de los noventa un lugar
privilegiado%. No se trata de una apologia costumbrista que apele a conceptos
nacionalistas, sino que mas bien se interrogan las nociones de Estado,
autoridad, nacion y ciudadania como un acto de reconstruccién de las mismas.
Tras los movimientos econdmicos y politicos que mencionamos en el primer
apartado, las identidades quedaron en entredicho, pues la profundizacién de
medidas neoliberales en la Argentina, la restitucion de la democracia en Chile,
y la apertura econémica en Colombia, significaron la llegada una serie de
narraciones, modelos de estilos de vida, productos y servicios que
desestabilizaron las ideas de identidad a una escala masiva producto las

aperturas politica y econdémica. La avalancha de informacion extranjera

®Retomamos los planteamientos sobre el concepto de identidad que propone Jorge Larrin,
«segun los cuales la identidad tiene que ver con la manera en que los individuos y grupos se
definen a si mismos al querer relacionarse —‘identificarse”— con ciertas caracteristicas»
(2001) p.23. Para Larrain la identidad es un proceso social de construcciéon. Véase: Jorge
Larrain, Identidad chilena, 1. ed, Coleccion Escafandra (Santiago, [Chile]l: LOM Ediciones,
2001)
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proveniente principalmente de los Estados Unidos, via el cine, la television por
cable y posteriormente la internet, provocoé una necesidad de preguntarse por
la identidad. Parte de este fendmeno estuvo en relacidon con la conexién con
otras realidades, otros sujetos y su manera de entender el mundo, via las
comunicaciones y la aceleracion de las mismas. Esta variante espacial es
significativa en el cine, no tanto porque exista un desplazamiento en el espacio
narrado, sino porque la narracién se nutre de otros referentes, y el universo
narrado se expande produciendo un movimiento en el cual los relatos sobre la
vida interior y privada empiezan a tener un lugar en el discurso publico. En este
sentido aparecen peliculas como: De eso no se habla (Maria Luisa Bemberg,
1993), o La ciénaga (Lucrecia Martel, 2000), que ponen de manifiesto un
malestar presente en el ambito doméstico, altamente politizado. Este cambio
resulta significativo en la reconstruccion de las identidades fragmentadas que
dejaran las crisis econdmicas y politicas de los afos ochenta. Cuando las
historias de caracter local aparecen como una respuesta a la ampliacién del
espacio de interaccidn social, emergen elementos culturales que solo son
reconocibles para grupos sociales reducidos, porque recogen partes estables
de la tradicibn que en el nuevo contexto se convierten en factores
diferenciadores. Buen ejemplo de ello es el fendbmeno linglistico que emerge a

partir de la incursion en el mundo juvenil que se realizé en Rodrigo D No futuro.

Las desmembraciones de los Estados durante las crisis econdmicas de
los afios ochenta, la consiguiente adaptacion del modelo econémico de libre
mercado, constituyeron factores determinantes que reconfiguran la identidad
nacional en el escenario de la ultima década del siglo. En los tres casos
estudiados, se encuentran antecedentes de estas fragmentaciones. En
Colombia, los problemas en relacion con la violencia guerrilla,
predominantemente rural, y la guerra de carteles que atentaron contra los
habitantes de las ciudades, mostraron un Estado incapaz de garantizar a los
ciudadanos el derecho primordial de la vida. El sucesivo fracaso de los
procesos de integracion nacional via los dialogos de paz o el asesinato de
lideres politicos carismaticos, como en el caso de Galan, acabaron con los
referentes de comunidad nacional. Ademas de esto, las trasformaciones en el
consumo, como una respuesta al ingreso de productos extranjeros que fue
facilitado por la politica de apertura econdmica, generaron condiciones en las
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que las identidades se dinamizaron. Es necesario mencionar que hasta ese
momento tampoco se habia logrado consolidar una identidad nacional fuerte,
debido en parte al imaginario de una nacién fragmentada a causa de la
conformacién misma del pais: la amplia diversidad regional y étnica, sumado a

la ausencia de vias férreas y las dificultades de conectividad en el territorio.

Por su parte, los casos de Chile y Argentina presentaron como principal
desmembramiento de esta comunidad nacional, la violacién sistematica de los
derechos humanos vy las estrategias implementadas para desarticular el tejido
social, propendiendo de esta manera por el individualismo reforzado por los
modelos econdmicos de consumo Yy beneficio personal. Asi mismo, el
centralismo de los gobiernos nacionales perpetua la dicotomia centro-periferia,
con el desarrollo urbano de las capitales y el atraso de los campos, generando
importantes quiebres en el territorio. No sin dificultades, el cine en estos tres
paises constituyd un espacio de reafirmacion local en el escenario global

consolidado a partir de los afios noventa. Como lo propone Larrain:

Hay una tendencia a la homogenizacién que corre a parejas de una
tendencia a la localizacion. Lo global no reemplaza lo local, sino
que lo local opera dentro de la logica global. La globalizacion no
significa el fin de las diferencias culturales sino su creciente
utilizacion®’.

Una de las razones, es que en este contexto tiene lugar la revitalizacion
de las preguntas por la memoria y la necesidad de una construccién discursiva
que ponga en el debate publico tépicos como: interpretaciones de la historia
reciente, las migraciones, las nuevas marginalidades y lo cotidiano en este

nuevo contexto.

La produccion simbdlica que emerge de los interrogantes mencionados,
tendra que enfrentar las l6gicas econdmicas que convierten los procesos
culturales en mercancia. La motivacion vital de preguntarse por el pasado o de
reubicarse en el presente sucumbe ante los objetivos de las industrias
culturales cuyo principal objetivo es cautivar publicos masivos. Si bien se abrira
espacio a un dinamismo en la produccién cultural, es también posible que esta
se convierta en productos de mercados pensados para generar ganancias. A

partir de esta légica, el cine de los afios noventa sigue siendo un producto

® Jorge Larrain, América Latina moderna?: globalizacion e identidad (Lom Ediciones, 2005),
113.
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marginal, pues las taquillas no son las esperadas, no hay un publico masivo
que acuda a las salas para las proyecciones del cine local o latinoamericano.
Ademas, habra que esperar hasta los primeros afos de la década siguiente
para que los Estados consoliden un nuevo trato con el sector a través de
legislaciones concretas, las que como lo desarrollaremos en los apartados
siguientes, estaran acorde con las politicas de libre mercado. Esta falta de
presencia de los publicos en las salas se explica, segun Lacarrieu, puesto que
los espectaculos de calidad, especializados, se quedan fuera de la cultura
masificada que sale a la calle en busca de sus publicos. Es la escision de las

audiencias en la supuesta democratizacion cultural®.

La construccion de las identidades en este periodo se dara mediante la
confluencia de multiples narrativas. Entre ellas tienen un lugar importante
aquellas destinadas a denunciar las atrocidades del pasado reciente, en
relacion a los abusos y violaciones sistematicas de los derechos humanos, asi
como a instalar en las agendas publicas las demandas de los ciudadanos al
Estado. En este sentido, la cinematografia argentina sera clave, pues instala
una manera de hacer cine que rapidamente se convierte en referente para
otros paises de América Latina, incluidos Chile y Colombia. Como lo describe

Ana Amado:

Desde la mitad de los anos noventa, el llamado Nuevo Cine
Argentino, a cargo de una joven generacion de cineastas, dialoga
con el tiempo social y politico a partir de reiteradas coordenadas
tematicas —memoria, pobreza, exclusibn, margenes—, en
propuestas formales cuya comprensioén ilumina los escenarios de
crisis en la expresion local y/o regional y de dilemas que estan
también instalados en las sociedades globalizadas y masivas.®

Estas coordenadas seran las que ocupen un lugar preponderante en las
narrativas de fines del siglo XX, y sera a partir de estas que se reestructura un
discurso nacional atravesado por las l6gicas del mundo globalizado. Si bien no
se trata de la promulgacion de ideales nacionalistas orientados a la

construccion de un discurso nacional unitario, sera una expresion de

®Monica Lacarrieu, «La construction des imaginaires locaux et des identités culturelles dans le
cadre de la mondialisation», in Lluis Bonet et Emmanuel Négrier La fin des cultures
nationales?.(La Découverte « Recherches/Territoires du politique », 2008), 39.
®Ana Amado, La imagen justa: cine argentino y politica, 1980-2007, 1. ed. (Buenos Aires
Argentina: Ediciones Colihue, 2009), 17.
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reconfiguracion y emergencia de un nuevo orden y unos desafios planteados a

la sociedad entera.

2. Reconocerse en un mundo cambiante

Las narrativas en los afios noventa definen un panorama de la historia
reciente que nos permite encontrar parte de los acontecimientos histéricos pero
sobre todo un acercamiento a la sociedad contemporanea. En una
aproximacion a estas imagenes, podemos reconocer tres prototipos de
personajes recurrentes en las historias. El primero de ellos es un personaje que
no logra encontrar su lugar en el mundo, una representacion de la angustia y la
soledad en la que se ve envuelto, pero ademas esta sumido en situaciones que
le son ajenas, de algun modo vive en un mundo desconocido en el que tendra
que re-centrarse. Un buen ejemplo de esto lo ofrece el protagonista Rodrigo D
no futuro, un joven que no encuentra su lugar, lo mismo sucede con el
protagonista de Johnny cien pesos. Una segunda imagen situa en la ciudad, un
grupo que deambula por las calles de grandes urbes y hace evidente agudas e
insalvable diferencias de clases. Comunmente este grupo es integrado por
personajes jovenes, entre los que se tejen historias de amor, amistad,
solidaridad, pero también entre los que estan presente, la traicion, el
desarraigo, y donde la necesidad de supervivencia se impone dejando fuera los
valores candnicos de las relaciones humanas. Algunas producciones en las
que aparecen son: Caluga o menta (1990) Gonzalo Justiniano, Ratas, ratones y
rateros (1990) Sebastian Cordero, Pizza, birra y faso (1998) de Bruno Stagnaro
e Israel Adrian Caetano; o en La vendedora de rosas (1998) de Victor Gaviria.
De la imagen de grupo pasamos a una en la que un personaje se enfrenta a si
mismo, la encontramos en peliculas como La sombra del caminante (2005) de
Ciro Guerra o El pejesapo (2007) de José Luis Sepulveda, ademas en estas
peliculas, la reflexion del protagonista ocupa un papel central, por lo puede
verse como una evolucién de las anteriores. Es un estilo recurrente de la
cinematografia reciente en los tres paises estudiados, pero parece estar al
margen de su propio contexto porque aunque su universo histérico siga
presente y sea inteligible para el espectador, los personajes parecen ignorarlo.

La descripcion que ofrece Maranghello al respecto resulta esclarecedora:
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En resumen: apoliticidad, naturalismo y ahistoricismo. Trinidad que
termina en el vacio “modernista”, que se declara prescindente de
confrontarse con lo real. Lo poblaron personajes opacos, cuyo
motor es la identidad o su disolucién. La diferencia con el modelo
de “jovenes alienados sin futuro” estaba en que algunos cineastas
no generalizaban, y alli las peliculas mostraban su honestidad. El
conflicto no era social ni generacional sino individual: cada uno era
un universo diferente que se representaba a si mismo’.

No obstante el caracter individual que refiere el autor el transito de los
personajes lo encontramos como un rasgo transversal, que se presenta en
diferentes momentos y en paises diversos, introduciendo con ello
particularidades correspondientes a los contextos. Estos universos se
construyen con la manifestacion del extrafiamiento frente a un mundo que ha
cambiado, al que no se pertenece o no tiene cabida, lo anterior da paso al
reconocimiento de un grupo de pares. Como consecuencia se hara evidente la
emergencia de Otros que irrumpen en un escenario, principalmente en el
urbano, en el que antes no eran visibles, y suscitan una reflexion por el
sinsentido en la cual recobran importancia los pequefos relatos. Este trasegar
se convierte en una metafora del paso del tiempo y la necesidad de encontrar

un lugar en un mundo cambiante.

La ciudad es el espacio de encuentro, de habitacion, de supervivencia, de
trabajo. En él confluyen los protagonistas y antagonistas de las historias. Si
bien existe un numero importante de peliculas que se desarrollan en la ciudad,
también habra lugar para espacios fuera de la urbe como en: La libertad, La
ciénaga, La primera noche. El espacio fuera de la ciudad es el espacio de
conflicto, un intersticio de la modernidad, en el que las historias se reconfiguran
en relacidbn con una marginacién del centro que se diferencia de la
marginalidad urbana, al tiempo que establece una linea de conexién con lo
local. El espacio rural no es propiamente una novedad, pero si lo sera su
tratamiento, y este también es un antecedente para un cine que en el segundo
lustro del nuevo siglo volvera la mirada sobre el paisaje. Ya no sera el lugar de
reivindicaciones sociales, ni de organizacion social como lo fuera en otro
tiempo. El campo es el lugar de la memoria, del abandono y de la disputa, y

quienes lo habitan estaran sometidos a sus rigores.

"®Maranghello, «El nuevo cine argentino».
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Sobre los acontecimientos histéricos, especificamente el caso de las
dictaduras en los paises del sur, es posible destacar las diferentes
aproximaciones. En el caso de Amnesia o Garage Olimpo los cédigos de
ficcion son utilizados para dar cuenta de hechos concretos como detencion
irregular, tortura y en general del modo de operar de los regimenes. Ambas
peliculas se situan en extremos temporales, mientras que Amnesia es una
reaccion inmediata, después de la restitucion de la democracia en Chile;
Garage Olimpo aparece después de mas de diez afnos del fin del régimen
argentino. Esta diferencia temporal muestra que se trata de un tema que no se
agota facilmente, y que estara presente tanto en los momentos coyunturales,
por ejemplo, durante el regreso a la democracia, como en momentos
posteriores en los que se habra avanzado en la reflexiéon sobre el mismo.
Incluso sera un tépico a través del cual se construye la memoria historica. La
reflexion sobre el soporte y la forma en que se construyen estos discursos
empieza a hacer parte de de la transformacion en el tratamiento, y la
manifestacion de la autoconsciencia del lenguaje filmico, lo cual abre espacios
a la creatividad y a nuevos interrogantes como sucede en producciones tan
diversas como: Los rubios, o El astuto mono Pinochet contra La Moneda de los
cerdos. En ambas producciones, las interpretaciones y las busquedas de los
cineastas dan lugar a giros significativos, tanto desde el lugar de enunciacion
como en la construccion narrativa. Asi, Los Rubios sera una de las
producciones mas innovadora en este sentido, no solo por su caracter
perfomativo sino también por los riesgos estéticos que asume la directora. Del
mismo modo, El astuto mono Pinochet contra La Moneda de los cerdos es un
acercamiento novedoso e inquietante a la dictadura chilena a partir del trabajo
sobre los imaginarios de las generaciones nacidas después de septiembre de
1973. A esta exploracion se suma la apuesta de los directores por abrir
espacios de experimentacion y de creacidon con los grupos que trabajaron, lo
que como resultado genera un conjunto de historias, que pese a la
desarticulacion y a la teatralidad desconcertante, construyen un espacio para la
reflexion y la memoria. Este espacio se da mediante la rememoracién de un
hecho que, con el paso del tiempo y sin imagenes de archivo, se diluye en un
discurso amorfo que termina siendo la evidencia de la carencia de

conocimiento de la historia por parte de las generaciones en cuestion.

62



Este panorama nos permite hacernos una idea de como el cine que se
produjo en Argentina, Chile y Colombia entre 1990 y 2005 afront6 los desafios
planteados por un nuevo escenario transnacional en el que necesariamente
entran en dialogo lo global y lo local. A través de los altos flujos de informacion
actuales se visibilizaron sujetos, problemas y realidades, con tratamientos que,
como lo analizaremos mas adelante, mostraron una ruptura con los
movimientos previos. De igual manera, se gesté un nuevo trato con los
Estados, hubo cambios en los roles de produccion y como lo veremos en los

apartados siguientes, se abrieron nuevos canales de circulacion.
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CAPITULO 1lI

POLITICAS CULTURALES EN MOVIMIENTO

A partir de las crisis sufridas por las cinematografias nacionales a inicios
de los anos noventa, gremios y gobiernos emprendieron acciones que se
orientaron a defender la actividad audiovisual local, sin embargo la legislacion
solo se hace efectiva una década mas tarde. Incluso las politicas, los
organismos y mecanismos de apoyo a la creacidén artistica continuan en
constante movimiento. Los modelos adoptados son inestables, la legislacién se
enmienda y cambia. Mientras que los productores privados consideran la
actividad cinematografica como de alto riesgo economico-financiero, los
monopolios locales de medios de comunicacidén actian como productores para
captar recursos publicos, sin embargo, por ejemplo en el caso chileno en 1993
«comienza a operar en el Banco del Estado la linea de créditos para la
produccion de peliculas nacionales. Se crea Cine-Chile para canalizar estas
operaciones»’". Por otra parte, el cine es considerado como una expresion
eminentemente cultural y como un bien publico por un segmento de los
trabajadores del sector. Las apuestas de legislar el sector apuntan a tener
claridad en el desarrollo de las actividades productivas y a la proteccion de la
imagen audiovisual nacional. Sin embargo, las medidas de apoyo continuan
teniendo vacios y aunque los cambios han mostrado impacto en cuanto al
numero de producciones, uno de los mayores desafios sigue siendo cautivar

los publicos y los mercados locales.

Dado que cada pais presenta sus propios matices, es necesario detallar
las particularidades de los procesos, aunque como lo constataremos existen
puntos en comun. Los paises que son objeto de este estudio se caracterizan
por su configuracion a partir de una organizacién territorial en regiones. Este
modelo de regiones pone en evidencia un juego entre el marcado centralismo
de las ciudades capitales donde los procesos de produccion y distribucion se
concentran en comparacion a las regiones en las que, pese a la existencia de
algunos incentivos para su desarrollo, siguen estando al margen econémica y

simbodlicamente. Esto no significa que no exista una dinamica dentro de las

" Mouesca y Orellana, Cine y memoria del siglo XX, 400.
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regiones. En Colombia, por ejemplo, en las regiones de Antioquia, la Costa
Caribe o el Valle del Cauca, ha existido una dinamica de produccion que ha
merecido reconocimiento nacional e internacional, pero sigue estando en el
imaginario como una produccion satélite de la capital. Lo mismo sucede en
Chile, con crecientes iniciativas en la Regidon de Valparaiso o Los Lagos, donde
se ha posicionado el Festival de Cine de Valdivia como uno de los mas
importantes del pais. Por su parte en Argentina, el Festival de Mar del Plata y el
Festival Latinoamericano de Video Rosario han demostrado ser gestores de un
dinamismo regional, eso sin mencionar la importancia de la Escuela de Santa

Fe que es un referente de la cinematografia gaucha.

Quiza uno de los cambios mas significativos, y por el cual los legisladores
atendieron las demandas del sector, es la entrada en vigor de los modelos de
industria cultural, a partir de los cuales la produccion artistica es vista en su
dimension y potencial econémico, por lo tanto, es un sector de la economia que
debe desarrollar estrategias de sostenibilidad para ser viable. En el caso
cinematografico, las audiencias han sido conquistadas principalmente por la
produccion norteamericana por lo que hay un creciente interés en promover el
cine local. Por esta razén, los films estan orientados a ocupar un lugar en los
festivales de prestigio internacional y en los locales, ya que estos operan como
espacio de legitimacion y son los que avalan el valor cinematografico de la
produccion periférica, funcionan como un garante que abre las posibilidades de
circulacion en los mercados internacionales y genera mayor la expectativa lo
que incrementa la taquilla nacional. La competencia con los grandes mercados,
que requiere de la consolidacion de la industria y la formaciéon de un publico
qgueda aun sigue siendo un asunto pendiente. Aunque se han logrado relativos
éxitos tanto en términos de taquilla, como de posicionamiento y
reconocimiento, se trata de casos puntuales. Los problemas de distribucién se
han convertido en un circulo vicioso en el que el publico no responde a las
producciones locales, y por lo tanto las distribuidoras reducen cada vez mas los
espacios de proyeccion de las peliculas. Del mismo modo, la ambicion de la
construccion de una industria como tal requiere de la sistematizacién de
factores criticos como la capacidad productora que le permita a las
cinematografias proyectarse y establecer un sistema de exhibicién nacional,
regional e internacional. Este ha sido un tema presente en la agenda del cine
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latinoamericano desde los afios sesenta, pero no logra consolidarse. Incluso
después de constatar la viabilidad a partir de las cifras del mercado, Getino

afirma que:

Deben incluirse otros datos de no menor importancia, como son las
caracteristicas relativamente semejantes en los paises de la regién
en cuanto a idiomas, culturas, religion, memoria histérica, e incluso
proyectos de integracion que muestran una clara ventaja para el
intercambio de productos culturales y audiovisuales.

No obstante las dificultades en la circulacion entre los mismos paises de

la regidn no logra superarse.

1. Peripecias y logros

En cada uno de los paises estudiados se dio un largo tramite para lograr
la consolidacion de una legislacion dedicada al sector. Estos procesos duraron
entre diez y quince afos y se presentaron durante el periodo en que se situa

esta investigacion: 1990-2005.

Entre los antecedentes mas representativos para el caso chileno,
encontramos que durante el gobierno de Eduardo Frei Montalva entre 1964 y
1970, se implementaron medidas en beneficio para el cine chileno, entre otras
la reactivacién de Chile films que en la década de los cincuenta habia sido
desmantelada. Dicha medida contaba con la liberacion de ciertos impuestos y
un porcentaje minimo de retorno a las producciones73. También en la década
del sesenta, tuvo lugar en Chile el mitico encuentro entre cineastas
latinoamericanos que, impulsados por la fuerza de la Revolucién Cubana,
proclamaron un ideario politico para el cine de la regiéon. Aunque estos
referentes vieron truncado su proceso con el golpe de Estado de 1973, es un
precedente que sento la base de la organizacion a partir de la cual se buscé el
establecimiento de una politica cinematografica una vez restablecida la
democracia. Durante el periodo del gobierno militar no existié una produccion

significativa, las dos causas principales fueron el exilio de los cineastas y la

72 . . o - - . -
Getino, Octavio. La cooperacién cinematogréafica entre Espafa y los paises de América
Latina y el Caribe. En: Enrique Bustamante , La cooperacion cultura -comunicacion en
Iberoamérica (Madrid: Agencia Espafnola de Cooperacion Internacional AECI, 2007), 215
S A. «El Cine Chileno (1950-2006) - Memoria Chilena, Biblioteca Nacional de Chiley,
accedido 20 de noviembre de 2013, http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-3376.html.
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censura. Entre las primeras peliculas que se hicieron en el exilio se encuentran
La tierra prometida de Miguel Littin y Didlogos de exiliados de Raul Ruiz,
ambos filmes se estrenaron en Francia y son consideradas las peliculas
inaugurales del cine del exilio™. La produccion del los cineasta chilenos en el
exilio fue sostenida y logro dar cuenta de la situacién que vivieron los chilenos
fuera de su pais a la vez que le mostraban al mundo las situaciones que se
vivian en Chile. Aunque hubo cineastas que no abandonaron el pais se vieron
obligados a trabajar sorteando los obstaculos econdmicos y politicos que

existian.

El retorno de la democracia tanto en Chile en 1990, como en Argentina en
1983, generd expectativas en cuanto al retorno de los cineastas, el
levantamiento de las censuras y las posibles facilidades de produccién gracias
a una participaciéon del Estado mas comprometida con el cine nacional. Sin
embargo, esto no fue inmediato y durante el periodo que nos interesa se dan
los procesos de transformacion legislativa y los apoyos aun no son efectivos.
Ambos paises pasaron por un periodo de transicion en la produccion
cinematografica, ademas de la necesaria estabilizacion de las democracias. No
solo fue necesario introducir cambios legislativos para favorecer la produccion y
la exhibicién, sino que toda la cadena productiva se vio enfrentada a la
mundializacion de los mercados y al desarrollo de nuevas tecnologias.
También en ese momento los circuitos de exhibicion dieron un giro con el cierre
de los grandes teatros como espacios de proyeccion y la llegada de modelo del

multiplex.

En Argentina, como lo describe una crénica del diario La Nacion, la
derogacion de censura y el apoyo a nuevas producciones fueron claves para
dar inicio a la consolidacion de la cinematografia nacional como un referente

cultural mas de este pais:

El 22 de febrero de 1984, marcé un momento clave en la cultura
argentina. Al mismo tiempo que el Instituto Nacional de
Cinematografia (actual INCAA), entonces comandado por Manuel
Antin, anunciaba la primera partida de créditos para la reactivacion
de la produccién, el Senado de la Nacién derogaba la ley 18.019,
que en enero de 1969 habia creado el conocido Ente de
Calificacion Cinematografica que, a la vez, daba rienda suelta a

™ Mouesca y Orellana, Cine y memoria del siglo XX, 318.
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cortes y prohibiciones de peliculas tanto argentinas como
extranjeras, en su intento por dar marco legal a la censura previa.”

Este primer impulso para la produccion tuvo sus frutos en una serie de
films que fueron reconocidos internacionalmente y que recibieron premios en
grandes festivales del mundo. Entre las peliculas mas destacadas de este
periodo se encuentran: No habra mas penas ni olvido (1983) de Héctor Olivera;
Camila (1984) de Maria Luisa Bemberg; Tangos. El exilio de Gardel (1986) de
Fernando Solanas; La historia oficial (1985) de Luis Puenzo; Un hombre

mirando al Sudeste (1986) de Eliseo Subiela; entre otras.

Pero si ya desde los afos 80 productores y directores coincidian en las
dificultades de produccion, en la falta de condiciones econdmicas para hacer
cine argentino, la llegada de Carlos Menem a la presidencia en 1989 agudiza la
crisis del sector. Asi lo demuestran los planteamientos de Fernando Ferreira
sobre el caso de Argentina Sono Film tras 58 anos de trayectoria, «en el afio de
1980 vendieron los estudios, pues aunque contaban con una infraestructura

para hacer entre 18 a 20 peliculas por afios no hacian mas que una o dos» '°.

El Instituto Nacional de Cinematografia —INC—, a partir de los noventa
ya no actué como ente productor como lo hiciera en el periodo anterior, y su
apoyo se limitd a proyectos de corte industrial, «Instituto sélo contribuyé a
proyectos que se le presentasen ya armados industrialmente; era el mercado el
que determinaba las peliculas que se harian»’’. Como lo afirma Aprea, en
comparacién con otros paises, seguia siendo posible acceder a la realizacién
de la primera pelicula, pero no era garantia de continuidad, lo que si es cierto,
es que «pese a las dificultades, injusticias y arbitrariedades que esto implica
parece innegable que favorece la diversidad de la produccién»78. Lo anterior
explica la aparicién de multiples operas primas en el periodo. Por otra parte, el
publico seguia respondiendo en la taquilla por lo que se registra un consumo
significativo.

"®«El fin de la censura cumple afos - 28.02.1999 - lanacion.com», Peridédico, La Nacioén,
accedido 20 de noviembre de 2013, http://www.lanacion.com.ar/129530-el-fin-de-la-censura-
cumple-anos.
"®Fernando Ferreira, Luz, cadmara-- memoria: una historia social del cine argentino (Buenos
Aires: Corregidor, 1995). Pag.174
7 César Maranghello, Breve historia del cine argentino, 1. ed. (Barcelona: Laertes, 2005), 241.
"®Aprea,Gustavo Aprea, Cine y politicas en Argentina : continuidades y discontinuidades en 25
anos de democracia (Ciudad Auténoma de Buenos Aires ; Los Polvorines Argentina: Biblioteca
Nacional; Universidad Nacional de General Sarmiento, 2008), 20.
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Las propuestas de cambio realizadas por el sector consiguieron el apoyo
necesario para que en 1994 se aprobara una trasformacién legislativa de
mayor alcance. Se sanciond la Ley 24.377 que modifico la Ley de Fomento de
la Cinematografia Nacional. A partir de este momento, el Instituto Nacional de
Cinematografia se transform6 en el Instituto Nacional de Cine y Artes
Audiovisuales —INCAA—, con lo cual entre los cambios que introducia el
nuevo marco legal, se incluia la produccién audiovisual en general y no

solamente la produccién cinematografica.

La principal novedad de la nueva ley consistia en el reconocimiento
de la variedad de formas de circulacién del material
cinematografico y una propuesta para reformular las modalidades
de recaudacioén del INCAA. Al 10% de la taquilla de los cines se
agrego otro 10% por lo cobrado en los videos —luego los DVD—y,
finalmente, un 25% de lo recaudado por el Comité Federal de
Radiodifusion por las exhibiciones televisivas de los filmes
nacionales. [...] A través de esta instancia, el INCAA pudo brindar
préstamos y subvenciones para peliculas, establecer asociaciones
financieras y con productores y otorgar premios. [...] El nuevo
régimen de incentivos hizo que a partir de 1995 algunos canales de
television —ahora privados— se incorporaran a la produccion
cinematogréfica casi por primera vez en la historia’®.

Aunque este marco legal permitié la revitalizacion de la produccién, no fue
definitiva en la aparicion de nuevas producciones. EI INCAA tuvo que enfrentar
las consecuencias de la aguda politica neoliberal y de diversas presiones que
no le permitieron conservar la autonomia esperada. Una de las medias que
tuvo mayor repercusion fue la Ley de Emergencia Econdmica que se dictd en
1996 y con la cual el presupuesto del INCAA, se redujo en un 50%. Solo en
2002, un decreto de “necesidad y urgencia” dictado por el gobierno de Eduardo
Duhalde, dispuso nuevamente la autarquia del INCAA para administrar y

disponer de la totalidad de los recursos que le correspondian por Iey8°.

La participacion de los conglomerados multimedios, incluso en ocasiones
con la participacion de productores internacionales, tampoco permitié una
mayor diversidad de las producciones nacionales; y el mercado local se
concentré en algunas pocas peliculas que contaban con el aparato mediatico
para llegar a audiencias masivas. También hubo algunos casos en los que se

presentd una combinacion entre el cine para el gran publico y una lograda

“Ibid., p. 21
8Getino, Cine iberoamericano, 60.
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propuesta estética. Es el caso de Nueve reinas (2000) dirigida por Fabian
Bielinsky y coproducida por Canal 13, que se convirtid en uno de los éxitos de
taquilla del cine argentino, y fue reconocida por la critica gracias a la

consistencia del guion y a la actuacién de Ricardo Darin y Gaston Pauls®'.

En el caso de las peliculas que después integrarian el Nuevo Cine
Argentino —NCA—, la produccion tuvo un modelo alternativo pues por las
caracteristicas de las peliculas dificilmente podian acceder a los apoyos
estatales o recursos de la empresa privada. Estas producciones fueron
posibles por la decidida austeridad de los filmes que les permitié a los
directores filmar con el minimo de recursos, contando con la participacion ad
honorem de amigos o presupuestos aportados por las familias. Otra manera de
obtener las fuentes de financiacion fue la participacion en fondos
internacionales para lo cual la figura del director Alejandro Agresti fue clave. En
este sentido, Gonzalo Aguilar cuenta que «a principios de los noventa,
Alejandro Agresti regreso al pais y ofrecio reportajes, recorrié escuelas y critico
los modos de hacer cine en la Argentina»®®. Ademas llegé con sus peliculas
que, si bien no habian sido estrenadas comercialmente, fueron mostradas en
ciclos especiales, y lo mas interesante para los jovenes directores era que
estas habian sido realizadas con aportes de fundaciones extranjeras. Ademas,
Agresti fue fundamental en la produccidn de la pelicula Rapado, de Martin
Rejtman, pelicula icono del NCA. Este sistema de produccion se convirtid
también en una escuela, pues los productores, que en ocasiones fueron los
mismos directores, tuvieron que aprender a enfrentar las dificultades que
suponia trabajar con recursos escasos, ademas, porque debian aprender las
estrategias de gestion para acceder a los recursos: ser sistematico, segmentar
los presupuestos, concursar por los recursos, etc. En estas condiciones, por
demas azarosas, la produccién se reinventaba en cada film, y en ocasiones en
cada etapa del film. Los productores argentinos buscaron maneras alternativas
para este proceso, y aunque sabian que el INCAA, como parte de la
institucionalidad podria abrir puertas, también sabian que los proyectos podian
ser facilmente rechazados. En Los rubios se incluye una escena a proposito de

este asunto, que deja entrever la mirada institucional sobre las producciones.

81Maranghello, Breve historia del cine argentino.
82pguilar, Otros mundos, 18.
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Por su parte, las formas de financiamiento alternativas mostraron que era
posible trabajar al margen con resultados satisfactorios que incentivaron mayor
experimentacion y riesgo en las propuestas estéticas. Esta ldgica iniciada por
unos cuantos directores jévenes, fue cada vez mas reconocida y tuvo eco entre
el publico local, al punto de motivar la generacion de espacios de exhibicion
como el Festival de Cine Independiente de Buenos Aires creado en 1999. Sin
embargo, segun el Informe sobre los aspectos economicos-culturales de la
Industria Cinematogréfica, las constantes alteraciones en los concursos fueron
un factor desalentador para quienes participaban en ellas, que eran ademas
quienes tenian mayores dificultades para acceder a fuentes alternas de
financiacion. Asi mismo, en este informe se manifiesta la necesidad de que el
monto de los aportes se duplique, y que se elimine la prorrata en los subsidios
de exhibicion®. Lo que si queda claro es que como lo afirma Lita Satantic,
«respecto a este tema de la produccion, hay algo fundamental: sin apoyo del
Estado no existe cine en ninguna parte del mundo. Si un gobierno de un pais

quiere que exista un cine propio, la Unica manera es apoyarlo»84

En Chile no existi6 en la década del noventa una ley de fomento
audiovisual, a pesar de que fueron creados algunos mecanismos de apoyo
estatal Como lo afirma Moénica Villarroel, «no es posible hablar de una
“industria” cinematografica nacional en un momento en que todavia no habia
ninglin apoyo sustancial del Estado»®. Asi mismo, como lo expone la autora,
una de las medidas mas significativas fue el levantamiento de la censura,
vigente desde 1980. Pero no sera sino hasta 2004 que Chile contara con un
nuevo trato para el sector que se materializé con la promulgacién de la Ley
Sobre Fomento Audiovisual. Uno de los antecedentes mas importante de la Ley
es la Asociacion de Productores de Cine y Television, que existe desde 1979 y
fue creada para defender los intereses del sector audiovisual. Ricardo Larrain
afirma que durante el gobierno militar, la Asociacion tenia por objetivo la

proteccion del cine publicitario nacional, que era lo que se producia en la

®Informe sobre los aspectos econdmico-culturales de la Industria Cinematografica.
Departamento de Estudios e Investigaciones del Sindicato de la Industria cinematografica
argentina. Mayo 1998
% Ferreira, Luz, camara-- memoria, 182.
®Monica Villarroel M., La voz de los cineastas: cine e identidad chilena en el umbral del milenio
(Editorial Cuarto Propio, 2005), 31.

71



época®. Posteriormente, la Asociacién tuvo una participaciéon clave en la
campana por el No, y en el proceso de promocion y apoyo del cine chileno.
Ademas, el cine publicitario fue impulsado durante el régimen porque debia
contribuir a la promocién de productos y servicios para incrementar el consumo
como parte de las estrategias del nuevo escenario neoliberal. Este impulso
permiti6 que los directores y técnicos se formaran en el oficio, lo que
beneficiaria a las peliculas de la década siguiente con una mayor experticia en
el manejo de la técnica®’. No obstante este camino no fue facil y los proyectos
cinematograficos dejaron a los realizadores con grandes deudas, asi lo afirma

Graef Merino director de Johnny cien pesos

Casi el cien por ciento del cine chileno de los ultimos seis afios fue
hecho por cineastas que hoy se encuentran endeudados,
embargados y con una profunda desilusion. El director Gonzalo
Justiniano declar6 hace poco sentirse traicionado. EI primer
gobierno de la Concertacion nos indujo a crear la sociedad
anénima Cine Chile, porque ése era, decian, el primer
indispensable paso para echar a andar la industria cinematografica
nacional. Los cineastas nos agrupamos, las peliculas obtuvieron
créditos del Banco del Estado que se suponia ‘blandos’ y de
fomento, pero que terminaron siendo lo contrario. La linea de
crédito fue cerrada a mitad de camino. El apoyo del gobierno
desaparecid y el cine chileno quebr6®

En 1992 se crea el Fondo Nacional para el Desarrollo de la Artes
—Fondart—, mediante el cual proyectos de diversas areas, como las Artes
plasticas, Artes Visuales, Teatro, Danza y Musica podrian acceder mediante
concursos a recursos del Estado. El Fondart fue manejado por el Ministerio de
Educacién, pues no existia ningun organismo que se hiciera cargo de los
asuntos culturales. Este vacio dio origen a la creacion del Consejo Nacional de
la Cultura y las Artes, creado mediante la Ley 19.891 promulgada el 31 de
agosto de 2003. Una de las principales caracteristicas del Consejo es que se
trata de «un servicio publico autbnomo, descentralizado y territorialmente
desconcentrado, con personalidad juridica y patrimonio propio»®®. Un afio mas
tarde, en 2004 con la Ley 19.981 Sobre Fomento Audiovisual, se crea el

Consejo del Arte y la Industria Audiovisual, que sera el encargado de asesorar

®Ricardo Larrain en entrevista con Antonella Estévez para el programa de television: Historias
del cine chileno. Capitulo cinco. Disponible en internet: http://www.cinechile.cl/historias.php
" Roberto Trejo Ojeda, Cine, neoliberalismo y cultura : critica de la economia politica del cine
chileno contemporaneo (Santiago: Editorial Arcis, 2009), 83.
% Sergio Salinas, «Un cine al borde de la extincién: | laFuga», Revista La Fuga, accedido 7 de
noviembre de 2013, http://www.lafuga.cl/un-cine-al-borde-de-la-extincion/623.
% Articulo 1° de la Ley 19.891.
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la formulacion de politicas para el desarrollo del sector audiovisual. Asi mismo,
se crea el Fondo de Fomento Audiovisual que otorga ayudas para «proyectos,
programas y acciones de fomento de la actividad audiovisual nacional»*°. Entre
estas ayudas se especifica el apoyo a la produccion de largometrajes en sus
distintas etapas de produccién, asi como la posibilidad de apoyar la produccion
de Operas primas.

Durante estos afnos en los que se han promulgado las leyes, y se han
implementado los concursos para acceder a los recursos, ha habido criticas y
se han sehalado los aciertos y las carencias de los mismos. Si bien se
reconoce que la creacion de los Fondos, su enfoque descentralizado y
segmentado por areas, ha sido un indudable aporte al desarrollo del sector
también se han cuestionado algunos aspectos, como la filiacion politica de los
ganadores, los vacios de la ley respecto a los montos de los Fondos, o la
determinaciéon un monto minimo garantizado por el Estado, entre otros. Lo que
es posible afirmar, es que para el area que nos interesa, la creacion de estos
mecanismos ha tenido un impacto real en términos del aumento de la
produccion. Segun Antonella Estévez, «la década que termina es, en términos
cuantitativos, la mas productiva de nuestra historia. Mas de 330 peliculas
fueron estrenadas entre el 2000 y el 2009»°". Entre los programas de
financiamiento por concurso vinculados a Fondo de Fomento Audiovisual
Chileno, se realiza la apertura de la linea de investigacion y capacitacion,
ademas de la linea de formacion profesional.

El caso colombiano tiene como su antecedente mas importante la
experiencia de la Comparia de Fomento Cinematografico, conocida bajo la
sigla FOCINE. Fue creado en 1979 como un organismo publico, y bajo el
amparo del Ministerio de Comunicaciones, debia administrar un fondo creado
en 1976, destinado a la financiacion de la produccién nacional. Dicho fondo se
nutria con un sobreprecio fijado a la boleteria por el Ministerio. Lo que se

buscaba era impulsar la industria cinematografica mediante préstamos blandos:

Ante la mora en el pago que los creadores pronto tuvieron, se dio
un cambio fundamental que implico que la compafia se hiciera

“Articulo 8° de la Ley 19.981.
91Antonella Estévez, «Dolores politicos: reacciones cinematograficas Resistencias
melancdlicas en el cine chileno contemporaneo», Revista AISTHESIS Instituto de Estética
Pontificia Universidad Catdlica de Chile, 2010, 16.
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propietaria de las primeras peliculas (como pago de parte de la
deuda), y que terminara por convertirse en la productora y Unica
propietaria. Este esquema de un Estado productor de cine
permaneceria durante todo el periodo de existencia de FOCINE.*?

Segun el critico Luis Alberto Alvarez, FOCINE naci6 de la conciencia de
que Colombia necesitaba expresarse a si misma en imagenes. Con esta
conviccién se disefid un sistema que rapidamente mostré fallas puesto que
estaba orientado a la produccion pero no preveia estrategias de distribucion y
exhibicion®.En cuanto a las tematicas FOCINE asumid una postura a partir de
la cual las producciones que tuvieran criticas politicas no eran acogidas. En
parte como las describe Alvarez «

Una tradicion literaria, retérica en su peor forma, le cierra el camino
a las historias puramente cinematograficas, contadas con el
insuperable grado de realidad que otorga la imagen del cine. Una
literatura de paisajes, de mitos, de metaforas, de fantasias y de
juegos de lenguaje, de objetos que no significan lo que son sino

alguna otra cosa, resultan muy poco adecuada a las necesidades
de nuestro cine*

Asi mismo, se buscaban convertir el cine en una ilustracion de glorias
literarias o patridticas, a través de la busqueda de grandes temas. Durante sus
quince afos de existencia se produjeron 45 largometrajes, 84 mediometrajes y
64 documentales. Al alero de FOCINE, muchas producciones lograron ver la
luz, y pese a las vicisitudes que tuvo que afrontar el sector, sobre todo lo que
se refiere a la exhibicion, se logréo hacer visible una produccién nacional y
posicionar algunas de estas cintas en el escenario internacional. Sin embargo,
«las limitaciones estructurales que hacian casi imposible para FONCINE
invertir en promocién y exhibicién, y como consecuencia del bajo retorno
financiero por taquilla, minaron la dinamica del esquema»95. Rodrigo D no
futuro con los reconocimientos internacionales y su participacion en el Festival
de Cannes fue considerada un augurio promisorio para la cinematografia

nacional sin embargo, fue la ultima pelicula que se realizd con el apoyo de este

%2julian David Correa R, «El cortometraje en Colombia: grandes actores», Cuadernos de cine
colombiano, N°9 Nueva Epoca de 2007. 16-17.
9 Luis Alberto Alvarez, «La nueva versién de un suefio: largometraje colombiano la era
FOCINE», Boletin Cultural y Bibliografico, 1984,
http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/publicacionesbanrep/boletin/boleti3/bol2/nueva.htm.
% Alvarez y Melo Jorge Orlando, «El cine en la ultima década del siglo XX: Imagenes
Colombianas», En: Antologia para cinefilicos, accedido 18 de julio de 2011,
http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/revistas/credencial/septiembre2004/cine.htm.
%Accion! Cine en Colombia. Museo Nacional de Colombia. Octubre 18 de 2007- enero 28 de
2008, Bogota. Catalogo de la exposicion. 96
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organismo liquidado en 1992. La critica situacion bien puede resumirse con la
afirmacion del critico Alvarez «comenzando la dltima década del siglo XX las
perspectivas del cine colombiano son tan inquietantes y oscuras como

nunca» .

Después de esta experiencia, la produccion quedé sometida a los
vaivenes del mercado, y la escasa produccion de estos afos se realizd
buscando distintas alternativas por fuera del apoyo estatal, es decir, iniciativas
privadas, coproducciones y participacion de los empresarios de la television.
Entre estas producciones se encuentra La estrategia del caracol que tuvo la

participacion de la productora Caracol Television®’.

Posteriormente, en 1997 fue aprobada la Ley 397, conocida como Ley
General de Cultura, que considera el fomento de las artes cinematograficas y
en la que se crea la Direccion de Cinematografia®. Esta sera la figura
canalizadora de las politica culturales en relacion con la produccion
cinematografica. También en ese momento se crea el Fondo Mixto de
Promocién Cinematografica PROIMAGENES, definido como una corporacion
sin animo de lucro, con capital mixto, que se rige por el derecho privado y
apoya las acciones de la Direccion de Cinematografia. La Direccion de
Cinematografia incentiva la industria cinematografica nacional en todas sus
etapas, desde la formacion de profesionales, la realizacion, la distribucion y la
conservacion. Sin embargo, no fue sino hasta el afio 2003 cuando se promulgd
la Ley 814 6 Ley de Cine, bajo la que se cred el Fondo para el Desarrollo
Cinematogréfico, que recauda una cuota parafiscal a través de la taquilla. Asi
tiene un sistema de estimulos tributarios para inversionistas y donacién para

proyectos cinematograficos®™. En general, el espiritu de la ley busca que en el

% Luis Alberto Alvarez, «El Cine en la Ultima Década del siglo XX: Imagenes Colombianas |
banrepcultural.org», accedido 6 de agosto de 2013,
http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/historia/colhoy/colo12.htm.
%Cadena Radial Colombiana, que posteriormente se convertiria en un conglomerado de
medios de comunicacion.
%En lo concierne a la actividad cinematografica la Ley General de Cultura contempla en el
articulo 40 en que a través de varios ministerios fomentara la conservacion, preservacion y
divulgacion, asi como el desarrollo artistico e industrial de la cinematografia colombiana como
generadora de una imaginacion y una memoria colectiva propias y como medio de expresion
de nuestra identidad nacional.
*Pposteriormente, en 2012 sera promulgada una nueva ley que amplia los beneficios tributarios
y esta orientada a atraer produccion extranjera para rodar en el pais en coproducciéon con
empresas locales.
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pais pueda existir una produccién de cine sostenida, y que hacer peliculas no

sea una tarea quijotesca sino que incluso pueda ser rentable.

En los tres paises, la implementacion de las normativas en relacion con el
cine nacional ha dado un impulso importante y les ha permitido tener un
numero importante de estrenos. Asi para el segundo lustro del nuevo siglo es
posible hablar de una produccién mas abundante que la existente en tiempos
anteriores y de una mayor visibilidad tanto local como internacional. Esto nos
permite afirmar que el periodo que trabajamos se fue la preparacion para los
anos venideros, en los cuales los se dieron procesos de produccidn
cinematografica con personal calificado y con mas experiencia, que ha sabido
hacer usos de los beneficios ofrecidos por las leyes de fomento, y ha ido

generando propuestas estéticas y narrativas cada vez mejor elaboradas.

2. Integracion de la industria audiovisual

En varios paises de la region, las iniciativas legislativas vinculadas al
sector audiovisual fueron realizadas casi al unisono, con diferencias temporales
cortas. Pero ademas de esta acompasada busqueda de un marco legal claro
para el desarrollo del cine nacional, hubo iniciativas transversales. La mas
importante de estas es el programa IBERMEDIA. Getino lo describe de la

siguiente manera:

A este programa le corresponde acordar anualmente la distribucion
de los recursos existentes, los que deben estar dirigidos a
‘promover mediante la aportacibn de asistencia técnica y
financiera, el desarrollo de proyectos de coproduccién presentados
por productores independientes iberoamericanos, incluido el
aprovechamiento del patrimonio audiovisual; apoyar a las
empresas de produccion y distribucion iberoamericanas capaces
de desarrollar dichos proyectos; fomentar la integracion de las
empresas  iberoamericanas del audiovisual en redes
supranacionales; incrementar la distribucion y promocion de
peliculas iberoamericanas; fomentar la formacion y el intercambio
de los profesionales de la industria audiovisual iberoamericana”'®

Este programa fue creado en 1995 en la VIl Cumbre Iberoamericana de

Jefes de Estado y de Gobierno, pero la puesta en marcha definitiva fue dos

'%Getino, Octavio. La cooperacion cinematografica entre Espafia y los paises de Ameérica

Latina y el Caribe. En: Enrigue Bustamante, La cooperacion cultura -comunicacién en
Iberoamérica (Madrid: Agencia Espafiola de Cooperacion Internacional AECI, 2007).
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afos mas tarde mediante el Fondo Ibermedia que lanzé su primera
convocatoria en 1998. Este programa apunta a tres ejes estratégicos:
desarrollo de proyectos, coproduccion y formacion. De esta manera contribuye

a su objetivo general de crear un espacio audiovisual Iberoamericano.

En cuanto a las coproducciones, Espafa es el principal socio de
coproducciones con los paises de América Latina. Argentina con 57 peliculas
es el pais que mas coproducciones ha realizado en el periodo del 2000 al 2004.
El siguiente es México con 12, Chile y Colombia cuentan con ocho y cinco

coproducciones respectivamente?".

Otra iniciativa con miras a la integracion de las industrias cinematograficas
en la regidon es la Reunion Especializada de Autoridades Cinematograficas y
Audiovisuales del Mercosur —RECAM—. Creada en diciembre de 2003, busca
crear un instrumento institucional para avanzar en el proceso de integracion de
las industrias cinematograficas y audiovisuales de la region. Esta entidad tiene
como principios rectores: la reciprocidad, la complementariedad y la
solidaridad. Bajo estos postulados institucionales se han desarrollado algunos
proyectos y actividades como encuentros de cinematecas, proyectos de
cooperacion, talleres de produccion, exhibicion y muestras. Sin embargo, aun
faltan estrategias de promocion y distribucion que garanticen la circulacién y el
acceso a las fuentes cinematograficas, filmicas y bibliograficas, asi como las
posibilidades de desarrollo de proyectos conjuntos.

Aunque la integracion en términos de coproducciones o estrategias para
la circulacidon de las obras en los diferentes paises es fundamental, la
integracion también pasa por la determinacion del sector de reconocerse como
parte de un conjunto y desde ahi forjar una identidad propia. En este sentido, la
experiencia del simposio Los que no somos Hollywood liderado por un grupo
de cineastas en 1998 resultd significativa. Mediante la organizacién de
reuniones en diferentes lugares, este colectivo integrado por cineastas,
escritores, especialistas en legislacion de diferentes paises tiene como

iniciativa principal la defensa de las cinematografias de los paises

%" Rufo Caballero, ed., Produccion, coproduccion e intercambio de cine entre Esparia, América

Latina y el Caribe. (Fundacién Carolina, CeAlci y Fundacién Nuevo Cine Latinoamericano, S.R),
http://www.fundacioncarolina.es/es-
ES/publicaciones/avancesinvestigacion/Documents/produccioncoproduccioneintercambio.pdf.,
25
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latinoamericanos'%2. En 1999 bajo el titulo E/ cine, memoria de un pueblo, los
que no somos Hollywood, se realizé el capitulo Colombia, en el que

participaron gestores de las legislaciones cinematograficas de distintos paises.

Las legislaciones sobre el sector audiovisual han hecho posible la
existencia de iniciativas conjuntas entre los paises. Para ello, el sector
audiovisual tendra que estar articulado con las politicas culturales y de
comunicacion, pues el estado actual del desarrollo tecnolégico asi lo exige. La
produccion de contenidos audiovisuales esta orientada no solo a la produccion
cinematografica sino también a otros soportes, con caracteristicas diferentes y
que implican nuevos retos. Esta diversidad de soportes, usos, intereses etc.,
plantea escenarios dificiles y es necesario no solo producir obras sino poderlas
exhibir, ponerlas en circulacién y del mismo modo tener acceso a una oferta

audiovisual heterogénea.

A ese aspecto viene a sumarse el hecho de que la comunicacion,
encabezada por la expresién y la industria audiovisual, sera la
mayor economia del siglo XXIl, la economia decisiva para el
equilibrio o desequilibro interno de los Estados y para la condicion

que cada Estado, cada pais, cada cultura, ocupara en los

desdoblamientos de la globalizacion'®.

Si bien las legislaciones que surgieron en este periodo permitieron que las
cinematografias retomaran un cauce de mayor visibilidad, ahora el desafio
consiste no solo en mantener una produccién sistematica, sino de calidad.
Ademas, de hacer proyectos entre los paises de la region seria necesario idear
estrategias de circulacién, formacion de publicos y produccion de contenidos
transversales que garanticen la sostenibilidad de estas cinematografias.

'%2Ruffinelli, Jorge, Nuevas sefias de identidad en el cine de América Latina. En: Juan Vargas,
Tendencias del cine iberoamericano en el nuevo milenio : Argentina, Brasil, Espafia y México ,
1a ed. (Guadalajara: Universidad de Guadalajara, 2011), 126.
3Orlando. Senna, «Leyes de comunicacion y desafios del audiovisual en el continente»,
Portal del cine y el audiovisual lationamericano y caribefio, accedido 20 de noviembre de 2013,
http://www.cinelatinoamericano.org/texto.aspx?cod=11461.
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CAPITULO IV

ESPACIOS DE FORMACION, CIRCULACION Y EXHIBICION

Durante el periodo que abordamos en la presente investigacion 1990-
2005, hubo una creciente aparicion de escuelas o programas de cine, en
algunos casos vinculados a universidades e instituciones de educacion formal o
institutos de capacitacion, como también cursos o seminarios de educacién no
formal. La creacion de centros de formacion, escuelas de cine y programas
universitarios en formacion audiovisual sera un proceso comun en los tres
paises. La necesidad de ofrecer una formacion estructurada para el area, se
corresponde con demandas propias de la dinamica del sector y con los
cambios legislativos porque como parte del fortalecimiento del sector, la
preparacion, es un eje imprescindible. La apertura de centros de formacién
tiene como resultado consecuente un grupo capacitado para hacer cine y con

la posibilidad de dinamizar el sector desde las diferentes areas.

Adicionalmente, no solo se trata de hacer peliculas, sino de que existan
espacios para su exhibicion sin lo cual todo esfuerzo seria en vano. En este
capitulo veremos en detalle el surgimiento de estas instituciones que buscan
también tener un impacto en toda la sociedad para una mejor apreciacion de su
propia cinematografia y de otras que, podran ser conocidas gracias a la
creacion de eventos como muestras y festivales. En este sentido se realiza una
labor que va mas alla de la formacion técnica para el desarrollo sectorial y se
dirige de manera mas ambiciosamente hacia la formacion de publicos. Muchos
de estos eventos han sido creados como plataformas de exhibicion y en
algunos casos cuentan con apoyo estatal como parte de las medidas concretas
de desarrollo cinematografico. También eventos existentes de tradicion que se
vieron interrumpidos por asuntos politicos han retomado su continuidad o han

sido fortalecidos y renovados por la nueva oleada de producciones nacionales.

1. Programas de formacién y produccioén académica

La formacion de los profesionales que trabajan en el sector
cinematografico ha pasado por distintas etapas. Si bien la existencia de
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escuelas especializadas en la region ha sido bastante precaria, desde la
década del cincuenta se cuenta con la presencia de espacios de formacién
como por ejemplo, la Escuela de Santa Fe, fundada por Fernando Birri, hoy
convertido en el Instituto de Cine de Santa Fe. También en Chile, en la década
del cincuenta existieron algunos espacios importantes en la formacién de los
cineastas. El Instituto Filmico de la Universidad Catdlica, que posteriormente se
convirti6 en la Escuela de Artes de la Comunicacién, y funcioné hasta
mediados de la década del setenta. Y por la misma época, en 1957, miembros
del Cine Club Universitario de la Universidad de Chile fundaron el Centro de
Cine Experimental adscrito a la Universidad de Chile. Posteriormente, en la
década del sesenta se crea la Cineteca de la Universidad de Chile con el
objetivo de conservar y difundir el patrimonio audiovisual. También en
Valparaiso a finales de la década del sesenta se crea la Escuela de Cine de la
Universidad de Chile sede Valparaiso. Pero ninguno de estos centros de
formacion sobrevivié a la década del setenta, algunos en el setenta y tres, y
afios mas tarde los otros fueron cerrados por el Gobierno Militar. Sin embargo,
la importancia de estas experiencias permanece hasta la actualidad, no solo
porque por ellas pasaron cineastas tan relevantes para el cine chileno como
Patricio Guzman, Raul Ruiz o Miguel Littin, sino porque dejaron un importante
legado. Sobre estas bases se han construido parte de los escenarios de
formacion y difusion del cine chileno. En la actualidad en Chile existen mas de
treinta programas de formacién en cine o comunicacién audiovisual'®. Entre
ellas la Escuela de Cine de Valparaiso y la Escuela de Cine y Televisidon de la
Universidad de Chile, que recogen el legado del Centro de Cine Experimental,
que iniciaron sus trabajos en el 2003 y 2006 respectivamente. También hay
instituciones de caracter privado de reconocido prestigio, como la Universidad
de Artes y Ciencias Sociales —ARCIS— creada en 1993, y la Escuela de Cine
de Chile, que abrié sus puertas en 1995; ambas consideran la produccién
cinematografica como parte integral del desarrollo nacional. El programa mas
antiguo es del Instituto Superior de Artes y Ciencias de la Comunicacion IACC,
que desde 1981 empezd a ofrecer formacion en Comunicacion Audiovisual.

Posteriormente, este instituto se convertiria en la Universidad de Artes,

1% Francisco Vera, «Las escuelas del Nuevo Cine Chileno», Revista Séptimo Arte, 1 de octubre

de 2010, 17, http://www.r7a.cl/article/las-escuelas-del-nuevo-cine-chileno/.
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Ciencias y Comunicacion —UNIACC— que en la actualidad ofrece programas

diferenciados de cine y television.

En Argentina, segun el Informe sobre el trabajo generado por la Industria
Cinematografica en la Argentina en 2008, «en los ultimos afios la educacion
cinematografica ha crecido intensamente, tanto en las instituciones publicas
como en las privadas. De acuerdo al Censo Nacional de Educacion Audiovisual
en 2005 existian cuarenta y tres establecimientos educativos (65% publicos y

35% privados)» '%.

Este fendbmeno nos resulta relevante, no solo porque
algunos de los directores de nuestro corpus pertenecen a estas escuelas, sino
porque es la aparicidon de una masa critica de profesionales que dinamiza el
sector. Se evidencia también que este proceso de formaciéon conlleva un
acercamiento al soporte audiovisual con un mejor conocimiento de aspectos
como la historia del cine, movimientos internacionales, tendencias
contemporaneas, mejor dominio técnico, y una mayor conciencia de las

implicaciones de los proyectos audiovisuales.

Uno de los fendmenos que evidencia el impacto de las escuelas de cine
en la produccion cinematografica nacional de la segunda mitad de los noventa,
son el conjunto de producciones del NCA. Muchos de los directores de
peliculas que se pueden catalogar como parte de esta estética se formaron en
algunas de las escuelas argentinas como la Escuela Nacional de
Experimentacion y Realizacion Cinematografica (ENERC) y la Fundacién

Universidad del Cine (FUC), esta ultima de caracter privado.

Se trataba de un conjunto de directores que habia construido un
vinculo diferente con la realizacion cinematografica: provenia del
cortometraje (no de la industria o de la publicidad) y se habia
formado en escuelas (de modo que conocian la teoria y la historia
del cine)»'%

La ENERC es una escuela publica, fundada en 1965, y en la actualidad

depende del INCAA. Por su parte la FUC, es de caracter privado y fue fundada

en 1991, ha ganado un importante reconocimiento gracias a la produccién de

1% Informe sobre el trabajo generado por la Industria Cinematografica en la Argentina en 2008.

Disponible en internet:», 25 de mayo de 2010, https://docs.google.com/viewer?a=v&qg=cache:-
mPTPEvLgMcJ:www.cine.ar/contenidos/19-Nuevos-
realizadoresdownload.php%3Fid%3D10907+Informe+sobre+el+trabajo+generado+por+la+indu
stria+Cinemato.
%pavid Oubifia, «El espectaculo y sus margenes: sobre Adrian Caetano y el nuevo cine
argentino», Revista Punto de Vista, agosto de 2003, 28.
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sus egresados, ademas, desde 1996 se ha convertido también en productora

de peliculas.

Entre la oferta de programas de formacion en el area audiovisual es
posible encontrar carreras profesionales o técnicas orientadas especificamente
al desarrollo de proyectos cinematograficos o de contenidos audiovisuales
diversos para nuevos soportes. Mientras algunas tienen contenidos altamente
especializados para etapas concretas de la produccion como desarrollo de
guién, direccién, produccion, sonido, montaje, etc. en otros casos, se trata de
programas herederos de carreras de Comunicacion Social que han sido
replanteados y buscan abordar la comunicacién audiovisual en un espectro
mas amplio que abarque el dominio de nuevas tecnologias dirigido a la
elaboracién de contenidos para multimedios, dispositivos moviles, television,

internet, etc.

La ensefianza del cine en los ambitos académicos profesionales es
reciente incluso para paises precursores como Francia e Italia. Como lo afirma
Mitry «al final de los afios sesenta era apenas un pufado los historiadores y los
tedricos que se decidian a abordar el cine como objeto de estudio, y ademas
provenian de la literatura, y por lo tanto, los analisis eran estilisticos y

socioculturales» ',

Se anunciaba también la aparicion de los estudios
semiodticos en tanto que Jakobson habia declarado que el cine era un sistema

de signos del cual seria necesario ocuparse.

En el caso colombiano, los inicios de la formacion se remontan al afo
1949 y a la formacion del Cine Club de Colombia integrado por intelectuales
conocedores del movimiento cinematografico internacional. Asi mismo, se
destaca la creacién de la Catedra de Comunicacion Visual, como parte del
programa de Disefio Grafico de la Universidad Nacional de Colombia, que tuvo
una importante influencia para programas de Comunicacion Social. Asi
también, espacios no formales como los talleres impartidos en la década del
setenta por el Fondo de Promocién Cinematografica, entidad privada, y
posteriormente, a mediados de la década del ochenta, los talleres de
capacitacion en areas especificas que realizd FOCINE. Todas estas

experiencias fueron sentando los precedentes para los procesos posteriores.

'%7 Jean Mitry y Mar Llinares Garcia , La semiologia en tela de juicio: cine y lenguaje (Madrid,

Espana: Akal, 1990), 18.
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La primera institucidn en ofrecer un programa en el area fue la Corporacién de
Educacién Superior —UNITEC—, fundada en 1979. Dicha institucion inicid
labores en el campo audiovisual con el programa de Artes Visuales y Ciencias
Cinematograficas, siendo la institucion mas antigua del pais y la primera de
caracter privado de América Latina en ofrecer programas de esta naturaleza.

Pero también los noventa significaron la apertura de programas
profesionales en cine, produccién audiovisual, o comunicacion audiovisual.
Programas como el de la Universidad Nacional de Colombia creado en 1988, y
del cual ha egresado jovenes cineastas como Ciro Guerra, Libia Stella Gomez,

o Rubén Mendoza.

De igual forma, existen programas técnicos como los ofrecidos por la
Escuela Blackmaria, que tiene como antecedente un cineclub propuesto para
fomentar la cultura cinematografica. Ademas del programa que otorga el titulo
de Técnico en Realizacion Cinematografica, esta escuela programa talleres de
capacitacion en direccion de arte, dramaturgia y guion, entre otros. Otra
experiencia que vale la pena mencionar es la de la Universidad del Valle, que
desde la Escuela de Comunicacion Social ha formado un numero importante de
jévenes cineastas que han logrado reconocimiento nacional e internacional con
sus producciones. Adicionalmente, esta Universidad ha sido productora del
largometraje de ficcion El Rey (2004) y del documental Apaporis (2012), ambas
de Antonio Dorado.

Ademas de los programas de formacion, también se aprecia en los tres
paises un creciente interés por la investigacion cinematografica que tiene como
resultado la produccién de tesis, la revitalizacion o aparicidon de revistas
impresas y digitales sobre el tema. Entre las revistas, podemos mencionar:
Kinetoscopio, El amante, La fuga, Tren de sombras, Extrabismos, entre otras.
Dentro de los estudios filmicos latinoamericanos sigue siendo frecuente el
trabajo dedicado a paises, directores o tematicas especificas, quienes los
realizan provienen de disciplinas como la literatura, la linguistica y la historia. A
lo largo del siglo XX, la produccion tedrica y critica sobre el cine de la regién
fue escasa y poco sistematica. Este sera otro de los aspectos que se van a
renovar durante los anos noventa. En Chile por ejemplo, entre 1990 y 1999 se

publicaron la misma cantidad de textos sobre cine que en las décadas
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precedentes. Entre las obras publicadas en este periodo la mayoria tiene un
enfoque historiografico con algunos acercamientos a la historia de la critica. A
partir del 2000 empiezan a aparecer trabajos con ejes transversales tematicos
o estudios dedicados a autores especificos, como las obras de Ruffinelli que ya
hemos referenciado, y una de las obras que actualiza la relacion entre la
cinematografia del continente que sera una referencia en lo que a produccion

de critica se refiere a partir del 2000: América Latina en 130 peliculas.

Como un esfuerzo de articulacién del trabajo académico en los paises de
América Latina, se cre6 en México la Federacidén de Escuelas de la Imagen y el
Sonido de América Latina —FEISAL— esta asociacion civil tiene por objetivo
promover el intercambio entre los centros de formacién de nivel superior, tanto
de estudiantes como de docentes. En la actualidad cuenta con cuarenta y cinco
miembros afiliados procedentes de once paises. Entre los requisitos FEISAL
exige a sus miembros contar con el debido reconocimiento del pais de origen
sin embargo, no es exclusivo para los centros de educacién formal, pues
considera talleres, grupos de estudio y trabajo que se dediquen a la ensefianza

audiovisual.

El componente educativo es amplio y diverso, su orientacién se da tanto
para la produccion como para la formacién de publicos. Seria importante
realizar un trabajo profundo sobre los programas, los enfoques, los canones
bibliograficos como cinematograficos que nos permitan conocer en detalles los
métodos de ensefanza, las influencias, asi como la produccién filmica y

académica.

2. Circulacion y exhibicion

El cine argentino representa entre los tres paises, el que tiene una
industria consolidada por la tradicion y por el numero de peliculas que produce.
Lo que nos indica que la produccion nacional de este pais tendria que tener al
interior una difusion importante. Sin embargo, el periodo estudiado presenta
una serie de altibajos que son similares a los experimentados, en medidas
diferentes, en Chile y Colombia. En parte porque la regulacion estatal no ha

sido contundente, y también porque para la institucionalidad el cine sigue
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siendo visto como un gasto y no como una inversion. A través de una cronica
sobre la mala taquilla que tuvo El/ descanso (2002) de los directores Ulises
Rosell, Rodrigo Moreno y Andrés Tambornino, el critico Sergio Wolf relata los
avatares del negocio de la exhibicién en la Argentina. En el caso de este
ejemplo, es dificil explicar el fenobmeno, pues las criticas fueron buenas, a
criterio de Wolf muy merecidas, hubo publicidad en los medios y en la calle,
pero la pelicula no se mantuvo en las carteleras. Los problemas de exhibicion
podrian ser atribuidos a la crisis del 2001, y a la devaluacion del peso, pero lo
cierto es que el modelo de exhibicion habia empezado a cambiar desde finales
de los afios ochenta. Este cambio sera determinante para comprender los

cambios en la légica de la distribucion. Aguilar lo describe asi:

Durante los noventa las salas de cine también sufrieron los efectos
de las palabras magicas del periodo: la conversién. Comenzaron a
desaparecer las grandes salas, la calle Lavalle se transformé en
una peatonal fantasma (al menos para los que amaban el cine) y
llegaron las grandes cadenas que construian las salas portehas
siguiendo los mismos disefios que las salas de Cincinatti o Bankok.
[...] De las 900 salas que habia en 1984 en todo el pais, para fines
de la década habia menos de la mitad (427 salas en 1990). El pico
mas bajo fue en 1992 con sélo 280 en funcionamiento, y la

recuperacion se produjo hacia fines de la década, con las

multisalas y cines de los shopping'®.

Segun Maranghello, hubo que evitar que el mercado fuera quien regulase
al cine local y al extranjero por igual’®. Para ello, el INCAA emprendié en 2003
la tarea de contar con salas en todo el pais, que fuesen propiedad del Estado o
estuvieran arrendadas por él. Si bien existian politicas como obligatoriedad de
exhibir peliculas nacionales y una duracion minima en cartelera, estas
resultaban insuficientes e inevitablemente la regulacion quedaria en manos del
mercado, lo que sumado a los bajos impuestos de las peliculas

norteamericanas, seria nefasto para las peliculas nacionales.

El problema de la exhibicién se relaciona también con otros factores como
la aparicion del video que a la vez que vacio las salas de cine, permitié que los
cinéfilos se acercaran a las peliculas que no circulaban en las carteleras. Las
nuevas politicas estuvieron orientadas a gravar este nuevo formato de
circulacion, asi como las emisiones por television, en resumen, a cobijar en la

legislacion los cambios introducidos en el negocio de la exhibicion.

%aguilar, Otros mundos, 196.

"%Maranghello, Breve historia del cine argentino, 241.
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Pero ademas de factores técnicos, el consumo cinematografico esta
atravesado por los intereses y gustos del publico, es decir, que se requiere
también de la formacién del gusto para que el cine nacional encuentre
respuesta en la taquilla. En Argentina, si bien la existencia de producciones
locales desde décadas anteriores fue fundamental para tener audiencias
significativas, en los noventa el publico se fragmento, y las audiencias masivas
y populares como se les conocid hasta entonces desaparecieron. Ademas,
como afirma Campero, «este laissez faire cinematografico trae consigo,
ademas, un acostumbramiento y entumecimiento del gusto de los

espectadores, [...] que perjudica a las peliculas novedosas y arriesgadas». '™

Este fue un fendmeno generalizado que impuso nuevamente el reto de
formar publicos. En Colombia el decreto 183 de 1988 por el cual se liberaron
los precios de admision a las salas de cine, coincidié con otros dos fenémenos
que transformaron el negocio de la exhibicion. Esta renovacidon estuvo incluso
apalancada desde el 6rgano oficial FOCINE, pues en 1991 se anunciaban
créditos para los propietarios de salas de exhibicidon con el objetivo de renovar
los equipos de proyeccion'. Pero el cambio mas significativo para la
exhibicidn fue la construccion de centros comerciales de grandes superficies en
barrios residenciales de las principales ciudades, y en ellos la incursién del
nuevo modelo de multisala. Los cines de barrios desaparecieron casi por
completo, y ante esta pérdida aparecieron como alternativas las salas de los
museos de arte moderno que constituyeron la oferta de cine no comercial. Asi
mismo, los cineclubes universitarios fueron el escenario para ver otras peliculas
fuera de la aplastante oferta de cine norteamericano ofrecido en las salas
multiplex. La figura de los cineclubes se convierte en espacio alternativo
definitivo en la formacién de publicos. En 1995, se cre6 en el marco de Festival
Internacional de Cine de Cartagena de Indias, la Asociacion Nacional de
Cineclubes La Iguana. Esta es una entidad que favorece el intercambio y apoya
la actividad de los cineclubes, con el fin de crear cultura audiovisual. La
organizacion de los cineclubistas es una medida importante de proteccion y
fortalecimiento ante las persecuciones por parte de quienes ven en estos

espacios una competencia para las empresas exhibidoras.

"OAgustin Campero , «Supongamos que existe una politica cinematografica», en Cine

Argentino Estéticas de la produccién., ed. Wolf, Sergio (Buenos Aires: BAFICI, 2009), 22.
"«FOCINE y el cine de los ojos verdes», Revista Kinetoscopio, mayo de 1991, 84-89.
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Si bien las multisalas fueron la materializacion del cambio en el sistema
de exhibicién y son asociadas generalmente con el fin de una época, también
de cierto modo, y en algunos lugares, como el caso chileno, significaron una
reactivacion. Segun Carrefio, «en 1996 existian 150 salas en la region
metropolitana y el numero de espectadores ascendia a 8,3 millones. En 1999,
se incrementaron a 240 y los espectadores a 11,7 millones anuales»''%. Estas
cifras sin embargo, no son muy reveladoras en lo que se refiere a la circulacién
de la cinematografia nacional y Ilatinoamericana. Ademas de la baja
produccion, el cine nacional es percibido como de mala calidad, plagado de
insultos o malas palabras y hecho en zonas feas de la ciudad. Esta percepcién
también se sustenta en cifras de taquillas, que muestran aumentos en la
asistencia a las salas de cine, pero disminucion cuando son producciones
locales. Como afirma Victor Ortega «por mas que en los ultimos afos los
chilenos asistan en mayor cantidad a las salas de cine, esto no va de la mano
con una mayor concurrencia a ver peliculas nacionales» '3, La respuesta
positiva del publico frente a producciones nacionales es ocasional, a inicios de

)114

los noventa con Johnny cien pesos (85.000 espectadores) ™ y hacia finales de

la misma década con El chacotero sentimental (con 813.228)""°

espectadores,
de ahi que no sea posible sustentar la apuesta del cine nacional con la cifras
de taquillas. Pero como lo hemos mencionado, el publico se ha fragmentado y
diversificado. En la década del noventa se fue formando y fue respondiendo a
iniciativas que buscaban consolidar espacios alternativos a la oferta
cinematografica norteamericana, en la que pudieran verse peliculas nacionales,

latinoamericanas, o de otros paises.

En el plano internacional, la exhibicion de peliculas en sala representa un
porcentaje minoritario tanto en los paises de la region como fuera de ella. Sin

embargo, Getino afirma que:

Desde hace dos o tres décadas, Espana aparece como el territorio
mas favorable que existe a escala internacional para la

112Maria Francisca Carrefio, «Cine chileno después de la dictadura. una década proyectada en
la pantalla 1990-2000», Razén y Palabra. Estudios cinematograficos: revisiones teéricas y
analisis N° 71 (abril de 2010): 12,
http://www.razonypalabra.org.mx/N/N71/TEXTOS/CARRENO_REVISADO.pdf.
"Victor Ortega, «El cine chileno y su publico: una relacion compleja», Enciclopedia del Cine
Chileno, accedido 9 de febrero de 2012, http://www.cinechile.cl/crit&estud-195.
"4 3alinas, «Un cine al borde de la extincién: | laFuga».
"% Ortega, «El cine chileno y su publico: una relacion complejax.
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comercializacion de peliculas latinoamericanas mas alla de sus
territorios de origen —174 titulos y 2,5 millones de espectadores
entre 1996 y 2001— pese a que representen en dicho mercado un
lugar claramente secundario y, en la mayor parte de los casos,
marginal. Una situacion casi paradojal que ha permitido que
muchos filmes de América Latina pudieran verse en Espana, o en
otros paises de Europa, mas que en el interior de la propia
s e 116
regiéon' .

Getino, ademas ofrece algunos ejemplos de peliculas exitosa, entre las
que se encuentran Como agua para chocolate, Central do Brasil,
Guantanamera o Nueve reinas, que tuvieron acogida en el mercado espafol.
No obstante, es importante sefialar que peliculas de menor impacto en taquilla,
como las de Lisandro Alonso, Adrian Caetano, Victor Gaviria, entre otros,
tienen importantes logros en festivales europeos, y en ocasiones consiguen
mediante estos tener una distribucién comercial en salas del viejo continente, lo
que no sucede en el propio pais o en los paises de la region. El problema de la
exhibicion no ha sido tampoco resuelto con las politicas nacionales. Aunque
existen espacios alternativos no es posible implementar mecanismos claros
que establezcan un sistema para garantizar la exhibicion, sino que las peliculas

se van trazado su propio recorrido.

3. Festivales: espacios de legitimacion y de formacién de
publico

Como respuesta al monopolio de las salas, se gestaron y aparecieron
festivales a los que acudian, y continuan acudiendo, fervientemente publicos,
inquietos y exigentes, ansiosos de ver lo que no llega a las salas comerciales.
La figura del festival ha sido especialmente relevante. Desde la década del
cincuenta existen importantes antecedentes como el Festival Internacional de
Cine de Mar del Plata (1954), o el Festival Internacional de Cine de Cartagena
de Indias (1959), y el mitico Festival de Vifia De Mar, donde en 1967 y 1969 se
dieron cita los cineastas del Nuevo Cine Latinoamericano. Ademas de estos
festivales, en los ultimos veinte afos surgieron otros orientados a visibilizar y
proyectar nacional e internacionalmente la produccion local. Entre los mas

relevantes se encuentran el Buenos Aires Festival Internacional de Cine

"eGetino, «La cooperacién cinematografica entre Espafa y los paises de América Latina y el
Caribe.», 212.
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Independiente —BAFICI— creado en 1999 y cuyo objetivo es la promocion de
la produccion independiente. También el Festival Internacional de Cine de
Valdivia, que empez6 en 1993 al alero del cine club de la Universidad Austral
de Chile, se ha consolidado como un espacio donde se exhiben producciones
independientes con propuestas estéticas de mayor riesgo. Asi mismo, es
posible referenciar festivales especializados en documental como el Festival
Internacional de Documentales de Santiago (1997) —FIDOCS—, la Muestra
Internacional de Cine Doc Buenos Aires (2000), y la Muestra Internacional
Documental (1997), esta ultima realizada en Bogota y que inici6 con el
seminario Pensar el documental. Estos entre muchos otros festivales, muestras
y concursos que se segmentan en categorias, géneros, tematicas, etc. y que
en conjunto son una verdadera oferta cinematografica diversa en la que
producciones locales, independientes, internacionales, cortometrajes vy

formatos disimiles tiene un escenario de exhibicion.

Los festivales a los que hacemos referencia no necesariamente se
homologan con la figura de los festivales en los que como afirma Altman «el
tipico festival esponsorizado por un museo o una universidad sélo reconoce
tres categorias de acceso: narrativa, documental y experimental»'"’. Estos
espacios se han convertido en la posibilidad de ver las producciones que no
llegan a las carteleras comerciales, y por lo tanto, los criterios de programacién
pueden ser bastante flexibles. Seria importante poder conoce en detalle las
programaciones ofrecidas por los festivales para determinar hasta qué punto

han contribuido con la formacion de publicos.

"7 Rick Altman, Los géneros cinematograficos (Barcelona: Paidés, 2000), 131.
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CAPITULO V

EL CINE DE LOS ANOS NOVENTA

Como lo hemos visto hasta aqui, las transformaciones de este periodo en
materia politica, econémica y cultural afectan directamente la produccién
cinematografica. Por esta razén, uno de los mayores desafios del cine de los
afios noventa es superar los escollos econdmicos para producir las peliculas y
lograr su visibilidad en el extranjero y en su propio entorno. Esta lucha en el
terreno material estda acompafiada de una reflexion en los modos de
produccion, y empieza a tener repercusiones en las apuestas estéticas. Y como
afirma Aguliar «de todas las practicas artisticas de los afios noventa, fue el cine
el que tuvo una mayor apertura al presente, situacion que se explica sea por
factores tecnoldgicos, industriales, culturales, politicos o estéticos»''®. El gran
cambio es que no se trata de un cine urgente en el que prime el sentido
politico, educativo o de denuncia, sino que busca plantear una reflexién en
torno a problemas contemporaneos proponiendo miradas criticas, dandole
relevancia a los desafios estéticos que plantea el soporte audiovisual. El cine
de los anos noventa muestra signos de resistencia, las producciones que
narran y reelaboran el presente son la via de acceso a aquellas versiones de la
historia que han sido silenciadas, y a espacios y realidades que han sido

ignorados o tratados superficialmente por los discurso mediaticos.

Los desarrollos tecnoldgicos le permiten a este cine acercarse a relatos
mas personales y subjetivos, y de esta manera se inserta en el terreno de la
contemporaneidad con miradas particulares, personajes anonimos, actores
naturales. Ademas posibilitan una mayor experimentacién y en ocasiones el
resultado creativo es el proceso mismo. Para Lorena Cancela, muchas de las
peliculas argentinas de los ultimos afos son maravillosas porque hablan de la
experiencia humana, de sus pliegues y las distintas formas que adoptan'™.
También a veces juegan, gozan estéticamente. Este fendmeno, como lo
reconoce Aprea, no es exclusivo de la Argentina, porque factores de influencia

en la renovacion de la produccion cinematografica como el redimensionamiento

"8 Aguilar, Otros mundos, 37.

"9 orena Cancela, Mirada de mosca: ensayos sobre films argentinos 01 03-- (Buenos Aires:
De los Cuatro Vientos Editorial, 2004), 10.
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de las escalas de produccion, la fragmentacion de las audiencias y la creciente
complejidad en los sistemas de medios se repiten en casi todos los paises «el
tipo de produccién se va diversificando y va logrando formas de integracion con

otros medios y nuevas formas de exhibicion»'%°.

Para recorrer el periodo que nos interesa en la presente investigacion
(1990-2005), proponemos localizar la mirada inicialmente en tres elementos
fundamentales que componen las peliculas. En primer lugar, las historias, no
solo como el conjunto de toda la narracidon sino como el elemento de
articulacion de personajes y espacios. La descripcion de estas no estara cefiida
a la los hechos que cuentan sino mas bien a la coherencia que presentan las
mismas con relacion a la estructura clasica de la narracién, y la manera en que
subvierten o no esta estructura. En segundo lugar, el tipo de personajes y la
construccion de los mismos. Este elemento nos introduce directamente al
corazon de las historias a través de sus protagonistas, y nos permite establecer
los rasgos de los personajes que estaran presentes en las peliculas de nuestro
corpus Finalmente, un tercer elemento que sera crucial, tiene que ver con los
espacios en los que estos personajes se ubican y en los que tiene lugar la
accion. Nos interesan en la medida en que estos escenarios se vuelven

recurrentes delimitando y estabilizando la espacialidad.

1. Historias

Se puede decir que en los noventa conviven varios tipos de cine. Por una
parte continlan existiendo peliculas que recurren al mainstream local, que tiene
como obijetivo satisfacer las busquedas de entretenimiento del publico masivo y
de esta manera conquistar el mercado. Pero sin duda el florecimiento de
apuestas cinematograficas mas independientes es la marca del periodo. No
solo estas peliculas se contraponen a las anteriores en sus objetivos y modos
de produccion, sino que también se alejan de otros referentes como: el cine

militante, el costumbrismo, la literatura del Boom y los grandes relatos.

No obstante el éxito de esta renovacion, y particularmente la aparicién del

NCA, entre la critica y los estudiosos del cine, también ha generado cierta

2Aprea, Cine y politicas en Argentina, 93.
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inconformidad en el ambito local. Estas reacciones nos parecen consecuentes
con el camino que han logrado recorrer las peliculas, en el que se desplaza de
la produccion marginal al centro de la produccién nacional. Desde la
perspectiva de documentalistas como Miguel Mirra, el NCA es un cine que no
es en realidad comprometido, «lo unico que ha hecho ha sido confundir a los
marginados con los marginales. Estrategia muy inteligente a la hora de separar
a la clase media de los trabajadores ocupados y desocupados que luchan y se
movilizan» '?'. En cuanto a la produccion, segun Mirra, apelan a la existencia en
la escala de un grupo de realizadores que trabaja en un ambito aun menor. Un
grupo de independientes dentro de los independientes, que no son funcionales
a ningun objetivo politico y no tienen prensa. Entre ellos es posible encontrar
documentalistas radicales comprometidos con causas indigenas o derechos
humanos, que siguen pensando el cine como instrumento de lucha. Para ellos,
la llegada de los noventa significo otra cosa, la reactualizacién de los
pensamientos marxistas, o la reivindicacion de la lucha contra el capitalismo,
que en esta década llegaba con mas fuerza y con mayor alcance a través de
los procesos globalizadores. En su concepcion la colonizacion cultural continua
y, por esta razén, la lucha también. Su escenario de trabajo es la comunidad, la
barriada, la fabrica, estan completamente fuera de los circuitos de produccion.
Los movimientos de produccion que tienen objetivos politicos y sociales son
necesarios y dinamizan la vida de los entornos donde se produce. Incluso
pueden llegar a constituir propuestas estéticas rupturistas de gran valor. Sin
embargo, consideramos que el analisis de estos trabajos seria parte de una
investigacién de naturaleza distinta al presente trabajo, en el que justamente
nos interesa ver el florecimiento de un cine que se ha puesto en el centro;
renovando con sus historias y sus apuestas estéticas las cinematografias

nacionales.

Como afirma Lipovesky, «hoy mas que nunca, el cine observa y expresa,
segun la perspectiva que le es propia, la marcha del mundo. Nunca se han
llevado a la pantalla tantos problemas politicos y sociales»'?2. Los grandes

acontecimientos y problemas coyunturales han sido sus temas histéricamente.

21 Miguel Mirra, «El nuevo cine argentino... esta en otra parte», Blog, Miguel Mirra -apuntes,

accedido 8 de noviembre de 2013, http://miguelmirraapuntes.blogspot.com/2008/01/el-nuevo-
cine-argentino.html.
22Gilles Lipovetsky, Jean Serroy, et Antonio-Prometeo Moya, La pantalla global: cultura
mediatica y cine en la era hipermoderna (Barcelona: Anagrama, 2009), 183.
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Por esta razén, en la pantalla emergen las consecuencias de los fenbmenos
recientes. Entre ellos la ruptura de los grandes discursos ideologicos del siglo
XX, y la debacle econdmica que significd para los paises de América Latina la
década del ochenta, asi como el impacto de los gobiernos militares en la vida
politica y cultural de diferentes paises. Estos acontecimientos fueron los mas
significativos y son capitalizados por los cineastas.

Las historias se originan en un contexto en el que la partida de capitales
golondrina, la reafirmacién del modelo neoliberal, la llegada de numerosos
productos comerciales y la aparicion de grupos sumidos en miseria son el
comun denominador. Eso hizo evidente que motivos instalados por el cine de
Hollywood como el mito del éxito econdmico, el banquero o la familia como
institucion primordial de las sociedades fueran derribados por las evidencias del
mundo contemporaneo. Ante un liberalismo deshumanizado que se agudiza en
los paises pobres, las historias que vemos parecen ir tras las reivindicaciones
de lo humano. A la vez que muestran la debacle econdmica y las estrategias de
supervivencia, se redescubre un mundo que ahora se mira de frente sin los
soportes ideoldgicos que lo viera el Nuevo Cine Latinoamericano. Las historias
deconstruyen los ideales del mundo moderno y los personajes desarrollan
acciones sencillas relacionadas con la condicion humana. A través de lo
simple, los personajes rescatan valores y se posicionan como sujetos mas alla
del encuadramiento social y econdmico. Las tramas auscultan los secretos mas
profundos en busca de los restos de humanidad, solidaridad, amor, esperanza
y dignidad. Detras de los personajes que parecen regodearse en su caracter de
perdedores o de marginales, aparecen individuos duefos de una ética y de una

conciencia que pareceria impensable en su condicion oprimida.

La pérdida de la legitimidad y la desaparicién de instancias que ofrecen
lugares de resguardo como la familia, los sindicatos, la escuela, los partidos
politicos, dejan al ciudadano de esta época a merced de los vaivenes del
mercado. Perdida la posibilidad de transformar el mundo mediante un ideario
politico, se transforma la propia vida y el entorno. Sin las cegueras que impone
la productividad econdmica, se vuelve a mirar el propio entorno. Sin mucho que

perder, los personajes buscan enfrentar sus traumas y superar sus miedos.
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La mundializacion econdémica y mediatica que se siente en todos los
rincones del planeta hace que estas historias tengan un caracter universal, y
las particularidades del contexto resultan cruciales para diferenciarse
justamente de este fendmeno que tiende a la homogenizacién de las culturas,

del cual el cine no es ajeno.

2. Personajes

Los personajes que empiezan a aparecer en las peliculas de esta época
dificilmente pueden asimilarse con los canones de la produccion clasica. Los
héroes y los villanos como parte estructural de las historias se desplazan para
dar lugar a personajes mas difusos. La construccién de los personajes no se
rige por el imperativo de la oposicién antagonista- protagonista, y tampoco las
acciones de los personajes son cruciales para construir la oposiciéon entre
héroes y villanos. Por el contrario, los protagonistas son personajes anonimos,
pertenecientes a clases populares o directamente marginales, en ocasiones
delincuentes, o ilegales. En suma, personajes que conviven con el miedo y se
enfrentan a él. Las condiciones en las que viven los inscriben en el mundo
contemporaneo. Su existencia no se puede entender sin los cambios que
reorganizaron el mundo y caracterizaron esta época a partir de la agudizacion
de las politicas de mercado. Todo esto los despoja de las filiaciones sociales y
los convierte en sujetos marginales. Aunque no se trata de un estereotipo este
personaje ya habia aparecido en las pantallas en otros momentos de la historia
del cine. Su representacion actual, a diferencia de las exploraciones de las
clases obreras, o las condiciones de vida de la posguerra, incluso de las clases
populares y los movimientos de los afios sesenta que aparecen en el Nuevo
Cine Latinoamericano, nos ofrece personajes que no son vistos ni desde
posiciones burguesas de poder, ni como parte de un movimiento, o como
respuesta a una politica particular. Asi mismo, centrarse en sujetos anénimos
como sucede en Historias minimas (2002), La dignidad de los nadies (2005),
Whisky (2004), entre otras, constituye parte de un giro en el cine
latinoamericano y un distanciamiento del Nuevo Cine Latinoamericano, en el

que como afirma Rufinelli «tuvo como resultado estético y representacional una
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marca de identidad: la tendencia al personaje-pueblo>>123. Estos personajes
contemporaneos desclasados, son en parte la consecuencia de la
globalizacion, y no hay discursos ni intereses que los aglutinen. Por otra parte,
los directores tampoco estan bajo el amparo de doctrinas particulares o de
movimientos politicos desde los cuales expresen una posicion 0 una
reivindicacion social. Por lo tanto, personajes y realizadores comparten la
condicion de estar fuera de idearios o discursos preestablecidos a partir de los
cuales interpreten el mundo, lo que sera una caracteristica del cine de este

periodo.

A pesar del aislamiento y de la falta de circulacion de producciones de
América Latina en los propios paises de la regién, que ya hemos
mencionamos, estos personajes son recurrentes en la cinematografia de
distintos paises, incluidos los tres de este estudio. Como lo plantea Christian
Leon, «frente a estas criaturas corpéreas y nocturnas que hacen del
nomadismo una forma de sobrevivencia, la idea de una identidad plena y un
sujeto racional es absolutamente inapropiada»m, y anade que se trata de una
estrategia narrativa de deconstruccion del personaje clasico y del sujeto

moderno.

En cuanto a las edades, si bien no es posible hablar de que predomine un
rango en particular, se destaca la presencia de jovenes. Peliculas como las de
Victor Gaviria, o titulos como Pizza, birra, faso (1998); Silvia Prieto (1999);
Ratas, ratones, rateros (1999); La nifia Santa (2004); Caluga o menta (1990), o
Machuca (2004); solo por mencionar algunas se ocupan de este grupo etario.
En la construccién de estos personajes el habla constituye parte esencial del

universo representado y de la identidad de los personajes.

La identidad a la que nos remite este cine, estara entonces dado
por los personajes, y por la construccion de su tipo social, si bien el
cine ha dejado de ser un instrumento de lucha, no deja de ser
altamente politico, con lo cual entre los rasgos identitarios se
destaca el lenguaje, esta forma de hablar particular de un grupo
social que hara alusién a las identidades marcadas dentro de la

123Ruffinel|i, «Nuevas sefas de identidad en el cine de América Latina Notas sobre como el

cine épico devino en minimalista», 124.
124 eén, El cine de la marginalidad, 61.
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contemporaneidad, pero aludiendo en todo caso a un marginalidad
que es observada'®

En este elemento los directores han puesto un especial cuidado, la voz, o
mas precisamente el habla encarna la calle. El argot es parte de la
caracterizacion de los grupos, principalmente de los jovenes, y para el publico
se convierte en una puerta de entrada a estos mundos. Este componente ha
cobrado tanta fuerza que a criterio de algunos como Wolf, es parte esencial de
la renovacion «es una prueba infalible: no hay renovacién sin apropiacién del

idioma» 1%,

Este habla constituido de expresiones vulgares, insultos o
variaciones dialectales tienen una funcionalidad que rebasa sus contenidos
proposicionales para convertirse en rasgo de familiaridad, de pertenencia y son
una inversion de la cortesia pragmatica en tanto que sirven como expresiones

de carifio, de aceptacion o amistad'?’.

Volver la mirada hacia los despojados, los ciudadanos convertidos en
marginales y los que deambulan por las calles de la ciudad es explorar en las
subjetividades negadas por los discursos institucionales segun los cuales estos
serian ciudadanos disfuncionales, representados desde posiciones de poder o
estereotipos de grupos sociales. Esta exploracion también amplia sus
margenes a seres por fuera del orden social o que socialmente no tendrian un
encuadramiento en el sistema productivo: ex convictos, inmigrantes ilegales,

desempleados.

3. Espacios

Los exteriores son los principales escenarios en los que transcurren las
historias. El cine de los noventa se desarrolla en las calles de la ciudad. Pero
no es cualquier ciudad, es una ciudad donde es posible identificar marcas,

donde aparecen lugares en desuso, sitios abandonados, o que tuvieron su

125 Agustin Campero, Nuevo cine argentino: de Rapado a Historias extraordinarias (Ciudad

Auténoma de Buenos Aires; Los Polvorines: Biblioteca Nacional; Universidad Nacional de
General Sarmiento, 2008), 35.
%sergio Wolf, «Las estéticas del nuevo cine argentino: el mapa es el territorio», en Nuevo cine
argentino. Temas, autores, estilos de una renovacién., ed. Horacio Bernades, Diego Lerer, y
Sergio Wolf, 1. ed. (Buenos Aires: Ediciones Tatanka ;FIPRESCI, 2001), 35.
27 Al Mojour, «Mas alla de las fronteras de la cortesia: intensificadores interdictos en el cine
contemporaneo - Dialnet», RAEL: revista electronica de linglistica aplicada N°5, 2006 (2006):
71-86.
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esplendor en otro momento. Estaciones de tren, viejos hoteles, bancos en
quiebra, discotecas, o negocios venidos a menos. Asi mismo, las plazas y
centros de las ciudades que han dejado de ser zonas de residencia, y en el dia
operan como centros de comercio o de diligencia publica, mientras que en las
noches quedan vacios, y quienes habitan alli representan peligro, este entorno
es en si mismo una amenaza. Lo mismo sucede cuando los escenarios son
desplazados a la provincia 0 a zonas rurales que ya no son sinébnimo de
campos productivos. La mirada vuelve sobre la periferia, sea en el centro de las
ciudades como un espacio tomado o los bordes urbanos donde habitan los
ilegales, desplazados, delincuentes y toda una serie de sujetos que carecen de

un lugar en las sociedades neoliberales de las ultimas décadas.

Las ciudades contemporaneas han tenido un crecimiento
desproporcionado en el que cada vez se hace mas dificil sobrevivir. El
desarrollo en ocasiones desordenado y caotico ha convertido a las ciudades en
lugares abigarrados de gente que busca un lugar, que luchan por encontrar un
sustento diario en cualquier rincén y a cualquier hora del dia. La ciudad es
también el lugar de la busqueda de la identidad, de los afectos, y el
reencuentro de la humanizacion de todos los sujetos destinados a la abyeccion

por el progreso econémico.

Los espacios urbanos se convierten en una marca del cine de los
noventa. Los directores recorren la ciudad con la propiedad de quienes la
habitan y a través de ella dan cuenta de una sociedad que ya no suefia con el
desarrollo y la modernidad, sino que por el contrario se apropia de los residuos
que esta le ha dejado y se enfrenta a ella, a sus fantasmas y a la nostalgia del

lugar idilico perdido.

En la Argentina, la ciudad esta presente desde las primeras producciones
del NCA, y su presencia es también una marca de identidad que permite
articular una produccién aparentemente heterogénea y dispersa. Las
busquedas en la ciudad muestran diferentes dinamicas, a veces un ritmo
frenético, a veces nostalgico que descubre rincones olvidados, cafés
marginales, barrios periféricos y lugares abandonados. La marginalidad deja de
estar localizada en puntos fijos y se muestra como un estado transversal. La

ciudad que antes fuera un lugar de identidad para sus habitantes queda a
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merced de quienes las recorren que son parte de su nueva identidad. Esta
situacion transforma la ciudad en el lugar donde se manifiestan las luchas y los

dolores, y es a través de estos que se hace semejante a cualquier ciudad.

Filmadas en las calles de Buenos Aires, en algunos parajes del
‘interior de la Argentina, latiendo con o contra el ritmo de sus
habitantes, enfocando lo mismo pero desde perspectivas
novedosas, encuadrando un rostro, unos rostros, redescubriendo
un lugar todos los films se destacan por su originalidad. Y es a
partir de esa manera particular de estar en el mundo que estas
imagenes me hablan: a mi y a mis fantasmas. Que nos hablan de
nuestros fantasmas, preconceptos, prejuicios, pulsiones, deseos y
no solo a los argentinos, sino también a los australianos, a los
checoslovacos, a los rusos, a los tunecinos ',

A través del cine, la ciudad ha sido reapropiada como un lugar simbdlico
en el que existen barreras invisibles, l6gicas desconocidas para la inmensa
mayoria de sus habitantes, cdédigos de submundos diversos que se
sobreponen. La ciudad habitada se convierte en un lugar desconocido, su

representacion se construye mediante el extrafiamiento y el enigma.

Los espacios que acogen las acciones cinematograficas no son
decorados o escenarios elegidos azarosamente. El espacio y su construccion
visual son elementos que aportan al relato informacion significativa. Asi queda
claro en Meykinof (2005) cuando aparecen los extras de la pelicula Ronda
Nocturna (2005). En esta escena la construccion del espacio es especialmente
relevante, la manera en que aparecen los extras, las acciones que desarrollan
dejan ver su importancia, su presencia no solo parte del entorno sino que

también es una construccion.

Cuando las historias se desplazan a un entorno rural o periférico la logica
de representacion es similar. La decadencia de lugares antes idilicos aparecen
en producciones como La Ciénaga (2001); o la desnaturalizacién del campo
como refugio presente en producciones como Los rubios (2003); el asilamiento
que se reconoce en el desierto en Amnesia (1994); despojan el escenario rural
de cualquier referencia a lugares idilicos. Incluso como en La primera noche
(2003), se vuelve al campo para mostrar realidades no gratas, para conocer las
causas de la expulsion de sus gentes, y aunque el conflicto colombiano puede

hacernos pensar en condiciones extremas, esta sera una situacion recurrente

'2Cancela, Mirada de mosca, 10.
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también en otros paises, asi como lo revela Freddy, el protagonista de Bolivia
(2001).

Los espacios son parte de la construccion narrativa en toda pelicula, pues
el soporte audiovisual asi lo exige. En el cine del periodo que analizamos, los
espacios son claramente intencionados, son parte de la historia y aportan
informacion especifica del mundo representado. La estetizacidén de lo que seria
descartable o facilmente remplazado para producciones de caracter industrial

constituye una diferencia reconocible en el cine de este momento histérico.
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SEGUNDA PARTE

EL REALISMO COMO EJE DE
APROXIMACION AL CINE
CONTEMPORANEO
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A lo largo de los capitulos que conforman la segunda parte de este
trabajo, realizaremos una aproximacion al realismo como eje de analisis. El
realismo como concepto es transversal a diferentes artes y disciplinas, tiene
sus origenes en la literatura de mediados del siglo XIX. Para lo que concierne a
esta investigacion hemos decidido centrarnos en las variables mas pertinentes
para el realismo cinematografico. Aunque reconocemos la influencia de la
literatura y el teatro en el cine, lo que buscamos es avanzar en la discusién del
realismo contemporaneo en el cine latinoamericano. Si bien durante la primera
mitad del siglo XX, las discusiones en torno al cine se centraron en la
capacidad de este para reproducir la realidad, asi como en el desarrollo de un
lenguaje preciso que permitiera reconstruir la vida con un naturalismo tal que el
espectador olvidara el dispositivo; los cambios tecnoldgicos y los avances en el
debate sobre el realismo nos llevan a ubicarnos en un momento histérico que
consideramos clave y de gran influencia en el periodo estudiado: el fin de la
Segunda Guerra Mundial. Es en este momento histérico donde se pone de
manifiesto la crisis de la perdida de la razén y la pérdida de continuidad
histérica. De esta manera, «al capturar las imagenes del flujo de la vida,
Kracauer cree que el cine es capaz de devolvernos el auténtico sentido de

totalidad que el mundo moderno ha puesto en crisis» '°.

Asi mismo, en este mismo periodo, los estragos de la guerra se
convierten en fuente de creacion cinematografica y dan lugar a una de las
corrientes mas influyentes para el cine de América Latina, el neorrealismo
italiano. Es a partir del neorrealismo que podemos pensar que el realismo
cinematografico es a la vez una estética y una postura ideolégica. Como
consecuencia, las decisiones estéticas y pragmaticas se encuentran
comprometidas con esta opcion. Por lo tanto, el neorrealismo sera central para
entender las producciones de los afios noventa, la manera como en éstas se
recoge y reinterpretan sus postulados, asi como la forma en que se diferencian
de los mismos. Por esta razon, en el segundo capitulo examinaremos la
relacion entre los planteamientos de la corriente italiana y las elecciones que se
realizan en el cine contemporaneo, especificamente en relacién con las

tematicas abordadas.

'°Angel Quintana, Fabulas de lo visible : el cine como creador de realidades, 1. ed. (Barcelona:

Acantilado, 2003), 147.
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Con estos dos antecedentes, en los capitulos siguientes nos proponemos
analizar en el corpus de peliculas seleccionadas la manera cdmo los cineastas
se acercan a la realidad latinoamericana. Aunque sabemos que los referentes
de los cineastas son multiples, consideramos que la construccion estética que
tuvo preponderancia en los periodos que lo anteceden se convierte en una
influencia directa para la interpretacion de la realidad latinoamericana
contemporanea. Adicionalmente, nos acercamos al corpus desde Ilos
planteamientos del analisis del discurso y de los estudios -culturales
latinoamericanos. El analisis tendra como eje central las problematicas de las
producciones y no haremos alusién al lenguaje cinematografico porque este

sera tratado en la tercera parte de la tesis.
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CAPITULO |

APROXIMACION AL REALISMO CONTEMPORANEO

El realismo es una categoria vinculante que se encuentra entre la ficcion y
la no ficcion. Es a través de este que es posible ahondar en las implicaciones
que tienen lugar en el debate sobre la manera como se traspasan los limites
establecidos por los géneros a partir de la relacion con la realidad. En dicha
relacion, la utilizacion de elementos caracteristicos claramente codificados
juega un papel preponderante para determinar qué se rotula como ficcién y qué
como no ficcidon. Sin embargo, como veremos mas adelante, el intercambio de
unos y otros ha sido una estrategia para abordar temas complejos, para
replantear el lugar de enunciacion y para realizar busquedas estéticas. El
comun denominador de este intercambio es la busqueda de la coherencia
interna en tanto construccion de un mundo, y el establecimiento de un verosimil
filmico. En este sentido, la construccidon del verosimil esta determinada por la
posibilidad de convertir tematicas especificas en asuntos propios de un corpus

cinematografico.

Los cédigos de representacion a los que nos acercaremos en el presente
capitulo se enmarcan dentro de los desarrollos cinematograficos mediante los
cuales se ha realizado una separacion tangencial de aquello vinculado con lo
real, que ha sido tradicionalmente asociado al documental, y aquello vinculado

al espectaculo y al entretenimiento, asociado a la ficcién.

En la actualidad, los limites de produccion, cuya manifestacion se da en la
separacion de géneros, han cedido espacio al realismo como una forma de
representacion transversal, que adicionalmente se incrementa gracias al
desarrollo tecnolégico. Es justamente este cambio el que replantea la relacion
con la realidad. La proliferacion de medios de produccion audiovisual ha
generado un impacto en la codificacion del lenguaje cinematografico
desarrollado en los inicios del cine, por esta razon, se produce un incremento
en la aceptacion de formas de representacion menos codificas en relacion con
los discursos estandarizados del cine o la television. Del mismo modo, se
amplian los problemas y objetos tratados en el cine lo que configura un corpus
mas heterogéneo.
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Un concepto que nos permitira ir mas alla de las codificaciones
institucionalizadas y genéricas es el verosimil. Entendemos este concepto a
partir de los planteamientos de Metz, segun los cuales:

El verosimil esta presente como la mascara con que se disfrazan

las leyes del texto, y que nosotros debemos tomar por una relacion
con la realidad porque interviene en la construccién de lo real ™.

Por una parte, lo verosimil es lo que hace que el conjunto de
procedimientos en relacién con la no ficcion y la ficcion, se constituyan como
estables y vinculados con ciertos tépicos. Lo anterior esta reforzado por la
estructura de género, pues como lo plantea Altman:

Se supone que los géneros residen en un tema y una estructura
determinados 0 en un corpus de peliculas que comparten un tema
y una estructura especifica. En consecuencia, para que las

peliculas puedan reconocerse como constitutivas de un género,

deben tener un tema en comun [...] y una estructura comun, una

configuracion del tema que fuese su denominador comin™’.

En el caso de la conceptualizacién del género como una entidad
reguladora o clasificatoria de un grupo de producciones se destacan dos los
elementos fijos que la determinan: el mismo tema y la misma estructura.
Ademas de estos dos elementos, lo que esta en juego en la representacion

filmica son los valores y la ideologia que transmiten.

De hecho, como lo veremos en nuestro corpus, ciertas tematicas han
estado vinculadas con un modo de representacién especifico. La ficcion, por
ejemplo, en relaciéon con ciertos hechos histdricos traumaticos se entiende
como una transgresion “pornografica”, en tanto representa aquello que es
indecible. Es el caso de Garage Olimpo, pues a pesar de reconocer la precision
de lo que cuenta, Tomas Eloy Martinez hace una critica a la abyeccion del film,
dice «las imagenes exhalan cierta complacencia perversa en el mal» 2. Por su
parte, la no ficcion, y especificamente el documental como género ha sido
legitimado para abordar temas socialmente comprometidos, mientras que la
ficcibn se encuentra en el limite de la busqueda estética, la representacion

histdrica y el producto de entretenimiento.

139 Metz Christian, «El decir y lo dicho en el cine: ¢ hacia la decadencia de un cierto verosimil?»,

en Lo Verosimil, de VVAA, Tiempo Contemporaneo (Buenos Aires, 1970), 13.
31 Altman, Los géneros cinematograficos, 45.
¥2Tomas Eloy Martinez, «El Olimpo del horror | Edicion impresa | EL PAiIS», enero 1, 2006,
http://elpais.com/diario/2006/01/01/eps/1136100410_850215.html.
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La revision del uso de los codigos de representacion y clasificacion, asi
como las transgresiones que de ellos se producen en el cine que analizamos,
nos permitira construir una aproximacion al realismo desde las exploraciones y

necesidades que propone el cine de este periodo.

El presente capitulo esta conformado por tres apartados. El primero de
ellos busca acercarse a la manera como el cine construye la idea de realidad.
El segundo, se centra en la nocién de realismo, explorando especificamente los
planteamientos en relacién con el cine. Y por ultimo, el tercero busca acercarse
a la definicion del realismo estético desde una categoria a partir de la cual se

construye la representacion de lo real.

1. La construccion de lo real

La aproximacion al realismo cinematografico se entrecruza con el uso
politico de la imagen en general. La construccion de una imagen vinculada con
el concepto de realismo esta supeditada a los discursos circulantes y su

construccioén es inherente a la vision dominante, como afirma Quintana:

El realismo no es mas que una concepcion de la representacion
entendida como la reproduccion mas fiel a la realidad posible, nos
hallamos ante una curiosa paradoja de que lo real no es algo que
nos sea dado sino algo que esta construido a partir de una serie de
codigos, contratos y equivalencias. La idea de realidad esta
determinada por las ideologias dominantes que son en definitiva,
las que acaban marcando el nacimiento de las diferentes poéticas
realistas'®.

Por lo tanto, la construccién del realismo se vincula con cada momento
histérico y esta bajo el influjo de los discursos dominantes y los contextos
particulares en los que se produce. De esta manera en los afios noventa, los
vaivenes politicos, el orden mundial imperante y los hechos acaecidos en cada
uno de los paises estudiados, configuran el encuadre de la produccidn
cinematografica. Estos factores, si bien ofrecen diferencias inéditas con lo que
se habia producido hasta el momento, no son una reinvencion radical. Por el
contrario, las referencias del cine latinoamericano del periodo anterior y de las

corrientes cinematograficas mas importantes de distintas épocas y zonas

®*Quintana, Angel, El cine italiano 1942-1961 Del neorrealismo a la modernidad (Barcelona,

1997).25
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geograficas se convierten en fuente de conocimiento para la propia
construccion de la mirada realista. Esto no implica que la construccion del
realismo actual esté desprovista de ideologias, sino que se ha realizado a partir
de las experiencias anteriores y en su definicion o delimitacion subyace un

sustrato historico-politico que se expresa a partir de la construccion estética.

En relacion con la construccion del realismo cinematografico, estamos de
acuerdo con lo que plantea André Bazin cuando afirma «que el realismo
obedece a una necesidad de expresar a la vez la significacion concreta y
esencial del mundo» . Esta necesidad, y el realismo como tal, si bien no son
exclusivos del cine, encuentran en este soporte un vinculo consustancial dado
su caracter de reproduccion mecanica de la realidad, a lo cual se suma la
discusién que tuvo lugar en el momento histérico en el que aparecié el cine
como invento. Estas dos condiciones han definido las tendencias en torno a las
que se ha dado el debate sobre el realismo cinematografico. Desde los debates
iniciales sobre el deber ser del cine ha estado presente la dualidad entre
reproducir la realidad o crear una ficcion. En cuanto al primero, desde la
invencion de la fotografia y posteriormente del cine, se manifesto el deseo de
obtener una copia fiel de la realidad sin mediacion humana. Los discursos mas
positivistas vieron en estos mecanismos la posibilidad de anular toda
subjetividad. Sin embargo, el cine ha demostrado sus multiples posibilidades

técnicas y estéticas, pues como lo afirma Francesco Casetti

El cine no tiene por qué limitarse a observar y a describir; por el
contrario, puede abordar la narracion cuando esta sirva para
evidenciar el disefio que subyace a los acontecimientos y pueda
llegar a una completa participacion con los hechos cuando ésta

sirva para garantizar la plenitud y la capacidad persuasiva del

conjunto ™.

De hecho, pese a que algunas corrientes documentalistas en algun
momento abogaron por la no intervencién, como una manera de aproximarse al
mundo, muy temprano en la historia del documental Robert Flaherty afirmaba
que la finalidad del documental era representar la vida bajo la forma en que se

vive, incluso insistia en la imposibilidad de reproducir directamente lo filmado.

La seleccion subsiste, y tal vez de forma mas rigida que en los
mismos films de espectaculo. Nadie puede filmar y reproducir lo

% André Bazin, Qué es el cine? (Madrid: Ediciones Rialp, 2008), 26.
%% Francesco Casetti, Teorias del cine, 1945-1990 (Madrid: Catedra, 2005), 38.
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que se le pase por delante, [...] se encontraria con un conjunto de

fragmentos sin continuidad ni significado, y tampoco podria

llamarse film a ese conjunto de tomas'°.

Las caracteristicas del documental, y mas ampliamente de la no ficcién,
han estado desde entonces cifradas en el uso de recursos especificos que lo
diferencian de la ficcion. Los mas estables de ellos, y que han sido enunciados
desde el comienzo del debate son: la utilizacién de lugares reales a diferencia
de los estudios, el trabajo con individuos en lugar de actores, y la finalidad cuya
orientacion esta dirigida a la denuncia y las luchas politicas, asi como al
conocimiento y mejoramiento de las condiciones de vida de distintos grupos
humanos. En particular, el documental como género ha sido reconocido porque
vehicula las luchas sociales diferenciandose de esta manera de los
informativos y de otras formas de registro de actualidades. La definicion del
espiritu documental estuvo relacionada con un acontecimiento econémico y un

avance técnico: la crisis de 1929 y la aparicion del cine sonoro.

El colapso econdmico acarred tensiones y pugnas. El combate
ideolégico comenzé a dominar todos los medios de comunicacion.
El filme documental, al adquirir el habla en ese preciso momento,
estaba inevitablemente llamado a intervenir en la lucha. En el

terreno del documental, el cine sonoro llegd a ser un instrumento

de lucha™’.

Lo anterior exige a los realizadores adoptar un punto de vista y una
postura politica. Las condiciones histéricas contribuyeron a forjar una vocacién
para el documental, en la cual el mayor acento estuvo puesto en los contenidos
politicos de caracter combativo. De este modo, los desarrollos documentales
se vieron sujetos principalmente a las luchas politicas, por lo tanto, la
organizacion visual y narrativa estuvo supeditada a los criterios argumentativos.
Sin embargo, debemos subrayar que la estructura de la narracién no ha sido
ajena a las busquedas documentales, y al contrario este ha sido un interés
presente como parte de la composicion documental desde principios del siglo
XX. La diferencia con la ficcion, mas que en la organizacién filmica, radica en
los objetivos de la narracion y en los recursos utilizados en ambos. Lo anterior
no significa que la discusion entre estas dos grandes vertientes

cinematograficas quede zanjada, pero nos permite afirmar que ambas pueden

% Joaquim Romaguera i Ramié y Homero Alsina Thevenet, Textos y manifiestos del cine

gMadrid: Catedra, 1989), 152.
% Erik Barnouw, EI documental: historia y estilos, trad. Alfredo Baez (Barcelona: Gedisa,
2002), 75.
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ser entendidas como construcciones discursivas que se diferencian por la
utilizacion de elementos especificos, pero sobre todo por la finalidad con que

estos se utilizan.

En el caso de la ficcidbn cinematografica, en su concepcién clasica se
caracteriza por la presencia de dos elementos formales: la presencia de
actores, o mas precisamente de “estrellas”, y el sistema de estudios. Si bien
estos dos elementos no son los Unicos, representan la mayor distancia con la
no ficcion. En el cine clasico, la presencia de actores que sucesivamente eran
vistos en las pantallas y que atraian el publico a las salas constituyd, e incluso
lo sigue siendo en la actualidad, una estrategia de mercadeo para buscar el
éxito de la pelicula. El sistema de estrellas sirvi6 ademas para reforzar el
caracter de espectaculo del cine y para la construccion de las industrias del
entretenimiento. El trabajo en estudios también representaba un mayor
sometimiento al artificio en detrimento de la busqueda de mayor autenticidad, al
paso que recordaba la filiacion con el teatro. Las elecciones en funcién de
estos dos elementos pusieron en entredicho la vocacion realista del cine, pues
ademas de las especificaciones formales que implica la ficcion, este tipo de

representacion se corresponde con una orientacion ideoldgica.

Cuando me refiero a esa produccién industrial como sistema, no
estoy pensando solo en la maquina industrial productora de filmes,
sino en todo el aparato discursivo (propaganda, critica, literatura

sobre el tema) capaz de transmitir y difundir los principios y valores

materializados en esa produccion. 2.

Por su parte, Bordwell se ubica en el punto de vista del observador para
describir los mecanismos que configuran la ficcion y por los cuales el
espectador esta en capacidad de comprenderla. En este sentido, asigna una
importancia considerable a los codigos culturales que hacen una historia
reconocible, lo que significa que la construccién del sentido se deriva de la
capacidad para aplicar conjuntos de esquemas provenientes del contexto y de
experiencias previas. Para lograr la comprension de una historia, el espectador
tendra que estar en capacidad de hacer inferencias, de situar personajes y
acciones. Asi mismo, la busqueda de la unidad temporal, espacial y causal, en

general la coherencia del film, se sustenta en el uso de patrones reconocidos

%81smail Xavier, El discurso cinematografico : opacidad y transparencia, trad. Mario Camara

(Buenos Aires: Manantial, 2008), 60.
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que permiten la articulacion de la historia en forma «candnica». Todos estos
elementos contribuyen a una decodificacion en la cual el espectador sera
capaz de situar el filme en un encuadramiento conocido, y por lo tanto tener

una postura frente al mismo.

Por otra parte, Bordwell diferencia la historia, del argumento. Para este
autor, mientras la historia «incorpora la accién como una cadena cronolégica
causa-efecto de los acontecimientos que ocurren en una duracién y en unos
espacios dados; [...] el argumento, es la organizacion real y la representacion
de la historia en la pelicula»"*°. La preocupacion de Bordwell por demostrar la
construccidon de una historia mediante mecanismos que realiza el espectador
como captar claves narrativas, aplicar esquemas y estructuras y comprobar
hipbtesis; nos permite comprender mejor las diferencias entre la construccién
de film de ficcion y uno de no ficcion. Por lo tanto, la propuesta de Bordwell nos
permite inferir que la narracidn que se concibe para el universo ficcional es
organizadora de acontecimientos en torno a un fin concreto, en pues como él
mismo lo presenta, la anticipacion, la consecucion y las consecuencias
bloqueadas, retrasadas o frustradas, son cruciales para el éxito narrativo y, en
el caso especifico del cine de ficcion se vuelven indispensables para provocar
conmocion en el espectador. Como lo desarrollaremos mas adelante, la
organizacion discursiva y su finalidad seran cruciales para comprender la

manera en que opera tanto la ficcion como la no ficcion.

Ademas de los codigos que han definido la puesta en escena, también la
ficcion ha sido definida por la procedencia de la historia. Aumont define la
ficcion como una forma de discurso que hace referencia a los personajes, o a
las acciones, que solo existen en la imaginacién del autor y, por consiguiente,

en la del lector-espectador. '°

Las formas de la ficcién y de la no ficcion evolucionaron y se fijaron bajo
parametros de representacion, la primera vinculada al cine clasico y la segunda
bajo el caracter etnografico y social. Bajo estos esquemas, la manera de
organizacion de los discursos narrativos se fue haciendo estable, dando lugar a

la construccion de un verosimil en tanto que «sistema de procedimientos

**David Bordwell, La narracién en el cine de ficcion (Barcelona; Buenos Aires; México: Paidds,

1996), 49-50.
% Jacques Aumont y Michel Marie, Dictionnaire théorique et critique du cinéma (Paris: A.
Colin, 2008), 98. La traduccion es nuestra.
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retéricos que, tiende a presentar esta leyes como otras tantas sumisiones al
referente»'*'. Lo verosimil ha sido cuestionado en diferentes momentos y por
movimientos cinematograficos diversos. Ampliar los limites de los esquemas
genéricos y de clasificacion ha implicado una des-automatizacion de discursos
y practicas del quehacer cinematografico. Asi, la condicién de documento per
se que le fuera asignada al cine por su capacidad de captar la realidad y
sorprenderla en sus gestos mas auténticos, no es posible toda vez que en el
ordenamiento discursivo que exige la construccion de un filme interviene
invariablemente los criterios del cineasta. Incluso la sola presencia de la
camara suscita ciertas conductas en las personas, que segun lo que propone
Carmen Guarini, «no se trata de elementos de falsificacion en su personalidad,
sino que revelan elementos que ponen en evidencia aspectos que muestran a

los sujetos de una manera mas auténticax» *2.

Aunque la ficcién esta asociada con aquellos hechos imaginarios, con la
posibilidad creadora; y la no ficcién, y el documental en particular, con hechos
reales y denuncia social, prevalece sobre las diferencias el hecho de que en
ambos casos se trata de relatos en los que tiene lugar la interpretacion del
mundo o de un hecho particular, configurada a partir de un proceso de
seleccién bajo un esquema de sentido que esta dado por el corpus discursivo,

en este caso, cinematografico.

Asi, la diferencia entre la ficcion y la no ficcion, segun acabamos de ver,
esta cifrada en el uso de codigos y la procedencia de la historia, pero mas alla
de esto, el realismo se propone como eje transversal porque no esta vinculado
con ninguno, ni es caracteristica diferenciadora ni propia de ninguna de los dos.
De esta manera, la comprension de la légica de la separacion de géneros nos
permite avanzar en la reflexion sobre el problema del realismo porque deja

lugar para abordarlo como eje transversal del soporte cinematografico.

"I Christian, «El decir y lo dicho en el cine: ¢ hacia la decadencia de un cierto verosimil?», 14.
“2Carmen Guarini, «Los limites del conocimiento: la entrevista filmica.», Revista, Revista
Chilena de Antropologia Visual, 9 de junio de 2007,
http://www.antropologiavisual.cl/guarini.htm.
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2. Concepcion y reivindicacion del realismo cinematografico

Como lo propone Casetti, en su texto Teorias del cine 1945-1990, los ejes
sobre los cuales se ha fundado el debate sobre el realismo cinematografico
son: «una manifestaciéon contra la imagen-imagen y una recuperacién del
esplendor y la autenticidad de lo real»'*. En mayor detalle, lo que Casetti
observa es que la exigencia de medirse con la imagen real es previa a los afios
cuarenta, pero que es a partir de este momento cuando se consolida, pues se
advierte que se trata de una necesidad intrinseca. Asi mismo, la vinculacién
directa con la realidad es consustancial al soporte y por esta razon la discusion
sobre el realismo en el cine ha estado fundada en la reproduccion fiel de la
realidad, lo que en principio cuestiond su validez estética. Este ha sido un
debate que se ha dado a la largo del siglo XX, y en el que se destaca el
empefo de los tedricos italianos de los afos veinte y treinta por mostrar la
distancia que media entre la imagen filmica y la realidad. La inquietud por el
vinculo entre la imagen filmica y la realidad entre los tedricos italianos también
incluyé cuestionamientos sobre aquello que deberia devolver la imagen y su
valor. La relacion del soporte con la realidad, como lo propone Casetti, se da

por la capacidad del cine de registrar los hechos.

El cine se adhiere a la realidad, es mas, participa de su existencia.
Y lo hace por una necesidad sicolégica que ya condujo a la
escultura y a la pintura a salvaguardar la apariencia de los seres
contra el paso del tiempo y la amenaza de la muerte. Lo hace
gracias a una posibilidad técnica que ya permitié a la fotografia
registrar objetivamente los hechos del mundo. Lo hace también
gracias a unas elecciones estéticas que subrayan su capacidad de
acompanar el propio discurrir de la vida. La consecuencia es que el
realismo cinematografico (realismo psicolégico, técnico y estético al
mismo tiempo) no es un método ente otros, sino lo que distingue
con mayor hondura su naturaleza'**,

Este planteamiento puede hacernos pensar en que el realismo es también
parte inherente del soporte filmico. En este sentido, es necesario tener en
cuenta este antecedente puesto que el dispositivo se interpone entre el mundo
y su representacion como una mediacion minima, y por eso se presume una
representacion fiel de la realidad. Sin embargo, fue a partir del uso de los
desarrollos técnicos y de las reflexiones estéticas que se consolido el concepto

mas alla de la mimesis. Por esta razdn, coincidimos con Richard Armstrong

3 Casetti, Teorias del cine, 1945-1990, 2005, 31.
" bid., 43.
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cuando afirma que el realismo es relativo y se desliza al interior o exterior de

otros aspectos como la narrativa, los géneros y las audiencias'*.

A partir de lo anterior, consideramos que el realismo estético es el
resultado de una reflexion en relacion con la manera en la que las artes se
aproximan a la realidad, y que aunque es inherente al soporte cinematografico
requiere ser construido a través multiples elementos narrativos y técnicos.
Como afirma Stam, los origenes del realismo se encuentran en la mimesis de

la cual el cine vera la necesidad de diferenciarse.

El concepto de realismo, cuyas raices se asientan en la concepcion
griega clasica de la mimesis (imitacidon), no adquirié importancia
programatica, sin embargo, hasta el siglo XIX, momento en que
empezO a designar un movimiento en las artes figurativas y
narrativas dedicadas a la observacion y representacion fiel del
mundo contemporaneo. Como neologismo acufiado por los criticos
franceses, el realismo estaba vinculado en su origen a una actitud

opuesta a los modelos romanticos y neoclasicos de la ficcion y la

pintura™®.

El concepto de realismo, por lo tanto, implica una dualidad intrinseca
porque es a la vez parte de su naturaleza y de una necesidad sicolégica; y al
mismo tiempo se configura como movimiento estético, que se contrapone a un
estilo y a una concepcion del cine. En este sentido, el realismo también esta
dado por la presentacion que compartimos de otros factores de caracter factico

que median en nuestra relacién con lo real.

Como soporte vinculado con la imitacién del mundo, fue la busqueda de la
perfeccion en la representacion del mundo la que permiti6 que se consolidara
una manera de construir las historias mediante la aplicacion sistematica de
técnicas del montaje. A partir de esto se consiguio un efecto naturalista. Como

lo entiende Xavier:

Todo apunta a la invisibilidad de los medios de produccién de esa
realidad. En todos los niveles, la palabra de orden es “parecer
verdadero”. Se trata de montar un sistema de representaciéon que

procure anular su presencia como trabajo de representacion’’.

'*® Richard Armstrong, Understanding Realism (London: BFI, 2005), IX. La traduccién es
nuestra.
“Robert Stam, Teorias del cine: una introduccion, trad. Carle Roche Suarez (Barcelona:
Paidos, 2001), 28.
"“Xavier, El discurso cinematografico, 55.
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Este tipo de representacién ha sido practicado principalmente por el cine
clasico de Hollywood, es transversal a los diferentes géneros y ha prevalecido

como una manera correcta de narrar en el soporte filmico.

Entre los elementos que se destacan en estos procedimientos podemos
mencionar el sistema de planos y montaje, en conjunto lo que se denomina el
découpage clasico. La organizacién cinematografica de unidades narrativas,
planos, escenas y secuencias esta en el centro del sistema de representaciéon
naturalista, junto con dos elementos que posibilitan la construccion del efecto:
el montaje y la duracion de los planos y las escenas. Como en la literatura, el
naturalismo cinematografico esta orientado a reproducir la realidad de manera

fiel y objetiva, y estos procedimientos son la manera de lograrlo.

Se busca la continuidad temporal puesto que todo esta en funcion de la
continuidad narrativa y de la orientacion hegemonica en la construccion de la
mirada. Este principio mimético ha regido el lenguaje cinematografico y es el
que hegemonicamente se ha impuesto como una institucion, es la correccién
en el buen narrar cinematografico. El régimen visual que se ha forjado en
Occidente a partir de la circulacion del cine y los manuales hollywoodense ha
determinado aspectos como el ritmo del montaje, la progresion dramatica y la
construcciéon de finales edificantes. Este tipo de representacién opera como
una manera de vehicular la ideologia, siendo el primer modelo en ser advertido

por los cineastas interesados en romper con él y su ideologia dominante.

El naturalismo como paradigma en el cual se apoya el lenguaje
cinematografico proviene de las circunstancias en las que tuvo origen el cine,
en una época en la cual los discursos positivistas y cientificistas permearon
todos los ambitos, incluso los artisticos. No solamente se traté de la busqueda
del dominio técnico en la perfeccion para reproducir el mundo de manera
objetiva, sino que también tuvo una incidencia en la clasificacion de las

producciones cinematograficas.

La historia del cine podria haber conducido al estudio de los
géneros cinematograficos hacia las ideas romanticas de la
hibridacion de géneros, pero los programas teéricos adoptados por
los criticos de los géneros parten de una escrupulosa adhesién a la
preceptiva clasica, no sélo en las distinciones entre géneros, sino
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también al entender la creacién como un acto que se basa en un
conjunto de normas.'*®

A través de estas clasificaciones deterministas se asegura también un
marco de contenidos en los que el mundo representado tiene unas historias
que les corresponde. La narracion ha de tener una coherencia integral dada por
el uso sistematico de los recursos cinematograficos. Asi, las historias de amor,
de héroes, las comedias y las aventuras aseguran al espectador una
gratificacion tras la experiencia cinematografica, sobre todo si se incluye el
infaltable happy end. Como lo plantea Bordwell, si la pelicula de Hollywood es
un cristal nitido, el publico puede verse como un observador estatico. Esta
misma concepcion es la que permite afirmar que «bajo este sistema ver la

pelicula sea como observar la realidad»'°.

Estos elementos despojan al cine de cualquier reconocimiento de su
relacién con un mundo exterior. El realismo con el que se representa el mundo
de manera natural, ofrece por lo tanto una estructura de repeticion en la cual la
industria encontré una fuente de entretenimiento y espectaculo vinculado a la
ficcion.

Limitar el realismo a este proceso de representacion mimética dejaria por
fuera la comprension que este puede ofrecer del mundo. Por lo tanto, debemos
distinguir, por una parte, el realismo representacional que se orienta hacia lo
verosimil filmico y en el cual la narracién no solo tendra un correcto proceder
en sus formas, sino que tendra contenidos ajustados a las expectativas y
marcos de interpretacién creados y esperados. Y por otra parte, el realismo
estético como concepto de aproximacion a la realidad que no esta basado en la
objetividad de la reproduccién del mundo, ni siquiera en el sistema
representacional ajustado a la forma en que nos relacionamos con el mundo,
sino que esta orientado a construir un discurso sobre un momento particular.
Cuando se realiza un acercamiento al mundo a partir del realismo como un
concepto estético y ético, los resultados son narrativas que hunden sus raices
en lo profundo de mundos especificos que son develados. De esta manera el
realismo estético es una via de construccion narrativa cuyo fin es el

conocimiento de los mundos narrados. Como lo propone Bazin, en casos como

“8Altman, Los géneros cinematogréficos, 38.

“David Bordwell, Janet Staiger, y Kristin Thompson, El Cine cldsico de Hollywood : estilo
cinematografico y modo de produccion hasta 1960 (Barcelona [etc.]: Paidos, 1997), 40.
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estos el sentido moral o dramatico no se hace aparente nunca en la superficie
de la realidad, mas bien podria definirse como «obligar al espiritu a tomar

partido sin engafarnos con los seres y las cosas» .

El realismo estético constituye una manera de conjugar elementos
diversos entre los que se pueden reconocer el rechazo y la diferenciacion
frente al modelo de representacion naturalista, asi como la necesidad de
vinculacion con el mundo representado. De esta manera, se establece una
distancia con la construccion de un mundo inexistente y cerrado que se
propone a partir del modelo naturalista. En el siguiente apartado, veremos en
detalle el modelo de realismo estético y sus implicaciones en la representacion

del mundo.

3. La interpretacion del mundo desde el realismo estético.

Como afirma Quintana, «toda representacién filmica se encuentra
determinada por las condiciones especificas de su sistema de
representacién>>151. La observacion del mundo implica también wuna
interpretacion. A través de la cdmara no solo se construyen mundos materiales,
sino que la imagen esta en relacion con los sujetos. Asi mismo los
espectadores pondran en juego sus conocimientos del mundo para interpretar

la imagen proyectada.

El realismo involucra la sujecion a la existencia de un mundo previo que
es entendido desde multiples concepciones, y por lo tanto, su reproduccion no
sera mera imitacion. Segun los planteamientos de Lukacs «El gran realismo ha
resuelto naturalmente, de diversos modos, este problema fundamental, cada
uno segun su época y personalidad artistica. Pero a todos es ellos es comun
tanto el haber arraigado en los grandes problemas del pueblo de su época»152.
Este proceso estara siempre mediado por la creacién, pues el arte al imitar el
mundo propone una interpretacion en la cual dicho mundo se convierte en una

“ficcion”'®3. Ademas, la construccion mediada supone el uso de procedimientos

%0 Bazin, Qué es el cine?, 232.

" Quintana, Fabulas de lo visible, 125.
12| ukacs, Gedrg, Ensayos sobre el realismo, Ediciones Siglo Veinte (Buenos Aires, 1965), 21.
%% Quintana, Angel, El cine italiano 1942-1961 Del neorrealismo a la modernidad, 89.
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como el montaje que implican la intervencion desde la organizacion y la

coherencia del relato

Las reflexiones de Bazin en torno al dispositivo cinematografico lo llevan a
plantear una nocion del realismo en el arte al aclarar la confusién que segun él
se da «entre lo estético y lo sicologico, entre el verdadero realismo que entrafia
la necesidad de expresar a la vez la significacion concreta y esencial del
mundo, y entre el seudorrealismo que satisface con la ilusion de las formas»'>*.
Para este autor el realismo lejos de ser un concepto bajo el cual se momifica la
realidad, se entiende como aquello que permite que el cine progrese, no tanto
en imitacién de lo real, sino como aquello que le permite significar mas. Bajo el
concepto de cine impuro, Bazin admite una ampliacion del universo
cinematografico a elementos de otras artes en tanto que es una construccion
que tiene en su eje la preocupacion por el significado. Segun la interpretacion
de Quintana, este autor reivindica el realismo «como una posicion ética que
marca las formas de utilizacion de un medio de expresiéon en el que lo concreto

se convierte en abstracto» '°.

Casetti por su parte, afirma sobre la obra de Bazin, que pese a su interés
primordial por la naturaleza estética del medio no olvida el trabajo concreto de
la puesta en escena o los factores econdmicos y sociales que condicionan la
realizacion del filme'®. Los postulados del tedrico francés permiten entender el
cine como una produccion cultural en la que los factores materiales juegan un
rol primordial. En este sentido, el camino de la interpretacion y analisis tendra
que contemplar dichos factores, pues independientemente de las posibilidades
narrativas y estéticas del soporte cinematografico, las construcciones estaran
determinadas por el contexto. No obstante tampoco somos partidarios de
afirmaciones como las de Bordwell y Thompson segun las cuales «las nociones
de realismo varian segun las culturas, las épocas e incluso los individuos» '*’.
Consideramos necesario establecer el marco de interpretacion en relacion con
el realismo estético como un referente primordial para evitar los relativismos

excesivos.

% Bazin, Qué es el cine?, 26.

5 Quintana, Fabulas de lo visible, 133.
®Francesco Casetti, Teorias del cine, 1945-1990 (Madrid: Catedra, 1994), 48.
*7 David Bordwell y Kristin Thompson, El arte cinematogréfico : una introduccién (Barcelona:
Paidos, 2002), 180.
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El realismo estético es una postura frente al cine y al mundo
representado, a través de la cual es posible mostrar el mundo con profundidad
y solidez. No se trata solamente de un programa narrativo o tematico, sino que
su busqueda se sumerge en las problematicas diversas hasta hallar los
secretos mas intimos de los hombres para revelarlos en la pantalla.

El realismo ontologico de Bazin consiste precisamente en este
suefio de «comunion» y de «verdad». Una teoria que se demuestra
extraordinaria a la hora de captar algunos mecanismos
fundamentales del cine o algunos de los motivos de su fascinacion:
la intima capacidad persuasiva de muchas de sus imagenes, la
inmediatez y la densidad persuasiva de cuanto aparece en la
pantalla, la adhesién espontanea a lo que se nos presenta ante la
vista. Una teoria que ejerce un flujo determinante sobre todo el
pensamiento cinematografico de la posguerra. Una teoria, por
ultimo, que parte de experiencias marginales y andmalas para

sefialar una necesidad recurrente que poco después reaparecera
con prepotencia'®®.

Si bien como afirma el autor, el realismo se origina en experiencias
marginales y anomalas, abre un horizonte en el que se despliega la capacidad
estética del cine para dar cuenta de situaciones vigentes, contemporaneas. Asi
pues, el potencial del realismo estara vinculado a su capacidad para dar cuenta
del mundo en sus capas mas profundas y con una relacion directa con el

momento histérico en el que se produce.

Asi mismo, el realismo estético es posible gracias a los hallazgos vy la
evolucion del lenguaje cinematografico. Como lo propone Bazin, es a partir del
desarrollo de la profundidad de campo que se generan dos reacciones en el
espectador, en primer lugar una mayor proximidad con la imagen y por lo tanto
una estructura mas realista. Y en segundo lugar, implica una actitud mental
mas activa e incluso una contribucion positiva del espectador. Igualmente,
afirma que «la profundidad de campo reintroduce la ambigliedad en la
estructura de la imagen, sino como una necesidad [...] al menos como una

posibilidad» °°.

Como lo veremos en el siguiente capitulo, uno de los principales
exponentes del realismo fue el movimiento italiano, y a partir de sus logros se

muestra un camino en el que como lo anuncia Bazin, «la accidon no podria

%8 Casetti, Teorias del cine, 1945-1990, 1994, 46.
1% Bazin, Qué es el cine?, 291.
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desarrollarse en un contexto social histéricamente neutro, casi abstracto, como

un decorado de tragedia» '*°.

%0 |bid.

118



CAPITULO Il

DEL NEORREALISMO AL NUEVO CINE ARGENTINO

Como lo anunciamos en la introduccion de la segunda parte, el
neorrealismo italiano es una corriente cinematografica que ejercid una
influencia significativa en el cine de América Latina. La aparicion de esta
corriente transformo la manera de entender el realismo cinematografico y la
practica cinematografica como tal. En primera instancia, los postulados de este
movimiento fueron recogidos por la generacion de cineastas de los afos
sesenta, lo que dio lugar a lo que se conoce como el Nuevo Cine
Latinoamericano y que constituye un antecedente del cine de los afos noventa

y por supuesto del Nuevo Cine Argentino —NCA—.

La manera de entender y hacer cine propuesta por el Neorrealismo ha
sido reapropiada en el cine latinoamericano. La situacién extrema de la
posguerra obligd a los cineastas italianos a trabajar con lo que tenian a
disposicion, pues la urgencia de mostrar los estragos de la guerra se impuso
como una necesidad. Esta fue una leccién aprendida y practicada en América
Latina. Si en los afos sesenta y setenta la urgencia estuvo vinculada a la
denuncia de la realidad social y a los procesos politicos vividos, en los noventa,
fendbmenos como la globalizacion y los cambios econdmicos no dejaron
indiferentes a los artistas. Los cineastas mostraron ciudades en las cuales se
evidenciaban las consecuencias de dichos movimientos. Las tematicas
elegidas y los puntos de vista adoptados dan cuenta de artistas capaces de
observar su entorno y de aprender practicas de produccion, reinterpretarlas y

adaptarlas a los nuevos escenarios.

En el presente capitulo revisaremos los origenes neorrealistas y las
implicaciones de sus apuestas estéticas en la cinematografia Latinoamericana.
Asi mismo, lo proponemos como una estrategia para ahondar en el
conocimiento del camino que recorrio el realismo en el cine Latinoamericano y

la manera en la que se vincula con el cine de los afos noventa.
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1. Después de la guerra el cine de lo actual

La posguerra fue el momento de volver a producir, pero no era posible
hacerlo del mismo modo. Ademas, el publico pedia cosas diferentes. Aunque
géneros como el documental y las actualidades permiten hablar del presente,
en el contexto de la posguerra italiana la manera mas eficiente de hacerlo fue a
través de la ficcion. En las condiciones materiales en que se encontraba ltalia,
fue necesario innovar en los modos de produccién, las tematicas y los
tratamientos. El neorrealismo surgi6 como una respuesta a la época y a la
imagen artificial que habia construido el fascismo. Nace de la sensacion de
repugnancia, de engafo, de haber recibido una imagen distorsionada de los
acontecimientos por parte del fascismo. La guerra se convierte para esta
generacion en una asignacion pendiente que evidencia la necesidad de

recuperar la verdad hurtada para emprender el camino hacia el futuro ™.

Las producciones italianas del periodo fascista se caracterizaron por estar
ideolégicamente vinculadas al anticomunismo y formalmente por el uso de
figuras estilisticas completamente herméticas a la realidad. Los relatos
funcionaban como una estructura cerrada, como un mundo ficticio ajeno a las
leyes del mundo exterior. Durante el fascismo se vivié bajo teorias estéticas en
las que el arte se vinculé con los sentimientos del artista mas que con la
realidad. El efecto que se produjo fue un orden en el que parecia no existir los
conflictos ni politicos, ni de clase social. Sobre el cine de Alessandrini, por
ejemplo, Quintana afirma que «se lleva hasta la maestria una serie de figuras

estilisticas completamente impermeables a cualquier forma de realidad» '®.

En respuesta a lo anterior, los cineastas se vuelven hacia el mundo
tangible como una estrategia para restituir el orden visual y para denunciar la
situacion del momento. «El “realismo” no venia en estas peliculas de las
fuentes narrativa o dramatica, sino de la puesta en escena de una narracion
cuyos cddigos y lazos causales estaban debilitados»'®® Este viraje constituye
un cambio fundamentalmente en lo que se entendia como arte. Para este

periodo, la idea de que el arte debia aproximarse a la realidad histérica se

"*"Maria Antonia Paz Rebollo y Julio Montero Diaz, Historia y cine: realidad, ficcién y

propaganda (Madrid: Editorial Complutense, 1995), 226.
®2Angel Quintana, El cine italiano, 1942-1961: del neorrealismo a la modernidad (Barcelona:
Paidos, 1997), 47.
163 Aguilar, Otros mundos, 34.
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encontraba en el centro del debate intelectual. Se hizo necesario entonces
poner de manifiesto que el cine como construccion se encontraba vinculado a
las ideologias imperantes y a los cédigos discursivos. La reflexion se orientd a
dos elementos fundamentales: atender topicos que estaban fuera de la
representacion cinematografica y la reflexion sobre los procedimientos para

representar dichos topicos.

A partir del neorrealismo, Aristarco propone un paso al realismo, lo que
significa que el cine no tiene por qué limitarse a observar y a describir, «a un
realismo puramente descriptivo, Aristarco opone un “realismo critico” capaz de
reflejar no solo las situaciones concretas, sino lo que es tipico de una condicién
histérica y humana»'™*. Es asi como el realismo trasciende las
representaciones de lo material y se adentra en los intangibles de la relaciones

con la realidad.

El neorrealismo se posiciona como un movimiento cinematografico en el
que los cineastas tenian algo que decir y este objetivo los impulsé a superar los
obstaculos del momento histérico. Sin embargo, tampoco hay que creer
ingenuamente que se tratdé de un milagro o de un movimiento que surgi6 de la
nada. Como bien lo describe Bazin, fueron multiples los factores que se
destacan en el periodo inmediatamente anterior y que funcionaron como una
preparacion para este momento. Entre éstos se destaca el rol del Centro
Sperimentale di Cinematografia —Centro Experimental de Cinematografia— de
Roma y la cercania propiciada por este entre la reflexion critica y la puesta en
escena; asi como la importancia del Festival de Venecia, los modernos
estudios y la inquietud permanente de cineastas inteligentes prestos a la

discusién, investigacion y produccion de cortometrajes'®.

La opcidn de hacer uso de la ficcion para abordar temas que habian sido
explorados principalmente por el documental les permitié ampliar los limites de

la cultura cinematografica. Como sostiene Metz:

Para el arte de la pantalla escapar un poco mas a las presiones de
lo expresable filmicamente es también escapar un poco mas al
aislamiento relativo y demasiado tiempo mantenido de lo que se
llama “cultura cinematografica”'®®.

164 Casetti, Teorias del cine, 1945-1990, 1994, 39.

185 Bazin, Qué es el cine?, 286-287.

"®®Christian, «El decir y lo dicho en el cine: ¢ hacia la decadencia de un cierto verosimil?», 17.
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En este sentido, las busquedas del neorrealismo expandieron el universo
filmico transformando aspectos tan relevantes como el montaje y el tratamiento

de los protagonistas, lo que abre el cine a horizontes estilisticos inexplorados.

El escenario histérico de liberacion paulatina permiti6 que los temas
propiciados por la Resistencia y la Liberacion continuaran teniendo vigencia por
un periodo mayor. Como afirma Bazin «los filmes italianos, [...] son, ante todo,
documentales reconstruidos, aun cuando lo esencial de su argumento sea

independiente de la actualidad»'®’.

En este sentido, es el contexto lo que adquiere una relevancia crucial en
el desarrollo de las historias y es ahi donde radica su valor documental. Uno de
los postulados mas importantes que surgen de la guerra, es que esta coyuntura
obliga a valorar la riqueza de la realidad y descubrir el valor de lo actual, a
todos, pero particularmente a los cineastas. Es de ahi de donde parte el
planteamiento de Zavattini segun el cual es necesario que el espacio entre vida

y espectaculo quede anulado®®.

La realidad se convierte en objeto de reflexion y es a través del cine como
es posible conocerla y aceptarla. Sin embargo, es el tratamiento humanistico
dado a estos temas lo que hace posible el surgimiento de obras artisticas que
rechacen la espectacularizacion y la explotacion de situaciones sociales
especialmente problematicas. Desde una postura critica, el arte puede vincular
situaciones sociales anomalas y ofrecer desde subjetividades diversas miradas
inéditas y espacios de reflexion. Cuando el cine se ocupa de los asuntos
vigentes su posibilidad de ahondar en los problemas humanos se vincula a la
reconstruccion de la identidad y al restablecimiento de la vida social después
del desajuste generado por la experiencia traumatica. Como lo desarrollaremos
mas adelante, esta también sera una caracteristica del cine latinoamericano del
que nos ocupamos en relacién con sucesos violentos acaecidos en los paises

seleccionados.

Entre las estrategias narrativas propuestas por Zavattini, con el objetivo
de cerrar la brecha entre el espectaculo y la vida, queremos sefialar las que

consideramos mas pertinentes para profundizar en la relacion entre la ficcion y

'*"Bazin, Qué es el cine?, 291.

188zavattini, 1979, 103 citado por Casetti, 1994,36
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la no ficcibn en el cine latinoamericano contemporaneo. En cuanto a la
concepcion del relato, como columna vertebral que sostiene el cambio de
paradigma, se destaca la manera de acercarse a la realidad haciendo de ésta
una narracion: contar la realidad como si fuera una historia, o como lo propone

Casetti recuperar los acontecimientos.

De hecho narrar y participar, en vez de observar y describir, le
permite ver mas alla de la superficie del fendbmeno para recoger
sus mecanismos internos y sus razones ocultas. El resultado es un
retrato mas completo de la realidad en la que a la presentacién de
los hechos se suma la comprension de sus causas y en la que al

registro de los acontecimientos se anade la percepcién de la ldgica

que los sostiene'®®.

Los aportes del neorrealismo se pueden encontrar en las producciones
del periodo que estamos estudiando. La vinculacion de las historias con la
realidad hace evidente el interés por construir un retrato complejo de la vida, no
solo registrar hechos sino auscultar los mundos de los que proceden los
personajes y construir relatos que den cuenta de ellos. Asi, en relaciéon con el
corpus de esta investigacion, son varias las peliculas que cuentan con estas
caracteristicas. Rodrigo D. No futuro, Bolivia, Johnny 100 pesos y La primera
noche son producciones en las que se narran hechos ocurridos en momentos
concretos y de los cuales existen correlatos noticiosos previos. Sin embargo,
no se trata del mismo registro. En este grupo de producciones hay un claro
interés en comprender las causas del hecho mismo, es decir, conocer sus
mecanismos internos y sus razones ocultas. Por consiguiente, existe una base
de investigacion concerniente al hecho concreto pero también a lo que lo
antecede. Tanto en Rodrigo D, como en Bolivia en el destino fatal de los
protagonistas que dio origen a la noticia se convierte en el final del filme. La
historia estda motivada por un hecho que en primera instancia ha sido narrado
desde el discurso noticioso de manera puntal. La prensa registra el hecho que
se convierte en la evidencia de que existe una realidad mas compleja, siendo
justamente lo que las peliculas exploran. La investigacion de los contextos en
los que suceden estos hechos permite desarrollar un relato cinematografico en
el cual se van conociendo las causas y se va dando coherencia légica a la
historia. Por su parte, Johnny 100 pesos y La primera noche aunque no entran

en mayores detalles en cuanto a las circunstancias del hecho mismo, si

%9 Casetti, Teorias del cine, 1945-1990, 1994. Pag. 38
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sugieren que las causas que estan detras de un caso particular son mucho mas

complejas que lo que el filme muestra.

Otro de los elementos presentes en el neorrealismo y que conciernen a
nuestro trabajo es la introduccion de elementos auténticos dentro de la ficcion:
historias, escenarios y personajes. Esta ha sido la caracteristica mas
reconocida del neorrealismo. Las historias y las circunstancias hacen que
veamos locaciones reales en lugar de estudios o escenarios fabricados. Para el
cine latinoamericano no solo la ausencia de un sistema de estudios obliga a
que se trabaje en escenarios reales, sino que como queda claro, por ejemplo,
en Meykinof hay situaciones en las que la ficcién requiere de estos elementos
que empiezan a ser visibles y que son la materializacion de fenoémenos
politicos y econdmicos. Por ejemplo, cuando en 2001 se produce en la
Argentina la caida del sistema econdmico, momento conocido como el
“corralito”, en la ciudad de Buenos Aires empiezan a visibilizarse capas
sociales que antes se encontraban contenidas en los margenes de la urbe. Las
historias, los personajes y los escenarios estan vinculados al momento histérico
concreto, por esta razon, y al igual que en el neorrealismo, este cine no podria

haber existido en un momento histérico diferente.

En el neorrealismo la vinculacion con la realidad no estuvo desprovista de
estrategias narrativas, esta es otra caracteristica que comparte el cine del que
nos ocupamos. La eleccion de la ficcidon como el tipo de representacion desde
el cual el neorrealismo perfilé6 sus historias hace que sea mayor la necesidad

creativa y la presencia de subjetividad en los filmes.

2. Narrar la realidad: una busqueda transversal

Si bien la realidad se convirti6 en una fuente de inspiracion para los
relatos neorrealistas, las busquedas estéticas estuvieron en el centro de este
movimiento cinematografico. Pero esta amalgama de realidad y sus formas de
representacion no ha sido exclusiva del movimiento italiano, ni del cine. Como
lo hemos mencionado una de las fuentes de las historias contemporaneas ha
sido el periodismo. Nos interesa esta relacién en la medida en que como parte
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de la representacion de la realidad desde los medios masivos se establece un
correlato, adicionalmente como lo veremos en el primer capitulo de la tercera
parte el periodismo estuvo ligado al documental en los origenes del cine.
Aunque el periodo no hace parte directa de nuestro objeto de estudio le
dedicaremos este apartado apara ver la manera como evoluciona como

lenguaje y construccion discursiva.

Los desarrollos narrativos de los formatos vinculados a la realidad se
convierten en antecedes de la busquedas estética. Tradicionalmente las
narrativas que mejor se ha ocupado de los hechos de actualidad han sido las
periodisticas, pues son las que tienen por finalidad informar diariamente lo que
esta sucediendo en el acontecer social y politico. Sin embargo, entre finales del
siglo XIX'y principios del siglo XX, el periodismo estuvo abocado a innovar en
sus formas narrativas. La incursién de poetas modernistas en la prensa genero
cambios en los esquemas periodisticos. A través de la exploracion de las
posibilidades del lenguaje y la necesidad de dar cuenta de las transformaciones
sociales de la época se reinventaron las formas periodisticas dandole cabida a
la visién del yo como ordenador de los discursos «a la individualidad extrema
que se consolida en la época, se responde reivindicandola como modo de oir lo

verdadero a través de lo mas auténtico del propio ser» ',

Especificamente la cronica fue el género que se convirtié en el espacio
privilegiado en el que se encontraban las variedades, los hechos anodinos.
Como lo propone Rotker, «una suerte de arqueologia del presente y que a la
vez fue el espacio de exploraciones formales que los acercaba a la

literatura» "

En América Latina entre los precursores de este género se
destacan figuras como José Marti y Rubén Dario, quienes se ocuparon de
temas diversos en los que la condicién humana y la ética se acompasaban con
textos sobre la moda, la politica, la ciencia, etc. Es de sefalar que siempre
estuvo presente el interés de desarrollar textos con exigencias literarias y una
narracion minuciosa. Si bien el periodismo escrito de principios de siglos XX no
constituye nuestro objeto de estudio, se convierte en uno de los antecedentes

mas interesantes de como la busqueda de la representacion de la realidad se

"Suysana Rotker, La invencion de la crénica (México: Fondo de Cultura Econdmica;

Fundacién para un Nuevo Periodismo Iberoamericano, 2005), 47.
171+
Ibid., 174.
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nutre de elaboradas formas estéticas y narrativas. Asi mismo, como lo plantea

Quintana:

El realismo cinematografico se propone respetar dicha
documentalidad a partir de las leyes de la ficcion, mezclando
elementos presentes en el mundo real, potenciando de dicha forma
la documentalidad inherente al propio medio cinematografico. La
estrategia no es nueva. En un estudio sobre la ficcion literaria
realista, Tomas Albadalejo nos recuerda como Aristoteles creia que
la incursion en la tragedia griega de cosas sucedidas y personajes

existentes junto a elementos propiamente ficcionales servia para

apoyar la verosimilitud de la obra'’?.

Segun lo anterior, la relacion que establecemos con la cronica aportaria
elementos para el anadlisis de estos rasgos de documentalidad, pues la
evolucion de dicho género se propone como una elaboracion basada en la
realidad, pero construida con todas las herramientas narrativas necesarias para

lograr relatos coherentes y que incluyen el punto de vista del autor.

Por su parte, la propuesta de Zavattini, central en el neorrealismo, de
construir un lenguaje mediante el cual fuera posible imitar la vida con historias
inventadas esta en concordancia con dichos planteamientos. El conocimiento y
el dominio de la técnica permiten el desarrollo de narraciones de historias con

gran eficacia en la medida que se logra un alto grado de documentalidad.

El neorrealismo se ocup¢ de la sociedad marginada, de aquello que habia
quedado a la vista tras la guerra. Las tematicas que se vehiculaban en las
historias aludian a un mundo de carencias, de problemas politicos y de
desesperanza. Para los neorrealista, «el cine no debia contar historias
parecidas a la realidad, sino convertir la realidad en relato»'’®. En este sentido
los filmes latinoamericanos de los noventa utilizaron esta estrategia, pues las
historias reales se convirtieron en relato cinematografico. Historias
provenientes de la realidad, de las noticias, fueron transformadas por los
cineastas en relatos estructurados desde la ficcion. Como ya lo hemos visto,
producciones como: Rodrigo D no futuro no futuro, Johnny cien pesos, Bolivia o
La primera noche, fueron fruto de la investigacion, de seguir las pistas tras la

noticia. De este modo pasaron de ser un hecho fugaz para convertirse en

""2Quintana, El cine italiano, 1942-1961, 38.

bid., 40.
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historias narradas con mayor profundidad y con exigencias estéticas propias
del cine.

Pero el realismo como estética no solo esta vinculado a hechos
particulares, sino que su nexo con la realidad se construye también a través de
vinculacion que tiene con las ideas, con los discursos y con los debates
intelectuales de la época. Tanto para el neorrealismo como para el cine de los
noventa, esto significO una postura critica que instalé en las pantallas los
debates de los momentos socialmente conflictivos que estaba viviendo el

mundo.

3. Del neorrealismo a la estética realista

El momento histérico en el que tuvo lugar el movimiento italiano, supuso
una serie de condiciones que permitieron que el fendbmeno cinematografico se
desarrollara. Sin embargo, mas relevante que el momento histérico como tal es
el sentido que tienen las producciones cinematograficas cuyo valor trasciende
el hecho historico y el contexto nacional para convertirse en una manera de

poner la realidad en la pantalla desde una perspectiva artistica y humanista.

Como movimiento el neorrealismo estuvo sujeto a los discursos de la
época, por eso el cambio de politicas y las ideas sobre una ltalia mas prospera
marcan el fin de la corriente cinematografica. El cine se vio afectado por la
politica exterior italiana decididamente europea y occidental que una vez se
empiezan a percibir los primeros sintomas de recuperacion econdmica busca
dar otra imagen del pais. La presencia de ltalia en los foros internacionales
aumenta: en 1952 entra a formar parte del Plan Schuman, en 1955 ingresa en
la Union Occidental Europea y en la ONU, y en 1957 firma el Tratado de Roma.
Segun lo analizan Rebollo y Dias, «la pobreza, el paro, la vejez, la
delincuencia, temas tipicos del Neorrealismo no interesa airearlos. Hay que dar

otra imagen »'"™*.

No obstante la finalizacién lo este periodo especifico, el impacto del
neorrealismo marcé la forma de hacer cine e incidi6 en multiples

cinematografias. Después de las producciones del periodo del cine italiano,

*paz Rebollo y Montero Diaz, Historia y cine, 226.
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queda clara la necesidad de que el cine como soporte inmanente de lo real se
mantenga vinculado a los procesos sociales. Asimismo, se evidencia la
potencia del cine para construir versiones de la Historia que incluyen la
perspectiva de la historia privada y la microhistoria. Es a partir de estas
exploraciones que el cine neorrealista reporta interés para otras
cinematografias mostrando a través de la transformacion del punto de vista
que, los procesos de cambio social tienen implicaciones en la construccion
estética y en la concepcion de lo real. Por esta razén, podemos decir que lo
que se produce después del neorrealismo es una reflexion profunda sobre la

estética realista en el cine.

La influencia que este legado tiene en las cinematografias
latinoamericanas, a partir del Nuevo Cine Latinoamericano; esta mas vinculado
con esta reflexion en el modo de entender la estética realista, que en asuntos
puramente formales y tematicos. Como lo plantea de Gonzalo Aguilar se trata
de conjunto de factores a partir de los cuales se construye una vision del
mundo.

El neorrealismo no es meramente una cuestion de temas (los
desahuciados en las calles), sino una serie de procedimientos (el
plano secuencia, la narracion eliptica y erratica, la puesta en

escena despojada, el uso de decorados naturales, la profundidad
de campo) y una pulsién rabiosa por apoderarse de lo real'’®.

Son estos procedimientos los que dieron al neorrealismo la posibilidad de
abordar un nuevo asunto y de renovar la representacion realista. El cine
latinoamericano, especialmente de la décadas del sesenta y setenta, se
considera heredero de esta tradicion. Jorge Sanjinés afirma sin reparos que el
Nuevo Cine Latinoamericano es heredero del neorrealismo, y lo sustenta en la
conciencia del cine como medio de denuncia de las condiciones sociales
precarias que se vivian en ese momento'’®. Aunque en América Latina no se
tratd de un momento histérico determinado, como la posguerra, la produccion
de estos films se presenta como una respuesta a problemas crénicos que son
consecuencias de los contextos politicos, econdmicos y sociales. La situacion

histérica de América Latina, asi como la Italia de la posguerra, son los

'"Aguilar, Otros mundos, 64.

Jorge Sanjinés, «Neorrealismo y Nuevo Cine Latinoamericano: la herencia, las
coincidencias y las diferencias», El ojo que piensa Revista Virtual de Cine Iberoamericano,
agosto de 2003.
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escenarios en que los cineastas hacen las denuncias de los vejamenes que
han padecido ambas sociedades. Ademas habria que agregar que se produce
una reflexion en torno a la potencia realista del cine para dar cuenta de estos

asuntos.

En el contexto latinoamericano se buscaba cambiar la sociedad
profundamente, por esta razén era necesario redefinir la relacion con el publico.
A partir de los postulados ideologicos de la época, se buscaba que el publico
comprendiera el mensaje, que tuviera una postura activa, pero sobre todo era
necesario que tomara distancia de los modelos construidos desde la
concepcion del espectaculo, en este sentido lo problematico en si mismo mas

que el espectaculo es la ideologia que su consumo conlleva.

Cuando, tras la apariencia de simple entretenimiento se convierte
en vehiculo de afirmacion de rasgos culturales de la burguesia,
cuando —consciente o inconscientemente— encarna la ideologia
burguesa. Es decir, aun el cine llamado «de entretenimiento», el
cine que aparentemente «no dice nada», el simple objeto de
consumo, puede cumplir también la funcién de enriquecer
espiritualmente al espectador en la mas elemental medida si no
conlleva —para decirlo con una expresion acufada—.
“desviaciones ideolégicas”'"’.

Asi mismo, las producciones de esta época buscaban diferenciarse del
cine populista, o comercial, de contenidos costumbristas y folcléricos, senalado
por subestimar al espectador, entretener y no promover el analisis y el debate.
A este modelo se opone un “cine expresion” bajo el cual se pretendia no solo
librar una lucha politica, sino formar un espectador y un ciudadano diferente.
Un bastion de este modelo cinematografico fue la Escuela Documental de
Santa Fe, que en cabeza de Fernando Birri constituyd un espacio fundamental
para renovar tres aspectos de la produccion cinematografica: contenidos,

ideologia y formas-busquedas estéticas.

Frente al espectaculo tanto el neorrealismo como el Nuevo Cine
Latinoamericano buscan romper con la estandarizacion instaurada por el cine
norteamericano, tanto en los procesos de produccién como en los lineamientos
estéticos y tematicos. Se legitima un “cine expresion” que combata este modelo
y tome distancia con respeto a la retérica y la gramatica del cine clasico. En

esta medida se busca integrar lo popular y lo culto a partir de los

""Tomas Gutiérrez Alea, La dialéctica del espectador (Cuba: Ediciones Unidn, 1982),12.
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planteamientos del pensamiento revolucionario, y con este propdésito los
intelectuales y cineastas vuelven la mirada sobre su propia realidad

descubriendo otra dimension.

La cercania con el neorrealismo y la transmision de las experiencias no se
dio solo a través de la circulaciéon de las peliculas, también el contacto entre los

cineastas fue crucial en este proceso.

Zavattini llega a Cuba cuando estd comenzando a desarrollarse el
cine cubano, algunos de los principales cineastas de Cuba han
estudiado en ltalia y las herencias y coincidencias, entre las dos
cinematografias, vuelven a hacerse patentes porque son muchos
los puntos de vista que las une, tal vez la mas grande, sea la
mirada por un cine humano'’®.

La relacién con movimientos cinematograficos de otros paises propicié un
diadlogo directo con cineastas como Cesare Zavattini, Chris Marker, Jean
Rouch, Pier Paolo Pasolini y Jean Luc Godard, entre otros, quienes estaban
debatiendo cuestiones relevantes de la produccion cinematografica y, en las
que se compartia la critica al cine clasico y a los modelos de produccién que se
desplegaban desde Hollywood.

Asi mismo, el intercambio se dio mediante la formacion en academias de
diferentes paises, tal es el caso de Fernando Birri quien estudi6 en el Centro
Sperimentale di Cinematografia —Centro de Cine Experimental de
Cinematografia— de Roma. La posibilidad de conocer lo que estaba pasando
en otras cinematografias le permitio a esta generacién tener otros referentes,
asi «la generacion que llega en ese momento (nacida en los afios veinte) dirige
su mirada al cine de autor europeo, esforzandose en adaptar su estética al
contexto nacional»'"®. Asi mismo, a través de los cine-clubes se dio un proceso
de formacion que repercuti6 en espacios y expresiones del cine
latinoamericano. El aprendizaje, si bien puede verse desde los aspectos
formales y los componentes narrativos, esta realmente en la manera de
aproximacion a la realidad con el afan de comprenderla en sus mas profundos

sentidos, y en mostrar mundos inéditos en los que la vida tiene una

178 Sanjinés, «Neorrealismo y Nuevo Cine Latinoamericano: la herencia, las coincidencias y las
diferencias».
'® André Z Labarrere, Oliver Labarrére, y Francisco Lopez Martin , Atlas de cine (Tres Cantos,
Madrid: Akal, 2009), 575.

130



configuracion determinada por contextos de gran marginacion social,

economica y politica.

Para nuestro propdsito, también es de gran valor sefialar las diferencias
formales, pues como lo hemos dicho anteriormente, mas alla de las similitudes
que se puedan sefalar se tratd sobre todo de la adopcion de una perspectiva
artistica y humana. Coincidimos con Sanjinés en que una de las mas grandes
diferencias entre el cine italiano y el Nuevo Cine Latinoamericano estuvo en
relacidon con la distribucién, pues para el caso latinoamericano los espacios de
circulacion eran comunitarios, fabricas, barrios, etc.’®®. En parte, el sistema de
distribucion estaba ligado al contenido de los filmes y a los intereses mas

orientados a la militancia politica que al entretenimiento masivo.

Otra diferencia que podemos senalar es que en el contexto
latinoamericano la adopcién de la estética realista se dio en medio de las
luchas politicas de los afios sesenta y setenta. El cine se entendié como un
instrumento para la lucha politica, y esta idea estuvo impulsada principalmente
por Cuba donde circularon textos de fundamentacion del cine provenientes de
la Union Soviética, como E/ tren cinematografico, reproducido en Cine Cubano
n°93 en 1978. Las ideologias politicas que hacian del cine su instrumento,
estuvieron presentes en diferentes paises del continente. Entre los mas
receptivos estuvo Chile, donde se realizd un numero importante de
producciones en las que el trabajo obrero o la lucha politica fueron temas

centrales.

Como parte de la formacion politica promulgada por el movimiento, se
hacian manifiestos que funcionaban como documentos de orientacidon
ideoldgica y metodologica. Julio Garcia Espinosa, quien al igual que Birri se
formd en ltalia, escribié en 1969 Por un cine imperfecto. En este documento
hacia una propuesta y una reflexion sobre el deber ser del cine en América
Latina. En las primeras lineas de dicho texto, el autor se pregunta por el sentido
del reconocimiento de este cine por circulos cinematograficos europeos. Las
producciones latinoamericanas empezaron a ser reconocidas mediante la

premiacion en festivales, lo que fue entendido como una “exotizacién” de la

180 Sanjinés, «Neorrealismo y Nuevo Cine Latinoamericano: la herencia, las coincidencias y las
diferencias».
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realidad latinoamericana, o el refuerzo de estereotipos de una América Latina
pobre y subdesarrollada. Espinosa interpreta dicho reconocimiento como una
continuidad de la mirada colonizadora, y opone el juicio de tales producciones
desde los parametros de arte en Europa a la propuesta de un cine
latinoamericano imperfecto. Pero también estas producciones eran concebidas
en una linea de rupturas con el modelo institucional hollywoodense en las que
recogian muchas de las caracteristicas de movimientos cinematograficos
contemporaneos. Parte de esta linea de rupturas es sefialada por Espinosa,
cuando establece diferencias entre arte popular y arte de masas, pues tal
diferencia sera significativa en lo que se refiere al modelo de produccion.

El Nuevo Cine Latinoamericano presenta gran amplitud y heterogeneidad,
por lo tanto es posible identificar diferentes corrientes. Una de las mas
relevantes es el Cinema Novo de Brasil, en el cual se destacan figuras como
Glauber Rocha, Eduardo Coutinho, Pedro de Andrade, Carlos Diegues, Nelson
Pereira, entre otros. Varios de los protagonistas de este movimiento también se
formaron en el Centro Sperimentale di Cinematografia de Roma y en el Institut
des hautes études cinématographiques —Instituto de Altos Estudios
Cinematograficos— de Paris. Es precisamente en Italia, donde Rocha presenta
en 1965 su ensayo Estética de la violencia o del hambre, en el cual analiza la
manera en que los problemas de América Latina han sido visto por el
observador externo, y propone una estética del hambre y la violencia, es decir,
una estética revolucionaria en la que el colonizado toma conciencia de su
propia existencia y se hace visible. Asi mismo, suscribe la vinculacién al cine

mundial en lo concerniente a aspectos técnicos, industriales y artisticos.

Aunque son muchos y diversos, los manifiestos de la época tienen
elementos transversales que son quiza lo mas relevante porque estuvieron
presentes en la mayoria de las filmografias de la region'®'. Entre ellos se
destaca la definicion del objetivo o la funcion del cine como un instrumento
politico que propicie el desarrollo de la conciencia del pueblo y que proyecte la
imagen del pueblo. De este modo, se buscaba vencer el colonialismo cultural,

es decir, que también tendria una funcion pedagogica orientada a reforzar

'®'Sobre los movimientos y manifiesto de la época véase: Susana Velleggia, La maquina de la

mirada: los movimientos cinematograficos de  ruptura y el cine politico latinoamericano , El
mundo en cuestion (Buenos Aires: Editorial Altamira, 2009).
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valores y sefalar problemas a corregir. En relacién con lo anterior, el objeto de
este cine sera la realidad entendida desde una estética realista que se opone a
la construccion “irreal” del cine industrial-comercial, asumiendo de este modo
que el documental sera la forma mas adecuada. Segun estos postulados, la
mision del cine es ir con la realidad recogiendo las experiencias de la lucha de
clases, las denuncias del pueblo y difundiendo la cultura popular nacional.

El Nuevo Cine Latinoamericano se identificd principalmente con estos
discursos y su desarrollo estuvo vinculado a la idea de una trasformacion

politica, acompasada por la conformacion de la identidad latinoamericana.

Este nuevo cine latinoamericano ha contribuido asi a acercar y
fundir los objetivos comunes que en la esfera de la politica y del
arte han estado tradicionalmente dislocados. Su existencia “como
arte revolucionario”, de busqueda y aporte real, “como instrumento
de cultura y arma de combate” es precisamente fructifera porque
apunta hacia el hecho cultural por excelencia, la liberacién a través
de una accidn artistica renovadora, anticonvencionalista,
revolucionaria”'®.

Entre las producciones mas significativas de este periodo se encuentra La
hora de los hornos (1968), dirigida por Fernando Solanas y Octavio Getino. En
esta obra se busca denunciar la realidad y crear conciencia, cambiando el rol
del espectador para hacerlo participe. Asi mismo, se vuelve relevante la
utilizacién de la autoconciencia en el cine y se lleva la teoria politica a la obra
cinematografica. De este modo, cuestiona la creacién de la realidad ficcional o

la denuncia del documental de observacion, y se acerca al cine ensayo.

Si bien el cine latinoamericano en esta época tuvo inspiraciones politicas,
ideoldgicas y estéticas, estos planteamientos no fueron absolutos. Aunque los
cineastas proclamaron la conciencia de su trabajo y tenian en el horizonte las
implicaciones del cine como arte politico, no fueron ajenos a los procesos de
creacion y produccion cinematografica que se producian en otros paises. Por
Como hemos visto, existi6 un didlogo directo con los cineastas que se

formaban en los diferentes centros tanto en Italia, como en Francia.

En los procesos de apropiacion de la estética realista también hubo
exploraciones artisticas como la experimentaciéon. Un ejemplo de esto lo
encontramos en la obra Revolucion (1963) del cineasta boliviano Jorge

'®2Georges Sadoul, Historia del cine mundial : desde los origenes, trad. Tomas Pérez Turrent

(México: Siglo Veintiuno, 2002), 569.
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Sanjinés. En esta produccidén Sanjinés hace una critica a la sociedad teniendo
como base las teorias de los montajistas rusos. Como lo sostiene Stam, «en
este tipo de montaje se privilegia la discontinuidad artistica, pues cada parte del
flme es una potente construccion semantica basada en principios de

yuxtaposicion y conflicto, no de continuidad organica» .

Los procesos creativos estuvieron en parte supeditados a la ideologia, por
ejemplo, frente a los modos de produccién, se proclama la diferencia con el
cine de Hollywood y el modelo de produccién industrial, como consecuencia se
renuncia a un sistema de especializacion del trabajo y se promueve el trabajo
en equipo. El espiritu colectivo, como ya lo hemos mencionado, inunda todas
las fase de produccion, de este modo se presenta una ambigiedad en cuanto
al rol de cineasta-director, y lo resuelve situandolo como un intelectual
mediador. Asi define su papel como intérprete, traductor, vehiculo,
acompanante del proceso. Para la produccion colectiva promulgada, el lugar de
liderazgo que tiene el cineasta como abanderado, conocedor de la técnica y
dominio del lenguaje, implica una justificacion permanente y la promesa de que
este sera un lugar transitorio, pues dicho conocimiento de la técnica debera
estar al alcance de todos. A pesar de que estos planteamiento no abogaban
por una figura de artista, el proceso artistico resultd ser muchas veces parte de
la l6gica misma de produccion puesto que el guidén y la direccidn de actores,
eran cuando menos experimentales, o muchas veces hechos sobre la marcha.
Finalmente, el trabajo grupal y el sujeto colectivo seran determinantes en esta
época, y una de las principales de diferencias con el cine de los afios noventa
donde se consolida la figura autoral y la creacion artistica.

El desarrollo del cine latinoamericano se ve interrumpido por los gobiernos
militares que tuvieron lugar en la region. Sin embargo, si nos hemos ocupado
ampliamente de este momento historico sabiendo que nuestro foco de interés
son los afos noventa, es porque resulta crucial tener presente la interpretacion
y la recepcion de los movimientos cinematograficos mas relevantes de época y
su repercusion posterior. Para la década del noventa, que como lo vimos en la
primera parte hay un resurgir politico, se va configurando una cinematografia

fragmentada, desarticulada, que ya sin manifiestos y sin discursos ideoldgicos

8Stam, Teorias del cine, 60.
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de fondo va encontrando su cauce a través de las narrativas. Los desarrollos
creativos y tematicos vendran de la mano de la mirada humanista que busca
generar reflexiones y obras que les permitan a los ciudadanos reconstruir una
version de la Historia reciente y una mejor comprension de los procesos
contemporaneos. Si el neorrealismo ha sido denominado humanista, como
parte del discurso de la recuperacion de la razén durante el periodo de la
posguerra, el cine de los afios noventa sera el que recoja y reinterprete los
movimientos cinematograficos que le precedieron, asi como la catastrofe de las

décadas anteriores y las ruinas del presente.

Por esta razon, la verdadera transcendencia del neorrealismo no se
encuentra tanto en los procedimientos, sino en la relacién del cine con el objeto
representado. Por esta razén es posible encontrar una gran heterogeneidad
tematica, porque no responde a una problematica o a una época puntual, su
verdadero interés esta en dar cuenta de los problemas humanos mas

profundos.

4. Los noventa como punto de llegada

En este apartado haremos referencia a elementos que nos permiten
establecer un puente entre los movimientos precedentes y el cine
contemporaneo, a través del realismo como un concepto central en las
narrativas de las que nos ocupamos. Si bien las peliculas estudiadas reportan
novedades estéticas y narrativas, es necesario entender que detras de estas
innovaciones se encuentran una serie de vinculos que son la evidencia de un

camino recorrido.

En el periodo que nos ocupa, (1990 — 2005), no se generaron en América
Latina discursos programaticos en torno al quehacer cinematografico, o que
direccionaran politicamente la significacion del cine. La articulacion del cine con
procesos pedagodgicos y de formacion politica ya no era un objetivo
programatico para los cineastas latinoamericanos. Para este momento, el
imperativo fue la reactivaciéon de las cinematografias, y se dio independiente de

los discursos politicos que para entonces estuvieron mas interesados en
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ponerse a tono con las politicas de libre mercado y globalizacion que se

promulgaban en el ambito internacional.

Este es un momento que resulta crucial para los cineastas, puesto que,
debieron enfrentar retos como desvincularse de las formas narrativas
provenientes de la institucionalidad instalada durante los regimenes
precedentes y diferenciarse no solo en las historias sino en la manera de
contarlas. Como lo sostiene Campero, a fines de los ochenta y principios de los
noventa, se continuaban haciendo en la Argentina peliculas alegéricas por su
mensaje, cuyos contenidos eran vehiculo de historias en las que se reforzaba
la idea de nacion vigente en el régimen, «el cine de aquella época narraba una
idea de pais homogéneo y por lo general utilizaba a la familia como ejemplo de
lo que era la nacion. Una familia significaba el pais» '®. Lo que refiere el autor
es la idea de familia y el hogar como un lugar seguro y pilar de la sociedad, un
punto de vista patriarcal, “oficial” e “institucional” que naturalizaba estereotipos,
en resumen, un cine que se subordinaba a una necesidad ideoldgica. Por esta
razon no es sino hasta mediados de los noventa que se inicia un verdadero
proceso de cambio en las narrativas de este pais, pero sobre todo es el

momento en el que logran mayor visibilidad.

Aparece una estética que buscando distanciarse de las estructuras
precedentes se convierte en un elemento de reflexion critica sobre el pasado
reciente y el presente. Como lo propone Wolf, en este periodo contindan
vigentes los postulados de Rocha sobre la necesidad de que el hambre y los
nuevos modos de representacion cinematografica estén indisolublemente
entrelazados. Asi mismo, sostiene que el verdadero desafio de los cineastas es
volver a conectarse con los publicos sin caer en los estilos manidos y
sensacionalista, «pero al mismo tiempo — como pedia Bufuel—, sin
embellecer la pobreza al punto de aplicarle un maquillaje tranquilizador de
buenas conciencias y convertirlo en un aspecto esencialmente folklorico de

nuestros paises hasta convertirla en algo folclérico» '°.

Asi mismo, segun Pablo Piedras se trata de un campo de produccion

restringida, dotado de las particularidades referidas a su contexto historico,

'8 Campero, Nuevo cine argentino, 21,22.

'"®\Wolf, Sergio, «Una cierta tendencia del cine latinoamericano», Revista Nuevo Cine
Latinoamericano, diciembre de 2000. Pag. 25
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social y politico; el cine del periodo es leido como un eslabon de continuidad en
el interrumpido desarrollo cinematografico tras la irrupcion de aquel primer
nuevo cine, el de la Generacion del 60, con directores como Simén Feldman,
Manuel Antin y Rodolfo Kuhn, entre otros'®. Como lo veremos mas adelante,
la articulacién con el Nuevo Cine Latinoamericano no se dara de manera
directa. Por el contrario, la busqueda de la diferencia generara puntos de
encuentro donde emergen los elementos que podemos considerar evidencia

del vinculo y el aprendizaje del periodo anterior.

En los noventa, los cineastas se saben influenciados por corrientes como
el neorrealismo y el Nuevo Cine Latinoamericano, sea porque son parte de sus
referentes cinematograficos mas cercano o porque han sido parte del
aprendizaje de la historia del cine en las escuelas, incluso por el deseo de
diferenciarse. Un ejemplo de ello lo encontramos en la siguiente afirmacion de

Victor Gaviria:

El realismo de mis peliculas esta influido por la impronta imborrable
de unas peliculas que marcaron a mi generacion, pero que también
marcaron como un propésito a las generaciones anteriores de
cineastas latinoamericanos. [...] Es un lugar comun decirlo, pero
esas peliculas (El ladrén de Bicicletas, Umberto D, Roma ciudad
abierta, Paisa y Los olvidados) son inolvidables y son un lugar de
retorno incesante para quienes las han visto.'®

Esta marca historica de la que habla Gaviria es parte del proceso en el
que se evidencia el vinculo de estos tres momentos historicos y corrientes
cinematograficas. Lo anterior, muestra que el devenir de las cinematografias
supera las irrupciones abruptas y que se materializa en relaciones concretas
que nos permiten comprender mejor el periodo estudiado. Como afirma el
mismo Gaviria, Rodrigo D no futuro fue hecha bajo el modelo de Umberto D,
aunque con una diferencia que la desmarco y le dio un caracter propio: «me
propuse con mis amigos hacer peliculas ciento por ciento con actores
naturales. Esto puede llamarse creo yo, un realismo de testigos»'®. Esta
intencién de abrir espacios a voces nunca escuchadas, a rostros nunca vistos y

a historias no contadas por el cine, es lo que Gaviria nombra como un realismo

'8 pablo Piedras, «Nuevo Cine Argentino: encrucijadas socioculturales de una renovaciony,

Papeles de trabajo. Revista electrénica del Instituto de Altos Estudios Sociales de la
Universidad Nacional de General San Martin. Afio 3 N° 6 (agosto de 2010).
'¥7 Gaviria, Fundacion Gilberto Alzate Avendario, y Academia Superior de Artes de Bogota.,
Victor Gaviria, 7.
"% Ipid., 8.
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con testigos, y que bien podriamos decir se trata de la configuracion de un

nuevo verosimil filmico.

Los relatos provenientes de los testimonios implican un mayor esfuerzo en
su organizacion discursiva. La construccion de un relato filmico con muchas
voces, que son la sumatoria de experiencias de vida, fue lo que permitié que
Rodrigo D no futuro se convirtiera en una pelicula contemporanea con una
narracion, en relacién al neorrealismo, mucho mas ambigua y desestructurada.
Esta eleccidon sin duda representa también una opcion politica que abre la
puerta de entrada a un mundo marginal, desconocido y negado. A través de
este procedimiento la pelicula se transformo, pasé de ser un guion neorrealista
para convertirse en una pelicula hiperactiva, explotada por una légica de
tiempos andmalos que se caracteriza por sus acciones explosivas,
inesperadas, sin antecedentes ni consecuencias psicologicas. Del mismo
modo, los actores naturales permitieron que el mundo de lo marginal se pusiera
de presente, no solo el ambito local sino en el mundo. En Medellin, donde se
situa la historia significé conocer una parte ignorada de la ciudad, haciendo

evidente que la representacion de la ciudad estaba incompleta sin ella.

Rodrigo D participé en la competencia oficial del Festival de Cannes en
1990, esto le dio una relevancia internacional significativa. En Colombia se
convirti6 en noticia por ser la primera pelicula nacional en participar en la
seccion oficial de este Festival, y en América Latina porque la pelicula mostré
un horizonte que no hacia parte de la agenda filmica. Con esta pelicula Gaviria
no solo logra exponer mundos ignorados, sino que la aproximacion a través del
realismo de testigos es un antecedente para lo que mas tarde, la
cinematografias de otros paises latinoamericanos mostraran. Pese a su
carente distribucion en las carteleras de los paises de la region se convierte en

un precedente.

Algunos afios mas tarde, surgen en la Argentina un conjunto de
producciones que se consolidan a partir de esta necesidad: ver y hacer visible
actores sociales e historias que dificiimente aparecerian en las pantallas. A
posteriori, la critica agrupara estas peliculas bajo la nominacion de Nuevo Cine
Argentino —NCA—. Llamamos la atencién sobre la reiteracion del vocablo

nuevo, porque mas alla de una apelacion a algo que sucedia por primera vez, o
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la designacidén de una corriente sin precedente, habria que interpretarlo como
la renovacién de un fenbmeno con una historia que lo precede y le permite
existir. Ademas, la nominacién tiende un vinculo con los dos movimientos
precedentes a través de la quinta acepcion propuesta por la RAE para la

palabra nuevo, a saber: que sobreviene o se anade a algo que habia antes'®®.

Se trata de una renovacion en la que también hay una reconfiguracion en
la manera de narrar, se propone una aproximacion libre de dogmatismos
ideoldgicos o de posturas politicas, esto le permitié convertirse en una corriente
modélica para las cinematografias de América Latina. Esto ya estaba presente
en Rodrigo D No futuro, en la cual no se establecen juicios morales frente a las
acciones de los protagonistas, y por el contrario se subvierte la escala social de
valores. Por su parte, en el NCA aparece la ambigliedad tematica, y como
consecuencia, en las peliculas no hay mensajes, moralejas, ni denuncias. Es
importante también subrayar que, a pesar de que el NCA ha gozado de gran
visibilidad como movimiento o tendencia y es un referente fundamental de este
periodo, como acabamos de ver, es posible encontrar que entre las
cinematografias estudiadas se dieron procesos similares e incluso previos a la
aparicion de peliculas emblematicas del NCA como Pizza, birra, faso. Como ya
lo hemos comprobado, Rodrigo D no futuro es antecedente, pero no es el
unico, también Johnny cien pesos, pese a las diferencias tematicas, logro
mostrar la periferia resituada espacialmente en el centro de la urbe y del relato,
y se generd un cuestionamiento a la sociedad antes que al personaje. Lo que
esto nos muestra que se tratd de la lectura simultanea de las condiciones del
contexto y hubo entre los cineastas una sensibilidad frente a fendmenos macro
que afectaron la regién. El cine se convirtié en una respuesta y de este modo
se produjo la emergencia de producciones con condiciones semejantes que

buscaron su camino de modo independiente.

Como parte de la estética realista no se trabaja con actores profesionales
reconocidos, sino mas bien con gente comun o con actores no muy conocidos.
Lo que requiere de un cuidado especial en el casting y la actuacion. Entre los
rasgos estéticos caracteristicos Campero sefiala los siguientes:

'"®DRAE, El Diccionario de la lengua espariola, 22.° ed. (Madrid, Espaiia, 2001). Consulta en

linea: http://lema.rae.es/drae/?val=nuevo Mayo 7 de 2013
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El tono laconico, la puesta en escena minima, planos alejados,
unidimensionales, despojados de profundidad, con economia
narrativa, temas sociales o histéricamente irrelevantes, y dentro de
lo cual no se despliega ningun énfasis, ponen de nuevo en el
debate cuestiones tan importantes como el compromiso social y el
realismo cinematografico'®.

Estas caracteristicas estéticas solo han podido ser establecidas a
posteriori, pues se traté de un conjunto de peliculas producidas de manera

dispersa y asistematica, y con condiciones variables en la produccion.

Este ultimo aspecto, las condiciones de produccion, es un factor relevante
pues como lo revela Eduardo Antin, el nuevo marco legislativo en Argentina se
orientd a apoyar las producciones en estado avanzado y como consecuencia,
los directores debutantes filman exclusivamente desde la conviccidn
personal“”. Para el caso colombiano, por lo menos durante la década del
noventa, la legislacién no fue favorable a las producciones cinematograficas, y
quienes emprendieron proyectos de largometraje lo hicieron bajo condiciones
de riesgo econdmico. Lo mismo sucedid en Chile, donde el contexto de
transicion apenas abria las puertas a la realizacién en un régimen politico

democratico.

El NCA no se considera exactamente de un movimiento, ni fue fruto de
discusiones sobre el deber ser del cine. Sin embargo, las acciones particulares
se fueron encadenando por las evidentes relaciones entre ellas dando como
resultado un corpus de peliculas producidas en condiciones similares y con
narrativas coherentes. Como consecuencia se logré una fuerza de movimiento
en el panorama de la produccion artistica de la region, y se convirtio en fuente
de influencias e inspiracién para los cineastas. Por esta razén, como lo
proponen los estudiosos del NCA, algunos trazos de esta estética resultan

claves para entender el realismo del periodo en los paises estudiados.

Dos grandes rechazos se encuentran, dibujados con la tinta
invisible, en los guiones y en las historias de las nuevas peliculas:
a la demanda politica (qué hacer) y a la identitaria (como somos),
es decir, a la pedagogia y a la autoinculpacién. Al negarse a estas
demandas, guionistas y realizadores construyen sus narraciones
sin la necesidad de desarrollar los argumento paralelos de lo
politico o de lo identitario como lo habian hecho, de diferentes
formas, los directores mas representativos de la década anterior

190

. Campero, Nuevo cine argentino, 23.

! Jorge Marrone, «Carta de Argentina. Paradojas: el Nuevo Cine Argentino», Cuadernos
Hispanoamericanos. 634 (abril de 2003): 90.
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[...]. Por supuesto, se puede hacer una lectura politica o desde la
identidad de cualquiera de los films del nuevo cine, pero la
responsabilidad interpretativa queda en manos del espectador.
Antes que un mensaje a descifrar, estas peliculas nos entregan un
mundo: un lenguaje, un clima, unos personajes... "%

Esta capacidad a la que se refiere Aguilar radica justamente en que los
mecanismos de produccidn no se rigen por modelos preestablecidos ni en lo
econémico, ni en lo estético. Asi mismo, queda esbozado un pacto de
interpretacion en el que se le propone al espectador que participe desde la
interpretacion en la construccion de sentido. Como vimos en el apartado
anterior, la busqueda de un espectador activo es un proceso que ya estaba
presente en el Nuevo Cine Latinoamericano. Aunque no es posible homologar
los planteamientos de Gutiérrez Alea cuando en la Dialéctica del Espectador
proponia un receptor activo, si es posible pensar que en los noventa existe una
busqueda de un sujeto critico, capaz de completar el significado del filme y de

agenciar su accion a partir de estos contenidos.

Las caracteristicas estéticas de este cine nos permiten coincidir con

Esteban Dipaola cuando afirma que:

En este caso, si podemos hablar concretamente de un cine que se

inserta en un mundo con “prioridad de lo visual’ y sus estéticas,

montajes y disrupciones se expresaran desde ese nuevo lugar'®.

Se trata, por lo tanto, de una confluencia tanto en las posturas como en
los temas y en las narrativas. La articulacion de estos dos elementos en el cine,
abre posibilidades para que se produzca un cambio en el lugar de enunciacion

a partir de la conciencia y la utilizacion de mecanismo propios del lenguaje.

Entre las producciones de nuestro corpus encontramos elementos que
nos permiten establecer algunas caracteristicas particulares del realismo del
periodo. Las historias presentan una ubicacidn mayoritariamente urbana,
ciudades como: Bogota, Buenos Aires, Medellin, Santiago o Valparaiso,
aparecen como escenario. Estos son lugares donde se configura la existencia
con una espacialidad tipificada. La ciudad muestra rasgos de decadencia,
donde se ven las fisuras de la sociedad contemporanea. En peliculas como

Meykinof o Soplo de vida, la reflexion sobre la ciudad se desarrolla y se

192 Aguilar, Otros mundos, 23.

® Esteban Dipaola, «Las formas politicas del Cine Argentino: Montajes, disrupciones y
Estéticas de una Tradicion.», Aisthesis N°48 (diciembre de 2010): 132.
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visibiliza claramente. Los espacios se revelan como la materializacion de lo que
la sociedad les ofrece o les niega a los protagonistas de las historias. Lo mismo
ocurre cuando las historias son emplazadas en escenarios rurales. No se trata
de un lugar idilico sino mas bien un lugar de disputa, de explotacion, de olvido,
de inequidad, donde no llega la presencia del Estado y en el que imperan otras
l6gicas. Es el caso de peliculas como La primera noche, La Libertad, Amnesia,

entre otras.

Asimismo, podemos sefialar la transformacion de la estética marginal que
se vincula a las narrativas ya no desde la logica combativa cifrada en la
resultante de una relacion entre opresor y oprimido, sino como un modo de
estar y habitar el mundo. Mas que preguntarse por sus causas y buscar
alternativas para combatirla. Se trata de hacerla evidente, y de validarla como
una condicidn con moral propia. En consecuencia, cuando hablamos de
marginalidad en este contexto su acepcion se amplia en dos sentidos. Por una
parte, ya no se trata solamente de la marginalidad econémica como fruto del
empobrecimiento social, sino que ademas es la condicion de un discurso
negado. Y en segundo lugar, se validan formas de vida que estan fuera de la
institucionalidad en la medida que no se establecen juicios morales, ni se busca
la redencién de los personajes que lo encarnan, que son principalmente:
desempleados, jévenes habitantes de la calle, inmigrantes ilegales vy
delincuentes. En este sentido, hay una implicacién del realismo que busca
independencia de juicios morales preestablecidos, y es en este contexto donde
es posible que aparezcan personajes como Fredy en Bolivia, o los jovenes de
Rodrigo D no futuro que no son el blanco de juicio, ni se presentan como
victimas. Se trata de una mirada, de un tratamiento cinematografico que busca
llegar a las angustias fundamentales de los protagonistas. Asi mismo, en el
campo politico se trata de un cambio de lugar y de comprension de lo politico
en el cine que va mas alla del uso del mismo con fines de militancia o

adoctrinamiento ideoldgico.

En cuanto al tratamiento, son peliculas en las que la experimentacion
desafia la logica de modelos probados. La apuesta no esta cifrada en las metas

de recuperacién de taquilla, ni se ajustan a modelos narrativos preestablecidos.
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Parecieran mas bien obedecer al llamado de la realidad, «pues en ella no

somos ni buenos ni malos, ni santos, ni diablos, simplemente “somos”» 1%

En otro sentido, también el realismo fue el reconocimiento de condiciones
materiales, econémicas y sociales que determinaron la reinvencién de los
modos de produccion. Este aspecto no es menor, pues ante los vaticinios de
principios de los noventa que vislumbraban un oscuro panorama, los cineastas
encontraron los caminos, unos mas largos y complejos, otros mas audaces y
arriesgados, para poder realizar las peliculas que en distintos escenarios
lograron el cometido principal de darle continuidad y vitalidad a un arte que por
su magra produccion parecia sucumbir ante los vaivenes politicos y

econdmicos.

En los capitulos siguientes nos adentraremos en las producciones del
corpus en busca de los elementos que hemos enunciado. Por razones
metodoldgicas hemos dispuesto la organizacion en tres aspectos de mayor

relevancia en el corpus: la marginalidad, la memoria y la identidad.

194 Casetti, Teorias del cine, 1945-1990, 2005, 36.
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CAPITULO 1lI

EXPLORACIONES DE LA VIDA CONTEMPORANEA

La concepcion de realismo que hemos abordado en la segunda parte de
esta tesis nos ha mostrado la relacién con movimientos previos que nutrieron el
cine del que nos ocupamos. Las obras cinematograficas que integran el corpus
de esta tesis, y los planteamientos que ellas revelan no estan desligadas de los
procesos previos. Por el contrario hemos visto tiene entre sus antecedentes
casi medio siglo de produccion cinematografica y de reflexiones en torno al

quehacer cinematogréfico.

Con una distancia temporal de casi dos décadas, es posible volver la
atencion sobre ciertas obras que en el periodo entre 1990 y 2005 hicieron
propuestas cinematograficas con estrategias diversas para mostrarnos el
mundo de frente, asumiendo el riesgo de su apuesta estética y de sus
planteamientos. En este sentido, la distancia temporal nos permite volver sobre
la importancia de estas obras y comprender detras de sus historias duras y

crueles la poesia y la humanidad que contienen.

Precisamente, lo que vemos en el conjunto de peliculas es el resultado de
las reflexiones sobre como acercarse a la realidad de manera auténtica. En
este corpus en el lugar de los discursivos politicos colectivos aparece la voz del
cineasta y en el de las formas estandarizadas se abren paso a propuestas mas
audaces y transgresoras de las normas asociadas a la codificacion

cinematografica.

En Colombia, por ejemplo, la representacion de la realidad bajo
parametros que instrumentalizaron la aparicion de la miseria fue advertida y
cuestionada desde el cine en el falso documental Agarrando Pueblo (1978). En
este trabajo se pone de manifiesto el agotamiento de la manera en que la
realidad social era registrada o recreada bajo el beneplacito de un discurso
instalado, con el que ademas se pretendid buscar el reconocimiento

extranjero195. A partir de cuestionamientos como este se proponen desafios en

%% Para una andlisis de esta produccion véase: Ana Maria LépezC., «Agarrando Pueblo: el

doble discurso del documental latinoamericano», Revista, El ojo que piensa Revista de Cine
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la elaboracién de los discursos cinematograficos para quienes se interesen en
hablar de la realidad. Estos desafios implican encontrar originalidad en las
historias y creatividad para mostrarlas, y son los que estaran presentes en el

corpus que analizamos.

En el primer apartado de este capitulo definiremos la aproximacion a la
poética marginal para avanzar en la definicién del lugar de enunciacion y de
construccion de estos mundos. En el segundo apartado nos adentramos en el
mundo marginal producido por el desplazamiento tanto nacional como
transnacional. Por su parte, en el tercer apartado nos dedicaremos a un grupo
que ha sido recurrente en el cine de la época, los jovenes. Y finalmente, en el
cuarto apartado de este capitulo abordaremos en el aislamiento como otra
forma de marginacién, y como otra posibilidad de relacién con lo real. En todos
los casos nos centraremos en el analisis de las peliculas del corpus en la
cuales encontramos estas problematicas, sin embargo, consideramos que bien
podrian incluirse otras producciones del periodo que hacen parte del universo
de nuestra investigacion pero no de la muestra. Asi mismo, es importante
aclarar que en los capitulos siguientes los analisis estaran centrados en las
problematicas, y por lo tanto, no haremos alusién a los asuntos propios de la
representacion cinematografica que seran tratados en el tercera parte de este
trabajo.

1. Comprender lo marginal

Las poéticas de lo marginal se proponen como una novedad de la época,
no porque sean inéditas en el cine latinoamericano sino porque se renueva la
perspectiva desde la que se abordan. Asi mismo, la renovacion se da porque
las problematicas de la sociedad presentes en las peliculas son propias del
momento histérico y revelan las situaciones profundas de la actualidad. Las
perspectivas de aproximacion al sujeto marginal de este momento requieren de
una mayor complejidad si quieren distanciarse de elementos que como

folclorismo y del paternalismo habia configurado e instalado una mirada

Iberoamericano, 3 de diciembre de 2011,
http://www.elojoquepiensa.net/elojoquepiensal/index.php/articulos/135.
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prototipica sobre la marginalidad. De esta manera es posible encontrar
busquedas de representacion que abandonan el discurso politico que estaba
en el centro de la representacion, para dar paso a la comprension de légicas
sociales propias e internas que estan instaladas al interior de los grupos
marginales. En nuestro corpus es posible ver cdmo en las producciones
contemporaneas se recogen y al mismo tiempo se transforman las
representaciones de lo marginal provenientes de los movimientos
cinematograficos anteriores. Dicha transformacién se da mediante la
bifurcacion de la representacion por caminos disimiles que desestabilizan

elementos propios del cine como el guion, los actores y los decorados.

Cuando hablamos de lo marginal, si bien estamos de acuerdo con lo que
plantea Christian Ledn, segun lo cual «la marginalidad presenta una ubicacién
ambivalente respecto de las instituciones sociales: es exterior a ellas y sin
embargo es su principio constitutivo» '®®. Desde las narrativas contemporaneas
hay un cambio en esta perspectiva, pues como lo afirma John Beverly, a
propdsito del cine de Victor Gaviria, «es un deseo de hacer cine no sélo sobre
sujetos “ordinarios”, pobres o desamparados, sino, en cierto sentido, desde
esas posiciones»'®. Es en el reconocimiento del valor de estas vidas y su
imposibilidad de redencion donde se renueva la mirada, pues se situa frente a
la historia dejando de lado cualquier animo aleccionador o redentor. En el caso
chileno el cine del periodo, como lo afirman Claudio Salinas y Hans Stange,
«presenta al sujeto popular, indistintamente, como sujeto en transito, sujeto
brutal, como el barbaro (extranjero), el marginal o el hombre invisible»'%.
Debemos ademas agregar que estos autores hablan de presentacion y no de
representacion, pues se trata de un reconocimiento con marcas identitarias
mas que una interpelacién a las relaciones sociales de la realidad. Lo anterior
plantea la necesidad de repensar el problema de la re-presentacion y sus

implicaciones en la enunciacion. Por una parte, tras la representacion emerge

196

17 Ledn, El cine de la marginalidad, 49.

John Beverly, «Los ultimos seran los primeros: Notas sobre el cine de Victor Gaviria |
laFuga», accedido 25 de mayo de 2013, http://www.lafuga.cl/los-ultimos-seran-los-
primeros/440.

1% Claudio Salinas y Hans Stange, «De Caluga o Menta a Taxi para tres: La representacion del
Sujeto Popular en el Cine de la Transicidon Chileno de los Noventa.», Universidad de Playa
Ancha - Valparaiso - Chile., Faro. Revista Teo¢rica del Departamento de Ciencias de la
Comunicaciébn 'y de la Informacién., accedido 26 de mayo de 2013,
http://web.upla.cl/revistafaro/n2/02_salinas_stange.htm.
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la existencia de un orden previo de las cosas, su interpretacion, o incluso su
trasformacion para que los sujetos se suscriban a los ideales correspondientes;
mientras que en la presentacién se propone abrir lugares de enunciacién

despojandolos de los ideales sociales preestablecidos.

En esto Gaviria es pionero y su narrativa es singular, aunque el método
de trabajo propuesto desde la investigacion basada en testimonios, con la que
configuré un estilo desde su opera prima Rodrigo D no futuro, no constituy6é un
modelo de trabajo filmico que generara una tendencia. No obstante, es posible
ver en peliculas posteriores, que son completamente diferentes en su narrativa,
una coherencia en el lugar de enunciacion y la busqueda por la presentacién
de sujetos marginales. Casos como Bolivia, Johnny cien pesos, La libertad y La
primera noche son ejemplos de la diversidad narrativa de acercamientos al
sujeto marginal que dejan de lado la moral burguesa, que segun Beverly busca
la redencion de los personajes y representa el fracaso del proyecto comunista
del siglo XX'®°. Lo que tienen en comun estas producciones es su capacidad
para generar un discurso que abre espacio para la voz y las historias de
aquellos que las protagonizan, y, que por lo tanto, las dotan de sentido y

significacién, es decir, son reivindicatorias.

La configuracion de la marginalidad en el cine desde esta perspectiva
resulta crucial en la construccion del realismo contemporaneo y, sobre este
problema la critica argentina ha sido abanderada. Eduardo Cartoccio propone

dos aspectos concretos que diferencian y caracterizan esta aproximacion:

Un primer aspecto seria el de la relacion entre lo individual y lo
colectivo, o lo particular y lo general. Quintin sefiala que uno de los
aciertos del nuevo cine consiste en que en este los personajes no
son los representantes o especimenes particulares de una
determinada clase o sector social [...]. Otro aspecto del problema
de la representacion seria el del posicionamiento frente a aquello
que se representa. [...] Se trata del posicionamiento enunciativo de
la representacion: la relacion entre el enunciador, lo que enuncia y
el enunciatario. E implica al mismo tiempo un conjunto de
decisiones de puesta en escena (conscientes o no, intencionales o
inintencionales, pero efectivas), y toda clase de procedimientos

%% John Beverly, «Los ultimos seran los primeros: Notas sobre el cine de Victor Gaviria |

laFugay.
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formales organizados relacionados de manera intrinseca con ese
posicionamiento enunciativo?®.

Sobre el primer aspecto volveremos mas adelante pues se trata de una
caracteristica que diferencia al cine contemporaneo principalmente de su
antecedente inmediato el Nuevo Cine Latinoamericano, en el cual habia un
sujeto colectivo en el centro de la representacion. El segundo es una
consecuencia del primero en la medida que se abren espacios para la voz de

los cineastas.

En este sentido se pregunta si este acercamiento es de corte neorrealista
y por lo tanto es una idealizacion de los seres marginales, pero al contrario, el
director como sujeto enunciador busca dar a estas tematicas un tratamiento
cinematografico que se desmarque de las dos vertientes que lo anteceden: el
Neorrealismo y el Nuevo Cine Latinoamericano. Asi mismo, se distancia de la
idealizacién de lo marginal, pues es ahi donde confluyen el costumbrismo y el
naturalismo. Debemos tener en cuenta que la representacion sera en todo caso
una mediacién en la que el director reordena el mundo, en el caso de lo
marginal no deja de ser problematico como hemos visto seria, porque se trata
de ingresar a mundos ajenos. La estética realista tampoco implica que deba
tratarse de un cine insurgente o activista que se proponga realizar cambios en
el orden social establecido, pues lo que concierne al trabajo artistico esta mas
relacionado con el posicionamiento de discursos, la visibilidad de los sujetos y
la mirada critica en su tratamiento, que con la transformacién social. Es de
sefalar que se trata de una mirada mas cercana a la microhistoria, que se
ocupa de relatos particulares y parciales, y por lo tanto no hay en ellos una

representatividad de una clase o un colectivo social.

Para analizar la manera como aparecen estos sujetos en las peliculas de
nuestro corpus hemos establecido el comprender: una categoria en la que
confluyen los dos aspectos de la representacién propuestos por Cartoccio: la
relacion entre lo colectivo y lo individual y el posicionamiento del enunciador.
Ademas, porque contiene el discurso politico, el punto de vista y el tratamiento

cinematografico. En términos investigativos este concepto esta orientado a

20 Eduardo Cartoccio, «Notas sobre el problema del realismo en la critica del Nuevo Cine

Argentino.», Question, Primavera de 2006. Disponible en internet:
http://perio.unip.edu.ar/ojs/index.php/question/article/view/289/226. Acceso: 21 de mayo 2012.
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permitir una mayor inteligibilidad del objeto investigado. La construccidn de
conocimiento del mundo desde e/ comprender que esta mas relacionado con la
intencionalidad que con la causalidad, por esta razdn se convierte en una

alternativa del acercamiento a los mundos que estan fuera de normatividad.

A partir de la definicién hermenéutica, el comprender como una categoria
de analisis busca de forma manifiesta establecer una mirada desde el interior
de los mundos narrados. En este sentido, coincidimos con la acepcion filoséfica
del término que esta asociado con la capacidad de ponerse en el lugar del otro
y con la empatia. Encontramos en la definicion del término los planteamientos

de Scheler:

La existencia de las experiencias internas, de los sentimientos
intimos de los demas, nos es revelada por los fendbmenos de
expresion; esto es, adquirimos el conocimiento inmediato,
mediante una ‘percepcién’ légica originaria y primita y no al cabo
de un razonamiento®"

Resulta coherente que este concepto esté vinculado con los discursos
cinematograficos toda vez que proponen la percepcion como una via de acceso

y de conocimiento.

Por lo tanto, cinematograficamente podemos hablar del comprender como
un procedimiento de aproximacién a los mundos marginales que busca
distanciarse del juicio moral, para instalar una pregunta sobre las logicas, las
dinamicas y el sentido en estos mundos. También es necesario agregar que no
se trata de hacerlo entendible para el espectador, pues esto implicaria
adecuarlo a sistema de valores sociales. La comprensién se situa en la mirada
de realizador, quien a partir de esta inquietud se recorre un camino hacia el
interior de los sujetos y el sentido de sus vidas y sus actuaciones. Asimismo,
nos permite interpelar la figura del sujeto moderno puesto que admite su
diferenciacion, y porque desde el comprender se validan formas de vida en las
que aspectos como el ejercicio de la ciudania y la vinculacién con las
instituciones sociales dejan de ser un requisito de valia social. Desde esta
perspectiva es posible, por ejemplo, considerar que ante la ausencia e
inoperancia de la justicia como parte del aparato social se establezcan y
operen légicas de justicias propias de estos mundos. La comprension como

»1 Para ampliar esta definicion véase: Nicola Abbagnano y Alfredo N Galletti, Diccionario de

filosofia (México: FCE, 1998), 184.
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categoria también nos permite articular el concepto del Ofro que para las
poéticas de lo marginal resulta fundamental. Esta alteridad construida y
representada desde la categoria que proponemos se transforma, porque

implica un desplazamiento en el lugar de la enunciacion.

Ademas, seran objeto de analisis el espacio en el que se situan las
historias, pues dentro de las poéticas marginales se observa la construccion de
una paradoja propia de las dinamicas contemporaneas. A la vez que las
historias se ubican en el espacio urbano, y frecuentemente en el centro de las
ciudades, como el lugar por excelencia en el que se establecen y normalizan
los mecanismos del ejercicio ciudadano, son estos los espacios de mayor

exclusion e invisibilizacion de los sujetos.

Adicionalmente, debemos considerar la doble marginaciéon producida por
las migraciones contemporaneas del campo a la ciudad que se dan de manera
forzada y tiene un marco de precariedad, lo cual las diferencia de los
movimientos migratorios campo-ciudad que se dieron en otros momentos del
siglo XX. Las migraciones son también transnacionales, y en casos como la
migracion Bolivia-Argentina se acentua problemas como la discriminacion y la
estigmatizacion. Los motivos de estas migraciones transnacionales son los
mismos: conflictos sociales, la presencia de multinacionales con alto grado de
industrializacion y la precarizacion del campo. Quienes quedan en el campo se
convierten en sujetos solitarios que dejan de ser parte de una comunidad,
como en el caso de Misael en La libertad y deben igualmente someterse al

aislamiento dando lugar a otra forma de marginalidad.

Cuando pensamos en la comprension como categoria de analisis
podemos considerar aspectos cinematograficos a través de los cuales se busca
el entendimiento de los mundos marginales, entre ellos se encuentran la voz y
el casting. La voz encarna los modos del habla a través de los cuales se
reconocen posibles variaciones de la lengua. Este rasgo ha sido sefialado por
la critica argentina. Al respecto Cartocio afirma:

En el caso del lenguaje esta actualizacién se hallaria tanto por el
lado de la actualizacion de los registros sociolectales
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contemporaneos [...] como por el lado de la construccidn de estilos
de lenguajes mas personales en cada director®®

En estas peliculas, las variaciones de la lengua estandar ocupan un lugar
relevante como parte fundamental de la puesta en escena y de la dramaturgia.
En este sentido, no hace concesiones con el publico, pues los didlogos no se
adecuan a la lengua normalizada. Su presencia en las peliculas es
heterogénea, pues puede presentarse por contraste o abarcar la totalidad del
filme. En este aspecto, es Rodrigo D, la pelicula que inaugura un nuevo
periodo, en el que se posiciona la voz y los modos del habla de grupos
marginales. Como lo declara Gaviria esta ruptura tiene que ver con la decisién
de seguir un camino sin discursos previamente elaborados «mi cine ha sido un
cine antiliterario, comprometido con el texto de la realidad, con las formas de
hablar, palabras y significantes a los que la television y el cine comercial les

cierran la puerta»®,

Por su parte, el casting esta caracterizado por no actores o actores poco
conocidos. Este rasgo implica en principio una diferencia con las producciones
industriales, pero al mismo tiempo nos permite situar las acciones de los
protagonistas en un mayor nivel de realismo. Sin embargo, no se trata de una
regla general, pues no en todas las producciones priman los actores naturales,
ni la presencia de actores profesionales de la televisidn o el cine se convierte

en un impedimento en la busqueda de estos dos rasgos.

2. “No pudimos no verlos”

La frase que encabeza este apartado proviene del documental Meikinof.
Tomamos la afirmacion de Carmen Guarini, porque consideramos que esta
visibilidad de la que habla opera también para el cine. La aparicion en las
pantallas de mundos antes negados desenmascara la representacion
cinematografica de la realidad y nos pone frente a la confirmaciéon de lo que

esta presente.

22 Eduardo Cartoccio, «Notas sobre el problema del realismo en la critica del Nuevo Cine

Argentino.»
23 victor Gaviria, «¢Por qué hago cine?», Revista de Estudios Colombianos, N°33-34 2009, 9.
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La postura de la enunciaciéon de Caetano puede verse desde la seleccion
del titulo para su pelicula: Bolivia. A pesar de que la historia transcurre en
Buenos Aires, y de que el unico nexo con el pais andino es la procedencia del
protagonista, el titulo le da relevancia al fendmeno migratorio y de esta manera
pone en evidencia la discriminacion y el rechazo instalado en Buenos Aires
hacia los bolivianos. Las formas de discriminacion son multiples, y las que
tienen lugar en esta historia muestran las mas evidentes. Desde el inicio de la
pelicula es posible ir identificando brotes de violencia que se iran incrementado
hasta el desenlace fatal. El intercambio inicial de Enrique, el duefio del
restaurante, y Fredy esta atravesado por el discurso xenofobico en una forma
eufemistica pues se apela al desconocimiento como matiz de la discriminacion
confundiendo el lugar del origen del personaje, pero también la localizacién
geografica de los paises de forma reiterada. Frente a la falta de precisién de su
interlocutor para reconocer su procedencia, Fredy reafirma su identidad: yo no
soy peruano, soy boliviano. Asi se nos obliga a reconocer las diferencias

alojadas en su acento, en su fisonomia y en su declaracion de identidad.

Fredy y Rosa. Bolivia

Fredy no es un actor, no ha cambiado su nombre real y la caracterizacion
de su personaje es minima, lo mismo sucede con Rosa, que encarna a una
inmigrante paraguaya. Las historias de Fredy y Rosa se cuentan a partir de la
construccion de secuencias en las que se exponen puntos de vista que
apuntan a sefalar acciones de violencia y situaciones de marginacion y
racismo hacia los inmigrantes bolivianos y paraguayos. Ambos personajes
trabajan ilegalmente como empleados en un restaurante de barrio, y Enrique
sabe bien que bajo esta condicion puede cometer abusos porque de lo
contrario la ley los ampararia. Esto se evidencia en la secuencia en la cual

Rosa llega tarde a trabajar al restaurante, y el disgusto de Enrique es evidente
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sus gestos, principalmente en su mirada que la sigue. Al entrar al lugar Rosa
saluda pero nadie, a excepcion de Freddy le responde. Las condiciones
laborales son claramente desventajosas y asi lo deja claro Enrique cuando le
reclama por su retraso, a lo que Rosa responde que ella no tiene problema en
quedarse hasta tarde y no cobra horas extras. Sin embargo, pero no hay
discusién posible porque Enrique le recuerda que ese era el arreglo.

La situacién de Rosa nos recuerda que a diferencia de otras épocas el
fendbmeno migratorio femenino ha sido visibilizado, pues antes las mujeres se
desplazaban como parte de grupos masculinos, generalmente, militares y
obreros. Aunque ahora la decision de migrar puede ser autonoma las
situaciones no son mejores.

En el pais de acogida, a menudo deben lidiar con largas horas de
trabajo, obligaciones financieras (incluyendo el envio de remesas a
sus familias), responsabilidades familiares (porque deben criar a
sus hijos en el pais de destino o sufren la culpa y las
preocupaciones de haberlos dejado atras, al cuidado de sus

parientes), la aculturacién (incluso la discriminaciéon) y las
expectativas sociales en el plano de la competitividad. 2%

La migracion desde Paraguay y Bolivia a Argentina es un fenémeno que
se ha presentado desde los afios sesenta, en su mayoria ha estado motivada
por factores economicos. Con el 15% de la poblacion migrante en Argentina,
Bolivia ocupa el segundo lugar después de Paraguay®®. Es decir, que Freddy,
boliviano, y Rosa, paraguaya, forman parte de este tipo de migracion, son el

rostro de esta estadistica.

En el desarrollo de la pelicula, rapidamente se hacen presentes
manifestaciones de violencia verbal e incluso la insinuacion de una posible
violencia fisica hacia el protagonista, que ira en crescendo hasta el final. El
punto de vista de la narracién hace que la atencién se centre en Fredy esta
eleccion hace que podamos percatarnos de la manera como es mirado, tratado

y discriminado.

204 Organizacion Internacional para las Migraciones, «Las migraciones en América Latina y el
Caribe - OIM_Migraciones.pdf», accedido 17 de octubre de 2013,
http://www.eclac.org/mujer/reuniones/mesa38/OIM_Migraciones.pdf.
*®Ezequiel Texidd y International Organization for Migration., Perfil migratorio de Argentina
(Buenos Aires: Organizacion Internacional para las Migraciones, 2008).
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Por otra parte, en una produccion como La primera noche se ocupa de
otra forma de migracidén no menos problematica, pues la migracion interna en
Colombia se ha tenido el caracter de crisis humanitaria. Aunque se han
realizado diversas piezas audiovisuales como video o cortometrajes, no
tenemos conocimiento de largometrajes sobre este tema. Esta pelicula a
diferencia de Bolivia tiene un reparto compuestos por actores de la television.
En esta historia, Tofio —John Alex Toro— y Paulina —Carolina Lizarazo— son
dos campesinos que se ven obligados a migran a la ciudad como la salida para
salvar sus vidas. Nos interesa destacar que para su director, «la principal
intencidn de la pelicula es hacer el conflicto mas cotidiano con el fin de alejarlo
de las cifras, y de esta manera hacerlo mas humano desde un punto de vista

que permita acercar a la gente al problema»?®.

La centralidad del
desplazamiento como problema social se ve afectada porque durante la
pelicula se remite constantemente al triangulo amoroso existente entre Paulina,
Tofo y Wilson — Julian Roman. La historia amorosa se instala en el argumento
de tal modo que el verdadero drama, que es el periplo del desplazamiento,

termina siendo el contexto del melodrama y opaca el drama humano.

Paulina. La primera noche

El conflicto armado se presenta como una situacion en la cual cada actor
del conflicto juega un rol determinado sin dejar lugar para la ambigledad al
interior de cada uno como actor violento, generando una postura maniquea
frente al accionar de los actores sociales del conflicto. Se hace dificil pensar en
el desplazamiento como el drama que viven millones de colombianos sin
embargo, esta pelicula aborda el tema de manera frontal y desde la ficcion, y

es la primera que lo hace.

2635 A «La realidad de pais no permite finales felices Entrevista con Luis Alberto Restrepo.»,
Revista Kinetoscopio, 2003.
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Aunque en los ultimos tiempos, el desplazamiento ha alcanzado cifras
inéditas, este fendmeno en Colombia no es un problema nuevo. Ademas de los
procesos migratorios que conocemos como parte de la formacion de las urbes
latinoamericanas, en Colombia las diferentes formas de violencia a partir de la
década del cincuenta han generado desplazamiento forzoso. Se trata de un
conflicto que ha mutado, pero que presenta como caracteristica permanente el
escenario rural, por lo que una de sus consecuencias es el desplazamiento.
Aunque debemos aclarar que, en la actualidad el desplazamiento también se
presenta como un fendmeno inter e intra urbano, pero este es tema del que no

se ocupa el cine del periodo.

En La primera noche la historia también remite al pasado como parte de la
relacion entre la ficcidon y la no ficcion y de la busqueda por construir una
narracion desde el comprender. Enmarcados en un ambito familiar, los
antecedentes se enuncian en escenas claves para el sentido de los hechos.
Por ejemplo, cuando Joaquin, lider guerrillero de la zona y hermano de Elvia —
la madre de Tofio y Wilson—, le advierte sobre el escalonamiento del conflicto
a causa de una posible incursion de los paramilitares, emergen en el relato los

antecedentes:

Elvia y Joaquin La primera noche

—Bueno, entonces ustedes salgan corriendo a esconderse, que nosotras

quedamos poniendo el pecho aquil!— replicé Elvia

—No, no Elvia, jes que usted también se va! O quiere que le pase lo
mismo que a papa que lo mataron por quedarse cuidando un pedazo de tierra y

un rancho — respondio Joaquin.

Entre sollozos Elvia le dice:
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—Y es que usted cree que toda esa bala que ha estado dando por ahi

nos va a resucitar a mi papa.?’’

El lugar de esta escena en la pelicula es crucial, sin ella no puede
justificarse la permanencia del conflicto que le da origen a la historia, ni
acciones concretas del argumento como la muerte de Elvia y la venganza de

Tofio que al enterarse hiere de muerte al comandante de su batallon.

Ademas, ponen de manifiesto una causal de la violencia que esta
mediada por el dolor y por las dinamicas del conflicto bajo las cuales no opera
el aparato estatal de justicia. Sin embargo, el lugar de dialogo en el relato no es
la justificacion de la violencia, ni el enjuiciamiento de la misma, sino que la voz
de ambos hermanos muestra lugares diferentes desde los que se agencia el
conflicto. Las dos posturas desde las que se asume el problema, ser victima o
convertirse en actor armado, dan cuenta de la soledad y el desamparo del
campesinado. Aunque esta escena remita a formas de agencia, la pelicula
muestra la que seria una tercera, la huida. A través de esta podemos
acercarnos al origen del nbmada que propone Ledn «este ndmada de la calle
no es un ser determinado por el trabajo, la siembra o la acumulacion, sino por

la violencia, el desplazamiento y la dispersion»2°®

La llegada de gentes a la urbe es una consecuencia de la necesidad de
encontrar fuentes de supervivencia y en algunos casos como en la historia de
La primera noche se encuentra en juego el resguardo de la vida misma. Esto
constituye un fendmeno a partir del cual se reconfigura el escenario urbano, no
solo en Colombia sino en las ciudades latinoamericanas. Como bien lo expresa
Maykinof, se trata de nuevos elementos que empiezan a ser tangibles y son la
prueba de que algo en lo profundo de la sociedad ha cambiando. Construir las
imagenes de una Buenos Aires actual, por ejemplo, pasa por entender esta
diferencia con el pasado reciente, aqui la cineasta resalta la presencia de los

cartoneros que son un nuevo elemento del paisaje urbano.

—Comienzo por filmar lo inmediato, la ciudad que se va volviendo cada
noche mas fria, la miseria que se disimula entre los transeuntes apurados por

volver a casa, el acecho de los que recién salen a la calle a trabajar. Y la

27 uis Alberto Restrepo, La primera noche, DVD (Circulo de Lectores, 2003), Min 31:13-31:38.
298| e6n, El cine de la marginalidad, 54.
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imagen que no puede faltar de Buenos Aires hoy, la de estos seres de la
noche, que en pocos afios nos mostraron el verdadero rostro del mundo global,
se hicieron notar, no pudimos no verlos, y ahora ellos son los extras, lo que no

se puede resolver se asimila®®.

Extras de Ronda Nocturna. Mekynof

La reflexion de Guarini hace alusion al lugar que ocupan, los que ella
llama los seres de la noche, en el rodaje de ficcion del que participa como
extras. La conformacion de las ciudades cambia, la procedencia de sus
integrantes es diversa y estas narrativas se mueven en dos direcciones:
aproximandose a la explicacion de las causas como una forma de comprender
su procedencia y su situacion; y por otra parte, abriendo nuevas preguntas
sobre aquellos aspectos que aun resultan incomprensibles. ;De donde vienen?
¢ Quiénes son? ;Qué hacian antes de estar aqui? ;Qué puede ser peor que

esto? ¢ Qué pasara con ellos?

3. Juventud como marca de marginalidad

En Johnny cien pesos, el comprender se expresa de dos maneras. En
primer lugar se trata de un joven que comete un crimen y, aunque no se trata
de la primera vez que delinque, sera un hecho que marcara el rumbo de su
vida. No solo se trata de un joven que no tiene un futuro promisorio por los
antecedentes que presenta y por las condiciones que lo rodean, sino que la
pelicula construye como una causal de este no futuro el hecho de que se trata
de un joven pobre y de que el entorno en el que vive no ofrece muchas
alternativas. La pelicula muestra que la vida de Johnny estd marcada por las

circunstancias de su entorno: la orfandad de padre y las dificultades de la

299 Carmen Guarini, Meyniof, DVD (Cine ojo, 2005), Min 4:40-5:16.
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madre, quien debe trabajar como empleada doméstica para sostenerlo. El
desarrollo de la historia va llevando a Johnny a enfrentar el rechazo y la
soledad, no solo de sus amigos y complices que lo dejan en ultimo lugar, sino
de su madre que en el momento mas critico y por medio de una transmision le
advierte que no lo ayudara. Asi, va quedando a merced de las circunstancias
que lo llevaran a la carcel por primera vez sin la esperanza de ser visitado ni de

salir pronto de alli.

Johnny habla con su madre a través de la television Johnny 100 pesos

El director Graef Marino dice que en su regreso a Chile tras la dictadura lo
primero que percibié «fue una generacion adolescente desorientada, y que
ademas habia sido estupidizada por la dictadura. Los habia transformado en
no-lectores, no-videntes, mudos, en personas sin ideas ni pasiones». 2'° Con
esta pelicula el director da cuenta de dos mundos que conviven, y que en este
caso se enfrentan en una negociacion judicial y simbdlica. La figura del Otro
que encarna Johnny, y la mirada que la sociedad construye sobre él, se hace a
través de la ironia en la cual se crea una la campana mediatica que busca

salvar un joven pero termina hundiéndolo.

En Rodrigo D No futuro, la situacién de los jévenes es mucho mas tragica.
Rodrigo es un joven que parece estar al margen de su propio contexto, pero es
a través del contexto como accedemos a un mundo donde la relacién con la
muerte se manifiesta de diferentes formas. La muerte es cercana, hace
presencia en aquellos amigos que han sido asesinados o porque saben que
ellos mismos no tiene un expectativa de vida muy alta. En medio de la situacion
que viven estos jovenes a los que parece no importarles nada, existe una
conciencia clara de que aquello que hacen traera consecuencias funestas para

su vida. La expresion de la muerte esta presente desde el inicio de la pelicula y

219 Mouesca y Orellana, Cine y memoria del siglo XX, 400.
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tiene multiples variaciones que van desde la explicacion de la existencia del
alma, a través de la escena de una charla a la que asiste uno de los
personajes, o la muerte de un ser querido como en el caso de la madre de
Rodrigo, o incluso la aparicion explicita de un cadaver. La historia se desarrolla
principalmente en el barrio y sus inmediaciones el centro de la ciudad aparece
en la distancia, y es el lugar donde los personajes cometen delitos. Sin
embargo, en la secuencia final de la historia, Rodrigo estad enfrente de una
ventana a través de la cual se ve el centro de la ciudad. Pero se trata de una
ciudad que no tiene nada que ofrecerle a este joven que, pese a su tristeza y a
su desgano, lo unico que busca es tocar la bateria y formar un grupo de punk.

Rodrigo se lanza al vacio y este que es el final del argumento es en
realidad el principio de la historia de la produccion. La idea de hacer esta
pelicula se inicia con la crénica de un joven que quiere lanzarse desde el ultimo
piso del edificio de los juzgados de Medellin. La historia se transforma una vez
se convierte en guion, de hecho, el Rodrigo de la cronica nunca se lanzé al
vacié. Angela Pérez, quien escribié la crénica cuenta que en su personalidad
los dos jévenes, el que intento suicidarse, Rodrigo, y el que protagonizé la
pelicula, Ramiro, no se parecia mucho, «se parecian entonces es en eso que
Gaviria muestra con maestria en su pelicula, tenia el suefio de existir en un
mundo a su medida. Eran jévenes y con horror veian que su realidad no les
tenia nada preparado»?''. Como queda claro en la apreciacion de Pérez, el
problema de las historias reales llevadas a la ficcién no esta en el apego a la
manera como sucedieron los hechos porque no tiene una finalidad informativa,
sino que su valor reside en que logran hacer aparecer en la imagen algo que

excede lo anecdético, y que abarca una situacion y un grupo social mayor.

2 Ruffinelli y Universidad de Guadalajara Centro Universitario de Ciencias Sociales vy

Humanidades, Victor Gaviria, 180.
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Rodrigo camina por la periferia. Rodrigo contempla el vacio.

Rodrigo D No futuro

En el curso del argumento, la vida de Rodrigo y de los jovenes se va
haciendo cada vez mas dificil, lo cual incrementa la tension sobre el peligro que
corre cada uno de ellos. Esta situacioén limite no tiene giros dramaticos para
justificar la violencia o las acciones de los personajes, pues como afirma
Gaviria, se trata de una confrontacion con la realidad «que no esta endulzada
en ningun sentido dramaturgico, en el sentido de que por muy miserable que

sea una persona por lo menos es protagonista de su vida»?'2

La expresion no futuro, que proviene del punk, pone de manifiesto la
acogida que este género musical tuvo en la ciudad, y con él se identificé un
segmento de la poblacién. La situacién de violencia, pobreza y la falta de
oportunidades que existe en los barrios periféricos encontraron en el punk la
expresion de su malestar y por esta razon tuvo gran resonancia en las
llamadas comunas de Medellin?"3. La historia de Rodrigo hace alusién también
a este fendbmeno, pues a pesar de estar rodeado de un contexto violento, y
aunque en la pelicula tiene lugar acciones violentas, el objetivo del protagonista
es conseguir una bateria y formar una banda de punk. Las interpretaciones de
la pelicula a menudo se hacen en relacion con el problema social del sicariato
que tuvo la ciudad y con las olas de violencia asociadas al poder econémico del
narcotrafico. Sin embargo, la focalizacion sobre un personaje no violento,
concentrado en la musica e invadido por un profundo sentimiento de tristeza
por la muerte de su madre, pone en evidencia el punto de vista y el lugar de

enunciacion de Gaviria. El relato no sostiene a partir de los actos violentos vy,

%12 César Montoya, «El cine colombiano tiene futuro.», Revista Kinetoscopio, Vol. 1 N°3 julio de

1990. Pag. 35
213 Aunque la ciudad esta dividida politicamente en comunas, este nombre recibié una
connotacion peyorativa al usarse para designar las zonas marginales ubicadas en la periferia
de la ciudad.
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estos no tienen una relacion causal en la historia sino que son el contexto
urbano en el que se desarrolla la vida de Rodrigo. El personaje principal a
pesar de estar rodeado de personajes como Adolfo o Ramén que se dedican a
delinquir y estan armados, tiene otras preocupaciones como tocar la bateria y
construir un recuerdo de su madre. Mientras sus amigos se entrenan en peleas

callejeras Rodrigo esta ensayando con las baquetas.

TR

-
Los intereses de Rodrigo son diferentes de los de sus amigos. Rodrigo D No futuro

En este sentido, estamos de acuerdo con la apreciacion realizada por el
critico Orlando Mora, quien afirma que:
Cuando la obra se vio muchos no encontraron el grado de violencia
que esperaban, ni la forma de presentacion correspondié a lo que
suponian. La verdad es que Rodrigo D renuncia a todo espectaculo

y se centra en la vida de un grupo de muchachos de barrio
popular.?™

La presencia de la musica y en particular del punk en la pelicula es otro
rasgo de la aproximacion a este mundo que se distancia de la expectativa de la
violencia para dar lugar a una expresion de la misma. La relacién del punk con
la situacion de violencia ha estado presente desde el inicio del género, el
fendbmeno musical tuvo su arraigo en Medellin en la época de mayor violencia.
Asi lo explica David Viola, lider de la banda |.R.A una de las mas importantes
del género en la ciudad «ante la encerrona que produjo la violencia de esos
anos, el hambre de muchos, la falta de oportunidades, ante todo lo que se nos
vino encima, el 'punk’' nos sirvié y aun lo hace como medio de expresion y

como estilo de vida»?'°.

#* Orlando Mora, «Parte de la Gran fiesta de Cannes», Revista Kinetoscopio, Vol.1 N°4

septiembre de 1990, 14.
5 SA, «Resiste el “punk’», Revista Semana, 19 de febrero de 2006,
http://www.semana.com/cultura/articulo/resiste-punk/77389-3. Acceso 24 de abril de 2011.
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Las diferencias entre Rodrigo D No futuro y Johnny cien pesos no solo
son evidentes sino neceasarias, pues ambas se situan en sociedades
particulares y tienen un tratamiento completamente diferente. No obstante,
ambas estan centradas en jovenes sin futuro, sin redencidén posible, y se
ubican en una perspectiva critica desde las cuales iluminan zonas oscuras que
la sociedad no quiere reconer, ambos casos lo hacen a través de la violencia.
En Rodrigo D. No futuro, la violencia se expresa como un modo de estar en el
mundo y como una respuesta en la que no se trata de hechos aislados sino
sitematicos. La sociedad, en este caso, aparece como un objeto que es
intervenido por personajes venidos de mundos oscuros que representan la

periferia 2'°.

Por su parte, la historia de Johnny da lugar a acciones de la sociedad que
intervienen para solucionar una situacidon concreta. Las autoridades, el
gobierno, los medios de comunicacién y la sociedad civil se convierten en
actores que conforman un collage en el que cada uno manifiesta la manera en
que da respuesta al hecho. De este modo se construye una metafora de la
fragilidad del momento histdérico que vivia el pais tras el retorno a la
democracia, en el cual, un joven inexperto con un arma que no sabia manipular
hace que las instituciones y su capacidad de controlar la situacién queden en
entredicho. Queda claro entonces que el aparato judicial tiene que ceder ante
la presion del Ejecutivo que le obliga a saltarse procedimientos reglamentarios.
Del mismo modo las fuerzas armadas deben intervenir para buscar una salida
al problema con la presion de las armas vy, finalmente, los medios de
comunicacion asumen un rol oportunista desde el cual buscan sacar provecho
de la situacion. Como un sujeto marginal Johnny se convierte en el centro de la
informacion, pero esto lejos de ponerlo en una situacion privilegiada lo termina

aplastando cada vez mas.

216 . ) o -

En el momento en el que se desarrollo la pelicula el fenédmeno del sicariato y el narcotrafico
era aun muy reciente y la informacion que habia sobre él era precaria, parte del éxito de la
pelicula fue la capacidad de acercarse a este mundo que ademas de desconocido era temido y

estigmatizado.
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Carné escolar de Johnny. Paty compafiera de Johnny. Johnny cien
pesos

La construccion de un encuadramiento identitario a partir del documento
encontrado, estara puesta en juego como un aspecto desde el cual se justifican
acciones que situan a los personajes en un lugar de mayor discriminacién. En
Johnny cien pesos esta situacion esta en manos de un periodista quien, en su
busqueda de informacién sobre lo sucedido en el centro de Santiago,
encuentra en el patio trasero del edificio la mochila de Johnny que uno de los
rehenes habia tirado. El periodista encuentra en ella el carné escolar, lo que le
proporciona informacion muy precisa sobre el joven, lo cual le permite continuar
su indagacion. No solo hay un aprovechamiento de la situacion, sino que en
torno a la historia de Johnny se desata una campafia mediatica que tiene por
nombre Salvemos un joven para Chile lo deja en una peor situacion porque

descubre pruebas de sus antecedentes delictivos.

4. El aislamiento como recurso

A través del comprender, lo marginal es entendido desde la pluralidad
como un escenario donde tiene cabida la existencia del Otro con sus logicas y
diferencias. La aproximacion de esta manera a los universos marginales en el
cine hace visibles personajes y narra acciones que no son aceptables desde
una perspectiva tradicional. En este sentido, se trata de obras que se inscriben
en la postmodernidad pues como afirma Adolfo Vasquez Rocca:
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La postmodernidad como descubrimiento, supone un giro de la

conciencia, la cual debe adoptar otro modo de ver, de sentir, de

construirse, ya no de ser sino de sentir, de hacer®'’.

No obstante, la representacion realista se arriesga a caer en posturas
populistas desde las cuales opera el paternalismo, la conmiseracién y la vision
sobre el Otro como resultado de las circunstancias sociales. Este sera un rasgo
del cual busca permanentemente desmarcarse el cine contemporaneo, que
reconoce en la representacion filmica mucho mas que un soporte para el
entretenimiento y la reproduccion de los esquemas de valores tradicionales.
Una de las obras mas radicales en este sentido es La libertad, el recuento de
una jornada de trabajo de Misael Saavedra, un hachero que vive aislado en la
pampa. Se trata un sujeto alejado de los escenarios urbanos, por fuera de las
l6gicas econdmicas y cuyas acciones lo situan en el limite de lo primitivo. Se
construye una imagen que remite a cierto primitivismo: el hombre y la
naturaleza. En ella aparece el fuego que le permite cocer lo que se come y, una
herramienta, un cuchillo con el parte un trozo de carne que tiene entre las

manos.

Misael come frente al fuego. La libertad

Devolver al personaje a este orden de lo natural propone, de entrada, una
vision de lo cinematografico mas vinculado al registro directo, al purismo
cinematografico que aboga por un proceso despojado de la representacion
burguesa. Como motivo, el hachero ya ha sido explorado por el cine
documental argentino®'®, pero el objetivo de Alonso parece distanciarse de la

intencidén de denunciar el aislamiento y precariedad en la que vive Misael. En

27 vasquez Rocca Adolfo, «La postsmodernidad. Nuevo régimen de verdad, violencia

metafisica y fin de los metarrelatos.», Némadas. Revista Critica de Ciencias Sociales y
Juridicas Vol. 29 N° 1 (2011),
http://revistas.ucm.es/index.php/NOMA/article/view/NOMA1111140285A/25665.
8 Jorge Goldenberg, et al. Hachero nomas, Argentina, 1966, 20 minutos. Jorge Preloran Los
hijos de Zerda, Argentina, 1978, 60 minutos.
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relacion a las condiciones de vida del protagonista, cabe notar que en el
desarrollo de la Argentina es posible constatar como desde inicios del siglo XX,
cuando se dio el proceso modernizador, «los efectos del cambio eran en su
mayor parte solamente visibles en la capital y las pampas mas proximas a
ellas. Mas alla de este radio de 800 kildbmetros, la mayor parte del interior
permanecia sumida en un atraso moribundo»?'®. La manera como Alonso
aborda la vida del hachero no se orienta tampoco a construir un discurso sobre
la explotacién de la tierra bajo figuras de alquiler o residuos latifundistas, lo cual

resultaria cuando menos reaccionario en el cine contemporaneo.

La eleccion de titular la pelicula La libertad abre varias posibilidades de
interpretacion. Una de ellas es asumir la situacion que vive el personaje como
un estado fuera de toda atadura o subordinacion y, por lo tanto, un estado
ideal. Desde esta premisa es posible entender la libertad como la vida que lleva
el hachero: la libertad es vivir asi. Sin embargo, aunque Misael pretende estar
fuera de todo sistema, su forma de vida nos muestra esta imposibilidad, no solo
sigue dependiendo del intercambio de su trabajo por dinero, sino que su
posicion no es lo suficientemente fuerte para enfrentarse a las leyes del
mercado. Aunque vive aislado, busca comunicarse con sus familiares, saber
cdmo estan y dar noticias suyas. La marginalidad del personaje no es un tema
explorado en el film sin embargo, los planteamientos politicos que subyacen en
la historia dejan entrever preguntas que no se resuelven facilmente. Como
acabamos de mencionarlo, uno de los elementos mas relevantes en La
libertad, y que Ila diferencian de otras producciones argentinas
contemporaneas, es la ubicacién espacial pues remarca el tema de las
regiones y vuelve a plantear la clave centro-periferia. A diferencia de las
ciudades donde la marginalidad se hace visible en las calles, en el mundo rural
parece desvanecerse, aunque ciertamente continua presente. Esto nos permite
plantearnos algunas preguntas hipotéticas en relacion con la vida de Misael,
por ejemplo, si su estilo de vida corresponde a una eleccion consciente. En
términos econdmicos, tampoco es posible decir que Misael y su modo de vida
estén fuera del sistema. Apreciamos la vida del hachero y su libertad, su
capacidad de vivir fuera de las reglas del mercado sin embargo, sabemos que

219 John Lynch y Angels Sola, Historia de la Argentina (Barcelona: Critica, 2001), 16.
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Alonso intervino en la escena de la venta de la madera, generando una ficcion
y por unos instantes Misael pas6 de asalariado a negociante.
Con este cambio sustancial que introduce el director, la vida de
Misael se divide en dos: dentro de su territorio, se entra de modo
irrestricto a la naturaleza; fuera de él, necesita transformar los
resultados de su libertad en mercancia. El hachero que habia
convertido su necesidad en libertad debe resignarse, para
mantener esta utopia individualista, a la mercantilizacién de su
entorno, sujeto a permanentes mediciones fisicas y monetarias.

Esta es la delimitacion que Alonso dibuja sobre la vida que le sirve
de base: o naturaleza libre o0 amenaza de la mercancia. *®

En la escena de la negociacion de los postes, el regateo es el centro de la
accion. Misael pretende vender los postes a dos pesos, pero su comprador no
esta dispuesto a pagar esta suma ademas, le dice que esta no es la madera
que habian acordado, que de lo que ha traido solo sirve un cuarenta por ciento.
Después de una puja, el comprador termina pagando un peso con ochenta, con
la advertencia de que no traiga mas madera. Finalmente, la relacion termina
siendo conveniente para ambos, pues el comprador se despide diciendo: si
llega a tener un lote de poste, pero que sea poste poste, traigalo. En esta puja,
Alonso no solo observa, sino que instala a Misael en un rol de agente
econdémico mediante una puesta en escena, que no solo no es documental,
sino que se aleja de la representacion de la vida del hachero que cambia su rol

de asalariado.

Por otra parte, el titulo también funciona como una propuesta de
interpretacion dirigida al espectador. En este sentido, lo libera de toda sujecién
a la historia y le permite entender la pelicula desde su propia concepcion de lo
que es la libertad. Segun Alonso, lo que él queria era «observar atentamente y
poner al espectador en esta situacion, que se pregunte qué tiene que ver lo que
esta viendo con su propia libertad, por ejemplo. La unica manera que encuentro
es no dar informacion, no poner didlogos, dejarlo solo al personaje»?'. No
obstante, esta libertad de interpretacion, y de algun modo de creacion otorgada
al espectador para rearmar la pelicula a partir de sus criterios, resulta bastante
estrecha, pues los elementos de la historia restringen la posibilidad de
especulacion. Lo que si es posible es leer una version de formas de vida

*pguilar, Otros mundos, 70.

*1Quintin, «EI misterio del leAador solitario (entrevista con Lisandro Alonso)», El Amante, junio
de 2001, 5.
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presentes en la Argentina que pocas veces aparecen en el cine y que cuando

lo hacen generalmente tienen una clara marca politica.

En esta pelicula no hay ningun interés en hacer sefialamientos de tipo
politico sobre el poco desarrollo del campo argentino con relaciéon al gran
Buenos Aires como un tema histoérico, en esto encontramos una relacién con lo
que hemos analizado en este capitulo. Como en otras producciones, o que
esta presente es un juego retérico en el que la ausencia de un discurso
explicito, asociado a las condiciones en las que vive Misael, se convierte en un
potencial enunciativo. Mas especificamente, este procedimiento de no
enunciacion da lugar a una figura de pensamiento que introduce la
contradiccidon expresando, en este caso mediante las imagenes y las acciones,
lo que se quiere decir, lo cual, a su vez, construye un discurso sobre el tema en

cuestion.

El objetivo de Alonso es no documentar estas situaciones con una
finalidad informativa, sino proponer una reflexién estética situada en el mundo
rural, en el cual los personajes devienen actores de su misma existencia. Esta
reflexidén estética a su vez supondra ubicarse en un escenario, que para el caso
implica un desplazamiento fisico e historico, y que nos lleva a los inicios del
siglo XX en el «que los personajes del campo eran un reducido numero de
arrendatarios agricolas, peones, ganaderos o pastores y trabajadores
estacionales»®?. Esta voluntad de salir de Buenos Aires fue definitiva para la
creacion de la pelicula, pues como el mismo Alonso lo declara, en un momento
la ciudad dejé de interesarle, se fue al campo, ahi conocié a Misael y se le
ocurrié hacer la pelicula. Posteriormente, este fue el método adoptado para las
siguientes peliculas, principalmente en Los muertos y Liverpool, en las que el

personaje y el espacio siguen siendo marginales.

Un personaje como Misael seria una novedad en el cine de la época, su
ubicacion rural, su particular manera de vivir y de ganarse la vida lo ubican en
un intersticio entre el capitalismo y los residuos del feudalismo. La
representacion de estos lugares apartados y fuera de los sistemas de

comunicacion actuales, es decir, en los que pareciera no existir el celular, ni la

222 Lynch y Sola, Historia de la Argentina, 20.
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internet, quiza remitan a un momento histérico diferente. Del mismo modo, la
soledad de Misael plantea una ausencia de sociabilidad que para nuestros dias
puede convertirse en una paradoja, puesto que a la vez que es una condicién
en aumento en ciertas sociedades generalmente urbanas, el desarrollo de la
tecnologia conlleva un estado de conexion permanente, de presencia virtual sin

importar las distancias.

Finalmente, el comprender como una categoria desde la cual aparece la
marginalidad en el cine, esta profundamente relacionada con la validacién de la
humanidad en su multiplicidad y se contrapone a la racionalidad desde la cual
solo existiria una forma de humanidad verdadera. Los relatos que incorporan
esta categoria en su punto de vista no estan orientados a explicar causas, a
justificar actuaciones, ni a proyectar castigos por el contrario validan voces vy

formas de existencia.
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CAPITULO IV

DE LA MEMORIA AL PRESENTE

El presente capitulo estara dedicado a las producciones que tienen como
tematica central la memoria, sobre todo en relaciéon con los acontecimientos
violentos del pasado reciente. En el caso de Argentina y Chile, el objeto esta
claramente delimitado por las ultimas dictaduras vividas entre los afos setenta
y finales de los ochenta. Para el caso colombiano, el ejercicio de memoria
como tal se torna mas difuso dadas las caracteristicas sociopoliticas de pais, y
la dificil delimitacién de periodos concretos asi como la identificacién de los
actores. En este caso analizamos los elementos vinculados al conflicto que se

introducen en las narrativas y los tratamientos otorgados.

Por una parte, encontramos producciones de ficcion que abordan los
hechos a modo de reconstruccion desde la puesta en escena, en esto casos
veremos las implicaciones de dichos mecanismos de representacion y también
la manera en que los directores resuelven el desafio de narrar momentos
traumaticos. Como plantea Ana Amado

Cuando la violencia y la muerte como acontecimiento “reales”
ingresan en las ficciones del cine, tampoco pueden desprenderse
del linaje realista adherido a la “vedad” del referente histdrico.

Quizas por esta razon actualizan mas que cualquier otro género los

interrogantes sobre el estatuto ético de este tipo de

representacion®®.

Por esta razon, nos interesa encontrar aquellos aspectos en los que este
estatuto ético emerge en las representaciones estudiadas como la
imposibilidad de realizar representaciones transparentes. El analisis de
Amnesia y Garage Olimpo nos permiten encontrar los elementos que dentro de
la narracion trazan la desviacion de la representacion, abriendo caminos de
interrogacion a la construccion de la memoria. Asimismo, consideramos los
avances de la reflexion sobre la memoria en el cine realizados a través de los
documentales contemporaneos, en los cuales la imagen no recurre a su
condicion indicial y se convierte en la posibilidad de narrar la ausencia. Para

esto nos ocuparemos de dos documentales: El astuto mono Pinochet contra La

pmado, La imagen justa, 115.
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Moneda de los cerdos y Los rubios, ambos documentales cuestionan el uso de
la imagen como un sustituto de la pérdida, o como la configuracion del
entendimiento del hecho traumatico. En ambos casos, tanto en la ficcion como
en la no ficcion lo que se pretende es abrir el discurso sobre la memoria, si bien
en diferentes momentos y con diferentes estrategias, se buscan caminos que

generen reflexiones diversas sobre lo acontecido.

Finalmente, y en relacion a la dificultad que mencionamos sobre el cine de
memoria en el caso colombiano haremos referencia a dos producciones que
desde la ficcion se aproximan al reconocimiento y a la busqueda de sentido del
conflicto nacional. Tanto Soplo de vida como La sombra del caminante tienen
una mirada estilizada desde la cual proponen juegos retéricos que buscan

situar el discurso de la memoria en la cinematografia nacional.

1. Contra el olvido

El refuerzo de valores vinculados con la identidad nacional enfocados a la
defensa de la patria, la familia y la religion promovidos por los regimenes de
derecha constituyeron una estrategia de justificaciéon y ocultamiento de lo que
estaba sucediendo en los periodos dictatoriales. Una vez en democracia, el
reto de los intelectuales y artistas fue trabajar en la construccion de las
imagenes y relatos del periodo. La alternativa en el cine fue via el realismo, a
través de este se propone volver a mirar el entorno y desde ahi construir la
historia como memoria. La relacidén con el pasado se configura como una via
de conocimiento y una forma de aproximacion a la realidad contemporanea. En
este sentido, la construccidn de la memoria se da en dos vias: por una parte
mediante la reconstruccion de hechos histérico concretos ficcionalizados o en
documentales sobre ciertos topicos y, por otra parte, una reflexion sobre las

repercusiones de los hechos historicos en el presente.

En relacidn a la reconstruccién de hechos concretos en la ficcion, nos
ocuparemos de dos producciones Amnesia y Garage Olimpo. Aunque lo
sucedido durante los regimenes militares de Chile y Argentina ha ocupado
ampliamente la produccion cinematografica en ambos paises, estas dos
producciones nos ofrecen condiciones particulares en su produccion. Amnesia
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en el periodo inmediatamente posterior al final del régimen y Garage Olimpo
casi dos décadas después. En ambas se vuelve sobre hechos traumaticos
como la tortura, la desaparicion, los crimenes de lesa humanidad y las

consecuencias de los hechos en el presente.

Para este analisis planteamos la construccién del punto de fuga como una
categoria desde la cual es posible encontrar los espacios de sentido que se
abren en los relatos. En primer lugar, el punto de fuga remite a un concepto
espacial en la imagen bidimensional en el cual confluyen las lineas paralelas en
proyeccion coénica. Su objetivo es construir la perspectiva a través de la
convergencia a un tercer punto del plano. El uso que le daremos al término
sera metafdrico, pero a través del analisis veremos su utilidad para entender
cdémo en el relato aparecen puntos de convergencia fuera de la trama central,
incluso fuera del horizonte veraz de la representacion; y como en ellos hay un
potencial interpretativo. Desde la constitucion material de la imagen,
principalmente en la pintura, este concepto ha sido usado para lograr un mayor
realismo, en el cine este objetivo se desplaza y produce una relacion inversa,
en la cual el realismo mas que en la apariencia se encuentra en la
interpretacion que dicha perspectiva ofrece. Aunque por definicidon las lineas
paralelas «por mas que se prolonguen no pueden encontrarse»??*, el punto de
fuga es el lugar de convergencia. Asi en las peliculas el punto de fuga esta
dado como aquello que dentro de la nocidn de realismo pareciera mas alejado

de la imagen mimética pero que a su vez es lo que otorga mayor sentido.

En Amnesia, el titulo ademas de la alusién directa a la imposibilidad de
recordar refiere a una secuencia especifica del argumento, en la cual el
Sargento Zuniiga —Julio Jung—, superior del soldado Ramirez —Pedro
Vicuha—, le sugiere que olvide las situaciones vividas en el pasado que aun le

atormentan.

—Te doy un consejo muchacho, olvidate del pasado, preocupate del
futuro. Yo puedo presentarte gente que te puede ayudar. A mi me presentaron

una persona que me ayudo a que olvidara todo lo negativo y que solo

224 DRAE, El Diccionario de la lengua espariola, publicada en 2001.
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recordara lo positivo como una especie de amnesia controlada por ti mismo. Lo

que te sirve bien, lo que no te sirve fuera, fuera! ?2°.

Asi mismo, el titulo también se puede entender como una alusién a lo que
durante los afos noventa tendria que vivir la sociedad chilena, un proceso de

recuperacion de la memoria y de lucha contra el olvido.

En esta pelicula la reflexion esta orientada a revisar como la
extralimitacion de los poderes llevd a los miembros de la institucion militar a
exceder los limites de su propio sentido de lo humano. Visto a través del paso
del tiempo se enfatiza en la marginacion de los personajes y en el propio
tormento que han vivido durante todos estos afios. Un recorrido que va desde
los anos de la dictadura hasta el presente, opera como el hilo conductor de la
historia. Ademas de reconstruir un pasaje concreto, como en el caso de Garage
Olimpo, Amnesia también logra mostrar que en el presente aun quedan
cuentas pendientes, incluso al interior de la institucion militar, como

consecuencia de los abusos cometidos dentro de la misma.

En 1994, afo en el que se estrend la pelicula chilena, no se habia
consolidado en el cine un discurso sobre la Dictadura, tampoco se pensaba en
términos de memoria histérica. De hecho «Amnesia es la unica cinta de los 90
que aborda el motivo de los campos militares de detencion de manera
abierta»??®. El argumento de la pelicula se ubica temporalmente en la transicion
y espacialmente en Valparaiso, pero la historia extiende desde el régimen y
espacialmente se situa en el desierto. A partir de las acciones de los
personajes se construye el desierto como el lugar del sinsentido, lo cual se
convierte en una estrategia discursiva y en un punto de fuga. Adicionalmente,
como lo siguiere Sergio Salinas, «el uso de lo surreal o irreal dejaba entrever
que la censura seguia presente, que incluso en democracia ésta continuaba

interiorizada como una forma de insidiosa de la autocensura»??’.

Como
veremos a continuacion la coherencia de los personajes se corresponde con la
ubicacion espacio temporal de la pelicula y esto permite un desarrollo causal

del argumento.

% Gongzalo Justiniano, Amnesia (S.1., 1993), Min 51:30-51:30.
% Ascanio Cavallo, Huérfanos y perdidos : el cine chileno de la transicion , 1990-1999, 1. ed
g%antiago de Chile: Grupo Grijalbo Mondadori, 1999), 80.
Sergio Salinas, «El olvido que no conviene», Revista Kinetoscopio, febrero de 1995, 19.
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Amnesia es una pelicula narrada desde la visidon del protagonista, el
soldado Ramirez. Esta postura sera ademas estratégica, porque aunque no se
posiciona del lado de las victimas tampoco favorece la postura de los
victimarios, sino que tiene el foco puesto en la humanidad del personaje, lo cual
excede cualquier ideologia. De este modo, se construye un matiz en la
representacion de las Fuerzas Militares mostrando mas alla de la Institucion
sobre la que recaen los sefalamientos, la historia de personajes atormentados
por el pasado, introduciendo una complejidad que problematiza la visidon
dicotomica. El transito fluido entre el pasado y el presente genera relaciones
causales en las acciones de los personajes, principalmente en Ramirez quien
busca tomar venganza en contra de Zuiiga por sus abusos de poder durante el
servicio. En una de las escenas situadas temporalmente durante la dictadura,
Ramirez se niega a obedecer la orden de ejecutar prisioneros en medio del
desierto; a través de esta accion el personaje encarna el juicio y la razon. A la
negacion a obedecer la orden de un superior y dejar huir a uno de los
prisioneros sobrevivientes, se suma los cuestionamientos que le plantea a
Zufiiga en su primer encuentro tras el fin de la dictadura; en ellos indaga por las
razones que existian en ese entonces para asesinar a los prisioneros. El
personaje de Ramirez se construye como una antitesis de los valores
castrenses, esto se refuerza en el didlogo con uno de los prisioneros en medio
del desierto. Mientras Ramirez mira el cielo estrellado del desierto atacameno
durante la guardia, el prisionero Alvear, un periodista espafol, que se

encuentra en un calabozo le dice:

—Esa, alla arriba es Orion. El cinturén de Orion. Alla a la derecha La Cruz

del Sur. La ves. Todo nuestro destino esta escrito en ella Ramirez

— Ves a Sagitario? Ese es tu signo, son hombres valientes, hombres que

no obedecen una orden cualquiera®®®.

Ramirez escucha atento, y permanece en silencio. El sinsentido de las
ordenes se hace presente también en la secuencia inmediatamente siguiente
cuando el Capitan Mandiola —Nelson Villagra— habla a través del equipo de

comunicacion.

228 justiniano, Amnesia, Min. 33:46-34:18.
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—Todo esto se esta convirtiendo en algo muy raro Marambio. Yo hace
meses que pedi mi traslado y todavia me tienen aqui. Ya ni siquiera vienen a
dejar prisioneros, sabe lo que me esta pasando Marambio, es que yo ya ni sé
qué guerra estamos peleando. Ustedes dicen hay que matar, y eso es muy
facil. Pero un hombre es un hombre, y soy yo el que esta al frente de un ser

vivo que me mira. Entiende. Cambio®?.

Estas dos escenas generan una perspectiva de la situacion creando
puntos de fuga. Por una parte, las reflexiones del Capitan Mandiola, lo
muestran en un estado de confusion, de haber perdido el rumbo de lo que
estan haciendo. Mas tarde las acciones de Capitdn se mostraran las
consecuencias de este estado de confusion. Pero los cuestionamientos de un
hombre no son suficientes para detener el aparato institucional, porque Zuiiga,
quien encarna la representacion de la institucionalidad, sera el encargado de
que las practicas de tortura fisica y sicolégica no se terminan. La barbarie que
encarna Zuhiiga se impone en el campamento y obliga a Ramirez, con un arma

en la frente, a disparar contra los dos ultimos prisioneros.

Orion‘s belt!

Prisionero Alvear Capitan Mandiola. Amnesia

Con los puntos de fuga que encontramos en esta pelicula se plantea una
posibilidad a la representaciéon de hechos violentos desde el realismo. El
diadlogo que instala entre pasado y presente, la interpretacién que genera del
pasado como un espacio de irracionalidad y la instalacion de un presente
inquietante con asuntos pendientes, nos permite plantear que el problema de la
realismo en la representacion se aleja de la relacion del argumento con los
hechos concretos que pone en escena, y se traslada a la posibilidad de dar
cuenta de el momento histérico en la que no se justifican las acciones, ni se

aboga por su comprension.

22 |pid., Min. 34:55-35:50.
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Amnesia compone un cuadro con diversos matices de lo ocurrido en la
dictadura, encarnando de este modo los temas mas contundentes de la
violencia politica: el asesinato y la tortura de civiles; pero al mismo tiempo abre
lugar a un atisbo de humanidad que aparece entre la demencia del terrorismo
de Estado. A pesar de que opta por un punto de vista critico en el que los
sefalamientos pasan a un segundo plano, el argumento no puede escapar del
realismo de la historia por lo que al igual que en el contexto en que ocurren los

hechos, terminan imponiéndose las 6rdenes.

Garage Olimpo, por su parte, aparece en 1999 mas de una década
después de finalizado el régimen. Esta produccién da cuenta de los horrores
del régimen argentino a través de la cotidianidad que transcurre en un centro
de detencion clandestino. La delicada complejidad de las practicas del aparato
dictatorial en las que se hacen evidentes las implicaciones sociales,
econdmicas y politicas de la dictadura son el centro de la historia. El espacio se
convierte en protagonista de esta historia, no solo por la fuerza con la que se
construye y por la manera en que determina las relaciones, sino porque hace
una alusion histérica a centros de detencién clandestina. A este lugar,
localizado dentro de la ciudad de Buenos Aires, es llevada Maria —Antonella
Costa— una joven que trabaja como alfabetizadora en un barrio marginal de la
Capital. Maria es sustraida de su casa en presencia de su madre por hombres
armados que se presentan vestidos de civil y que se identifican como del
ejército. Félix —Carlos Echeverria—, es arrendatario de una habitacion en la
gran casona de la madre de Maria. En principio no esta claro quién es este
hombre, sabemos que trabaja en un garaje, por lo que resulta inexplicable que
lleve frecuentemente cajas de ropa usada y que tenga en su habitacién

colecciones de relojes, encendedores, lapiceros y vajillas nuevas.

Cuando Maria es llevada al Garage Olimpo, inmediatamente le es
impuesta una venda negra y es nombrada como A01. Mientras es conducida al
“quiréfano”, como es llamada eufemisticamente la sala de tortura, un hombre le

advierte que no volvera a ver
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—Este es el mundo de los sonidos para vos, desde ahora no vas a ver

mas, nunca mas. Y si vez algo te voy a sacar los ojos con una cuchara®®.

La venda funciona como un dispositivo que es impuesto con parte de la
despersonalizacidn que opera en el centro y que determina la vida del
detenido. Como sostiene Valeria Manzano:

‘Poner la venda’, entonces conforma uno de los dispositivos
centrales con los que el filme subraya el ritual de iniciacién aquello
que Pilar Calveiro denomina ‘experiencia concentracionaria’. Con
los ojos vendados, la prisionera accede al ‘otro’ mundo marcado
por su nuevo nombre numerado (A-O1) y por la presencia
inminente del otro artefacto central del rito de pasaje: la tortura®’

Una vez Maria llega a la sala cierran la puerta, y encienden una radio. Alli
es interrogada y torturada durante mas de diez horas sin dar informacion. Este
tiempo parece insuficiente, por lo que el siguiente turno debe continuar con el

interrogatorio.

Félix y Maria se reconocen a través del espejo. Garage Olimpo

Félix es quien debe continuar con la labor, para esto entra a la sala sin
mirar, y mientras se lava las manos Maria le pide agua, él le responde que no
puede tomar nada, pero al levantar la mirada ambos se reconocen en la
imagen reflejada del espej0232. Félix toma a Maria en sus brazos, ella piensa
que a él también lo han capturado. Rapidamente, se da cuenta que no es asi,
pues la puerta se abre y Félix la suelta bruscamente como quien se ve
atrapado. Alias el Tigre, jefe del Centro, irrumpe para decirle a Félix que tiene

quince minutos para hacerla hablar, y que después vaya a su oficina.

%% Marco Bechis, Garage Olimpo, DVD (S.I, 1999), Min. 17:59-18:09.
21 Valeria Manzano, «Garage Olimpo o como proyectar el pasado sobre el presente (y
viceversa)», en El pasado que miramos Memoria e imagen ante la historia reciente Feld
Claudia, y Jessica Stites Mor (Comp.) (Buenos Aires: Paidoés, 2009).

2 Los juegos visuales que propone Garage Olimpo y el tratamiento visual general
fundamentales en la configuracion de la pelicula seran objeto de analisis en la tercera parte de
esta tesis.
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De esta manera ella descubre que es su verdugo. A partir de este
momento, se empieza a tejer entre ellos una compleja relacidén en la que se
pone en juego el uso de poder por parte de él y necesidad de sobrevivir de la
prisionera. Félix se convierte en el protector de Maria, le dice que no debe

quitarse la venda porque si ve a alguno de ellos esta muerta.
—Haceme caso en todo lo que te diga— le dice®®.

Sin embargo, ambos saben que tal proteccién es limitada y que Félix no
puede evitar que Maria sufra las vejaciones por parte de otros funcionarios del

lugar, no puede liberarla, ni darle noticias a su madre.

Lo que esta pelicula pone de manifiesto mediante la relacion de Félix y
Maria va mas alla del vinculo de los detenidos con sus captores. La relacion de
ambos se inicia fuera del centro, en la casa, donde las condiciones son otras y
también los roles, pues Félix es el arrendatario y Maria la hija de la propietaria,
la relacion de poder es contraria. Lo que esta relacion articula es la vida dentro
y fuera del centro de reclusién, y la cotidianidad dentro de este que se

exacerba cuando Félix se ve obligado a vivir en el Garage Olimpo.

A lo largo de todo el film se establece una dualidad entre la vida en el
centro y la vida afuera. Ambas se permean entre si, sin que esta permeabilidad
altere las condiciones de ninguna de las dos. Es asi como los procedimientos
que sigue el director van construyendo una imagen de la ciudad vista desde los
sobrevuelos, los recorridos de los personajes o intervenciones de la
organizacion militar. Todo transcurre en una aparente normalidad, en tiempos
pausados en los que no pareciera pasar nada extrano o en los que
rapidamente se asimila cualquier accion inusual. La escena que describimos a
continuacidon opera como un punto de fuga en el que el relato se construye a

partir de la sociedad civil.

En esta escena, Francisco, un companero de Maria, es capturado. Tres
hombres lo persiguen mientras corre a través de una cancha en medio de un
partido de fatbol, ante esta irrupcion, los comentadores deportivos que
transmiten el evento por la radio hacen una narracién que mas parece parte de
las jugada pues se limitan a describir el hecho como sucede, incluso haciendo

algunas especulaciones justamente sobre los hombres que lo siguen, que

233 Bechis, Garage Olimpo, Min.37:27-37:28.
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estan armados, y que pueden o no ser de la policia, pues no llevan ningun
uniforme. La voz de la narracion deportiva no contiene ninguna alteracién, por

el contrario conserva la entonacion deportiva.

—Qué es lo qué pasa Jorge Visconti ahora?, se mete un particular en
estadio de juego en el campo mismo, a punto de comenzar el segundo tiempo

hay un particular y tres personas que lo siguen desde atras.

—Asi es, una escena pocas veces vista en el futbol argentino, se trepa al
enrejado, lo bajan a este particular, persegquido por algunos hombres que

estimo son de la policia o vaya a saber de donde.
—Estan armados, eh! jEstan armados!?**

En el centro de detencion la radio hace parte de los sonidos cotidianos,
incluso sobre ella recae un cédigo que constituye un elemento documental,
pero este aspecto lo desarrollaremos con mayor detenimiento en la tercera

parte dedica al lenguaje cinematografico propiamente dicho.

Dentro del centro de detencion la dinamica de lo cotidiano esta dada por
la divisién del trabajo y la manera sistematica de tratar a los detenidos. Se
registran, se venda, se tortura y si son utiles para realizar alguna tarea
permanecen recluidos si no son “legalizados” —segun se les dice son puestos
a disposicion de poder ejecutivo nacional— sin embargo, mas tarde
descubrimos que es la manera eufemistica de decir que seran ejecutados. La
entrada y salida de detenidos, las torturas y las érdenes se combinan con las
tareas cotidianas ejercidas por quienes son de utilidad para ello. Asi es como
Maria tiene contacto con Nene, un detenido que gracias a sus conocimientos

de mecanica resulta de ayuda con los trabajos del centro.

Mientras tanto, la madre de Maria la busca incesantemente, primero va a
la comisaria donde le han dicho que la llevarian, alli se encuentra con otra
mujer que acude en busca de su marido. Ambas empiezan a encontrar
coincidencias entre los sucedido y se acompanan en la busqueda. Entre los
lugares que visitan se encuentra una iglesia donde el capellan del ejército
supuestamente podria ayudarlas, pero rapidamente descubren que como parte
del aparato pide nombres de conocidos.

24 bid., Min.34:34-34:58.
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La construccion que realiza Bechis en esta pelicula estd compuesta por
fragmentos de historias, de situaciones y espacios vividos por las victimas de la
dictadura argentina. No es la historia de un lugar concreto o de una persona en
particular, y es por esta razén que muchos se reconocen en el argumento. Asi
mismo, la construccidén del espacio hace parte de este reconocimiento porque
aunque la pelicula se desarrolla principalmente en el interior del garaje, Buenos
Aires esta presente como espacio bien sea mediante los sobrevuelos de la
ciudad o en escenas que suceden en la calle, con esta estrategia se vincula la
ciudad como escenario y se pone en evidencia una participacion de la
ciudadania, como victimas, como victimarios o como silenciosos testigos. En

este sentido, coincidimos con la opinién del critico Diego Batle cuando afirma:

Asi, aunque hay referencias bastante reconocibles a los
denominados "vuelos de la muerte", a lugares (el apuntado Club
Atlético, Automotores Orletti o la ESMA) y a responsables (Jorge E/
Tigre Acosta, Alfredo Astiz o Jorge Bergés) del sistema de
represion y tortura, la pelicula se distancia afortunadamente de la
vision apologética y de la denuncia vacia para ofrecer una historia
con hondura psicologica y hasta una buena dosis de tension y
suspenso®°.

Uno de los problemas que plantea la puesta en escena de estas
tematicas es la imposibilidad de la representacion de los hechos traumaticos.
Como lo propone Jacques Rivette, se trataria de la dificultad de la puesta en
escena que desde la reconstruccion correria el riesgo de caer en el

espectaculo y sus consecuencias.

Por multiples razones, faciles de comprender, el realismo absoluto,
o lo que tiene su lugar en el cine, es en este contexto imposible;
toda tentativa en esta direccion es necesariamente incompleta (asi
como inmoral) todo intento de reconstruccion o de maquillaje es
irrisorio 'y grotesco, cualquier aproximacion desde el sentido
tradicional de «espectaculo» da lugar al voyerismo y a la
pornografia.?*®

No obstante la imposibilidad de abordar aspectos especificos de la

representacion, peliculas como Garage Olimpo resultan fundamentales como

235 Diego Batle, «Los recuerdos del horror», La Nacién Online (lanacion.com), 2 de septiembre

de 1999, sec. Espectaculos, acceso 24 de abril de 2012, http://www.lanacion.com.ar/151907-
los-recuerdos-del-horror.
Zpour de multiples raisons, faciles a comprendre, le réalisme absolu, ou ce qui peut en tenir
lieu au cinéma, est ici impossible ; toute tentative dans cette direction est nécessairement
inachevée (« donc immorale »), tout essai de reconstitution ou de maquillage dérisoire et
grotesque, toute aproche ftraditionnelle du « spectacle » releve du voyeurim et de la
pornographie. Jacques Rivette, "De I'abjection”, En: Cahiers du cinéma n°120, junio de 1961.
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parte de la memoria. Volver sobre los acontecimientos con el fin de abrir
espacios de critica y reflexion son ejercicios que exigen la construccion de un
pasado histérico sin tabues, que no renuncia a su representacion porque
significaria también renunciar a la memoria. Estamos pues ante un paradoja, la
imagen del hecho en tanto que memoria es a la vez necesaria pero su caracter

continua planteando lo irrepresentable.

Segun Casetti, el problema de la representacion requiere de «medidas
como la opacidad, la resistencia, la dispersion pues nos dicen que la
representacion no es el encuentro de ausencia y presencia sino la tensién
abierta entre un sustituto y un sustituido»?*’. El debate en torno al problema de
la representacion es abordado por este autor en diferentes aspectos: filosofico,
estético y militante, pero lo que esta en el centro es justamente la pregunta por
cdmo desde lo cinematografico es posible realizar una apertura despojandose
del sentido tradicional del término representacion. Esa apertura la encontramos
en estas dos producciones, porque ofrecen una mirada del problema haciendo
uso del lenguaje cinematografico de ficcion, sin por ello perder de vista la

imposibilidad que implica abordar el referente.

En América Latina la explotacion del horror como espectaculo ha sido
sefalada por la critica y por los cineastas, no solo en el marco del Nuevo Cine
Latinoamericano, sino también en periodos posteriores. En el caso de estas
dos peliculas, el tratamiento y la postura critica desde la que abordan el tema
las ubica mas cerca de la memoria histérica que del espectaculo de
entretenimiento, pues se trata de una aproximacién que no busca ser
tranquilizadora, ni mucho menos ordenadora del episodio histérico. Desde la
ficcion, si bien se reconfigura un relato en torno a los hechos acaecidos, estos
tienen dos caracteristicas: primero, generan una apertura al presentar lo que
hemos denominado puntos de fuga y, segundo, sus historias bien pueden
inscribirse en la microhistoria porque no buscan explicar el hecho ni dar cuenta
de su totalidad, son siempre incompletas. Como ya lo hemos visto, los puntos
de fuga nos permiten identificar elementos del argumento que enuncian un
universo presente desde el cual la lectura y la interpretacion se abren. En

Amnesia: la enfermedad encarnada en el protagonista, en el presente, y la

7 Casetti, Teorias del cine, 1945-1990, 1994, 234.
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locura como un estado del absurdo, en el pasado, y como el verdadero final de
la historia. Dentro de la l6gica realista las secuencias finales de la pelicula
proponen una solucién en la que se pierde el orden y la légica de la situacion,
que como hemos visto conservan coherencia con el desarrollo del argumento.
La primera de ellas cuando el Capitan Mandiola prende fuego al campamento,
decreta el fin del conflicto y libera a los prisioneros, como una respuesta al
abandono y al absurdo que emergen con el paso del tiempo en el desierto. En
esta secuencia se evidencia que el tiempo ha desparecido pues se pierde la
ubicacién, la nocién de la fecha. El comportamiento de Mandiola es un punto
de fuga porque ofrece una perspectiva de las cuales los hechos se presentan
desde el absurdo sin embargo, nuevamente sera Zufiga quien interrumpe
dando disparos al aire para restablece el orden militar y obliga a Ramirez a

disparar contra los prisioneros.

Fin del campamento en el desierto. Amnesia

En la solucidén del presente, Ramirez y Carrasco tienen finalmente la
oportunidad de tomar venganza contra Zuiiga, lo tienen amarrado, primero
intentan ahorcarlo pero en el transcurso Zufiga pide un acuerdo, y después les
pide perdon, dice que él recibia 6rdenes y asi justifica sus acciones. Esta vez la
locura la encarna Ramirez quien saca su arma dispuesto a disparar, y sera
Carrasco quien restituya el orden impidiendo que lo haga. Al final, es imposible
instalar la venganza como una salida pues de algun modo eso permitiria
generar en el relato una suerte de justicia que inscribiria el filme en una logica
del espectaculo y de sustituciéon de la realidad. Por esta razén, mas que la
imposibilidad de la representacion, la pelicula propone es la imposibilidad de la

normalizacion y el ordenamiento de los hechos del pasado en el presente.
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Ramirez amenaza a Zufiga. Escena final. Amnesia

Garage Olimpo por su parte, propone como eje de la narracion, y como
desestabilizacién del mismo, la representacion de la cotidianidad. En la medida
que la pelicula construye el relato sobre la cotidianidad en el lugar de la
detencidon, esta se ve deformada y llevada al limite. La introduccién de
elementos de decoracion que buscan sustituir el espacio de la casa demuestra
la imposibilidad de cualquier relacion como se daria en términos habituales, es
decir, fuera del centro de detencion. Asi mismo, los esfuerzos de Félix por
mostrar que tiene el control de la situacion, y que Maria no tiene necesidad de
escapar sino que él la puede invitar a salir, se ven frustrado. En primer lugar,
porque se trata de una accién andmala que esta vinculada al cumplimiento de
una orden y a la relacion de poder establecida entre ellos, y en segundo lugar,
porque una vez en la calle Maria intenta escapar nuevamente. Adicionalmente,
al regresar al Garage, se dan cuenta de que todos estan desalojando el lugar,
lo que da fin al remedo de convivencia y al simulacro de relacién entre Félix y
Maria. Finalmente, ella es llevada en el camion con los demas detenidos y asi
se termina cualquier posibilidad de liberacion. La imposibilidad que supone el
referente de la dictadura se traslada a la relacion entre los dos personajes, no
solamente se reitera que los roles claramente definidos son inamovibles sino
que la noticia de la muerte del ‘Tigre’, que motiva el abandono del lugar, se
plantea como la presencia de una institucionalidad que esta por encima de los

sujetos.

La aproximacion desde la ficcidn a hechos como los ocurridos durante las
dictaduras implica una complejidad mayuscula porque supone la puesta en
escena del acontecimiento. Sin embargo, consideramos que como lo afirma

Ranciere respecto al Holocausto:
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Se prohibe que se proponga una imitacién para el goce estético.

Pero, por otro lado, se dice que el acontecimiento inaudito de la

exterminacién, apela a un nuevo arte de lo irrepresentable®®.

Pero la comprension de Ilo irrepresentable no se homologa
necesariamente con el uso de la ficcion sino como lo propone el autor «el
problema no es saber si se puede o0 se debe 0 no representar, sino qué (sic) se
quiere representar y qué modo de representacion se elige para ese fin» 2,
Como queda claro, en estas dos peliculas se produce un desajuste entre el
hecho y su representacidon que busca desestabilizar la racionalidad que lo
pudiera hacer comprensible.

2. Laimagen clausurada

En el apartado anterior, vimos cdmo el tratamiento de la memoria desde la
ficcion permite generar reflexiones en torno al problema de la puesta en escena
de episodios traumaticos. En este apartado nos concentraremos en dos
peliculas documentales del corpus, cuya caracteristica es la cancelacion de la
imagen referencial en la construccion de procesos de memoria. Se trata de E/
astuto mono Pinochet contra La Moneda de los cerdos —en adelante El astuto
— vy Los rubios, la primera chilena y la segunda argentina. Las dos se situan
temporalmente en el presente y a través de diversas estrategias narrativas,
entre ellas la puesta en escena, traen los hechos del pasado como parte de la
recuperacion de la memoria histérica. En este apartado nos centraremos en la
relacion del relato con el hecho narrado, y no tanto en la forma como se
construye desde el lenguaje cinematografico que sera desarrollado de manera
amplia en la tercera parte de esta tesis. No obstante, en ocasiones sera
inevitable hacer alusiones a las técnicas de representaciéon puesto que no

siempre es posible hacer separaciones tangenciales.

Mas que una reconstruccion del pasado, en esta producciones se trata de
hacer evidente su relacion con el presente, y esto se realiza a través de las
busquedas vy las interpretaciones que hacen las nuevas generaciones: en Los

rubios a través de la historia de Albertina Carri y en El astuto mediante las

%% Jacques Ranciére y Maria Emilia Tijoux , El viraje ético de la estética y la politica (Santiago

de Chile: Eds. Palinodia, 2005), 40.
%9 |bid., 41.
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versiones que, jovenes y nifios nacidos después de 1973, tiene del Golpe de
Estado. La relacion con la historia reciente se reactualiza no solamente desde
la elaboracion de sus consecuencias sino desde una busqueda estética en la
que el proceso se incorpora como parte de los hallazgos. Adicionalmente, este
documental estrenado en 2004 responde al exceso de la imagen de archivo
que durante 2003 ocupd las pantallas por la conmemoracién de los 30 afios del
Golpe?”®. En El astuto, varios grupos de nifios de colegios y jovenes
universitarios son interpelados frente a los hechos historicos, proponiéndoles
que creen representaciones sobre el Golpe Militar sin utilizar imagenes de
archivo solo teniendo como base lo que saben del acontecimiento. Como
resultado de este ejercicio se construyen diversos episodios que incluyen
puestas en escena, teatralizacion, juegos ludicos, entre otros. La opcidén de
buscar grupos etarios y sociales diversos ofrece un panorama del Chile actual
que va lentamente transformando la vision del pasado y, al mismo tiempo da
cuenta de las polarizaciones y practicas excluyentes presentes hoy. Igualmente
plantea preguntas por cémo la Historia estd siendo recibida por las nuevas
generaciones. El desarrollo del documental tiene un orden secuencial del
hecho en cuestion. En principio cada uno de los episodios plantea el problema
y la légica desde la que lo abordan, a medida que avanza la pelicula se va
desarrollando la historia, llegando a los momentos de mayor dramatismo en la
representacion de la muerte de Allende y de mayor violencia después de esta.
La estrategia ordenadora que da unidad de sentido al documental, como
totalidad, es el montaje, es a través de este como las diferentes

representaciones entran en dialogo y construyen un discurso.

240 Eltit, Diamela: “La memoria pantalla. Acerca de las imagenes publicas como politicas de la

desmemoria” en RCC n.32. P 32. Nov 2005 Citada en: Ivan Pinto, «Cine, politica, memoria. :
Nuevos entramados en el documental chileno. | laFuga», Revista, La Fuga, accedido 16 de
noviembre de 2013, http://www.lafuga.cl/cine-politica-memoria/341.
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Representacion infantil del Golpe. Cortometraje “Llora pero no olvides”

El astuto mono Pinochet contra La Moneda de los cerdos

En este caso la imagen documental ha sido eliminada como parte de la
estrategia, pero en cambio la enunciacion de los nombres de Augusto Pinochet
y Salvador Allende, como protagonistas, se usan de manera indiscriminada y

se convierten en ocasiones en la unica orientacion para el espectador.

En total se realizan nueve episodios entre los que se encuentran puestas
en escenas de gran elaboracién como el cortometraje titulado “Llora pero no
olvides™, asi como, la escenificacion de un grupo de jévenes que estan
realizando un asado en un parque; o la representacion infantil de la captura de
Fidel Castro y la toma del poder por parte de Pinochet. Si bien, la calidad y las
estrategias de cada uno son disimiles, todos cumplen con el objetivo de hablar
del Golpe Militar sin embargo, la intencion de hacerlo creativamente deriva con
facilidad en la polarizaciéon o en extremos superficiales que desdibujan por
completo la Historia o cualquier relacién del presente con la misma, como en el
caso de los nifios que extrapolan el conflicto entre Allende y Pinochet a un
concurso de baile presentado bajo formato de concurso televisivo. En este
caso, el lenguaje soez y las amenazas, por parte del que representa a
Pinochet, serian las Uunicas sefiales de la disputa, este intento de
metaforizacién carece de toda elaboracion y su aporte en el conjunto del
documental es incipiente, pues solo sirve de transicidn sin articularse con las

demas narraciones.

Como lo hemos referido, el que logra mayor elaboracion es el
cortometraje que presenta como argumento la confrontacién entre padre e hijo,
quienes se enfrentan desde opciones politicas diametralmente opuestas. El
padre es un militar que cumple 6rdenes mientras que el hijo es un militante de

izquierda. El encuentro entre ambos, y la mediacion de la madre se presentan
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de manera fragmentada, alternando las tomas previas y la preparacién de la
actuacion con las tomas definitivas que cuentan el argumento. Esta
intervencién es la mas acabada y la mejor realizada en términos de puesta en
escena sin embargo, no presenta mayor novedad ni en sus estrategias
formales, ni en sus planteamientos, pues consiste en la escenificacion de
enfrentamientos verbales entre padre e hijo que derivan en una escena en la
que el padre captura y agrede fisicamente a su hijo sin saber de quién se trata,
porque tenia la cara cubierta con un pasamontafas. Finalmente, la madre

anciana, en medio del dolor mantiene vivo el recuerdo de su hijo desaparecido.

Mas sugerente resulta la representacién que no hace alusiones a los
hechos de 1973, sino que actualiza las diferencias sociales de la época. En
ella, un grupo de jovenes se reune en un parque con la intenciéon de
ficcionalizar la historia de uno de ellos que proviene una clase baja, y que trata
integrarse con sus amigos pero no puede. En su afan de hacer evidentes las
diferencias socioecondmicas se plantean dialogos que se tornan ofensivos, y
que se intensifica hasta convertirse en un conflicto. A partir de esta situacion se
pierde los limites de los roles que cada uno asume en la ficcion, y terminan
volcados sobre la relacion de amistad que tienen en la vida real. Todo esto
desata el malestar, la confusién y la percepcién para el protagonista de estar
siendo ofendido por sus amigos. En este episodio no hay alusiones concretas
al Golpe Militar ni a las diferencias ideologicas que tuvieron lugar en el
momento histérico, sino que se muestra la permanencia en el presente de las
diferencias econdmicas que determinan la posicién social. A través, de la
homologacién de las diferencias econdmicas con las diferencias ideoldgicas se
muestra de qué manera se mantienen las estructuras y cuales son las
estrategias, pues a pesar de que estos dos jovenes son amigos en la vida real,
tienen claro que mientras uno tiene que comprarlo todo a crédito, el otro goza
de privilegios como el manejo de recursos liquidos, suministros cotidianos de

calidad y viajes al extranjero, entre otros. Asi lo deja ver el siguiente dialogo.

—Viene el guarda parque. Amigo, ven, venga amigo, Javier ven pa ca.

Amigo

Dirigiéndose al guarda parque
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—Amigo yo quiero pagarle a usted, pero quiero que mi amigo le pague pa
que él aprenda a manejar su plata, y la waea con plata, plata que no tiene pero

igual. Dale extiende tu mano, loco.
Después de pagarle al guarda parque le pregunta a Javier

—¢Has pagado algo sin crédito alguna vez en tu vida?. No, pero con
carifio, hai tenido plata en tu poder alguna vez weon? Pa consumir, pa pagarle

a tu vieja el doctor, pa la wea que sea?.
—_No?*1

Adicionalmente, en el desarrollo de este episodio emerge un segundo
elemento de discriminacion, pues las diferencias de clase se refuerzan con la
orientacion homosexual de Javier. Este aspecto es capitalizado por los
directores, quienes articulan el tema de género con otro de los episodios en los
que los estudiantes colegiales expresan su interpretacion del hecho a través de
una lucha por cambiar las condiciones de su colegio para que acepten mujeres.

Universitarios en el parque. Javier a la derecha. Alumnos luchan por un instituto mixto.

El astuto mono Pinochet contra La Moneda de los cerdos

La lucha politica se manifiesta en la solicitud de hacer que el Instituto sea
mixto, y la manera de hacerlo es aprovechar un nuevo gobierno, sumar fuerzas
entre el centro de alumnos, el centro de padres y la Rectoria. Posteriormente,
ante la falta de respuesta se consideran mecanismos de presion como tomarse
el colegio. El final, de este episodio, es la representacion del Instituto
intervenido por un gobierno que tiene como mision restablecer el orden, impedir
los cambios y para esto se implementa como medida la detenciéon de los

lideres. El discurso de género es usado como excusa y no logra ninguna

21 Perut Bettina y Ivan Osnovikoff, El astuto mono Pinoche contra La Moneda de los cerdos,

DVD (perutosnovikoff, 2004), Min. 12:40-13:07.
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profundidad, por el contrario se convierte en una alusiéon a planteamientos
clichés entre los que se mencionan acabar con la masturbacion o tener
companferas y novias. Quien presenta argumentos en contra dice que las
mujeres significan una distraccion que haria disminuir el rendimiento
académico, por lo que a la hora de hacer una votacién de quienes quieren que
el colegio sea mixto, es tachado de homosexual.

En relacién al discurso de género que acabamos de referir no se propone
un desarrollo ni se construye un discurso de inclusion, sino que se trata de una
excusa para presentar el proyecto politico de Allende como la construccién de
un proyecto que se metaforiza y se desdibuja con las intervenciones

posteriores.

En esta produccion los diferentes episodios se van articulando por medio
de un montaje alternado, de esta manera el punto de vista de los realizadores
va quedando plasmado. Sin embargo, el montaje no logra una articulacion

armoniosa, pues como afirma el investigador chileno Pablo Corro:

Los temas y los tonos saltan de secuencia en secuencia. Parece
que los autores intentaron abrir el debate sobre las causas del
conflicto institucional a la exposicion del sustrato ontologico del
malentendido, la palabreria, la propensién al caos, la hostilidad
como modalidad de encuentro, y la negatividad enquistada en toda
significacion?*.

Lo que busca el documental es encontrar una manera diferente de referir
el hecho en cierto sentido, lo que se propone es deshabituar la manera como
reflexionamos en torno al hecho a partir de imagenes fijadas en la memoria
colectiva. Por lo tanto, es pertinente pensar en los planteamientos de Jakobson
que proponen que si deseamos obtener una forma expresiva podemos recurrir
a la metafora, la alusién o la alegoria, pues segun el autor «los tropos vuelven
el objeto mas sensible y nos ayudan a verlo»***. La nocién de realismo que
propone Jakobson se ajusta a la busqueda de sentido que impone a la
percepcion una nueva forma; pero ademas con la consideraciéon de que los
tropos que se forman a partir de estas interpretaciones pueden resultar mas

fuertes que las imagenes de archivo del hecho mismo, las cuales tienen amplio

2Pablo Corro Pemjean, «El astuto mono Pinochet y La Moneda de los cerdos, Perut

+Osnovikoff, 2004y, www.unavuelta.com, 14 de septiembre de 2004,
http://perutosnovikoff.com/wp/wp-content/uploads/2009/01/unavuelta_pablocorro.pdf.
%3 Roman Jakobson, «Sobre el realismo artistico», en Teoria de la literatura de los formalistas
rusos (México, D.F.: Siglo Veintiuno Editores, 1991), 71-79.
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reconocimiento y, por estar habituados a ellas en el contexto inmediato, se
reducen la conmocion. Aunque es también necesario sehalar que los niveles de
interpretacion estan concentrados en la carga violenta de los hechos y estan
despojados de la reflexion politica lo cual genera una vision descarnada y vil de

los hechos.

En conjunto, este documental logra poner de manifiesto la vigencia de la
polarizacion social y econdémica de ciertos sectores sociales y la forma en que
operan estas estructuras. La iniciativa de generar la participacién de los
protagonistas en la creacion del acercamiento al problema permite acceder a
los imaginarios mas significativos para cada grupo, asi como entender la
persistencia de problematicas sociales que contindan sin resolverse. Sin
embargo, la falta de orientacién se vuelve problematica puesto que el referente
tiene un peso histérico y tratado de esta forma se convierte en un sainete que
refuerza la deformacion del hecho. En el trasfondo lo que le daria sentido son
los cuestionamientos que de alli surgen, por ejemplo, cémo en el marco de las
instituciones educativas es enseiada la Historia. Pese a que el montaje opera
como un organizador sintagmatico del conjunto, como lo veremos en la tercera
parte, la coherencia y la novedad del documental son reducidas, dando lugar a
una polisemia que somete a la produccion a interpretaciones contradictorias.
Como lo declara al inicio, las historias y personajes de este filme fueron
creadas en dinamicas de improvisacién y creacioén colectiva, el uso de esta
estrategia pone en evidencia la desinformacién de las nuevas generaciones, la
incomprension del pasado reciente y las sefales de polarizacién que aun

persisten.

Por su parte, en Los rubios hay una intencion fundamentalmente distinta,
pues no se trata de explorar los imaginarios de otros sino que la relacién con el
presente se da a través de la necesidad de interrogar el propio pasado.
Mientras que en E/ astuto, los directores se marginan del problema expresando
que son otras subjetividades las que construyen el documental, en Los rubios
pasa todo lo contrario, pues la directora Albertina Carri expone toda su
subjetividad y su propia historia. En esta medida se compromete con la
construccion discursiva del documental y en algun sentido, ella misma, vive una
trasformacién en el transcurso de la realizacion. Ambos documentales tienen

procedimientos en los que las imagenes de archivo no tienen lugar, pero los
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procedimientos de construccion de la representacion son diferentes, un asunto

del que nos ocuparemos en profundidad mas adelante.

Los rubios es una de las producciones de nuestro corpus que mas
escritos ha generado, no solo porque su radical oposicidén a la configuracion de
la memoria de modo institucional suscita un gran interés, sino porque sus
planteamientos son en si mismos un desafio para la sociedad argentina y para
la aproximacion a la memoria histérica. De lo que se trata es de una respuesta
a la manera en que se posicionaron imagenes de la memoria, pues como

afirma Guarini

En el periodo ubicado entre los afos 1985 hasta casi fines de los
noventa, gran parte de los documentales, videos testimoniales y
programas de television producidos introdujeron las voces de
victimas y testigos, pero también algunas pocas imagenes
producidas durante el periodo de la dictadura [...] Estas imagenes,
asi como un cierto numero de fotografias, comenzaron a ser
incluidas como Uunicos elementos de ilustracién del pasado,
promoviendo una interpretacién un tanto univoca vy literal de los
hechos?*.

Los rubios es una producciéon con multiples entradas, pero al mismo
tiempo con una enorme dificultad de aproximacion. Es en si misma un ejercicio
de comprension de la ausencia, de la obsesién y de la imposibilidad de
construir con ello un filme ordenador de la realidad. Este sentimiento que
transmite la pelicula de indefinicion queda bien resumido en el parrafo inicial de

la critica de Gustavo Noriega, publicada en la Revista El Amante:

Empecé a escribir esta nota un nimero disparatado de veces y
otras tantas, avergonzadisimo, seleccioné todo el texto escrito para
después tocar graciosamente la tecla Delete. Es la version digital
de aquella vieja imagen, la del escritor que arruga una tras otra y
tira al tacho de basura hojas de papel que saca de una ruidosa
maquina de escribir. No es tanto el sindrome Barton Fink el que me
ataca -el miedo a la hoja en blanco- sino otra cosa. Siento que al
querer exponer la extraordinaria riqueza intelectual de Los rubios
mi escritura se hace fria y analitica, sin poder transmitir la inmensa
emocion que experimenté las tres veces que vi la pelicula y todas
las veces que pensé sobre ella. Quizd sea este parrafo
autorreferente el que me saque del atolladero.?*®

*4Carmen Guarini, «El “derecho a la memoria” y los limites de su representacion», en El

pasado que miramos Memoria e imagen ante la historia reciente, 1era ed. (Buenos Aires:
Paidds, 2009), 255-277.
% Gustavo Noriega, «Haciendo centro en el vacio», El Amante, octubre de 2003, 2.
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La sensacidon de perder en el analisis parte de la esencia de la pelicula
plantea a la vez su complejidad y transmite lo inasible que resulta la
experiencia de configurar el propio recuerdo. Aunque su clasificacion resulte
problematica, Los rubios es un documental sobre la memoria de la dictadura
argentina salvo que se aleja del modo de representacién verosimil para el
tema, es decir, aquel que reconstruye los hechos vy, reivindica las posturas
ideoldgicas, se apoya en testimonios, presenta a los desaparecidos a través de

fotografias y ordena el hecho traumatico para ser comprendido.

En primer lugar, es necesario clarificar el objeto del documental de Carri,
especialmente porque en ella se cruzan la biografia y el recuerdo personal con
la Historia nacional, lo cual dificulta su comprension. Claramente, no se trata de
una exaltaciéon de Roberto Carri y Ana Maria Caruso en su rol de intelectuales
detenidos desaparecidos, tampoco se trata de un espacio para entender, a
través de la memoria de testigos, lo que la generacion de ellos estaba tratando
de lograr. En cambio, se trata de la mirada de una hija sobre la ausencia de sus
padres, es la historia de una nifia que a los tres afos perdid a sus padres y
cuyos recuerdos son difusos, al punto de que no esta segura de cuales son sus
recuerdos y cuales son cosas que se ha imaginado a partir de las historias que
le han contado. Como afirma la autora, mas claramente, sus intereses eran:

Hay mil maneras de contar una historia, y a mi no me interesaba
hacer una pelicula sobre Roberto y Ana Maria, su vida y su muerte,
porque para mi el tema principal de todo esto es la ausencia.
Queria construir una pelicula sobre la ausencia, sobre la ficcion de

la memoria, sobre el vacio que siento como generacion, y todo eso
relacionado con mi tema personal®*.

La ausencia se materializa de la manera mas evidente a través de la
sustitucion de la protagonista por una actriz que interpreta sus reflexiones,
reacciones y sentimientos. La estrategia se hace explicita desde el inicio con la
intervencién de la actriz, quien se presenta y luego dice que en esta pelicula
interpreta a Albertina, este gesto nos sitia en un terreno de otredad y de
sustitucién®*’. Como personaje, Carri ocupa la direccién de la pelicula, es ella

la que decide qué pasa, como y cuando, redefiniendo de este modo no solo la

246 Nazareno Brega, Agustin Campero y Javier Porta Fouz, «Entrevista a Albertina Carri.

Identidad», E/ Amante, octubre de 2003.
247 En adelante nos referiremos a la interpretacion de la actriz como Albertina y las apariciones
de Albertina por su apellido Carri.
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relacion con el equipo y con lo que se va mostrando del proceso de elaboracion
de la pelicula sino el lugar de enunciacion desde el rol social como hija de
detenidos-desaparecidos, que, como veremos mas adelante, la conecta con un
correlato mas amplio. A lo largo de la pelicula vamos comprobando que el
juego de ausencia-presencia con el intercambio de registros ficcion-documental
contiene parte de la imposibilidad de restitucién expresada en la representacion
actoral, pues hace falta la Albertina Carri verdadera, en su corporeidad y su
sentir para poder entender la dimensién del dolor causado por la ausencia. La
tesis queda expuesta también cuando se muestra a Albertina escribiendo en un
cuaderno la siguiente frase que sintetiza el sentido del documental: Exponer la

memoria en su propio mecanismo al omitir, recuerda.

Los niveles de significacién se abren en tanto que los dos registros se
complementan, y tanto, la ficcibn como el documental se convierten en
ficciones de la memoria. El uso de recursos filmicos tales como: el paso de
blanco y negro a color, la puesta en escena, la animaciéon de Playmobil, la
musica, efectos visuales de loop o ralenti y en conjunto la estrategia de
montaje van articulando los fragmentos hasta convertirse en un solo registro

que los unifica.

Si bien se trata de una mirada completamente personal, la historia de la
directora esta entrecruzada con la Historia reciente del pais, y queda claro que
este rol social de hija de desparecidos conecta Carri y su documental con otras
historias y con practicas como las pruebas de sangre. La visita a un médico
forense que realiza este procedimiento evidencia la conciencia de pertenecer a
una generacion y un grupo en particular de hijos que buscan indicios de sus
padres desaparecidos. La escena de la visita al forense se duplica, no basta la
representacion de la toma de muestra de sangre de Albertina, se requiere la
sangre de la verdadera protagonista. La forma no exime a Carri del
procedimiento, pero ademas la opcion de incluir la escena en el registro
documental conecta esta pieza y la experiencia del trabajo de memoria con
producciones en las cuales los procedimientos de verificacién de la identidad

son centrales.
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Toma de sangre de la actriz Toma de sangre de Albertina. Los rubios

Los rubios se estrena en 2003, es decir, los ultimos afnos de periodo
seleccionado y establece un punto de inflexion en el tratamiento de la memoria
pues muestra las posibilidades creativas y posiciona un debate sobre el cine de
la memoria desde el cual restablece el lugar de enunciacion de los hijos de
desaparecidos. En primer lugar, cuando incorpora en la narrativa documental la
emision del pronunciamiento del INCAA —lInstituto Nacional de Cine y Artes
Audiovisuales— y critica la narrativa institucionalizada de la memoria, y la
necesidad de reconocimiento que reclama la generacién de sus padres. En
segundo lugar, al oponerse a construir la imagen de sus padres a travées de la
fotografia cuestiona un simbolo de la memoria: la fotografia de un
desaparecido que es insignia de los familiares. A través de estas dos
estrategias Carri deja claro que su film no es un homenaje, sino que instala el
vacio de la ausencia como una opcion documental, en la cual se reafirma que
la fotografia no sustituye la presencia, la presencia se invoca por la via
contraria, se perpetua al no permitir que el espectador tenga imagenes
reconocibles de sus padres. Ademas, Carri no puede darle al publico la certitud
de una imagen porque es justamente de lo que carece: el recuerdo. Como lo
afirma Gustavo Noriega:

Mas que recuperar las figuras de Roberto Carri y Ana Maria
Caruso, Los rubios pone en escena la imposibilidad del cine de
reconstruir lo irreparable. La pelicula es el documento de una

frustracion. Albertina Carri despliega todo un repertorio de

elementos para poner en evidencia la dificultad de recrear un

recuerdo remoto y difuso®®.

Adicionalmente, queremos subrayar que en el registro documental, el

equipo de produccion va ganando protagonismo progresivamente. En principio,

8 Gustavo Noriega, Estudio critico sobre Los rubios : entrevista a Albertina Carri, Coleccion

Nuevo cine argentino 9 (Buenos Aires: Picnic Editorial, 2009), 19.
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la presencia del equipo se muestra en una clave de construccion del proceso,
en la cual juega con la l6gica de ausencia-presencia que hemos analizado; asi
Carri es quien en el documental hace sus apreciaciones y da las indicaciones a
la actriz. A medida que se desarrolla la historia, la presencia del equipo va
tomando fuerza y se va confundiendo con la ficcidn, con el cédigo del registro a
color, y hacia el final, es claro que este grupo de personas reunidas en torno a
la filmacidn empiezan a ocupar otro lugar, el lugar de Los rubios. En el plano
final, el equipo se pone las pelucas y caminan todos juntos, mas que una
interpretacion literal de la conformacion de una nueva familia este gesto de
cierre evoca dos aspectos de la pelicula. En primer lugar, la conversacion
sostenida previamente sobre el ser rubio, retomando las declaraciones de una
vecina, remite mas a una condicién de diferencia que a una caracteristica
fisica, por esta razon, ponerse la peluca que generd un sefialamiento hacia sus
padres puede interpretarse como una forma de retoman sus banderas, no tanto
en el sentido ideolégico y politico sino como una defensa de la diferencia. En
segundo lugar, tiene un sentido integrador de las dos Albertinas, pues aunque
no es la primera vez que Carri aparece en el registro de ficcion, a color, si lo
hace con mayor soltura. En la secuencia final los integrantes del equipo estan
en la casa de campo, al amanecer se levantan, buscan sus pelucas y se las
ponen en escena, menos Carri quien ya la tiene puesta. Salen al campo a
hacer la toma final de la pelicula en la que Carri mira a través de la camara a
los miembros del equipo, después Albertina con su peluca rubia camina por el
campo y da la espalda. Mientras camina inicia la letra de la cancion final:
Puedo ver y decir, puedo ver y decir y sentir: algo ha cambiado para mi no es
extrafio. Yo no voy a correr, yo no voy a correr ni a escapar de mi destino, yo

no pienso en peligro. Carri toma la cdmara y dice:

—Claro y ademas es mucho mas lindo, la pelicula termina con Ana Lia

sola®*®,

La cancion continia como sonido de fondo mientras todo el equipo
camina por el campo y da la espalda. Aunque el registro esta a color,
caracteristica que se ha empleado en toda la pelicula para la ficcion, esta

imagen se propone como el final del documental.

249 Albertina Carri, Los Rubios (SBP, 2003), Min 1:18:30.
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Albertina (Ana Lia) camina sola. El equipo de produccion con pelucas. Los rubios

En los dos cierres estan el campo, el lugar que sabemos era el de la
infancia y el de la fantasia, asi como el de la crueldad de los nifios preguntando
por la ausencia de sus padres. El cierre nos da indicios de que la pelicula
puede entenderse como el camino que Carri tenia que hacer para volver alla,
porque alla comienza y alla llega: al campo. EI campo como el lugar del
recuerdo y donde simbolicamente aceptaria esa parte de ella escindida, la
misma que no podia protagonizar el documental, porque como lo expresa en el
proyecto presentado al INCAA, es necesario ficcionalizar la propia experiencia
cuando el dolor puede nublar la interpretacion de hechos lacerantes. Sabemos,
por Albertina, a través de declaraciones que han sido previamente ensayadas
con Carri y repetidas en varias tomas, que los recuerdos de Carri remiten a
unico deseo en la infancia: que los papas regresen, y regresen pronto. Este
deseo imposible se propone como la conclusion de la pelicula, a la vez que se
enfatiza en su permanencia, se pone presente que después de hacer este

documental, como dice la cancién final, algo ha cambiado.

El uso de la imagen cefiida a su funcion referencial de la realidad y la
construccién narrativa asociada a una convencion son replanteadas en ambos
trabajos, pues en ninguno de ellos tenemos una imagen conocida alusiva a lo
que seria el topico principal de cada una de las producciones. Como afirma
Niney «el cine documenta (sic) en tanto cronica “bio-gragica no es un frente a
frente de sujeto/objeto, camara/acontecimiento, sino una inter-relacion ternaria
filmador/filmado/espectador que incluye la posicion del filmador en la pelicula y

la mirada del espectador en su dispositivo»>>°

%0 Frangois Niney y Universidad Nacional Auténoma de Meéxico. Centro de Estudios

Cinematograficos, La prueba de lo real en la pantalla : ensayo sobre el principio de realidad
documental, trad. Miguel Bustos Garcia (México: UNAM, Centro Universitario de Estudios
Cinematogréficos, 2009), 481.
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Esto implica que la construccién cinematografica accede a otros niveles
de elaboracion discursiva en los cuales se supera la dicotomia entre la realidad
y su representacion abriendo otras posibilidades de dialogo entre las propias
subjetividades de los realizadores y las estrategias para dar cuenta de ellas.
Las convenciones del formato documental se superan a la vez que a través de
la ficcion se replantea la relacidon con la realidad y la subjetividad. El objeto de
la memoria ya no es el acontecimiento, la imagen del referente se cambia por
el vacio que ha dejado, y que es precisamente el que hace necesario el

ejercicio.

3. Memoria oblicua

Las formas de la memoria en el cine estan sujetas al realismo del soporte
y a la figuracion del mundo. Sin embargo, esto no quiere decir necesariamente
que siempre se construya una puesta en escena sustitutiva de la realidad. Uno
de los elementos sustanciales del cine es el tiempo y como lo vimos con el
caso de Amnesia, la posibilidad de generar vinculos de dos momentos
distantes en el tiempo constituye una potencia narrativa. Asi mismo, como
lenguaje permite multiples posibilidades para hacer referencia a tematicas
complejas, a partir de un abordaje que haga uso del potencial del lenguaje
narrativo se podra conjugar una reflexion profunda con una puesta en escena
creativa e innovadora. En La sombra del caminante encontramos tanto la
presencia de momentos histéricos como espacios geograficos distantes,
articulados por el uso de la imagen en blanco en negro y por el relato oral. Las
elecciones estéticas y narrativas realizadas por Guerra inscriben esta pelicula
en lo que podriamos decir es un plano no figurativo de la representacién del
conflicto central del filme. Si bien, la historia que esta detras tiene referencias
concretas a la violencia, el argumento se suscribe a un presente alejado de los

escenarios de conflicto y de su representacion.

El argumento se centra en encuentro de dos personajes, y sera a traves
de esta relacion que se exploren posibilidades narrativas para aproximarse al
tema central: el conflicto armado colombiano. Si bien se trata de una puesta en

escena completamente realista no veremos en ella imagenes de la
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confrontacién armada, no solamente debido a la imposibilidad que el referente
supone sino que se trata de una opcion narrativa. La puesta en escena se aleja
de los escenarios del conflicto y se acerca a universos cotidianos, y se la situa
en una Bogotd contemporanea. Desde esta ubicacion propone
desplazamientos geograficos que se van comprendiendo con el desarrollo del
argumento. El primero y mas importante de ellos es la figura del hombre de la
silla que sale de un escenario rural, en el cual esta accion constituye una
practica para pasar riachuelos sin mojarse los pies, y se traslada a un

escenario urbano.

De esta manera, lo problematico no sera la imagen del acontecimiento
que ha sido clausurada, sino que la imposibilidad de enunciativa se traslada al
discurso oral de los personajes y a su relacion. Ademas de la imagen que no se
puede mostrar, en esta pelicula estamos ante una historia que no se puede
nombrar. Este hecho inserta en la narrativa un misterio sobre la vida de los
personajes que se convierte en el leitmotiv del argumento. Se genera un tabu a
partir de elementos aparentemente triviales, como el nombre del protagonista o
las razones de sus reacciones. El problema de nombre se mantiene para el
espectador, pues nunca se dice, e incluso en los créditos finales se indica la
participacion del actor como nombre del personaje el hombre de la silla. Se
trata de dos personajes sombrios que se encuentran y se ayudan, pero su
relacion esta atravesada por este ocultamiento. Si bien algunos pasajes de la
pelicula son literales en relacion al conflicto, la puesta en escena esta enfocada
en situaciones cotidianas que le van permitiendo a cada uno de los personajes
romper el silencio paulatinamente. Aunque el conflicto colombiano no es
nuestro objeto de estudio, la problematica planteada en esta pelicula nos obliga
a reflexionar sobre lo que para este caso resulta objeto de imposibilidad
enunciativa. En primer lugar, se trata de un conflicto que se ha caracterizado
por la dificultad de encuadramiento ideoldgico, politico e histérico. Parte de su
complejidad consiste en que no se puede definir faciimente ni delimitar
temporal o espacialmente, puesto que tampoco tiene punto de inicio ni causa
concretas que permitan vislumbrar el momento para un final definitivo, sino que
sus dinamicas se transforman de manera permanente. En este contexto, los
discursos que se construyen como memoria tendran dificultades adicionales

como situar un momento especifico y actores determinados, asi como referirse
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a un conflicto que aun no termina. A diferencia de los regimenes del cono sur,
aqui se dificulta identificar una procedencia unanime de los actos violentos, asi
como sefialar a los victimarios pues estas categorias pueden variar dandole

mayor complejidad a la conflicto.

La amistad entre los dos personajes se presenta como el eje del
argumento, pero también es el punto mas critico, pues se trata de una amistad
imposible de consolidar debido al pasado que cada uno debera enfrentar. La
presentacion de los personajes solo hace referencia al presente y se resuelve
de manera clara y en las dos primeras secuencias de la pelicula. Mientras e/
hombre de la silla —Ignacio Prieto— se presenta en la primera secuencia
realizando el que seran su elemento principal, la silla, a partir de la madera de
un ataud, Mafie —César Badillo— sera presentado como un hombre que solo
tiene su dignidad. Asi lo declara cuando dofia Marelvis —Inés Prieto— llega a
cobrarle la renta. Mafie es un hombre lisiado, objeto de burla e insultos, su
caracterizacion es la de una victima que sufre los vejamenes sistematicamente.
Por su parte el hombre de la silla, se presenta desde el primer encuentro como
aquél que podria poner fin a los abusos, una suerte de salvador. La pelicula se
desarrolla en Bogota, y este escenario se va volviendo protagénico en la media
en que se tejen relaciones con el entorno, el encuentro entre los dos
personajes comienza después de que Mafie ha recibido una paliza por parte de
un trio de jovenes del barrio, el hombre de la silla o recoge y lo lleva al lugar
donde vive, que no es mas que una improvisada casucha hecha de plastico.
Alli le limpia las heridas y a partir de un tronco de madera le construye una
nueva protesis. Mafie se recupera y cuando se levanta entablan un primer

didlogo en el que nos dejan claro el tabu que la pelicula instala.

—¢Disculpe mano usted comos se llama?

—¢Usted como se quedo cojo?— responde el hombre de la silla
—Esta joda sabe horrible, esta agliita.

251

—Sabe a mierda

El hombre de la silla no solo no dice su nombre, sino que le hace saber

que de ciertas cosas no se habla. Asi, se pacta un silencio que cancela la

%1 Ciro Guerra, La sombra del caminante (Circulo de Lectores, 2004), Min. 22:49-23:09.
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posibilidad de saber mas del otro, su nombre, su identidad, su pasado. La
conversacion continua y Mafe hace otra pregunta que tampoco tiene

respuesta.

— ¢ Usted porque me ayud6??*?

Esta relacion de silencios y ocultamientos sera la clave de la narracion.
Pese a esta circunstancia, durante toda la pelicula los dos personajes trata de

construir la confianza que les permita deshacerse de sus mascaras.

No revelar la identidad se vincula con la sombra como otro elemento de la
narracion que se advierte desde el titulo. Este elemento se convierte en un
motivo en la pelicula en dos sentidos, primero la condicion de salud del
protagonista, quien debe permanecer a la sombra pues no puede recibir rayos
solares y el sentido metaférico que se desprende de la sombra como
comprobacion de la materialidad de la existencia. El primer aspecto se expresa
en una escena en la que el hombre de la silla recibe los rayos del sol tan solo
por unos segundos y cae desmayado de inmediato. Si bien en este punto de la
pelicula desconocemos las razones por las que esto sucede, estas condiciones
nos remiten a una interpretacion de Gubern segun la cual la heliofobia es:

Un temor obsesivo a los rayos solares, interpretado por algunos

psicoanalistas como reflejo filogenético de la adoracién primitiva

y/o miedo al sol unido a sentimientos de culpa que se acompafan

de una necesidad inconsciente de castigo®*®.

Mas tarde, en la pelicula, nos daremos cuenta de que su condicion es la
secuela de una herida de bala en su cabeza, también nos enteraremos de que
el encuentro con Maiie le ha significado un viaje al pasado, lo cual le recuerda

los crimenes cometidos y, por siguiente la culpa.

Por otra parte, como potencia narrativa y simbdlica, la sombra ademas
invoca otras connotaciones, asi lo afirma Gubern «la sombra es un certificado
de corporeidad, es decir, de existencia verdadera»®*, en este caso el
certificado de existencia como sobreviviente. La pelicula incluye una escena

que ademas de servir a la tension dramatica, sera la prueba de las razones por

292 |bid., Min 23:19.
**Roman Gubern , Mascaras de la ficcion , Coleccion Argumentos 279 (Barcelona: Editorial
éQggrama, 2002), 16.

Idem, 16
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las que el hombre de la silla no debe ser identificado y su presencia mas
parece la de un espectro. Oswaldo Jaimes es un sargento retirado y es el
propietario de la casa donde Mane arrienda una habitacion. Tras un encuentro
en la calle con Maie, en el que como es habitual le insulta y le humilla, ve tras
€l al hombre de la silla y cae desmayado. E/ hombre de la silla lo lleva al
hospital a pesar de que Mafie insiste en que no le ayude, mas tarde, cuando
Jaimes se recupera dice querer conocerlo y agradecerle su ayuda sin embargo,
cuando lo ve nuevamente se desmaya y muere a causa de un infarto. Esta
reiteracion del desmayo sefiala la expectativa frente a este personaje aun
misterioso, y acelera el ritmo de la narracion, pues en adelante Marie insistira
en forjar la confianza para saber de quién se trata. Igualmente, se refuerza la
idea espectral, pues en el momento que es visto por Jaimes aunque hace sol, y

el hombre de la silla abre una sombrilla no se proyecta su sombra.

El hombre de la silla es visto por Jaimes. La sombra del caminante

Por otra parte, la sombra se vincula con dos elementos del relato, la
muerte y la dualidad. La muerte porque ambos personajes son sobrevivientes
de situaciones extremas de violencia, de este modo se construye una metafora
de la sombra como aquello que estando en lugar del sujeto no posee ninguna
materialidad, los personajes son la sombra de ellos mismos porque ambos
estuvieron a punto de morir. Es una manera también de despersonificar la
historia y remitirla a una conciencia colectiva de gentes que se refugian en el
anonimato de las grandes ciudades o a los que huyen ante las amenazas como

es el caso de Mane.

La dualidad, por su parte, se expresa en el juego de opuestos. Este juego
ademas presenta una caracteristica que es también propia del trasfondo de la
pelicula, se trata de que los roles son intercambiables. En principio e/ hombre
de la silla aparece para ayudar a Mafe sin embargo, en varias situaciones es
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Marne quien le ayuda: primero cuando la policia le quita la silla, segundo
cuando a causa del sol se enferma y tercero cuando esta a punto de morir.
Adicionalmente, la dualidad se expresa al final de la pelicula a través del
opuesto cuando descubrimos que se trata de victima y victimario en una accion
violenta concreta. Entendemos, entonces que la imposibilidad de conocerse en
profundidad y de hablar del conflicto tenia su causa mas profunda en ello. Pero
la dualidad también se expresa en la construccion de los personajes, mientras
el hombre de la silla se presenta como quien encarna la rudeza y la maldad por
tratarse de un asesino, Mafie emprende acciones extremas como cuando se
niega a ayudar a Jaimes y cuando le roba al hombre de la silla la planta que
necesita para sobrevivir. Finalmente, un tercer aspecto de la dualidad se
expresa al final, cuando por las circunstancias Mafie descubre que se trata del
asesino de su familia, pero a la vez de su amigo, y a pesar de todo, incluso de
que el hombre de la silla le ha pedido no ser sepultado, él se hace cargo de
enterrarlo. En esta escena Mafe considera enterrar la cinta de video que el
hombre de la silla le entregd y en la que esta consignada la verdad, pero
decide no hacerlo, pues este es el simbolo de la memoria y de la verdad, que
de paso sirve para mostrar la necesidad de construir memoria histérica en

Colombia, a la cual la pelicula hace su aporte.

La representacion de la memoria tiene lugar desde un juego retorico en el
que se metaforiza el conflicto a través de la relacién de los personajes. Aunque
al final el relato se hace mas claro con las explicaciones que contiene la cinta,
las respuestas sobre las razones que tuvo el personaje para actuar no se
terminan de explicar. Esta pelicula también cancela la imagen de la
confrontacion, del hecho violento, pero no por ello desplaza su importancia,
sino que abre caminos para su tratamiento. En la filmografia colombiana el
conflicto armado aparece mas de manera tangencial que como argumento
central sin embargo, existe la percepcion de que la cinematografia esta
centrada en la ruda realidad. La sombra del caminante propone una manera de
aproximarse a este tema pero sin hacer uso de la representacion figurativa del

mismo.

El problema de la memoria también se vincula con el desconocimiento de

circunstancias historicas. El cine de ficcion como hemos visto, puede contar
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historias que mas alla de su realismo inmediato construyen narrativas en las
que la atmésfera y las logicas de la sociedad son la mejor manera para
reconocer una época. Desde esta perspectiva, la pelicula Soplo de vida se
aproxima a la memoria del pasado reciente en Colombia. En esta produccion,
Luis Ospina se propone hacer cine negro, y desde esta apuesta de género se
presenta una sociedad atravesada por la violencia y la corrupcion. El
argumento es claramente de ficcidn, pero es la via por la que Ospina hace una
lectura de la realidad colombiana, asi queda claro cuando afirma que «todos
los dias en Colombia vivimos en una pelicula de cine negro»?®°. En este caso,
las reglas del género se capitalizan para dar cuenta de un fenémeno social
particular, y por lo tanto lo que se produce es un adaptacién del mismo
conservando parte de la busqueda original del cine negro. Como afirma Antonio
Santamarina en el cine negro se caracteriza por «peliculas que ofrecen, desde
la ambigledad en la que se instalan sus contenidos, un retrato metaférico, y en
presente, de los males que aquejan a la sociedad norteamericana de la

épocan>*®

El protagonista, Emerson Roque Fierro —Fernando Sol6rzano— es un
investigador destituido que presta sus servicios a clientes particulares. Inicia la
investigacion del asesinato de Golondrina —Flora Martinez— por solidaridad
con la madre de Martillo —Edgardo Roman—, un boxeador retirado que resulta
acusado del asesinato. Las pistas llevan al detective a reconstruir la vida de
esta mujer para lo cual recorre distintos lugares y hurga en sus relaciones con

hombres de ambitos contradictorios.

Los escenarios que construye Ospina nos remiten a dos espacios. El
primero de ellos urbano, situado en el centro de Bogota, y el segundo rural,
ubicado en el departamento de Tolima. Ambos espacios son lugares en los que
la corrupcion, la delincuencia y abuso de poder tienen presencia. Si bien la
correspondencia con el género le permite al director crear un juego estético, lo
que nos interesa en primera instancia es hacer evidentes los elementos por los
cuales esta produccion puede considerarse como parte de la memoria

historica. La pelicula explora las circunstancias de la vida nacional que proveen

#50swaldo Osorio y Arango Hernan, «“El cine no paga’», Revista Kinetoscopio, Vol.11 N°53
Abril de 2000.
26 Antonio Santamarina, El cine negro en 100 peliculas (Madrid: Alianza, 1999), 13.
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la historia de hechos turbios y personajes criminales para configurar un relato

critico.

El mago en el centro de Bogota. Medardo Ariza. Soplo de vida

No solamente se trata de hacer alusiones generales, como en el caso de
un politico corrupto como Medardo, sino que la pelicula integra situaciones que
hacen referencia a la atmdsfera de un momento histérico claramente
identificable, y por lo tanto, la lectura de la memoria se puede hacer a partir del
universo en el que se desarrolla el argumento. Entre los elementos que
muestran lo anterior con claridad se encuentra una secuencia destacada por el
director, y que incluso no tiene mayor relevancia en la progresion dramatica. Se
trata de una secuencia en apariencia desarticulada del resto del relato, y que
ademas no tiene ninguna explicacion. Hacemos referencia a la escena en la
que son asesinados los personajes de la fonda La carrilera, en la cual Fierro y
El mago se detuvieron en medio del viaje. Al respecto, el director explica la
relacion que guarda esta escena con la impunidad en Colombia.

Hay cosas que desconciertan a la gente en la pelicula y cuando la
gente sale del teatro me preguntan, por ejemplo, ¢Quién maté a
ese gordo? Yo le digo que yo tampoco sé, ¢ Usted sabe quién matd
a Gaitan, usted sabe quién maté a Galan, usted sabe quién mato a
Garzén, usted sabe quién maté a la gente en La Mejor Esquina?
Entonces eso es una cosa que yo meti ahi muy gratuitamente,
porque la violencia en Colombia se ha vuelto tan gratuita que
nunca tiene explicacion, entonces a veces la pelicula abandona su
narrativa y lo hace cinematograficamente, porque sale el carro que

se va, llega otro y es como si se filtra la realidad dentro de un
discurso supuestamente de ficcion®’.

Vale la pena senalar que hechos como la muerte de Jaime Garzon,
humorista, y de Luis Carlos Galan, politico, son magnicidios por tratarse de

personas publicas de relevancia periodistica y politica para el pais, y que

*’0Osorio y Arango Hernan, «“El cine no paga’».
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incluso en casos como estos la justicia no logra esclarecer los crimenes. De
esta manera, los hechos gratuitos del argumento cobran sentido porque hacen
parte de la descomposicion social y politica, y otorgan coherencia al contexto
en el que se situa la historia. El asesinato mencionado, que ademas se realiza
con un arsenal desmedido, no solamente ambienta el clima de terror de la
época, cuando se libraba en Colombia una guerra entre carteles de la mafia,
sino que es presentado como un hecho trivial y cotidiano; la razén es que en

los afios ochenta estos episodios eran frecuentes.

T
. ‘f*!ﬁ! il

Asesinato de personajes de la fonda La Carrilera. Soplo de vida.

Nadie sabia de qué se trataba y si alguien sabia se callaba por miedo. De
este modo, en la pelicula no se construye un mundo sino una historia dentro de

un mundo particular situado temporalmente.

La marca de temporalidad de la pelicula es lo que nos permite hacer una
lectura de un momento historico, pues de lo contrario se homologaria con el
uso instrumental de la violencia. Ademas de lo que hemos mencionado, el
indicio mas claro de ubicacion temporal esta en relacion con la introduccién en
la trama de una catastrofe nacional: la erupcion del volcan Nevado del Ruiz.
Desde el inicio la narracion se plantea este marco temporal, y esta presente en
toda la pelicula porque sin este hecho no tendria explicacion la muerte de
Golondrina. Adicionalmente, este desastre es también una consecuencia de la
corrupcion, puesto que se traté de una tragedia anunciada, y por esta razén se
ha denunciado la responsabilidad de las autoridades quienes no actuaron como
correspondia, minimamente con la evacuacion del Municipio de Armero que
quedd sepultado tras la avalancha. El lugar de Armero en Soplo de vida es
también parte de la construccién del escenario en el que la corrupcién y la

negligencia son una practica instalada.
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El descubrimiento del asesinato se cuenta a través de la estructura de
road movie, cuando Fierro y el Mago emprenden un viaje para llevar las
cenizas de Golondrina a su pueblo. La historia se cuenta a través de un flash
back en el que Fierro va recordando la historia. Esta estructura opera también
como un viaje de la memoria porque se dirige al lugar de la tragedia, simbolo
de la pérdida, de todo aquello que quedd sepultado. Es al mismo tiempo el
reconocimiento del periodo de la guerra entre carteles del narcotrafico que dejé
consecuencias para Colombia tanto en el contexto nacional como en el ambito

internacional.

Soplo de vida es una propuesta de reconocimiento a la confluencia de
factores sociales, histéricos y culturales que nos permiten comprender mejor el
complejo entramado de corrupcion y violencia en Colombia. La extrapolacion
del género conecta este contexto politico y social con otras narrativas, a partir
de lo cual se revaluan los discursos de la violencia en Colombia como un rasgo
de identidad, pues como afirma Larrain «se esta haciendo la misma sobre
generalizacion indebida de atribuir un rasgo sicologico individual a todo un
colectivo, pero ademas de mostrar la inadecuacion o falencia de todo un pueblo

en oposicidn a lo que se considera la identidad propia»258.

Cuando articulamos los tres ultimos elementos de los que nos hemos
ocupado, temporalidad, reconocimiento y memoria, es posible entender que la
mirada de Ospina sobre el fendmeno de la violencia esta mas vinculada al
conocimiento de la propia historia en un momento particular que a reforzar
caracteristicas de la comunidad nacional. Por el contrario, el uso de un género
altamente estandarizado para un problema que bien puede mostrar situaciones
particulares logra generar una mayor perspectiva y poner este fendmeno en
relacion con historias de otros contextos, como aquel en que tuvo lugar el
surgimiento del género. Asi, la relaciéon con la realidad estd mediada por un
género, y esto implica, primero que debe realizarse con creatividad para
generar una apropiacion y segundo exige la exploracién y uso de cddigos

estético, de lo cual nos ocuparemos en la tercera parte de este trabajo.

258 Jorge Larrain , Identidad chilena, 1. ed, Coleccién Escafandra (Santiago, [Chile]: LOM

Ediciones, 2001), 38.
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CAPITULO V

RASTROS DE LA IDENTIDAD FRAGMENTADA

En este capitulo nos proponemos abordar el problema de la identidad
desde dos perspectivas. En primer lugar, desde la vision de los Estudios
Latinoamericanos en los que la pregunta por la identidad se instala como parte
del reconocimiento de las propias construcciones culturales no occidentales,
que han sido desde la invencion de América, momento en el que se ha
impuesto el paradigma euro-céntrico, objeto de borraduras y exterminio, lo cual
lo ha convertido en un sustrato. Como afirma Paulo Antonio Paranagua «desde
el descubrimiento de América, las imagenes importadas de Europa ayudaron a
aclimatar la cultura occidental en el Nuevo Mundo. Mecanismo complejo de
adaptacién, mestizaje e hibridacion»2°° Por otra parte, la necesidad de situar la
identidad en un momento contemporaneo en el que el modelo de la
globalizacion, que tiende hacia la homogeneidad cultural nos remite a las
implicaciones discursivas de la narracion como un modelo desde el cual es
posible comprender estos dos fendmenos. Nos encontramos entre dos puntos
de articulacién del debate tedrico «la identidad, sustancial o formal y la

identidad narrativa»2°.

Los rastros de la identidad latinoamericana se
diseminan a través de los discursos que en forma de narracion reconfiguran un
modelo de pensamiento en el que se incorporan elementos diversos de la
propia historia, pero que se distancian a través del relato generando otras
significaciones. Si bien no pretendemos hacer una reconstruccion histérica y
sistematica de los momentos en los cuales la identidad ha entrado en conflicto,
nos parece que la relevancia del tema y las evidencias encontradas en el
corpus nos obligan a pensar como en las narrativas contemporaneas se
problematiza y se hace presente. Hacer evidente las apariciones de estos
rastros nos permite sefalar elementos propios de la narracién del cine de este
momento que historicamente también representa una coyuntura en relacion a
la necesidad de preguntarse por la identidad en el contexto globalizado. Como

lo propone Arfuch:

259 Paranagud, Tradicién y modernidad en el cine de América Latina, 277.

%0 | eonor Arfuch, Identidades, sujetos y subjetividades (Ciudad de Buenos Aires: Prometeo
Libros, 2005).
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El contar una (la propia) historia no sera entonces simplemente un
intento de atrapar la referencialidad de algo “sucedido”, acuhado
como huella en la memoria, sino que es constitutivo de la dinamica
misma de la identidad: es siempre partir de un “ahora” que cobra
sentido un pasado, correlacion siempre diferente —y diferida—
sujeto a los avatares de la enunciacion®".

Si bien encontramos niveles diversos de esta manifestacion, nos
adentraremos en el tema por lo mas inmediato. En el primer apartado haremos
referencia al control de la identificacion como una estrategia que busca insertar
a los sujetos en un orden establecido a partir del marco normativo. En un
segundo apartado y en un nivel de mayor complejidad nos centraremos en la
propuesta narrativa de La estrategia del caracol, porque este filme articula
diversos aspectos de la reafirmacion identitaria desde la disputa del espacio
habitacional, remitiendo a contextos histéricos y geograficos diacronicos. Asi
mismo, a través de la mirada de Carmen Guarini en Meykinof podemos
acceder a la imagen contemporanea de un espacio geografico a partir la
conformacién de un grupo que se reune con fines especificos. Finalmente, en
el tercer apartado dos peliculas nos ofrecen la mirada del extranjero en la
construccion de la propia identidad. En Y las vacas vuelan una doble ficcion es
la estrategia por medio de la cual se enuncia la diferencia. Asi mismo, el
cineasta Raul Ruiz se sirve de un alter ego extranjero para reafirmar la

identidad desde los rasgos fijos mas distintivos.

1. La identidad bajo control

La identificacién actia como mecanismo de control que le permite a las
instituciones del Estado hacer un ejercicio de poder que favorece Ila
segregacion. A través de las verificaciones policiales se muestran los
dispositivos de control que han sido disefiados para reforzar la marginacion. En
Bolivia, Fredy es cuestionado por la policia en medio de la noche. Dos hombres
que visten de civil y se movilizan en un carro particular se detienen al ver a
Fredy que camina por la calle. Lo inspeccionan, revisan sus pertenencias, le
piden de manera brusca que muestre su documentacion y le advierten que no

puede trabajar. Fredy dice que esta de paso visitando un familiar y que sabe

%1 pid., 27.
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que no puede trabajar. Finalmente, los agentes lo amenazan diciéndole que si
lo vuelven a ver por ahi lo llevaran detenido. Aunque Fredy no ha sido
sorprendido en flagrancia, las autoridades sospechan de su proceder y su

presencia en las calles les resulta amenazante.

Fredy es requisado por la policia. Bolivia

Asi mismo, en La primera noche Tofio es sometido a controles mientras
camina por las calles de Bogota en busca de un poco de comida. A su paso se
encuentra con dos agentes de policia que lo requisan y le piden que muestre
su documentacion. Tofio no es inmigrante, pero ahora es préfugo de la justicia,
y sabe que no le conviene revelar su identidad, por esta razén entrega un papel
diferente a su cédula de ciudadania que el agente le devuelve diciéndole que
no sirve para nada y le exige que le muestre la cédula de identidad. Tofo le
responde que no la tiene y el trato del agente se vuelve agresivo y lo

inspecciona de manera violenta.

La policia exige documentacion a Tofio. La primera noche

La situacion es evidentemente diferente porque Tofio no es ilegal sin
embargo, ambos tiene que esconder su identidad. El control de la identidad por
parte de la institucionalidad refuerza la situacion de marginalidad que viven los
personajes y muestra como desde la sociedad normalizada no existe un lugar

para ellos. La inclusion de esta escenas, si bien no trae consecuencias para
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sus protagonistas muestra las sefiales de discriminacion y expresa los
prejuicios que estan asociados a la fisonomia particular, en el caso de Fredy, o

a la apariencia en el caso de Tono.

Los controles de la documentacion son un procedimiento que se limita al
marco normativo y por lo tanto la identidad no se expone realmente. La relacién
entre iguales, en cambio, genera dialogos que nos permiten conocer un poco
mas de la identidad de los personajes. En Bolivia, Rosa y Freddy comen solo
cuando ha pasado la hora del almuerzo y hay un poco mas de calma en el
restaurante, en este momento tienen una conversaciéon en la que Freddy le
pregunta a Rosa cuanto tiempo que lleva trabajando en el bar y desde hace
cuanto vive en Buenos Aires. Rosa, aunque lleva mas tiempo que Freddy, dice
gue no se acaba de adaptar y manifiesta el deseo de volver a su pais. Ademas,
gracias a esta conversacion sabemos que la unica razén de Freddy para estar
alli es econdmica, que no lleva muchos dias en la ciudad y que dejé en su pais
a sus esposa Yy tres hijas. El didlogo nos permite acceder a una dimension
personal e intima de los personajes que aporta al conocimiento de situaciones
limites que tienen que vivir los protagonistas. En este sentido la decision del
director es permitir que los protagonistas tengan una voz para mostrar su punto
de vista, el encuentro entre ellos es el escenario posible para que se muestren
como son porque entre ellos pueden hablar de las verdaderas razones por las
cuales abandonaron su pais, y de la necesidad de buscar en Buenos Aires
oportunidades para obtener dinero para el sustento de la familia. Esta
conversacion sirve para entender mejor el lugar desde el que se cuenta la

historia asi como revelar la verdadera identidad de los personajes.

La incursion en la sociedad desde un ejercicio ciudadano activo exige el
cumplimiento de reglas que normalizan la participacion a través del ambito
laboral, social y familiar. Los jovenes hermanos, protagonistas de La primera
noche hacian parte de la sociedad civii como campesinos, pero las
circunstancias de su entorno los obligan a convertirse en actores del conflicto,
en principio, y profugos de la justicia, después. Wilson se une a la guerrilla y
Tofo al ejército. No se trata de elecciones politicamente coherentes con los
idearios de cada uno de los grupos, sino que la decision es consecuencia de
las precarias opciones que tienen. Hacer parte de Fuerzas Armadas
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Colombiana le ofrece a Tofo la posibilidad de tener una libreta militar, que le
sera exigida en cualquier oportunidad laboral a la que quiera acceder. Por su
parte, Wilson en la insurgencia guerrillera se legitima frente a un vinculo
familiar que como queda claro en la discusion de su madre con Joaquin
reivindica la propia historia. Los tres actores armados reconocibles del conflicto
colombiano hacen presencia en la zona obligando a los jovenes a tomar
partido. Por una parte, la presencia de la guerrilla queda clara en relacién
familiar y se refuerza en una secuencia en la cual el Ejército Nacional, a través
del sargento de la zona, cita a los habitantes de la poblacion para advertirles
que tiene informacion segun la cual ellos cooperan con el grupo ilegal.
Finalmente, los paramilitares entran en escena en una accion armada que da
fin a la vida de Elvia, quien como personaje cobra relevancia, pues asume
decididamente la opcion de quedarse a sabiendas del peligro que esto
representa para su vida. Asi mismo, los ideales de TofAo quedan
comprometidos, pues estar cerca de la comunidad a la que pertenece y sentir
que esta siendo atacada, sin que el batallon al que pertenece haga nada, lo
llevan a la insubordinacion frente a la negligencia del superior de hacer frente al
ataque del que esta siendo victima la poblacién civil. De esta manera, ambos
jévenes quedan fuera de la legalidad, Wilson como guerrillero y Tofio como
desertor del ejército, por lo tanto no sera posible que ninguno de los dos
acceda a las opciones normalizadas de ejercicio de derechos, de acceso al

mundo laboral ni a las instituciones sociales en general.

Como hemos en primer lugar, el control de la identidad supedita a los
personajes a un estado que podria ser transitorio, como por ejemplo, el de
indocumentado, o ilegal; y lo convierte en una caracteristica sustantiva. Esta
identificacion contribuye a marcar el destino de los personajes a partir de una
caracterizacion que no da lugar otros aspectos de la propia subjetividad. Por lo
tanto, como afirma Larrain entendemos que:

La identidad cultural como algo que estd en permanente
construccion y reconstruccion dentro de nuevos contextos y
situaciones histdricas [...] no concibe la construccion de la
identidad unicamente como un proceso discursivo publico, sino que

también considera las practicas y significados sedimentados en la
vida diaria de las personas®®.

%2 | arrain, Identidad chilena, 15-16.
210



Si bien las narrativas exploran situaciones historicas particulares, la
presencia del control es significativa como procedimiento, pues prevalece como
parte de un orden institucional que reconoce solo el sentido publico de la

identificacion y la construccion transitoria de la misma.

En segundo lugar, el sentido publico de la identidad se da también a
través del control social. Por esta razon, la identidad también es objeto de
ocultamiento en los casos en los que el pasado acosa y reconocer la propia
identidad implica hacer cargo del pasado. Por eso, solo revela con quienes se
comparte dicho rasgo, asi sucede con Rosa y Fredy. Esta situacién la
encontramos también en Amnesia, donde se reitera en varias secuencias que
Zufiiga ha cambiado su identidad. Cuando Ramirez pregunta por él en el
mercado le dicen que es paraguayo y esta recién llegado, y posteriormente
cuando van al actual trabajo de Zuniga, él mismo se lo cuenta, sefalando un

casillero le dice:

—Ese soy yo Alcantara, ¢qué te parece? Quién iba a pensar que yo iba a
terminar convertido en Alcantara. jPuta la weaaa! Ramirez. “Hay que
desaparecer, parece que se nos paso la mano”. “Tenemos este trabajo para ti’,
después no lo volvi a ver. Bueno, a veces aparecen en la tele dandose la mano
con los mismos que antes teniamos presos. jPuta! Como si nadie se acordara

de nada®®.

En este caso la identidad debe ocultarse como parte de la borradura del
pasado. Asi, la denuncia de la impunidad frente al terrorismo de Estado se
instala en la pelicula no solo como una practica individual sino casi como parte

de la imposibilidad de restaurar el orden democratico.

2. Reafirmaciones y disputas

Pensar en las lucha por el espacio habitacional como el resumen de la
defensa de la dignidad nos remite a un largo expediente de sucesos historico
consecuencia de la desigualdad y la inequidad. Esta es una situacion que en el

mundo contemporaneo parece ser cada vez mas radical. La lucha territorial

23 justiniano, Amnesia, Min. 1:04:22-1:05:14.
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presenta multiples facetas, entre ellas, en el escenario rural las reivindicaciones
de las comunidades indigenas son parte de las disputas contemporaneas. Asi
mismo, las ciudades capitales se han convertido en territorio de disputa en el
que la posesion de la propiedad esta concentrada y se hace cada vez mas
dificil contar con espacios dignos para vivir. Esta problematica da lugar a
narrativas que exponen diferentes puntos de vista y ponen en evidencia las
maneras en que se presenta este fendmeno. No solo se trata de la huida como
consecuencia de conflictos bélicos como lo vimos en el caso de La primera
noche, o caso de inmigracion con en Bolivia, sino que la acumulacion de la
propiedad privada por parte de las oligarquias reduce los espacios
habitacionales del resto de la poblacion. La estrategia del caracol es una
pelicula colombiana que lo expone de manera clara, y lo plantea no solo como
un hecho aislado sino como una practica. Expondremos ampliamente el
argumento y la estructura del film con el fin de realizar un analisis de los
elementos que en ella encontramos. En la primera secuencia, un periodista que
cubre para las noticias el desalojo de una casa en un sector céntrico de
Bogota, encuentra a uno de los afectados, Gustavo Calle Isaza —Luis

Fernando Munera— quien declara lo siguiente:

—Lo que esta pasando aqui ahora y todos los desalojos que han dejado
un monton de gente sin techo y hogares llenos de luto, se deben unica y
exclusivamente a dos motivos: primero a la injusticia de la justicia y segundo la

falta de estrategia de la clase inquilinal*®*.

Este personaje nos da dos elementos claves para comprender la pelicula.
Primero, el hecho de que la historia excede el argumento, pues muestra que no
se trata de un caso aislado, sino que por el contrario, ha sido una situacién
sistematica. Segundo, un elemento que ubica a los personajes en un terreno de
lucha, y que los tipifica como una clase: la inquilinal. Desde este punto de vista
el relato adquiere un tono épico de lucha de clases, ademas porque lo que va a
desarrollar el argumento es el desalojo de la casa Uribe que se convirtié en una
gesta legendaria. El planteamiento inicial refiere un hecho anterior: el desalojo
de otra propiedad llamada La pajarera, en el cual la fuerza publica se enfrentd

con los habitantes de la casa. En esa ocasion, el fuego cruzado solo se detuvo

%4 sergio Cabrera, La estrategia del caracol, DVD (Circulo de Lectores, 1993), Min. 4:30-4:48.
212



cuando los inquilinos gritaron que se rendian porque un nifio habia muerto en
medio de las balas. Este hecho sirve para mostrara que al momento del
desalojo de la cas Uribe, los habitantes sentia temor de vivir la misma
situacion. Ante esta situacién, se plantean dos estrategias: la primera, dar una
batalla legal que libra Romero —Frank Ramirez—, un habitante de la casa que
ha cursado estudios de derecho, y la segunda, liderada por Jacinto —Fausto
Cabrera—, un inmigrante espafol que propone una novedosa estrategia sin
antecedentes de trasladar la casa completa a otro lugar. Por lo tanto, dos
fuerzas se encuentran la via juridica y la via de hecho, ambas por la defensa
de la dignidad. Por otra parte, la casa Uribe representa para el propietario legal
su patrimonio econdémico, y para quienes la habitan representa, mas que el
sentido de la propiedad privada, perder el lugar donde han vivido por largo
tiempo, y que de acuerdo con la ley, por no mediar ningun contrato, seria los
legitimos duefios. No es gratuito que la pelicula plantee el conflicto entre un
colectivo, ya que se trata de una vivienda compartida, y la defensa de la
propiedad privada, pues como veremos mas adelante, lo que permite esta

confrontacién es la articulacion de dos discursos ideoldgicos opuestos.

La estrategia que plantea Jacinto, tramoyero de teatro, consiste en pasar
a través de poleas entre dos torres la casa entera, es decir, enseres muebles e
inmuebles incluidas las paredes interiores, las puertas y las ventanas. Para
esto requiere contar con la aprobacion de los vecinos, quienes en principio se
resisten, sobre todo la duefia de la casa (o la habitante mas antigua) misia
Trina —Delfina Guido— una mujer profundamente catdlica que solo accede a
llevar a cabo la estrategia cuando encuentra un milagro. La aparicion de la
virgen tras un cuadro de las animas del purgatorio desata la fe de la mujer en la
propuesta del espainol porque representa la posibilidad de trasladar la imagen.
Los vecinos y ella misma, interpretan la aparicion como la proteccion divina,
pero ademas la religiosidad y las manifestaciones de esta son parte de la
construccion residual de visidn esencialista de la identidad latinoamericana y el

lugar preponderante de la religiéon catélica y las creencias en lo sobrenatural.

El conjunto de personas que viven en la casa encarna una variedad de
personajes populares y marginales entre los que se encuentran un travesti, un

culebrero, un hombre postrado y un ladron. Ademas, queda claro que los
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credos entre misia Trina y Jacinto son completamente opuestos, pero esto no
es impedimento para unirse en torno a una causa mayor que todos requieren.
De este modo, la pelicula se convierte en una metafora de la lucha ideolégica y
utdpica, un imposible que pertenece al pasado. La historia se cuenta como una
gesta ejemplar por medio del relato del culebrero, lo que somete el hecho a una
doble ficcidn dentro de la pelicula, pues las narraciones de la figura tradicional
del juglar antioquefio son de dudosa credibilidad porque es reconocido por
hablantinoso y embaucador, pero también porque sus relatos son producto de
sus correrias y de su exageracion, ademas cuenta anécdotas con moralejas y
ofrece soluciones poco ortodoxas para todos los males. Este narrador, también
ofrece sus propias reflexiones sobre lo sucedido, lo que ayuda a comprender el

caracter de los personajes.

—Romero nos habia prometido una prorroga, pero no todos creiamos en
Romero, ni tampoco creiamos en la estrategia. Prisioneros de nuestro pasado,
nuestro egoismo y nuestra ignorancia nos debatiamos entre la confusion y la

duda?®®.

También Calle, como victima de este desalojo, protagoniza algunas
secuencias y nuevamente hace gala de su caracteristica locuaz para hacer
sefalamientos de lo acontecido, esta vez para la prensa que informa sobre el

desalojo de la casa Uribe.

—Para sacarnos de esta casa otra vez lo mismo, que las amenazas, que
la cortada de la luz, que las intimidaciones, que las golpizas que la cortada de
agua, que los chantajes, que los sobornos, que los testigos falsos, mejor dicho

otra vez el terror*®.

Frente a estas acusaciones, la respuesta del dueno de la casa, que
espera la diligencia, es dar la orden de callarlo a la fuerza. Estas acusaciones
generalizadas son acciones que han tenido lugar en la pelicula, por ejemplo,
los mecanismos ilegales que han usado el propietario y su abogado para
recuperar la casa, lo cual legitima la intervencién de Calle y fundamentan las

acciones de los habitantes.

25 |bid., Min.29:33-29:52.
28 |pid., Min.1:37:18-1:37:32.
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Aunque los habitantes de la casa se unen en una batalla para defender su
derecho legal sobre la propiedad, los recursos legales no son reconocidos. La
estrategia de Jacinto se pone en marcha y todos participan de diferente
manera, al final la fachada, que es lo Unico que queda, es detonada de modo
controlado por los antiguos habitantes liderados por el viejo anarquista espafiol.
Cabrera disemina a lo largo del filme apuntes ideoldgicos con los que pone de
presente las diferentes posturas politicas y religiosas. Entre las mas relevantes
de ellas se encuentran las que encarna Justo, un comunista, que cuando se le

pregunta por la estrategia, opina que:
—Pues que si misia Trina no esta convencida, no esta convencido nadie.
—Usted esta convencido — replica Romero

—Pues alla los compareros dicen, y yo opino igual, que esa es una
soluciéon poco ortodoxa, porque corresponde a una posicion de clase pequerio
burguesa de clara tendencia anarquista y porque ademas es individualista y no

corresponde al proceso®®’.

Justo no emprende ninguna resistencia, pero siempre deja claros sus
puntos de vista. Al final, cuando estan instalando las cargas de dinamita,

también emite su posicién.

—De todas maneras quiero dejar claro que no estoy de acuerdo con
acciones de tipo fterrorista, hubiéramos seguido una linea de masas,

hubiéramos buscado un mecanismo de consulta.

—No diga guevonadas Justo, si esta casa no fue para nosotros, no fue

para nadie— responde Jacinto?®.

Jacinto como creador de la estrategia lidera su ejecucion, construye
modelos de la torre y del entorno de la casa para mostrarles a los habitantes lo
que haran. También trae algunas estrategias que conocié en el frente, como la

de los espejos.

%7 |bid., Min. 29:53-30:18.
28 |pid., Min. 1:36:23-1:36:39.
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—Ya hablé con don Diégenes él coloca mafiana unos espejos que dejan
ver las esquinas desde el porton. Antes de cualquier cosa tenemos que golpear

la puerta de don Diogenes, él cheque por los espejos y nos hace una sefia.
—Y eso para qué— replica uno de los habitantes.

—Es una vieja tactica republicana, es para no tener que salir a la calle

mirando a todos lados, eso despierta sospechas®®®.

Las alusiones de la participacion de Jacinto en el frente se completan en
la secuencia en la cual habiéndose cumplido nuevamente el plazo del desalojo,
el proceso de traslado no ha sido finalizado y los recursos legales se reducen.
Jacinto no estaba dispuesto a entregar la casa sin pelear, mientras
escuchamos como musica incidental el himno anarquista A /as barricadas, 1o
vemos preparando bombas molotov. Mientras tanto, Romero da la batalla legal
con el ultimo recurso que les queda, quitar el numero de la puerta y argumentar
que el procedimiento tiene vicios de forma y fondo, y que la propiedad que se
proponen desalojar no existe. Mientras tanto Jacinto espera en la torre

cantando el himno.

Romero defiende la casa Uribe Jacinto esta preparado para la batalla.

La estrategia del caracol

La presencia de los elementos politico-ideolégicos de la pelicula estan en
consonancia con discursos tedricos de la época que argumentan la muerte de
conceptos como el pueblo, la clase o el partido. La narracion que hace el
culebrero nos muestra que estas ideas fueron fundamentales en la gesta, el
viejo republicano espafiol empefado en defender la dignidad y el sentido de

clase inquilinal fue lo que les permitid librar la batalla contra la oligarquia

29 |pid., Min. 34:22-34:35.
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corrupta que buscaba recuperar el patrimonio familiar. Sin embargo, no se trata
de un relato ideologizado sino que mas bien de la revaloracién de un relato
particular, pues como afirma Arfuch «la pérdida de certezas, la difuminacién de
verdades y valores univocos, la percepcion nitida de un decisivo
descentramiento del sujeto, de la diversidad de los mundos de vida, las
identidades y subjetividades, aport6 a una revalorizacion de los “pequefios
relatos”»?’°. A la vez, la pelicula plantea el reconocimiento de valores
colectivos, los que encarnan Jacinto, y que pertenecen a otro momento
historico, pero también asigna una valoracion no menos relevante a identidades
subjetivas como la de Gabriel/a, proponiendo la articulacién de dos momentos
histéricos diferentes: el de las utopias politicas con ideales colectivos y las

reivindicaciones de subjetividades diversas.

La reconfiguracion de la identidad se da también en relacion con el plano
espacial y geografico. Sin embargo, esta caracteristica conlleva una dificultad
para fijarse como parte de la identidad porque existe en ella un sentido de
transitoriedad que les quita su caracter permanente. La movilidad propia de
esta época, la intervencion de agentes externos que modifican o redefinen lo
nacional y los limites de una accién conjunta que lo demarcan son factores de
inestabilidad. Esta transitoriedad es explorada por Carmen Guarini en Meykiof,
una produccidon que se propone realizar el detras de camara de una ficcion con
el objetivo de ver qué pasa entre un grupo de personas reunidas con un
propésito particular y con la intencion de ver como las decisiones se convierte
en imagenes. La delimitacion temporal esta dada por tiempo de duracién del
rodaje y la delimitacion espacial por las calles de Buenos Aires, escenario de la
filmacién. Asi mismo, las acciones estan delimitadas por el argumento de la
ficcion en el que un taxi-boy se encuentra una noche con la muerte a través de
antiguos amantes. La aproximacion que se propone este acompafamiento del
rodaje no se presenta desprovista de un marco de interpretacion, pues a
diferencia de otros detras de camara que tiene por objeto publicitar las
producciones y mostrar a las estrellas, el trabajo de Guarini esta enmarcado
dentro de la antropologia visual que es su especialidad, y desde una
perspectiva documental, pues como ella misma lo afirma al comienzo de la

pelicula es la primera vez que esta en un rodaje de ficcion. De ahi que su

210 Arfuch, Identidades, sujetos y subjetividades, 22.
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interpretacion del rodaje se distancie de cualquier intento de
instrumentalizacion que se pudiera hacer con este tipo de producciones, y mas
bien se convierte en una mirada critica de las noches de Buenos Aires, y del
grupo que se reune en torno a la filmacién. Advertimos desde el titulo que lo
que veremos es una deformacion o mejor es una adecuacion de un producto
altamente tipificado. Lo anterior se manifiesta en el cambio que introduce en la
escritura de la expresion, pues lo que originalmente en inglés es making off se
convierte en un registro espafiolizado escrito arbitrariamente Meykinof; de este
modo se produce una apropiacion de una parte del concepto pero sin aceptar

sus reglas.

Guarini va haciendo una narracion que nos guia por el proceso en el que
se construye la ficcidn. Su trayectoria como documentalista le permite ver lo
que otros no advierten. En esta produccion se surca el limite de lo ficcional y lo
real, cuando la narradora se pregunta por lo que hay de real en medio de la
construccion de la ficcion. Pero también Cozarinsky reflexiona sobre su
objetivo: la construccion de la fantasia en una realidad aspera. La ficcion exige
la busqueda de la perfeccion cuya estrategia es la repeticiéon de tomas una y
otra vez, lo que para una documentalista le resulta aburrido. Sin embargo, nos
preguntamos si no se trata de la misma estrategia cuando se repiten imagenes
similares en este documental; la misma accion desde distintos angulos que es
también necesaria porque es a través de ella que se construye el estatuto de lo
real. Por ejemplo, en el caso de los cartoneros que son filmados una y otra vez,
no se trata también de la estrategia que le permite autenticar la imagen del
Buenos Aires actual. Pero también la fuerza de esta imagen reside en que
«guarda su vigencia como archivo, registro, prueba, testigo, documento»?’". La
repeticion en este sentido es la figura que construye la huella de la realidad, de
la imagen verdadera, que ahora nos permite identificar la ciudad con un
momento preciso, la imagen infaltable de la Buenos Aires de hoy como dice

ella misma.

1 Leonor Arfuch, «Las subjetividades en la era de la imagen: de la responsabilidad de la

mirada», en Educar la mirada: politicas y pedagogias de la imagen , ed. Daniela Gutiérrez et al.
(Buenos Aires: Manantial FLACSO-Argentina : Fundacién OSDE, 2006), 83.
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Cartoneros de Bueno Aires. Meykinof

Mas alla de los problemas formales que analizaremos en la tercera parte
de este trabajo, se pone de manifiesto la posibilidad del cine para mostrar sus
propios mecanismo, y a través de ellos los desplazamientos y las
construcciones, como dijimos transitorias, de eso que somos y nos identifica.
Asi, al exponer el mecanismo de la construccion narrativa se expone el

mecanismo de construccion de la identidad en su caracter maovil y relativo.

Las reflexiones que van guiado la narracion se dan en torno a lo real y lo
ficcional, las diferencias, las estrategias de cada uno, pero sobre todo se dan
en torno a la contradiccidon que encarna esta diferenciacion. Las reflexiones
sobre la forma en el cine dejan entrever que la propuesta de fondo esta mas
cerca de lo que Jean Louis Comolli plantea como cine critico cuando afirma
que «a través del flujo sin fin de sus objetos audiovisuales indiferentes, el
liberalismo dominante no produce solamente mercancias, difunde formas, es
decir modelos y normas de pensamiento. [...] Ir contra esas formas, es hacer
sentir otro tiempo, otra especie, otra Iégica»272. Las palabras de Comolli nos
permiten pensar que aunque marginales en su consumo y su difusién, las
peliculas de las que nos ocupamos son un cine critico que desde la reflexién de
las formas asi como desde el abordaje de tematicas propias del entorno y la
época buscan encontrar sentidos y convertirse en discursos alternos a los

hegemadnicos sobre las identidades contemporaneas.

212 Jean-Louis Comolli, Ver y poder : la inocencia pérdida : cine, televisién, ficcion, documental,

1a ed. en espafiol. (Buenos Aires: Aurelia Rivera, 2007), 102.
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3. El Otro como constructor de identidad

La definicion de la identidad latinoamericana también se da a través del
conflicto y la diferenciaciéon con los Estados Unidos®”, y en el cine ha sido a
través de la busqueda de independencia de la industria norteamericana. Una
de las maneras de entender esta diferencia es a partir de la forma como una
estrategia para subvertir categorias mayores de las orientaciones narrativas
hegemodnicas. Al respecto del modelo norteamericano y en particular del
American way life, Raul Ruiz plantea lo siguiente:

Un sincronismo tal entre la teoria artistica y el sistema politico de
una nacion dominante representa un caso historico raro; y lo mas
raro aun, su aceptacion por la mayor parte de los paises del
mundo. [...] Entre los politicos y a los actores existen lazos de
intercambiabilidad, puesto que los unos y los otros se sirven del

mismo médium tratan de dominar las mismas técnicas de
representacion y practican la misma légica narrativa®’* .

Para el director chileno la forma de pensamiento que se expresa a través
del sistema narrativo encarna un orden de valores, y en el caso de la narrativa
norteamericana este orden es el que transmite a través de las producciones
cinematograficas, pero también a través de las teorias y los manuales de

lenguaje cinematografico.

Esto es lo que Ruiz replantea en su obra Cofralandes | - Hoy en Dia. Este
es el primero de una serie de cuatro documentales sobre Chile, en la cual cada
uno de los capitulos tiene completa autonomia. En esta produccion Ruiz ofrece
una mirada del Chile del momento en que se produjo la serie en el 2002. A
través de este primer capitulo se ponen en juego el discurso sobre la identidad
nacional y la ruptura con la narrativa documental. Aunque no se desarrolla un
relato cronoldgico o una tesis particular, esta produccién se articula en torno a
un eje narrativo que le permite ser inteligible para el publico. Se trata de un
viaje a Chile en el que un periodista extranjero, Bernard va a escribir articulos y
su acompanante, un chileno, le servira de interlocutor. Al igual que en Los
rubios, encontramos una trasposicion del personaje principal, la enunciacion

propuesta por Ruiz esta personificada en un francés que en su rol de extranjero

3 John Beverly, «John Beverly-Dos caminos para los estudios culturales centroamericanos»,

Revista ltsmo, Revista  Istmo, accedido 10 de  septiembre de 2013,
http://istmo.denison.edu/n08/articulos/caminos.html.
#"* Raul Ruiz, Poética del cine, 1. ed, Biblioteca transversal (Providencia, Stgo. [i.e. Santiago,
Chile]: Editorial Sudamericana, 2000), 31.
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se pregunta por asuntos propios de la chilenidad. Ruiz radicado en Francia
después del Golpe Militar ocupa en este filme el lugar del nacional sin
embargo, sabemos que su mirada contiene la distancia del exilio y en la
secuencia final se hace evidente la confusién y el conflicto que esto le produce.
El viaje que emprenden los dos personajes nos permite adentrarnos en una
doble observacién; la del extranjero, tanto el viajero como aquel que esta
radicado en el pais, asi como la vision del local que habla con conocimiento del
contexto pero desde una perspectiva temporal distante por lo que también se

convierte también en un ejercicio de memoria.

Las imagenes construidas en esta produccion apelan en primera instancia
a lo onirico, a través de esta estrategia el director entrar en un universo
inverosimil de imagenes surrealistas, de cortes abruptos asi como de
expresiones de rasgos identitarios nacionales. Es asi como se configura un
universo filmico en el que tienen lugar las imagenes, las acciones, los textos y

las explicaciones de lo que definiria la identidad chilena.

Las primeras imagenes corresponden a un suefio que referencia el
narrador, en el cual, en el patio de una vieja casona se encuentra un grupo de
hombres disfrazados de Noel, o viejos pascueros como se le llama en Chile. La
camara se desplaza por el patio en un traveling, y simultdneamente, en voz en
off, un narrador lee el poema En el fondo del lago de Diego Dublé Urrutia. A
través de este texto se hace una referencia temporal: Sofié que era muy nina,
que estaba en la cocina escuchando los cuentos de la vieja Paulina. Nada
habia cambiado: el candil en el muro, el brasero en el suelo y en un rincon
oscuro el gato, dormitando. En el desarrollo del documental, no se tendran
alusiones a la infancia de Ruiz, sino a la sensacién de elementos estables o
permanentes, lo cual que nos permiten inferir el sentido de lo que habia

cambiado desde su partida hasta ese momento.

En la misma secuencia se escucha un audio de radio militar, donde
Patricio pide hablar con Augusto para informarle que el suicidio era falso y que
los tres edecanes van saliendo de La Moneda, este audio de archivo se
interrumpe con la voz en coro de los personajes vestidos de Noel quienes
realizan un juramento en el que prometen defender su barba. Al fin, la

secuencia concluye con un grupo de hombres que visten traje de mozos de
221



restaurante y tiene en la mano una charola que golpean con un huevo. Se
acercan a una ventana a través de la que se observan unos cuerpos humanos
tapados con papel periddico. Esta secuencia se repetira al final con algunas
variaciones, y acompanada de férmulas procedentes de oraciones religiosas
pero cuyo texto ha sido modificados para invocar productos tipicos o de
consumo como el cochayuyo, el mote con huesillo o el Nescafé. Mas alla de
buscar una significacion en relacion con los elementos que aparecen,
consideramos que lo que Ruiz propone con estas imagenes es una sintesis de
acontecimientos que se ubican en el terreno de lo absurdo, y lo hace a través
del suefio como la estrategia que le permite iniciar el viaje. Lo mismo ocurre
con las imagenes de las animitas, esta creencia popular tiene lugar en el fiime
a través de una sefiora que anuncia como un espectaculo que en su jardin hay
treinta animitas juntas. Alli el narrador explica que las animitas son aquellos
inocentes que murieron sin merecerlo y por esta razén se les da derecho a

hacer milagros.

Viejos pascueros. Animitas. Cofralandes.

Asi como esta encontramos explicaciones sobre aspectos propios de
rasgos identitarios chilenos como el mestizaje y el acento. La explicacién sobre
el mestizaje es presentada bajo el formato usado en los documentales para
introducir las opiniones expertas sin embargo, la persona que habla no es
identificada mediante créditos como sucede con este tipo de participaciones. Lo
que tenemos en créditos en la pantalla es una pregunta: ¢son indios los

chilenos?

—En cierto sentido, Chile es uno de los paises mas mestizo,
genuinamente mestizo de los paises de Ameérica Latina o de Hispanoamérica
que es un termino, yo diria, mas preciso. Primero que todo porque es un

mestizaje muy temprano. Primero que todo porque es un mestizaje muy
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temprano, que después se fue perfeccionando durante todos siglos de la
colonia, incluso también durante los siglos de la Republica. Y porque digo un
mestizaje con un proceso social muy intenso que alcanzé a todos los chilenos,
yo diria todos los chilenos, excepto los que son descendientes muy cercanos
de europeos que han migrado a Chile en el siglo XX tenemos sangre indigena,

no necesariamente chilena®’®.

Asi mismo, para explicar las particularidades del espafol del Chile, Ruiz
recurre a un experto, esta vez en un escenario menos formal, pues lo introduce
a través de los clubes sociales regionales y en medio de una reunion informal
el experto explica lo que ha observado en la pronunciacion en términos
fonéticos. Se trata de un discurso experto que utiliza terminologia
especializada, que se complementa con ejemplos de las formas de la
pronunciaciéon no chilena para establecer diferencias. La particularidad de la
pronunciacién se enuncia como una caracteristica si detenerse en ello. El relato
del documental continua con la presencia de un dibujante que esta en la
escena y que es el que retoma el hilo conductor. El dibujante es también un
extranjero, un aleman radicado en Chile que sostiene una conversacion,
primero con Bernard sobre los dibujos y luego con un inglés que también vive
en Chile y con quien habla sobre el paisaje. Las conversaciones de los
extranjeros presentan las razones por las cuales viven Chile, qué los trajo alli,
asi como también algunas caracteristicas, por ejemplo, lo mucho que los
chilenos extrafian su pais cuando estan lejos. A través de los extranjeros es

que el director se permite reflexionar sobre su condicion de expatriado.

Aparecen, asi mismo, relaciones de intertextualidad que remiten a figuras
chilenas representativas, entre ellas se encuentra la cantautora Violeta Parra y
la escritora Gabriela Mistral. La primera queda fijada en el titulo de la serie
porque Cofralandes hace alusién a su cancién Hay una ciudad muy lejos. En la
cancion, Cofralandes es una ciudad mitica a la que se van los pobres porque
alli el hambre no aflige. Ademas de las alusiones que hace a los pobres, la letra
de la cancion esta escrita en un registro oral popular a través lo cual se genera
una inclusién social, y un reconocimiento al trabajo de Parra. Por su parte, el

poema de Gabriela Mistral, Todas ibamos a ser reinas, del que se incluyen las

"> Raul Ruiz, Cofralandes | - Hoy en Dia (Rapsodia Chilena), Digital (Disponible en internet,

2002), Min. 19:59-20:23, http://www.arcoiris.tv/scheda/es/149/.
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tres primeras estrofas no se articula con la narracién, sino que mas bien
constituye una unidad de sentido auténoma en la cual los versos del poemas
no tiene una funcionalidad discursiva, sino que es la presencia de la figura lo

que es relevante.

En esta produccién la narracion se construye con fragmentos de la
memoria sobre el espacio, los imaginarios y hechos concretos del pasado.
Hace énfasis en aquello que es distintivo como rasgos fijos porque son los que
pueden dar consistencia a una imagen de pais. Dicha imagen, sin embargo,
esta atravesada por el paso del tiempo, los cambios y las confusiones a las que
induce la distancia y el paso del tiempo. Por esta razén, se hace comprensible
que Ruiz elija la figura de los extranjeros para articular la narracidn mediante
un punto de vista que permite generar extrafneza en situaciones cotidianas.
Igualmente, la figura del exilio se propone tanto como una condiciéon de quien
habla como una situacion colectiva, imagenes de personas que caminan por la
calle con maletas de viaje o quienes esperan para ser entrevistados en lo que
seria el tramite de un visado, o incluso directamente mensajes de cartas
postales, desde o hacia el extranjero, que aparecen como texto sobre
imagenes de lugares lejanos, lo cual ponen en evidencia desplazamientos de

larga duracion.

La mirada de Ruiz es a la vez la de una identidad fija, contaminada vy
movil que no pretende decir como son los chilenos sino mas bien cémo

después de casi treinta afios de vivir en el extranjero él ve a Chile.

Por otra parte, la relacion que emerge entre el extranjero y la cultura se
propone como un juego de espejos que busca entender al otro desde la propia
perspectiva. Un intento de esta busqueda es lo que presenta Fernando
Lavanderos en Y las vacas vuela. Lo que propone esta pelicula es la mirada de
un extranjero que busca entender a los chilenos, que segun él, dicen cosas que
no sienten. La estrategia de la narracidon que se desarrolla mediante la
personificacion de un realizador danés Kai —Magnus Errboe— que esta
haciendo un cortometraje, es a la vez la que Lavanderos ha empleado para
seleccionar al actor. Se genera de este modo una ficcion que aborda la mentira

como tema central de la trama, pero al mismo tiempo tiene como finalidad
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descubrir la verdad; como sucede al final del filme cuando en la ultima escena

el protagonista le cuenta la verdad a la actriz.

Maria Paz, casting para el cortometraje Kai actor del filme. Y las vacas vuelan

Aunque la historia se concentra en las relaciones de pareja, el
planteamiento va mas alla cuando se pregunta por las razones que tienen los

chilenos para mentir:

— ¢ Por temor a caer mal?, ;O por qué es casi una costumbre? 27

El extranjero funciona, en este caso, como una figura que tiene licencia
decir, lo que cree el director, esto es posible evidenciarlo en los textos del guion

presentados como los pensamientos de Kai.

— Mejor pretender cosas positivas que decir las cosas como son. Aca un
si es un no. Todo el mundo lo sabe y es mejor dejar las cosas asi. ;A qué le
tienen miedo? ;A la soledad? Cuando se evidencia la soledad, cuando se
disipa la fe, se despeja la verdad y la imagen se hace mas nitida, mas
despiadada. Uno hace lo que puede para no ver bien®”’.

El argumento inicia con la realizacion de un casting donde le pregunta a
un grupo de mujeres si dicen la verdad. El resultado de este ejercicio da
algunos indicios de lo que se pretende mostrar como un rasgo generalizado sin
embargo, la idea de la mentira subyace como un leitmotiv en tanto que se
presenta un doble engafo. Al partir de la idea ficticia de que realiza un
cortometraje, el personaje principal se somete a las circunstancias creadas,
pues aunque él considera que esta mintiendo a la protagonista, él también es

engafnado porque en realidad ella sabe que se trata de un actor. En este

%" Fernando Lavandero, Y las vacas vuelan, DVD (Version digital disponible en internet, 2004),

Min.23:19-23:25, http://www.cinepata.com/peliculas/y-las-vacas-vuelan/.
7 |bid., Min. 23:29-24:25.
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sentido, la busqueda del protagonista de comprender por qué los chilenos
buscan mantener un orden a través de la mentira termina siendo un fracaso,

porque finalmente él hace parte del mismo juego.

El argumento de Y las vacas vuelan es sencillo, la trama no ofrece un
conflicto central, ni los personajes son complejos, tampoco las acciones que
desarrolla generan una progresion dramatica o un ritmo sostenido. Sin
embargo, en el afo 2003 en el Festival de Valdivia la pelicula tuvo gran
acogida por parte del publico. Es posible que la respuesta del publico se deba
dos aspectos, por un lado en la intriga que genera un extranjero buscando una
mujer para un supuesto cortometraje y por otro, la resolucién que deja ver que
es él quien ha sido engafiado. Ambos constituyen un guifio en términos de
construccion realista, pues como lo afirma Vera-Meiggs es «la tendencia del
pais a ocultar constantemente su verdadero rostro»?’®. Es a través de la
construccién de un mundo cerrado que se vehiculan las relaciones con lo real,
de este modo el artificio, incluso mas que la ficcion, es la presencia de Kai y
que sea él quien se pregunte por este rasgo de la identidad chilena. La
inquietud que el extranjero plantea, pero sobre todo la escena final, confirman
la hipotesis de la pelicula, el publico lo sabe y su aceptacién también lo
confirma. Sin embargo, mas alla de la mentira, el engafo o el ocultamiento del
verdadero rostro, 1o que nos hace pensar la pelicula es en la imposibilidad de
construir cualquier imagen verdadera, cualquier imagen total que dé cuenta de
la vida de manera completa, porque siempre habra niveles de comprensién

fuera del alcance del Otro.

De este modo, el realismo estético mas que definirse por su pureza en la
representacion se caracteriza porque a través de él es posible acceder a
niveles de mayor abstraccién constitutivos de la realidad. En el cine, el desafio
se incrementa porque al tratarse de un arte mimético, la representacion realista
se ofrece como la materialidad inmediata para comprender el mundo. Asi
mismo, en la contemporaneidad, con la proliferacién de artefactos que se
ocupan de registrar la vida y transmitirla en directo, y de generar un consenso

en relacidn a la nocion de lo que es real, la funcidn del arte es abstraerse de las

8 \Jera-Meiggs, «Y las Vacas Vuelan, de Fernando Lavanderos», Enciclopedia del cine

chileno, Cine Chileno, accedido 10 de septiembre de 2013, http://www.cinechile.cl/crit&estud-
10.
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trampas del dispositivo que sugieren que en la apariencia se encuentra el
realismo. A través de los mecanismos que se exponen en Y /as vacas vuelan
es posible encontrar rastros de imaginarios, de formas de pensar y
construcciones sobre el comportamiento de los chilenos. Como afirma
Quintana «lo importante es tomar consciencia de que los procedimientos de
caracter estructural, formal o técnico desvelan el pensamiento de una

épocar?’®

218 Quintana, Fabulas de lo visible, 269.
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TERCERA PARTE

PROCEDIMIENTOS FORMALES Y
LIMITES MOVILES ENTRE FICCION Y
NO FICCION
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Las filmografias que estamos estudiando proponen transformaciones
formales respecto al cine predominante en momentos historicos precedentes.
Estas transformaciones son indicios de los cambios en la apropiacion del cine
como soporte de expresion y dan cuenta de procesos mas amplios socialmente
como los que referimos en la primera parte en relacion con la legislacion, la
formacion y la circulacion. Las narrativas que encontramos en el periodo son
diversas y nos permiten evidenciar cdmo en este momento particular fue
cambiando la manera en que los cineastas responden a problemas de un
nuevo orden desde una transformaciéon en la forma de aproximarse a las
tematicas y en el uso del lenguaje cinematografico. Los desafios planteados
por el mundo globalizado y por los cambios politicos y econdmicos que los tres
paises estudiados sufrieron desde inicios de los noventa, se traducen en la
narrativa filmica en el abordaje de aspectos de la sociedad que son reveladores
de un estado de situacién de la época. Se profundiza el drama social, el
desarraigo y la composicion de las ciudades a partir de procesos migratorios y
asentamientos desordenados. Por otra parte, asistimos al recuento de hechos
histéricos recientes, realizado con estéticas contemporaneas, como ya lo
hemos visto en la segunda parte, definiendo el trasfondo del las peliculas, lo
cual esta profundamente relacionado con las estrategias narrativas, las

transgresiones y las innovaciones en el lenguaje cinematografico.

En la tercera parte de esta tesis nos preguntamos, por la construccion de

la mirada que esta presente en este corpus de peliculas. COmo se construyen y
cdmo se narran estas peliculas, como los cineastas transforman en imagenes
su vision de este momento y como articulan sus reflexiones sobre los
problemas que abordan. Si en la tradicion del Nuevo cine latinoamericano, se
construia una relacion con el pasado colonial, en este momento se establece
con el pasado represivo, pero sobre todo con el pasado politico y sus
consecuencias, y con el rostro que ha mostrado el fin de siglo. Asi mismo,
respecto a lenguaje cinematografico hay una mayor conciencia del dispositivo y
su potencialidad. Por esta razén, las peliculas se distancian los marcos
genéricos que las suscriben como ficcion o como no ficcion, y por lo tanto se
pone en tensidon esta relacion. Nos proponemos analizar como los elementos
de la configuracion formal de las peliculas articulan la narraciéon. Asi mismo,
cual es el lenguaje de estas peliculas, sus particularidades, aciertos y
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estrategias, como utilizan o subvierten las reglas de la narracion del lenguaje
cinematografico, sobre todo aquellas que se han posicionado de manera mas
fuerte a partir del cine clasico. A partir de lo anterior, buscamos conocer cuales
son las implicaciones de la utilizacion de elementos cinematograficos en

funcién de las narrativas y qué particularidades presentan.
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CAPITULO |

NARRAR FICCION, NARRAR NO FICCION

Las producciones del corpus de esta investigacidon son una muestra de la
cinematografia contemporanea de los tres paises elegidos. En ellas, como lo
vimos en la segunda parte, quedan plasmadas las historias que estan
vinculadas a este momento historico particular. El posicionamiento y circulacion
de estos discursos esta en consonancia con procesos mas amplios en el
campo de las artes y la comunicacién. Por una parte, en este grupo de
peliculas se evidencia la inquietud por explorar las posibilidades estéticas de la
imagen, lo que es también una consecuencia del desarrollo tecnolégico que ha
permitido un mayor riesgo estético. Por otra parte, en el periodo que hemos
abordado entre 1990 y 2005 encontramos un amplio espectro en las
busquedas narrativas que conlleva reflexiones sobre las elaboraciones
formales de los relatos cinematograficos. Al inicio del periodo la ubicacién de
los filmes en las categorias de ficcion y no ficcion podria ser mas evidente, sin
embargo debido a la complejidad de las historias es posible realizar una lectura
de las historias como evidencia de situaciones concretas lo cual dificulta su
clasificacion. Ademas, nos planteamos como eje de reflexidn la pregunta sobre
la necesidad y pertinencia de la dicha clasificacién. Casos como Rodrigo D No
futuro, Johnny 100 pesos, o Amnesia, son en principio claramente identificables
como filmes de ficcion, no obstante, tanto desde las estrategias formales como
desde la construccion discursiva se produce un quiebre con el hermetismo
propio de la ficcion en la creacion de mundos diegéticos, y se abren fisuras
desde las que emerge el caracter indicial de la imagen cinematografica
generando un vinculo con los contextos a los que pertenecen las historias. A
esto se suma, que los sistemas de produccion bajo los cuales se han realizado
las peliculas del corpus no se corresponden con una logica industrial desde la
cual se supedita la ficcion a formas estandarizadas en la produccion y en la
narracion. Adicionalmente, la proximidad de los cineastas con las historias es
determinante en el posicionamiento enunciativo porque compromete su visiéon
en lo que estan contando. Las imagenes que produce el cine contemporaneo
ponen en evidencia una tension entre la realidad y sus maneras de

representacion, dicha relacion sera cada vez mas explicita en los cambios
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discursivos y con las transformaciones narrativas, principalmente en el caso de
las peliculas realizadas en los ultimos afios del periodo como por ejemplo: Los

rubios, La sombra del caminante o Meykinof.

En este capitulo nos proponemos reconocer cuales han sido los
planteamientos mas relevantes desde los que se ha generado la distincidon
entre ficcion y no ficcion. Por lo tanto, debemos remitirnos a la historia del cine
y a la configuracion del lenguaje cinematografico. Asi mismo, a las practicas
que generé el nuevo soporte como las piezas informativas que fueron
mostrando la necesidad de diferenciar los estilos y los objetivos de las
producciones. De la misma manera, la condicion inmanente del cine nos obliga
a reflexionar sobre la relacion con la realidad, principalmente en las peliculas

del corpus.

1. Construir la diferenciacién
Este primer apartado estara dedicado a la discusién teodrica referida a la
definicion de la ficcién y la no ficcion. Esta es una discusién que se anticipa
desde la consolidacion del cine como invento, puesto que fue necesario aclarar
la finalidad del mismo para poder definir su destinacion. Para nuestro propdsito
trabajaremos con los planteamientos teodricos que han sido predominantes

tanto para la ficcion como para la no ficcion.

En relacidn con la ficcion, la estandarizacidn que se presentd durante el
periodo clasico fue determinante en la definicidén del lenguaje audiovisual como
un sistema y un paradigma de representacién, sin embargo, este fue un
proceso que se dio paulatinamente y a partir de elementos que incluso exceden
lo cinematografico. A partir de lo que plantea Bordwell, podemos ver como se
consolidan y estandarizan procedimientos propios de la narracion. Al respecto,
podemos mencionar como a proposito del pleito Kalem, en el que se discutia
un tema de derechos, se da lugar a la definicion de drama: «en 1909 el juzgado
de primera instancia decidio: 1) que cuando las peliculas eran proyectadas, se
convertian en una dramatizacion, definiéndose drama como una sucesion de

acontecimientos»?°. Este caso llama nuestra atencion porque se hace una

20 Bordwell, Staiger, y Thompson, El Cine clasico de Hollywood, 144.
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definicion especifica de un procedimiento general y transversal. La sucesion de
acontecimientos es una operacion necesaria en toda narracion audiovisual y no
se circunscribe al drama. La tipificacion del cine clasico que desarrolla Bordwell
considera aspectos como, por ejemplo: el desarrollo de la continuidad espacial,
el encuadre centrado, el plano contra plano y la iluminacién de tres puntos.
Incluso mas profundamente, plantea tres sistemas lo6gicos determinantes en
este cine —narrativa, tiempo y espacio— asi como la relacion entre ellos «un
estilo no solo consta de elementos recurrentes, sino también de una serie de
funciones y relaciones definidas por los mismos. Estas funciones y relaciones
estan definidas por un sistema»®®'. A partir del uso de estos sistemas las
decisiones visuales y las operaciones de montaje cobran sentido segun esta
l6gica. Si bien no es nuestro propdsito realizar un estudio comparado o
historico, estas consideraciones son utiles para comprender la
conceptualizacion y el uso que le damos a dichos elementos. Esta
estandarizacién da lugar a la configuracion de un discurso hegemonico en la
narracion cinematografica que se posiciona a través de la industria
norteamericana. Como lo analiza Ismael Xavier; se trata de todo un discurso
capaz de trasmitir principios y valores, que contdé ademas con herramientas
didacticas sobre el hacer.
Estos verdaderos manuales de la buena continuidad, de la historia
adecuada, de la buena interpretacion o de la buena construccién
dramatica, [...] constituyen una compilacién significativa que
documenta muy bien como toda la ideologia del espectaculo y de

la fabrica de los suefios no quedd solo en el estadio practico de la
produccion de filmes?®.

Entre otras cosas, este planteamiento nos recuerda que las principales
teorias, tanto para el campo de la ficcibn como para la no ficcion, han sido
producidas principalmente por las escuelas anglosajonas y, en las cuales las
producciones latinoamericanas dificiimente son incluidas como parte del corpus

de analisis que sirve para su definicion.

La separacidon de la ficcion y no ficcion ha tenido un eje de discusion
proveniente de dos enfoques bajo los cuales el soporte cinematografico ha sido

entendido. En primer lugar, el cine como arte esta vinculado a la posibilidad

®1 |bid., 6
282 X avier, El discurso cinematografico, 60.
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creativa, que se materializa en primera instancia en el uso para el
entretenimiento y, posteriormente, bajo el desarrollo de las narrativas de
ficcion. En segundo lugar, el cine funcion6 como un soporte que permitio
aproximarse a las realidades lejanas y desconocidas, lo cual le otorgd un
caracter testimonial y de evidencia bajo el cual se define el estatuto documental
del mismo. Es necesario aclarar que nos referiremos al documental como la
forma clasica de la no ficcidn, pues como lo veremos con los planteamientos de
Grierson, se trata de un cine de realidad que desde muy temprano se diferencié

del conjunto de producciones cinematograficas sobre lo real.

Grierson fue uno de los primeros y mas importante documentalistas,
ademas de la realizaciéon se preocupd por definir el documental como un
género mayor, diferenciandolo del cine de variedades, y una de las primeras
cualidades que enuncia es que el documental «de los exotismos ha pasado a
incluir films dramaticos»?®®. Esta declaracién nos muestra que desde sus
comienzos existio en el cine documental una preocupacion por la progresion
dramatica y por la construccion de narraciones estructuradas. Asi mismo,
Grierson propone diferenciar el documental de la multiplicidad de producciones
de la época, entre las que encontraban episodios para noticieros, revistas,
dramatizados educativos, o cientificos, este autor argumentaba que la
distincién era necesaria porque el documental contenia «las virtudes habituales
de un arte»?® Asi mismo, desde los inicios se muestra la inestabilidad a la que
esta sometido el documental puesto que es permeado por los discursos de
cada época, por lo tanto, para entenderlo debemos considerar las definiciones
histéricas, asi como los planteamientos y los analisis del documental

contemporaneo.

Asi mismo, Jean Vigo, subraya que el documental social «se diferencia
del documental sin mas y de los noticiarios semanales de actualidades por el
punto de vista defendido inequivocamente por el autor»?®°. Se destacan dos
elementos presentes en el documental: las virtudes artisticas y el punto de vista
del autor. Ambos permanecen y son definitivos para entender las

trasformaciones del mismo y su relacion con la ficcion. Ademas de estos dos,

283 Romaguera i Ramié y Alsina Thevenet, Textos y manifiestos del cine, 139.

24 bid.
23 |pid., 137.
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las condiciones de produccion ha sido otro punto de diferenciacion. Al respecto
Flaherty presentaba las ventajas del documental en 1937 con relacion al cine
de estudios:
El filme de espectaculo debe someterse a determinados
imperativos de método que invalidan su autenticidad y ocultan la
realidad: como norma general, debe basarse en un tema romantico
y tiene que obedecer a las exigencias del divinismo. Ademas, las
escenas reconstruidas en los estudios, por muy bien hechas que
estén jamas reflejan con absoluto verismo los ambientes que
pretenden representar. Estas limitaciones, y algunas mas a las que

por causa mayor se halla sometido el film de espectaculo,
demuestran de forma indirecta las ventajas del documental.?®

Lo que este planteamiento corrobora es la manera en que los discursos
en torno a las diferencias entre la ficcion y la no ficcion fueron forjando su
separacion. No solo se fueron contraponiendo los asuntos materiales de las
practicas, sino problemas de la representacion de la realidad y la verdad.

Por otra parte, el régimen de la percepcion que se propone para la ficcion
es la construccion de un punto de vista que le permita al espectador disfrutar
de la transparencia del dispositivo en el cual la fragmentacion es entendida
como el mecanismo por el cual se naturaliza lo visto. Como lo entiende Xavier

La tradicion cinematografica denominada como Naturalista, se
caracteriza por la construccion de un espacio cuyo esfuerzo apunta
en direccidon a una reproduccion fiel de las apariencias inmediatas
del mundo fisico, y a la interpretacion de los actores que busca una
reproduccién fiel del comportamiento humano, a través de
movimientos y reacciones “naturales”, [...] la ilusion de que los
espectadores estan en contacto directo con el mundo
representado, sin mediaciones como si todos los aparatos del

lenguaje utilizados constituyesen un dispositivo transparente (el
discurso como naturaleza)®®’

Lo que nos interesa de esta descripcion es que en si mismos, los
elementos enumerados han sido un criterio para la definicion de la ficcidon
vinculandola a priori con el sistema de produccién industrial y su ideologia. La
estandarizacién que se dio como parte de este sistema también fue un proceso
en el que se incluyeron elementos procedentes de otros movimientos como el

Expresionismo Aleman y el montaje soviético.

%% |bid., 152.
27 Xavier, El discurso cinematografico, 56.
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Un aspecto que va a reforzar las diferencias materiales de los rodajes, es
la necesidad de la produccion industrializada de condiciones Optimas y con ello
la busqueda del control de factores externos que inciden en las condiciones de
produccion. Este control es entendido como la posibilidad de evitar que
condiciones externas, como el clima, obstaculicen las labores de rodaje. Pero
esta nocion tiene otras acepciones como el control de la creacion y lo que pasa
en la imagen, que sera parte de las busquedas estéticas llevadas a cabo en el
documental. Autores como Bill Nichols sefialan este criterio para definir el
documental, pues justamente en este tipo de cine debe controlarse lo que pasa
en la imagen a fin de validar los argumentos que presenta y que son la forma
en la que se construye la argumentacion.

Al definir el documental estrictamente en términos de control del
realizador sobre las variables que ofrece la definicion, también se
dejan de lado todas las cuestiones sociales (frente a las
estrictamente formales) a que invita un estudio del «control»: s qué
relaciones (de poder, jerarquia, conocimiento) tienen lugar entre

realizador y sujeto; qué formas de patrocinio o consentimiento se
dan; quién poseera y distribuira la pelicula y con qué fin??%

El control como una categoria de la realizacion es desplazado, segun la
argumentacion de Nichols, a la historia puesto que este es el dominio en el que
el documentalista no puede ejercerlo. Sin embargo, los elementos visuales de
la imagen si pueden ser controlados con el objetivo de que la apariencia de la
imagen sea verdadera y de estructurar una narracion coherente.
Adicionalmente, el control se ejerce en el proceso de montaje mediante las
decisiones de lo que se incluye en el corte final y las variaciones que pueda
tener la construccion discursiva en el proceso mismo. En este sentido
encontramos un punto de cruce en ambos registros, una caracteristica propia
de la imagen filmica que es la exigencia intrinseca de guardar relacion con el
mundo real y que estara presente en ambos registros aunque con objetivos
diferentes; mientras la ficcidon busca construir la apariencia de verdad del
mundo diegético, el documental busca la credibilidad del espectador en las
imagenes presentadas. El desplazamiento del control como nocion definitoria le

vale a Nichols la afirmacion de que los documentalistas se empefian en

88 Bill Nichols, La representacion de la realidad : cuestiones y conceptos sobre el documental,

trad. Josetxo Cerdan y Eduardo Iriarte (Barcelona: Paidds, 1997), 43.
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«representar el mundo histérico en vez de mundos imaginarios»?®°, haciendo a
su vez hincapié en que la ficcidn cifra su distincion en el caracter imaginario de
las historias, lo cual no sera necesariamente cierto. Como veremos en nuestro
corpus, el origen de las historias de las peliculas de ficcion puede estar
claramente vinculado a un hecho real, sin que esto las convierta en
documentales. Peliculas como Bolivia, Rodrigo D o Garage Olimpo, nos
permiten ampliar la reflexién en este sentido. Por lo tanto, entendemos que
esta diferencia atafie otros factores que tiene que ver con las finalidades y con

la forma de recepcion.

La diferencia entre documental y ficcion también ha sido tipificada a partir
de aspectos como la seleccion de temas, los espacios de rodaje o la finalidad
social. Sin embargo, estos planteamientos se han ido transformando, al punto
que como lo sefala Breschand, «la nocion de “documental” es tan nebulosa
como pueda serlo la de “ficcién”: ninguna definicién agota, los contra ejemplos
surgen por todas partes»?®. La revisién de los conceptos, tanto de documental
como de ficcion, nos llevan a pensar que esta separacion se ha dado y ha
servido como un modo de organizacién de las formas de produccidon y la
legitimacion del régimen visual desde el cual se aprehende la realidad. La
clasificacion del cine en estas dos categorias ha servido también como una
validacién de la supremacia de la ficcibn por su caracter masivo con la
asignacion del entretenimiento como su funcion prioritaria. Los desarrollos
narrativos han permitido demostrar que tanto los cédigos como las funciones
asignadas a cada uno son intercambiables, por esta razon en la actualidad en
el centro del entretenimiento pueden estar documentales o formatos que se
promocionan por su alto grado de vinculacion con la realidad.

La multiplicacion repentina y exponencial de los documentales en
la gran pantalla, asi como el nuevo interés de un publico que
durante mucho tiempo los habia considerado propios del dominio
de la television, cambiaron notablemente la situacion. Aunque el
género documental no es nuevo, el fendmeno actual que lo acolcha

lo es en gran parte. Con el siglo que comienza llega la hora de la
venganza de los hermanos Lumiére®®'.

289 .
Ibid., 44.
2% Jean Breschand, El Documental: la otra cara del cine (Barcelona [etc.]: Paidos, 2004), 4.
21 | ipovetsky, Serroy, y Moya, La pantalla global, 143.
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Asi mismo, la funcién de la ficcion parece ampliarse cada vez mas a
través incluso de la consolidacion de la forma artistica como una forma de

conocimiento asociadas a la percepcion y al sentir®,

2. Esquemas narrativos, espacios de exhibicién y ordenamiento
discursivo

La definicion tanto de la ficcion y como de la no ficcion hace parte de la
relacion que se establece con los publicos. Los estilos, las reglas y la
configuracion narrativa le permiten al publico establecer el tipo produccion que
esta viendo. Ademas de los factores de produccion, también la exhibicion y
recepcion son parte de la légica de la distincion. Bordwell, por ejemplo, incluye
el punto de vista del observador como parte del reconocimiento del registro, lo
que quiere decir que la ficcion también se define a partir de los mecanismos por
los cuales el espectador comprende una pelicula. Por su parte, como sostiene
Altman «la teoria de recepcidén de los géneros requiere textos cuya categoria
genérica sea reconocible de manera inmediata y transparente; los textos que la
historia del cine ofrece, en cambio, son complejos, inestables y misteriosos» %,
Respecto a criterios narrativos como la concepcién del tiempo articulada en
torno a la progresion y la elipsis, se comparten en expresiones tan disimiles
como el drama, la accién, la comedia, el western, incluso el documental, por lo
tanto no son exclusivas de un tipo de cine. Aunque los recursos pueden ser
similares, lo que varia es su utilizacién y el estilo que se desprende de esta. En
ambos casos existen variaciones de acuerdo a las épocas y a las corrientes o
movimientos cinematograficos mas relevantes. Lo que queda claro, entonces,
es que el potencial cinematografico permite la exploracién de la dimension

temporal de la realidad —imaginada o real— con propésitos diversos.

Por otra parte, las finalidades o los objetivos de las producciones han sido
otros aspectos atingentes a la separacion desde las cuales el documental, por
ejemplo, se ha asociado con un espacio de compromiso con la realidad social,

como una forma de hacer cine creativamente, pero sobre todo, como lo dice

22 gjlva, Armando. De la estética del arte a la estética social contemporanea. Conferencia
plenaria. VII Coloquio Nacional de Semiotica. Septiembre 16 al 18 de 2013. Universidad Jorge
Tadeo Lozano. Bogota Colombia.
293 Altman, Los géneros cinematograficos, 37.
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Paul Rotha, «por encima de todo, el documental debe reflejar los problemas y
las realidades del presente»?®*. Ese compromiso ha sido central en el pacto
con los espectadores, y en tal sentido se pone en juego la ética y el prestigio

del documentalista.

Un aspecto revelado por Medvekin sobre las proyecciones realizadas en
la década del treinta con fines revolucionarios nos permite comprender mejor la

dimensién de la relacion con el espectador.

Comprendiamos que no bastaba una funciéon comun y corriente
con una musica [...] Haciendo films mudos con musica aparte y

cobrando la funcion no hubiéramos logrado nada. Por esta razon,

elaboramos una nueva estructura de funcion de cine®®.

Se trata de una disposicion que esta dada a partir del marco que se
propone para la exhibicibn. Como lo plante Altman «la importancia de la
exhibicibn como garante de la identificacion genérica suele pasar totalmente
inadvertida, pero se pone de manifiesto con sélo proyectar una pelicula en un
lugar distinto al que le estaba inicialmente destinado»*®. Los espacios de
exhibicion hacen parte de decodificacion que realiza el espectador para
encuadrar la produccion en un género especifico. La exhibicion define la
vocacion de las salas y el publico que las frecuenta demuestra interés particular
por lo que alli se proyecto. Dicha vocacion puede ser incluso parte de la l6gica
comercial en la cual la experiencia del espectador se orienta al entretenimiento.
La seleccion de producciones proyectadas estara en consonancia con las
expectativas del publico, lo cual determina la experiencia y la disposicion en las

salas. No obstante, como afirma Susan Sontag:

Siempre hubo conflicto entre el cine en cuanto industria y en cine
en cuanto arte, entre el rutinario y el experimental. Pero no era tan
enconado como para imposibilitar la realizacién de peliculas
admirables, unas veces dentro y otras fuera de la corriente
cinematogréafica imperante®’.

El desarrollo y crecimiento de la industria cinematografica se ha dado a
partir de las l6gicas del entretenimiento masivo, principalmente al alero de los
estudios. Sin embargo, esta condicion no suscribe per se a la ficcion y al cine a

la I6gica del espectaculo y del entretenimiento. Como lo describe Omar Rincon,

294 Romaguera i Ramié y Alsina Thevenet, Textos y manifiestos del cine, 150.

2% |bid., 128.
2% Altman, Los géneros cinematograficos, 132.
7 susan Sontag, Cuestion de énfasis, trad. Aurelio Major (Madrid: Alfaguara, 2007), 141.
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el entretenimiento esta regido por categorias en las que se busca el
ensimismamiento, se dirige a audiencias masivas, es convencional y usa
formulas de probado éxito, es predecible, divertido, efectista, facilista,
superficial, banal, primario y perezosozgg. El cine como una de las formas de
entretenimiento crecié como industria y adopté la diversiéon y el star system
como sus claves de funcionamiento y de su éxito. Pero también cont6 con una
contra parte que mantuvo el interés en potencial artistico, poético y politico del
cine, y este cine se desarrollé6 al margen de la produccion industrial. La no
ficcion y principalmente el documental han sido identificados con este cine al
margen de los estudios, como afirma Eric Barnouw: «constituian un presencia
perturbadora y su trabajo solia ser poco rentable, tanto desde el punto de vista
financiero como politico. Y sin embargo parecia que se les consideraba

necesarios»>%.

No solo lo criterios de exhibicibn marcan los esquema que deben ser
decodificados por el publico, entre ellos se encuentra también la necesidad de
dilucidar las finalidades y los objetivos que persiguen las producciones. En
relacion con el documental los objetivos y finalidades estan en relacion con la

posicion ética y politica, mucho mas que con la objetividad de su lenguaje.

Al respecto Breschand insiste en que como cualquier otra manifestacion
artistica carece de objetividad «no nos cansaremos de repetir que, por intensa
que sea nuestra creencia en la fidelidad de un registro, una imagen no tiene
nada de objetivo. No es mas que el resultado de un conjunto de restricciones
técnicas y de opciones de representacién»30°. A pesar de la conciencia vy el
consenso cada vez mayor de la imposibilidad de fidelidad y de objetividad que
existen en los discursos que se construyen sobre lo real, lo que se reafirma es
que la finalidad de las produccion es definitiva para entender la asignaciéon de
la responsabilidad que ha sido depositada en lo no ficcional, principalmente en

el documental. Sobre el peso moral de sus contenidos Nichols afirma que:

El documental, como otros discursos de lo real, conserva una
responsabilidad residual de describir e interpretar el mundo de la
experiencia colectiva, una responsabilidad que en modo alguno es
una cuestion menor. Es mas, conjunta estos otros discursos (de

298 Omar Rincon , Narrativas mediaticas, o, como se cuenta la sociedad del entretenimiento

gngarceIona: Gedisa, 2006), 45.
Barnouw, El documental, 260.
3% Breschand, E/ Documental, 11.
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ley, familia, educacion, economia, politica, Estado y nacion) en la
construccién auténtica de una realidad social®”.

Pero aunque esta responsabilidad sea principalmente asociada con el
documental es trasversal al cine. En este sentido, coincidimos con los
planteamientos de Nicolas Alzarbet, cuando afirma que «hacer peliculas de
ficcion, contar historias, construir un universo no impide tener un punto vista

moral sobre esas historias, sobre esos universos» %2

No se trata de entender el cine como un documento transparente que
refleje acontecimientos historicos, por el contrario, el uso del cine como fuente
debe considerar los mecanismos a través de los cuales se configura el
discurso. Dichos planteamientos también se aplican para la ficcion, pues como
lo propone Quintana «la ficcion cinematografica puede ser tan importante en
tanto documento histérico como el cine documental. Lo importante es tomar
conciencia de que los procedimientos de caracter estructural, formal o técnico
desvelan el pensamiento de una épocax»>®. Aunque la finalidad del cine no es
ser documento histérico si consideramos que esta reflexién sobre la idea de
que los objetivos de la ficcidn y de la no ficcion son opuestos, nos permite
avanzar en el conocimiento de la tensiéon entre estos dos modos de
representacion. Asi, entre los esquemas que aplica un espectador para realizar
dicha separacion se encuentran elementos como los que hemos mencionado

que estan fuera del relato pero que lo determinan.

A partir de lo que hemos planteado, la relacion con el espectador se
vuelva mas compleja pues no solo se trata de aplicar un conjunto de esquemas
cinematograficos y extra cinematograficos sino que debera entender la ldgica
de la construccién discursiva. Mas alla de los relatos y la forma en que se
cuentan el espectador debe entender que el cine opera como un ordenador de
discursos. La ficcion, principalmente la produccion industrial, propone un orden
funcional para que la historia sea comunicada y entendida por los
espectadores. Por su parte, en los relatos sobre la realidad la ordenacion
filmica es una estrategia de conocimiento del mundo. Podemos recordar aqui

las palabras de Patricio Guzman, cuando decia que: «la realidad no tiene

*¥Nichols, La representacion de la realidad, 40.

%2 Azalbert Nicolas, «El documental no existe» (presentado en Inauguracién del Muestra
Internacional Documental, Centro Cultural Fac. Artes Universidad de Antioqua, 30 de octubre).
%93 Quintana, Fabulas de lo visible, 256.
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ninguna organizacion, pareciera que la tuviera, pero no la tiene, es lo mas
parecido a lo que los astrénomos llaman entropia. Y es ese mundo cadtico
disperso al cual un documentalista se enfrenta»®**. En ambos casos, ficcion y
no ficcion, el ordenamiento discursivo sera una condicion pero la finalidad de
dicho ordenamiento es lo que los diferencia. Si bien en ambos casos es posible
encontrar la progresion dramatica, el sentido del drama tiene un origen
diferente. Como lo plantea Flaherty, en el documental «dicho sentido surge de
la misma naturaleza y no unicamente del cerebro de un novelista mas o menos
ingenioso»°?®. Ademas, las implicaciones del orden discursivo son mayores
porque no solo establecen la sintaxis para cada discurso, sino que en ellas

subyace el orden social y la ideologia. Segun Barnouw

Los supuestos y mitos de una sociedad son tan constantemente
reciclados en sus formulas de ficcion [...] Una de las razones para
que esta clase de ficciones resulte seductora es la que pinta un
mundo que tiene sentido, desde el punto de vista de la causa y
efecto. Se trata de un mundo internamente coherente, a diferencia
del que muestran muchos documentales, un mundo a veces lleno

de contradicciones y cabos sueltos y que rara vez ofrece una

conclusion clara®®.

Entender que las logicas del ordenamiento discursivo existen en ambas
nos propone una paridad de los dos registros. Por lo tanto, lo que habria que
diferenciar es el cine que busca la configuracion de un discurso explicativo
cuyo objetivo es el entendimiento y el consenso; de un cine que muestra las
fisuras de la realidad cuyo objetivo es generar inquietud en el publico. El
primero facilita la aplicacién de esquemas y permite un claro encuadramiento
clasificatorio, por el contrario el segundo, busca la singularidad y desafia al

espectador para que complete se sentido.

A partir de estos planteamientos podemos entender que el potencial de
extranamiento desde el que es aprehendida la realidad no es exclusivo de un
género, sino que depende del punto de vista y del la relacion con lo real. Asi
mismo, comprender la l6gica de ordenamiento discursivo nos permite situar las
elaboraciones artisticas como un trabajo propio del cine como soporte y no

vinculado a un tipo de género. Y finalmente entendemos que la dimension

%% Guzman, Patricio. Seminario de Cine Documental. 15-19 de Junio de 2009. Universidad
Academia de Humanismos Cristiana y Escuela de Cine de Chile. Santiago.
zg: Romaguera i Ramié y Alsina Thevenet, Textos y manifiestos del cine, 153.
Barnouw, El documental, 309.
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politica de los discursos cinematograficos esta tan presente en documental

como en la ficcion.

En relacién con el periodo que abordamos y con nuestro corpus, la ficcién
no presenta una forma de ordenamiento explicativo de causa efecto que
persiga fines didacticos, sino que la narrativa estara mas encaminada a la
configuracion de relatos mas inquietantes y menos explicativos. Por su parte, el
documental cambia de rumbo en dos sentidos. Primero, se desprende de la
militancia politica que le habia dado su caracter mas distintivo sobre todo en
América Latina, sin que esto signifique que deje de ser politico. Y segundo, el
documental gana espacio en los circuitos de distribucion y alcanza mayor
visibilidad para el publico masivo. En consecuencia, los formatos de exhibicion
son ademas de mayor duracién y la necesidad narrativa se incrementa. Asi, en
ambos casos se desplazan caracteristicas distintivas procedentes de los

modos de produccion y circulacion.

Lo que encontramos, en el periodo que trabajamos es que a partir de los
afos noventa se instala definitivamente un tipo de cine que como lo describe
Guarini, «basado en el registro de lo real, construye su propia interpretacion del
mundo, dejando de lado pretensiones de objetividad y de explicatividad. Una
interpretacion que ademas ira cobrando cada vez mas la forma de un relato en
primera persona»307. Esto se logra mediante el uso de recursos narrativos
como la voz en off, pero principalmente mediante la construccion de un punto
de vista integral, que reune multiples acepciones y tiene un uso cada vez mas

consciente.

Estos planteamientos nos permiten pensar entonces que la tension que
se hace evidente entre esta separacion obedece al devenir del cine en un arte
que mas alla de servir a cualquier propdsito o ideologia lo que reafirma es su
potencia expresiva para hablar de lo real. Como lo sefala Guarini

El cine basado en lo real construye una interpretacién, y

tendriamos que agregar que esto vale también para la ficcién, pues
si el documental se aleja de su especificidad y de la tarea

%7 Carmen Guarini, «De lo real a la realidad: el documental de creacion en América Latina», en
Hacer cine: produccion audiovisual en América Latina , 1a. ed, Paidés Estudios de
comunicacion 25 (Buenos Aires: Fundacion TyPA : Paidos, 2008), 355.
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ideologica que le fue otorgada de educar, denunciar, militar, etc. la

ficcion también renuncia a su tarea: entretener>®.

Por lo tanto, el cine que parte de la realidad busca sus caminos, bien sea
desde la voz personal y subjetiva en las propuestas de documental
contemporaneo; o a partir de la construccién de escenarios y personajes que
desde la ficcion interrogan hechos o situaciones; en ambos casos las

intenciones y la necesidades expresivas del director estan presentes.

3. El discurso informativo como diferenciador

Como hemos visto, desde los primeros manifiestos sobre el documental
se evidencia la busqueda y la necesidad de diferenciarse de los noticieros y de
los informativos, y en general, del aun incipiente discurso noticioso. Esta sera
una necesidad que se ira reafirmando con el desarrollo de las tecnologias
informativas audiovisuales. Incluso hoy, el actual desarrollo tecnolégico, que le
permite a un alto numero de personas contar con recursos tecnolégicos de
produccion audiovisual, reactualiza el debate y nos obliga a establecer
diferencia con este material que hace parte de los discursos contemporaneos

de no ficcién. La definicion que ofrece Jean Louis Comolli*®®

, NOS permite ver
con mayor claridad esta diferenciacién que se convierte a la vez en un punto de

interseccion en la relacion entre la ficcion y la no ficcion.

Guerra a la informacion. Documental: lo contrario de la informacion,
de las informaciones, el reino de la ambigiedad, el territorio de la
metamorfosis, el dominio del relato. Hay que partir de eso. Es por
eso que el documental tiene mucho que ver con la ficcion. En el
mas positivo de los sentidos. Ficcion como fuerza que nos hace
salir de las casillas. Ficciéon como fuerza que nos hace pasar al otro
lado del espejo narcisista en el que los medios no encierran.

En primer lugar, la relacion con la realidad a partir de la reproduccién
mecanica ha dado origen al caracter de la imagen como evidencia de un
referente sin embargo, hoy no es posible seguir considerando la imagen
vinculada necesariamente al referente, pues el desarrollo de tecnologias que
permiten la creacion de imagenes sin tener origen en un objeto material cambia

el paradigma de los inicios del cine. En segundo lugar, si bien la ficcion ha sido

%% Guarini, «El “derecho a la memoria” y los limites de su representaciony, 353.
%99 Comolli, Ver y poder, 79.
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caracterizada por la creacion de mundos propios, el control de factores
externos y de elementos visuales, asi como la presencia de actores, no son
condicion sine qua non para hablar de ficcion, pues la adaptacion de historias
procedentes de la realidad, la participacion de no actores y la salida de los
estudios flexibilizaron estos parametros desde mediados del siglo XX. Y un
tercer elemento necesario para esta distincion es la intervencion, en el
documental, a través del punto de vista en la narracién como de la ordenaciéon
en el montaje, que mas que documentar la realidad de manera objetiva lo que
nos propone es una interpretaciéon. Cuando consideramos estos factores la
brecha entre ficcion y no ficcién se cierra, lo que nos obliga a pensarla de otra
manera. lgualmente, a partir de los planteamientos de Comolli, la relacion entre
la ficcidn y la no ficcion se estrecha, vinculandolos por medio del relato como la
forma que adquieren ambos y que los opone a un tercer elemento: la

informacion.

Nos interesa delimitar lo que entendemos por relato toda vez que este
término no ha estado exento de diferencias principalmente por ser un término
que proviene de la Teoria Literaria. En relacion con el relato cinematografico
autores como: Aumont y Marie (1990); Gaudrault y Jost (1995); David Bordwell
(1996); Robert Stam, Robert Burgoyne and Sandy Flitterman-Lewis (1999) han
analizado las implicaciones de la transposicion de los conceptos de analisis
procedentes de la literatura al cine. Entendemos que el relato es una
delimitacién perimétrica, que constituye una totalidad en su interior planteando
l6gicas temporales, visuales y discursivas sobre una historia. Lo que nos
interesa, mas que hacer un analisis estructural, es analizar como los elementos
formales constitutivos de las peliculas son utilizados en funcion de la relacion
entre la ficcidn y la no ficcion, pero sobre todo en relacién con los discursos que
se construyen a través del uso del lenguaje cinematografico. Si bien los
planteamientos sobre el analisis del relato son clarificadores para entender las
relaciones de la narracidén, nos interesa mas la configuracion del realismo a

partir del uso de estrategias narrativas que la descripcion formal de los relatos.

Si como lo plantea Comolli, la nocién de relato es vinculante para la
ficcion y la no ficcion es porque a través de él se configura un discurso que se
diferencia del mediatico informativo. La relacion con lo mediatico resulta

pertinente porque nuestro corpus da cuenta del presente desde diferentes
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perspectivas, y ademas porque en algunas producciones las historias tienen un
correlato informativo. Una de las principales diferencias entre la produccion
cinematografica y la de los informativos es el desarrollo de la historia; mientras
que el primero se detiene en la construccién de personajes y atmésferas a
través del lenguaje cinematografico, el segundo tiene un objetivo
comunicacional, es de consumo rapido y no se detiene en factores estéticos.
Adicionalmente, los informativos hacen uso de fuentes directas mientras que
las producciones cinematograficas de ficcion acudiran a representaciones de
los hechos mediatizadas por el guidon o los actores. Del mismo modo, el
documental buscara dar un tratamiento creativo con mayor cuidado estético,
usara fuentes alternas y construird un punto de vista sobre el asunto. Por su
parte, los textos informativos se caracterizan por una relacion distante con los
acontecimientos, en la cual, el tiempo es tan solo un dato y la légica de
organizacion discursiva esta en relacion con la cronologia y la relevancia del
hecho. Esta tipologia discursiva deja de lado asuntos como los detalles, la
atmésfera o las indagaciones mas profundas por la vida de las personas
involucradas. Estas caracteristicas diferencia el discurso informativo de
practicas narrativas que ha desarrollado el periodismo literario®'®. Esta
narrativa periodistica se aleja del discurso informativo e incluso comparte con el
cine las busquedas estéticas que les permite resistir la fugacidad de la légica

mediatica.

Entre los texto periodisticos que mayor relacion tienen con el cine se
encuentra la crénica. Como lo mencionamos en la segunda parte, las
producciones cinematograficas se convierten en cronicas de la época. Para
Leila Guerriero, cronista argentina, la construccion de las peliculas le permite

establecer un simil con la construcciéon de la crénica.

Los directores, como los cronistas, cosen escenas, producen
continuidad, organizan informaciéon y hacen transcurrir cuarenta
afios en dos horas. Las peliculas, como las crénicas, no se
construyen solo con planos generales y ritmos lentos, sino con
primeros planos, planos americanos, monologos, flashbacks,

%1% Sobre esta relacion véase: Juan José Hoyos , Escribiendo historias: el arte y el oficio de

narrar en el periodismo, 1. ed, Periodismo (Medellin, Colombia: Editorial Universidad de
Antioquia, 2003).
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escenas de tiros, escenas de sexo y escenas de violencia. En las
crénicas, como en el cine, hay voces en off, travellings, paneos.®"

Esta comparacion resulta util porque si segun Guerriero las peliculas
ensefian a narrar crénicas, podemos decir lo contrario, que a través de la
narracion las peliculas construyen una crénica del momento en que se
producen. Desde otra perspectiva, la comparacion del cine con la prensa fue
realizada por Marc Ferro al afirmar que este: «pretende obtener una
autonomia, actuar como contrapoder, de forma similar a la prensa en Estados
Unidos o Canada»>'2. Ademas este autor hace aportes relevantes que le dan al

cine un caracter de fuente historica.

Aunque es necesario sefialar las distancias entre el periodismo y el cine,
también es posible reconocer que parte de la particularidad del corpus
estudiado es su caracter de época, que lo convierte en un discurso paralelo al
periodistico y lo hace susceptible tratarse como fuente histérica. Asimismo, los
cuestionamientos de Ferro sobre el lugar que le adjudica la historia al cine
abren la reflexion sobre el cine y los discursos hegemonicos, pues desde el
poder el cine no es mas que un artefacto de masas destinado a entretener, y
esta categorizacion le restaria importancia como fuente histérica. Sin embargo,
como afirma este autor

No basta con comprobar que el cine fascina o inquieta: los poderes
publicos y privados intuyen que puede tener un efecto corrosivo; se
dan cuenta de que, incluso bajo vigilancia el film es testimonio.

Documental o ficcion, la realidad cuya imagen ofrece el cine resulta
terriblemente auténtica®'°.

Como lo vimos en la segunda parte, el caracter realista de las peliculas
que integran el corpus esta dado por el uso de las estrategias narrativas
puestas en funcién del conocimiento de aspectos intangibles constitutivos de
un momento especifico, del contexto en que se producen las peliculas o de
situaciones particulares. Como afirma Bazin «el buen cine es, desde luego, de

una manera o de otra, mas realista que el malo. Pero esa condicién no es en

L eila Guerriero, «;Donde estaba yo cuando escribi esto?», Revista El Malpensante,

diciembre de 2007,
http://www.elmalpensante.com/index.php?doc=display_contenido&id=116&pag=2&size=n.
%12 Marc Ferro, Joaquim Romaguera i Ramié , y Josep Elias, Cine e historia (Barcelona: Gili,
1980), 12.
%% Marc Ferro , Rafael de Espania |, yJ . M Caparrés Lera , Historia contemporanea y cine
(Barcelona: Ariel, 1995), 37.
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absoluto suficiente, pues reflejar mejor lo real, no interesa sino para hacer que

signifique mas»>'.

4. Replanteamiento de la relacion con la realidad

Tanto para la ficcion como para la no ficcion, la relaciéon con la realidad se
replantea a partir del uso de formas narrativas en las que se abren las
posibilidades y se debilitan los limites. A partir de lo que hemos visto en los
apartados anteriores, la ficcion ofrece la posibilidad de crear mundos complejos
para construir una vision de los mismos. También permite la representacion de
universos especificos desde una cuidadosa apuesta estética. En este sentido,
la relacion de la ficcidn con la realidad se da en relacion con las posibilidades
narrativas y estética que esta contiene. La utilizaciéon de las estructuras y las
estrategias discursivas de la ficcidon para los contenidos de la realidad abren la
posibilidad de encontrar puntos vista inéditos sobre temas y problemas. La
ficcion ofrece la posibilidad de reconstruir episodios y generar una
aproximacion mas cercana. Sin embargo, estas exploraciones de lo real se
pueden confundir con las exploraciones de los géneros de la no ficcion.
Tampoco se inscriben en la tradicion de movimientos que han abanderado el
desarrollo de géneros documentales de caracter etnografico, reflexivo, de
investigaciéon o informacion. Del mismo modo, tampoco es posible, ante la
presencia de la puesta en escena, del trabajo con actores y guiones que crean
argumentos hablar de no ficcion. Se trata mas bien de una estilizacion de las
formas de acercarse a lo real mediante la adopcion del control de la creacién.

Por su parte, las formas de la no ficcién, incluso del documental como una
de sus expresiones mas rigurosas, buscan que su aproximacion a lo real sea
creativa y que tenga una estructura narrativa coherente, incluso ya no
podriamos afirmar que la busqueda de la verdad siga siendo su objetivo
principal. Por ejemplo, estrategias como la puesta en escena que ha sido un
recurso usual desde los inicios del documental para reconstruir situaciones
especificas con el fin de registrarse o preservarse se transforma mostrando el

artificio como en Los Rubios. Sin embargo, para casos de hechos histéricos o

¥André Bazin, Jean Renoir, Periodos, filmes y documentos. Barcelona: Paidds, 1999 p80.

Citado por Quintana, Fabulas de lo visible, 134.
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violencia puntual, en Bolivia; la puesta en escena requiere mayor complejidad y
elaboracion porque se trata de una reconstruccién que inserta un punto de vista
un tratamiento estético a través de un argumento que la distancia de la

recreacion documental.

La dificultad de hablar de documental en la actualidad radica en que la
posibilidad cada vez mas cercana de presenciar la vida en vivo y en directo por
medios diversos, en canales de libre circulacion y producida con diversos
objetivos, ha puesto en cuestion las estrategias de legitimacién y ha
desgastado el dispositivo en que estaba afincada su credibilidad, hasta producir

casi el efecto contrario, la sospecha de falsedad.

Por otra parte, la retdrica con la cual se construye la verdad en el
documental sera mas efectiva que la autenticidad de la imagen mimética
produciendo un efecto persuasivo fundamental. Para el caso que nos interesa,
el problema de la verdad o de la credibilidad no se suscribe a priori con los
postulados del género documental, o de la no ficcion en general, segun los
cuales la garantia de estar haciendo una pelicula realista, sumada a la ética de
un director tranquilizarian al espectador respecto de los problemas propios de

la representacion.

Estar situados en el terreno de la ficcién con sus condiciones especificas,
es decir, el trabajo con actores, locaciones, la existencia de un guién y la
fabricacion de un universo, serian factores tranquilizadores para el espectador,
que en cierta medida tiene claras las reglas de la ficciéon. Sin embargo, lo que
se pretende es justamente lo contrario, plantear a partir del uso de estos
elementos cuestionamientos y reflexiones sobre hechos o situaciones
particulares. A su vez, los documentales contemporaneos amplian el marco de
relacion del sujeto y el hecho narrado, lo que ofrece relatos con mayores
matices y con posturas menos ideoldgicas. En ambos casos, la relacion con la
realidad se replantea en un marco de mayor maniobra. Ademas, debemos
considerar que las posibilidades de interpretacion también se dan de acuerdo a
la concepcion que se tenga del cine, bien sea como productor cultural, como

busqueda de la verdad, como expresion artistica, 0 como documento histérico.
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CAPITULOII

DESDE DONDE SE NARRAN LAS HISTORIAS

El uso de los recursos narrativos con los cuales se construyen las
peliculas cambia de acuerdo con las transformaciones discursivas en los
distintos momentos de la historia. Como hemos visto, los diversos propdsitos
buscan formas de expresion diferenciadas, lo cual ademas de hacer parte de
l6gicas de produccion, tiene que ver con la relacidn que se establece con la
realidad como un referente inmediato de los contenidos; y con el publico que
debe establecer el marco de la compresion. Cuando la relacién con la realidad
se da en torno a la busqueda de la verdad, como sucede en la
conceptualizacion documental, se esgrimen argumentos como la presencia de
personajes en lugar de actores y de historias reales en lugar de imaginarias.
Asi mismo, se apela al punto de vista como el elemento que le imprime un
caracter interpretativo de la realidad. Adicionalmente, se realiza una seleccion,
y se plantea un orden para la presentacion de la informacion. Sin embargo,
como veremos en los siguientes analisis, la ficcidbn construye igualmente un
punto de vista, puesto que mas alla de la declarada relacién con hechos reales,
este concepto permite reconocer como la construccion de estas historias, al
igual que en el cine documental, tienen propdsitos expresivos, artisticos y

politicos.

La relacion de la ficcion con la realidad en el corpus de peliculas que
estamos trabajando, expone criterios diferenciadores a través del uso de
puntos de vista en los que la mirada objetiva no es la unica opcién para
aproximarse al mundo. La ficcion se convierte en una mediacion en la que el
cineasta expresa el punto de vista de la narracion en sus multiples acepciones,
tanto perceptivas como cognitivas e ideoldgicas. En el presente capitulo
analizamos el punto de vista como integrador de varias miradas y el

conocimiento que esto nos ofrece sobre realidades concretas.
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1. El punto de vista como categoria de analisis

La narracion sea ficcion o documental buscara tener un punto de vista
sobre el tema abordado. La polisemia del término permite que este sea
entendido de multiples formas, las cuales comprenden tanto el emplazamiento
de camara como la vision de mundo de quien se expresa a través de la
pelicula. Desde esta premisa veremos varias de estas acepciones y las
propuestas tedricas desde las que se ha entendido el concepto. Asi mismo, a
través del analisis de las peliculas observamos como es usado el concepto y

cdmo este uso nos obliga a replantear algunos aspectos del mismo.

El punto de vista como una categoria narrativa, ha sido explorado en
funcién del lugar del narrador-espectador, sin embargo, hay que tener en
cuenta que para el cine, el punto de vista es una categoria que se complejiza
en relacion con sus antecedentes en literatura. Como lo expone Josep Maria

Catala:

En el momento en que la camara traspasa la linea del proscenio y
se introduce en la escena, el encanto del punto de vista Unico se
rompe y se crea la posibilidad de multiples puntos de vista, todos
ellos en principios igualmente validos. Al mismo tiempo se acaba
con la estética del espacio absoluto y homogéneo que habia
perdurado con la cinematografia primitiva y se da la posibilidad de
un espacio tan relativo como los nuevos puntos de vista. El espacio

filmico sera de ahora en adelante relacional de formas virtualmente

cambiantes a través de las distintas posiciones de camara®".

La nocién que ofrece este autor aclara y complementa el planteamiento
de otros autores que, como veremos mas adelante, buscan estandarizar esta
categorizacion con fines analiticos. Uno de los aportes de Catala en esta
materia tiene que ver con su conceptualizacion de la narracion distante como el
marco de lo real, en el cual se desarrolla la accion y se deja reglada la
subjetividad a algunos episodios. Esta propuesta procede de la idea de que
«incluso aquellas experiencias mas alejadas del realismo se producen siempre
en el seno de una determinada concepcion de realidad»>'®. En el corpus con el
que estamos trabajando el punto de vista aparece de diversas maneras, en
algunas de ellas mas evidentes que en otras. Aunque este concepto presenta
una declarada complejidad, su aplicacion nos permite abordar multiples

315 Josep Ma Catala , La Puesta enimagenes : conceptos de direccion cinematografica

gBarceIona [etc.]: Paidos, 2001), 138.
' Ibid., 140.
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aspectos del filme, lo que lo convierte en una categoria significativa para
nuestro analisis. Consideramos pertinente aclarar que el punto de vista desde
el analisis filmico esta orientado principalmente a la identificacion del
enunciador y a como este se presenta a través de elementos cinematograficos.
Sin embargo, mas profundamente el punto de vista se vincula con la manera
como se construye la realidad en la que se enmarcan los hechos; con la
concepcion de mundo del creador y las implicaciones politicas de la misma. Un
analisis sobre el punto de vista, por lo tanto, debera procurar incluir no solo la
descripcion del encuadre, el mundo perceptivo y el uso de ciertas convenciones
visuales, lo cual sin duda es necesario, sino también la significacion del mismo
en la integralidad de la pelicula. Sobre este ultimo aspecto es pertinente
mencionar los planteamientos de Casetti y Di Chio al respecto, segun lo cual el
punto de vista presentaria una triple acepcion: «el primer caso expresa una
acepcion estrictamente “perceptiva” del término; el segundo una acepcion
“conceptual’; y el tercero una acepcion que podriamos llamar “del interés”»>"".
A cada una de estas acepciones se asocia una operacion asi: ver, saber, creer.
Como lo plantean diversos autores, el punto de vista también se completa con
la funcién que cumple el espectador, a la cual podriamos asignar una acepcién

interpretativa y a ella se le asociaria la operacion de conocer.

Como ya lo hemos dicho, el punto de vista es uno de los aspectos
fundamentales del analisis filmico, sin embargo, no se trata de un concepto
exento de confusiones y problemas de definicion disciplinar. En el cine, el peso
visual de la imagen filmica ha requerido el replanteamiento de esta categoria
proveniente de la Teoria Literaria. Como lo sostiene Stam, el punto de vista:

Es un asunto que condujo a un campo de actuacion mas especifico
y definido para la teoria del relato cinematografico [...],
generalmente entendido como la perspectiva Optica de un
personaje cuya mirada o vision domina una secuencia, 0, en su

sentido mas amplio, la perspectiva general del narrador hacia los
personajes y los hechos del mundo ficcional®®.

Asi mismo, el autor afirma que este resulta ser una de las areas de mayor

dificultad y confusion en el andlisis filmico. Parte de la dificultad que enuncia

%" Francesco Casetti y Federico Di Chio, Cémo analizar un film (Barcelona [etc.]: Paidds,

1991), 236.
%8 Robert Stam, Robert Burgoyne, y Sandy Flitterman-Lewis, Nuevos conceptos de la teoria
del cine Estructuralismos, semiética, narratologia, psicoanalisis, intertextualidad, trad. José
Pavia Cogollos (Barcelona; Buenos Aires; México: Ediciones Paidés Iberica, s. f.), 106.
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Stam se genera porque el punto de vista es el concepto sobre el cual recae el
peso semantico de la obra, pues a través de él se expresa una determinada
vision. Si bien, el punto de vista puede estar depositado en el protagonista, en
un personaje particular, en el narrador o en el autor, consideramos que dicha
separacion de las instancias enunciadoras se dificulta debido a que todas ellas
se ponen en juego al momento de situar una postura de interpretacion frente al
espectador. En este sentido, a través del analisis visual podremos acceder a la
distincién del punto de vista, quiere decir que podremos saber sobre quién
recae la perspectiva de la accion determinada o en otras palabras quién ve.
Nuestro interés en aclarar la nocidn de punto de vista, ademas de la utilidad
que esto pueda tener en relacion al estudio del filme, radica en la necesidad de
conocer la identificacion que se produce entre el espectador y el punto de vista

del filme.

El punto de vista cinematografico se ha construido a partir de
planteamientos tedricos de otras areas, en este sentido, los aportes de Genette
han sido significativos, sobre todo en relacion con la focalizacion. Sin embargo,
las limitaciones de este modelo para su aplicacion en el cine se deben, segun
André Gaudreault, a la reunion en el concepto de focalizacion de dos procesos:
ver y saber. Este problema implica que para el cine se debe tener en cuenta la
diferencia entre ambas. Asi el modelo de Genette sera util en relacién a la
cognicion de los personajes y el narrador, pero debera diferenciarse de la
expresion de percepcidon denominada ocularizacion. Este ultimo concepto
puede entenderse de dos manera: «0 bien esta anclado en la mirada de una
instancia interna a la diégesis y se produce entonces una ocularizacion interna,
o bien no conlleva una tal mirada y es una ocularizacién cero (Jost, 1983)»%"°
Este modelo nos parece mucho mas adecuado a las necesidades del analisis
filmico, sobre todo porque permite diferenciar la construccién narrativa desde la
mirada. Una precision que agrega el autor es la especificidad de la
ocularizacion interna primaria y secundaria. La primera en relacion con la

imagen que se emplaza en el lugar de la mirada del personaje, y la segunda

%19 André Gaudreault y Francois Jost , El relato cinematogréfico : cine y narratologia (Barcelona

[etc.]: Paidos, 2001). 141
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determinada por los raccords, por contextualizacién y por el respeto a las

reglas sintacticas>®

2. Multiples miradas

Comenzaremos nuestro analisis con La sombra del caminante, opera
prima del colombiano Ciro Guerra y una de las primeras peliculas de la nueva
generacion de cineastas colombianos. Lo primero que debemos sefalar es su
decision de trabajar el blanco y negro como parte de las elecciones estéticas y
su intencion de construir un relato en el que la fuerza de los personajes define
sus acciones. Igualmente en el tratamiento presenta un giro significativo en el
tema de la violencia, alejandose de la representacion figurativa en busca de un
acercamiento metaférico y simbdlico. La historia de dos personajes que se
encuentran y que estan unidos con un lazo que desconocen se convierte en la
metafora de una sociedad atravesada por la violencia, unida por la sangre que
ha corrido y corre tras anos de conflicto. La historia no tiene tintes politicos, ni
discurso ideoldgico, sino que se trata de una obra intimista en la cual los
personajes se sitlan en una ciudad con la que van compenetrandose,

observandola y siendo observados.

Esta pelicula ademas del caracter estético desde el que se aproxima al
problema, le plantea al espectador un desafio en la interpretacién: primero
porque se trata de una puesta en escena menos espectacular pero mas
significativa; segundo porque no hay una representacion figurativa el conflicto
y; tercero porque exige repensar el problema de violencia sin prejuicios ni
cargas morales, sino desde la condicion humana. Aunque al final de la historia
y del filme terminamos conociendo los moéviles de los personajes y su
vinculacion con el presente, el relato se mantiene mediante la informacién que
ocultan los protagonistas, es decir, que solo hasta este momento el espectador
podra asociar las relaciones de los hechos con la historia que los antecede. El
tratamiento propone una reflexion que esta mas alla de la temporalidad y del
sesgo politico, aunque se trata de un asunto contemporaneo no le asigna una

ubicacién temporal especifica. La pelicula vincula la violencia a un espacio de

320 |pjid.
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irracionalidad y de descontrol en el cual no es posible encontrar justificaciones.
En este sentido, la relacion causa efecto no funciona mas alla de la
comprension de secuencias de la pelicula, pero dicha funcionalidad no se

puede extrapolar, ni a la historia, ni al contexto.

El punto de vista es una de las estrategias narrativas mas relevante por
medio de las cuales se plantea la historia y a través de la cual se define parte
de la significacion del filme. En La sombra del caminante se presenta una
focalizacion interna variable, aunque la mayor parte del tiempo recae sobre el
personaje principal, quien en el argumento tiene el conocimiento de la historia.
Esto se justifica porque en primer lugar este personaje es el que encarna la
premisa principal de la pelicula volver a empezar no es facil, y este sera su
objetivo. Y segundo porque el punto de vista del personaje es el que da lugar a
las acciones principales y es ademas el que mantiene el misterio que sostiene
la trama. Ademas de este conocimiento, dicho punto de vista se expresa a
través de la ocularizacion interna primaria que nos permite acceder a la mirada
de personaje, y lo cual ademas se refuerza por un efecto de ralenti en la

imagen, y un efecto de audio, que se iran justificando a lo largo de la pelicula.

En esta obra tanto la focalizacion como la ocularizacion son variables, es
decir que se trasladan a otro personaje, y en el caso de la ocularizacion las
variaciones pueden ser interna primaria y Secundaria, o cero. Desde la
secuencia inicial, el punto de vista de protagonista se pone de manifiesto, tanto
en la construccion visual como en la significacion de las acciones. El uso de
planos detalle en la construccidon de la silla, enfatizan la importancia del objeto
y de su construccion. Por el contrario, el uso de planos generales en la
ubicacion del personaje en la ciudad amplian en contexto de la accion y le
permiten al espectador conocer el espacio en que se desarrollara la historia. En
esta secuencia se hace uso de la ocularizacion interna, primaria y secundaria,
lo que nos ubica en su punto de vista. Asi mismo, la ocularizaciéon cero se usa

para distanciarse del personaje y ver la accion en el contexto.

255



Ocularizacién cero

Ocularizacion cero Ocularizacion interna primaria

Primera secuencia. La sombra del caminante

Tanto la primera accion, en la que el hombre de la silla hace la estructura
a partir de un ataud, lo que da cuenta de que su busqueda esta en directa
relacion con la muerte; como la construccién visual de la misma, presentan el
punto del vista del protagonista. Asi mismo, se hara presente el punto de vista
del autor en informaciones especificas, como por ejemplo, en la ubicacion del
oficio en el espacio original en el departamento del César de donde es oriundo.
En la trama, el oficio de pasar personas de un lado al otro del rio se justifica a
partir del origen del personaje, puesto que segun él le cuenta a Mare, se trata
de una practica que le ensend su padre, como también lo Unico que le ensend
a escribir fue el costo del pasaje. El desplazamiento del hombre de la silla a un
mundo urbano hace que se pierda su sentido original: que el pasajero no se
mojara los pies. El objetivo se traslada a la busqueda del protagonista de
rehacer su vida a través del retorno al origen. El punto de vista acentua la
mirada del personaje principal tanto desde este uso de la ocularizacion como
desde la focalizacion. La relacion entre los dos personajes se articula desde la
limitacion de la informacion, que es la misma que tenemos como espectadores.
La informacidn que solo conoce el hombre de la silla es determinante para
explicar acciones, decisiones y sentimientos de los personajes. Sin embargo,
esta informacion que permanece oculta es la que le da sentido a la historia, y
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por lo tanto, existe una necesidad narrativa de que esta informacién sea
conocida. A través de este ocultamiento se crea una tension entre ambos
personajes, puesto que en la narracion sera Mafe el encargado de hacer que
la informacién emerja. Esta relacion podemos entenderla desde el analisis
conversacional, porque la estrategia empleada es ubicar a los miembros de la
conversacion en dos puntos dispares, violando de este modo el Principio de
Cooperacion propuesto por Grice (1975), que dice «haga usted su contribucion
a la conversacion tal como lo exige, en el estadio en que tenga lugar, el

propdsito o la direccidn del intercambio que usted sostenga»>*’

De este modo, el punto de vista del personaje principal se impone
mediante la negacion a cooperar, pero esta carencia de informacién se
compensa con su empefo y disposicion de construir una amistad. La fuerza del
personaje principal esta acentuada en la diferencia fisica que tiene en relacién
a Marfe, porque es la que permite ayudarle, socorrelo o defenderlo. Sin
embargo, esta fuerza se reduce cuando se impone el punto de vista del
narrador, lo que sucede por ejemplo en la escena en la que Marie le ensefa a
escribir. La situacién surge porque al hombre de la silla le han dado un papel
para que pueda trabajar en la calle, sin embargo, no puede leer lo que dice y es

en este momento que Maiie le propone ensefiarle.

Aunque el hombre de la silla acepta, su incomodidad es notoria, su
torpeza para tomar un lapiz es evidente y el no poder dominar una situacion en
apariencia simple lo exaspera. En esta secuencia confluyen el punto de vista
del narrador, del personaje principal y del secundario. Por una parte, la
ansiedad declarada del protagonista nos ubica en su perspectiva y anticipa la
dificultad que tendra, pero la fuerza de la accién recae en Mare, quien ahora
tiene un rol mas activo. Asi, la construccion de la accion desde la composicion,
el montaje y la musica dejan entrever el punto de vista del narrador y del autor.
La imagen se construye a través de planos detalles de lo que esta escribiendo
el hombre de la silla, sin cuidar la inclusidon de escorzos o detalles de la accion
—como si pasa en la secuencia anterior cuando vemos a un artista callejero
que sentado en la acera observa y dibuja al cargador— lo que genera un

desajuste entre la ocularizacion interna primaria y la ocularizacion cero. Los

%1 Helena Calsamiglia Blancafort y Amparo Tuson, Las cosas del decir : manual de anélisis del

discurso (Barcelona: Ariel, 1999), 201.
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planos detalles se enlazan por fundidos con planos medios de los personajes, y
ademas esta acompafnado por una musica incidental que edulcora el momento.
En cambio, en la secuencia del dibujo que la precede, la construccion se
produce de manera mas clara alternando la ocularizacion interna primaria y

secundaria.

Ocularizacioén cero Ocularizacioén cero

Secuencia del dibujante. La sombra del caminante

Ademas, esta secuencia puesta en medio del relato nos permite
reconocer un punto de vista extra que se situa al margen de la historia. Se trata
de un espectador de la accién, un observador que desconoce la trama, pero
para quien el personaje no pasa desapercibido. Incorporar este punto de vista
abre la interpretacion del relato como una narrativa sobre la memoria, el
conflicto y sus victimas, y nos propone proveniente de sociedad civil que
expectante espera ver como seres anomalos actuan, pero sobre todo cargan

sus culpas.

Como hemos dicho, el punto de vista predominante es el del protagonista
y es quien lleva a cabo acciones heroicas. En la secuencia final queda claro
que el secreto que él guarda es lo que controla la historia, y que las
consecuencias que traera descubrir la verdad sera el fin de la relacion entre

Mare y él. En la secuencia final el punto de vista se comparte entre los dos
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personajes, primero a través de un montaje plano contra plano de una
conversacion en la que el hombre de la silla dira todo lo que estuvo ocultando.
Pero después, cuando la confesibn empieza a relacionarse con los
acontecimientos violentos ocurridos en el pueblo de Marie, con la muerte de los
parientes y con las lesiones de su cuerpo, su disposicion cambia asi como el

encuadre y el plano, es decir que el punto de vista se distancia.

Plano contra plano. Marie da la espalda a su interlocutor.

La sombra del caminante

La disposicién de los personajes al inicio de la confrontacion demostraba
su decision para defender la amistad afrontando la verdad, sin embargo, se
trata de algo dificilmente tolerable y de ahi la necesidad de cambiar de lugar.
Ademas, esta distancia permite que la identificacion con el protagonista se
rompa y el punto de vista se traspase al espectador, quien al igual que Marie
tendra que afrontar la verdad. Aunque este no es el final de la pelicula, si es el
final de relacibn de ambos, y queda claro que existe una imposibilidad para
construir relaciones filiales sin saber la verdad, pero justamente enfrentarla
resulta insoportable. En este momento el espectador tendra que repensar su
identificacion con el personaje, pues a pesar de la confesion, de la posicion en
que se encuentra y de las causas que expone para sus acciones del pasado, él
mismo sabe que no hay perddn posible. Después de esta versién el espectador
conoce un rostro del conflicto lleno de contradicciones, el juicio al protagonista
estara ahora divido entre sus acciones antes de saber quién era en realidad y
ahora que lo sabemos. Finalmente se revela que la identificacién no estuvo
puesta sobre un personaje inocente, un marginal desvalido, sino sobre un
asesino, sobre el culpable, y esta revelacion replantea los sentimientos hacia

7

él.
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El punto de vista en La sombra del caminante nos permite realizar las
operaciones antes enunciadas, pero mas alla de ello, a través de él podemos
entender un poco mejor la complejidad de la historia que nos cuentan y el
contexto donde se situa. En esta pelicula, el punto de vista presenta un
régimen en el que las categorias propuestas por Jost son de gran utilidad y se
alternan en la narracién. Por otra parte, la presencia del autor se hace evidente
en algunas escenas que no podrian ser solamente entendidas desde la
ocularizacién cero, sino que se trata de una mirada interna a la diégesis que
dirige su atencion a aspectos sobre los que propone un dialogo con los
espectadores.

3. La historia vista/contada a través de un narrador

Otro elemente en el que puede concentrarse el punto de vista es la figura
del narrador. En nuestro corpus encontramos esta figura en dos peliculas, en
La estrategia del caracol y en Soplo de vida. En La estrategia del caracol se
presentan dos elementos iniciales que determinan el punto de vista: el narrador
y los flashback. Como lo mencionamos en la segunda parte, un culebrero sera
quien haga las veces de narrador que le cuenta la historia a un periodista, a
partir de esto la pelicula se desarrolla mediante dos flash back de la
conversacion. En la primera escena el narrador nos deja saber que el hecho al
que refiere sucedié hace aproximadamente seis afios, que él estuvo y lo vivio y
que la situacion del momento en que se produce la historia no es una novedad
para él. De este modo, es la vision del narrador, que es quien mejor conoce la
historia y, por lo tanto, el punto de vista sera conceptual o cognitivo.
Visualmente, y soportado en que es un periodista quien llega al lugar en busca
de la historia, se introduce la camara y se usa de manera que a través de la
continuidad se le otorga el punto de vista perceptivo. Una vez iniciado el relato
con las aclaraciones de Calle Isaza, la historia, en la que predomina la
ocularizacion cero, comienza tras un fade a negro. Como lo propone Catala,
este punto de vista sirve para determinar el marco de realidad en el que se
produce la historia. Asi mismo, la figura del narrador funciona como un
mecanismo que permite que la historia se cuente casi en su totalidad desde un

emplazamiento de camara que podriamos decir se corresponde con una
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ocularizacion cero. Solamente se utilizara una ocularizacién interna en
momentos especificos en los que se quiere dar relevancia a la postura de un
personaje, y siempre secundaria. De este modo, aunque los flashback nos
lleven a la accion y la voz del narrador da paso a la de los personajes, sera su

vision la queda instalada en la pelicula.

Calle Isaza con el periodista. Introduccién de la ocularizacién cero.

La estrategia del caracol

A través de esta estrategia la historia se presenta con un prefacio y una
coda que le dan un marco explicativo y la contextualizan. El punto de vista del
espectador esta representado en el periodista que escucha atento y pregunta

por el sentido de todo esto.

Calle Isaza durante el desalojo de la casa Uribe y en el comentario final.

Por otra parte, el narrador toma parte en el desarrollo de los hechos y
como parte del grupo vecinal tiene roles en toda la estrategia para resistir el
desalojo de la Casa Uribe. Finalmente, la credibilidad de la historia se legitima
con la presencia del personaje y la comprobacién de que lo que dice es cierto,
un indicio de esto es su experiencia dando declaraciones a la prensa, que
visual trae la figura del narrador al argumento de la pelicula y nos recuerda,

que es él quien nos cuenta la historia.
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Las dos producciones que acabamos analizar se ubican en los extremos
del periodo que estamos trabajando, mientras que La estrategia del caracol se
estreno en 1993, La sombra del caminante es de 2004. En ambas el punto de
vista se adecua al caracter de la pelicula. Mientras que La estrategia del
caracol es una pelicula coral y esta centrada en un hecho, La sombra de
caminante esta centrada en los personajes y en sus historias personales. Asi
mismo, La sombra del caminante se desarrolla en un contexto en el que la voz
propia, la mirada y la subjetividad se han instalado en las narrativas, mientras
que en La estrategia del caracol, mas bien recoge el reclamo por la
desarticulacion social, por el fin de la utopia y la pérdida de la dignidad. Aunque
no explora la subjetividad a través del punto de vista, tampoco deja que la
narracion sea completamente objetiva, para ello abre y cierra la historia con las
explicaciones respectivas articuladas con el argumento principal y con una

meta historia que invoca situaciones extra-cinematograficas.

Otra produccion que cuenta con la figura del narrador es Soplo de vida.
Como parte de las reglas del cine negro, género en el que se inscribe la
pelicula, el narrador esta encarnado en el detective Roque Fierro, protagonista
del filme. Como ya lo mencionamos en la segunda parte, la pelicula es un road
movie para llevar las cenizas de la mujer asesinada a su pueblo. Las relaciones
entre los personajes se dan en torno a la muerte de esta enigmatica mujer, a la
resolucién del caso y a lo que Fierro tendra que conocer sobre su propia vida.
La estructura de montaje de la pelicula, mediante la cual se va narrando la
historia por medio de flash back hace de Fierro un narrador omnisciente, sin
embargo al inicio de la historia tampoco €l sabia quién era la mujer asesinaba y
cuales eran los méviles del homicidio. La narracion inicia una noche cuando el
detective Fierro le cuenta al Mago y al taxista la historia del crimen mientras se
dirigen al lugar donde depositaran las cenizas de Golondrina. Para descubrir la
identidad de esta mujer y de los moviles de su muerte el detective se obligado
a investigar el pasado reciente de la fallecida, y para esto recorre distintos
lugares en los que ella estuvo e indaga por las relaciones con en las que se vio

involucrada.

La pelicula empieza con imagenes de archivo de la tragedia de Armero
que situan al espectador en el tiempo y el espacio en que se desarrolla la
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trama. El argumento no esta basado en hechos reales, ni en ella participan
personajes no actores, sino que por el contrario, Ospina trabaja con un elenco
reconocido. Sin embargo, el anclaje de la historia y de los personajes a la
realidad nos recuerda que el género tiene una raiz ciudadana. Del mismo
modo, es posible rastrear que entre los rasgos del género se encuentra la
capacidad para reflejar desde una perspectiva critica el marco referencial al
que alude la ficcién®2. Lo mismo sucede con la intencién de marcar un
momento preciso y claro con el uso de imagenes de archivo de una tragedia

nacional facilmente identificable.

La pelicula explora las circunstancias de la vida nacional que proveen la
historia de hechos turbios y personajes criminales para configurar un relato
critico y que propone una reflexion en dos sentidos respecto a la sociedad en la

gue se ubica la historia y frente al uso de los mecanismos narrativos.

Inicialmente, el investigador no se encuentra involucrado con la mujer
muerta, ni con los acusados, pero paulatinamente su pasado empieza a
aparecer. En las primeras indagaciones se encuentra con Estupifian, un policia
corrupto y el causante de que Roque Fierro fuera expulsado del servicio. La
investigacion sobre el asesinato conduce a Roque Fierro al casino
Ambassador, propiedad de los Ariza. Alli conoce a lIrene, la hermana de
Medardo Ariza, un politico que estaria vinculado a la muerte de Golondrina.
Irene niega que su familia esté involucrada con la mujer encontrada, para ella
la Unica preocupacion es que su esposo ha desaparecido. Esta razén la lleva al
Hotel Las Nieves, donde nuevamente se encuentra con Roque Fierro. Este
encuentro sirve para mostrar otra faceta del investigador, su ambigledad.
Simpatiza con Irene al punto de revelar sus sentimientos, pero ademas ella le
da dinero para que concluya la investigacion, esto parece comprometerlo y
hacerle perder su independencia. De igual manera sucede cuando tras seguir a
Estupifian, Roque Fierro llega a Medardo Ariza, quien intenta sobornarlo. El
desarrollo de los hechos nos hace pensar que Fierro carece de escrupulos y
acepta el dinero que los Ariza le ofrecen para no continuar con su
investigacién. La desconfianza es un rasgo fundamental del protagonista del

cine negro, Fierro actua en coherencia con este principio. Su lealtad es con la

%22 Carlos F Heredero y Antonio Santamarina, E/ Cine negro : maduracion y crisis de la escritura

clasica (Barcelona [etc.]: Paidos, 1996), 202.
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investigacion y con el deseo de hacer justicia. En todo momento Estupifian
estara hostigando y Fierro tendra que deshacerse de él si quiere llevar la
investigacién hasta las ultimas consecuencias. En el camino ira encontrando
las pistas y avanzando en la investigacién que le permitiran dar con el paradero
del marido de Irene y lograr que Medardo Ariza confiese su relacion con

Golondrina.

La ubicacion temporal que se reafirma a través de las imagenes de
archivo de la avalancha de Armero obliga a los espectadores a repensar el
efecto de la ficcidn. La inclusion de estas imagenes abre una via de analisis de
las implicaciones del género que trasciende el modelo del cual proviene y se
convierte en una posibilidad para construir narrativas locales. Si como lo
propone Gardies «es en los primeros momentos del film donde se fija el
problema abordado por la ficcion y el género para una buena recepcién»323, lo
que Soplo de vida nos propone es una mirada realista instalando en los
primeros minutos las imagenes documentales de Armero. Aunque no se trate
de un uso de la ocularizacion como tal, el punto de vista del autor se presenta
mediante la incursion de pasajes como este o como el de la carrilera que vimos

en la segunda parte.

Si bien la pelicula se inscribe en las reglas del género, el inicio con las
imagenes de cuerpos calcinados, de angustia y desesperacion rompen la
diégesis de la ficcion diferenciandolo de la nocion original del cine negro
norteamericano. Asi mismo, la imagen del desaparecido municipio vuelve a
estar presente cuando el Mago le cuenta a Fierro que él y la asesinada eran del
mismo lugar. Las imagenes que se presentan en este momento son un
recorrido que no presenta mayor estilizacion en su composicion ni en su
tratamiento. Lo mismo sucede cuando Fierro le cuenta a la hermana de Ariza
sobre la pérdida de su mujer y los esfuerzos por encontrarla. Se insertan
imagenes que aunque pertenece a la historia se diferencian en su tratamiento y

su aporte al desarrollo del argumento no es significativo.

323 André Gardies, Le récit filmique (Paris: Hachette, 1993), 44.
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Cuerpo calcinado en Armero. Iméagenes del pueblo arrasado por la
avalancha. Soplo de vida

Cuando se habla de la produccion filmica en relacidbn con géneros
fuertemente codificados, como sostiene Gardies «no hay lugar para la
ambigledad, la convergencia de la informacion reiterada despeja cualquier
duda que subsista»®?*. Sin embargo, la propuesta de Ospina dista de la tesis
del tedrico francés y demuestra que incluso en el universo de la ficcion, y
siguiendo las reglas de géneros claramente definidos, es posible romper el
hermetismo de la codificacién y ampliar los limites de la representacion. De
esta manera se produce la apropiacién de las caracteristicas del género para

llevarlo a un ambito distante del original.

La narracidn se da en tres tiempos que se identifican claramente, el
primero de ellos es el presente en el que Fierro narra la historia, el segundo es
el tiempo de la historia que corresponde a la investigacion que realiza el
detective para llegar a establecer las causas de asesinato de la mujer, y el
tercero son los ultimos dias de Golondrina cuando vivié en el Hotel Las Nieves.
Este ultimo ademas esta relatado por personajes como Medardo Ariza o
Jacinto, trabajador del Hotel y se hace uso de la imagen en blanco y negro para
diferenciar los tiempo. Las multiples voces que aparecen en esta pelicula,
incluida la del propio Ospina, generan una relacion de mayor complejidad,
puesto que amplian la posibilidad de conocer el entramado de corrupcion y el
contexto en el que se desarrolla la historia. Los puntos de vista estan
expresados en recursos como: el narrador y la voz en off, las acciones del
argumento, la diferenciacidén de la imagen en blanco y negro y la presencia de

imagenes de archivo.

324 Ibid.
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4. La narracion desde adentro

En Bolivia encontramos una ocularizacion que media entre las dos
categorias propuestas por Jost (1983). Aunque en principio pueda pensarse
que se trata de una ocularizacién cero, puesto que no representa la mirada de
ninguno de los personajes, no es interna ni primaria ni secundaria,
consideramos que tampoco se corresponde con la conceptualizacidén en la que
Jost retoma los planteamientos de Genette para conceptualizar la ocularizacion
cero, segun los cuales: «el [...] foco se halla situado en una punto del universo
diegético elegido por el narrador, fuera de todo personaje y que excluye por
tanto, toda informaciéon sobre los pensamiento de cualquiera»325. En Bolivia,
justamente este foco se convierte en un trasmisor de pensamientos vy
emociones, ademas de elementos en los que se anticipa lo que pasara en la
historia. El lugar de la camara tampoco se propone desde una distancia de
encuadramiento que permita ver, sino que su ubicacion es interna sin que

represente la mirada de ningun personaje.

Antes de analizar algunos aspectos de la relacion espacial que se
construye en Bolivia, nos gustaria sefalar algunos antecedentes de la
produccion y de la historia. En primer lugar, aunque se trata de una produccién
argentina, Israel Adrian Caetano su director es de origen Uruguayo. La historia
tiene dos antecedentes relevantes: primero, la muerte de un brasilero a golpes
por parte de hinchas argentinos cuando canté un gol hecho por Nigeria; y
segundo, como lo han registrado la critica y la ficha técnica, la pelicula se bas6
en un cuento corto de Romina Lafranchini. Otro elemento que nos interesa
tener en cuenta es que Freddy y Rosa, los protagonistas de la pelicula, son no-

actores.

Bolivia ha sido catalogada como una pelicula modesta, sin embargo, es
bastante arriesgada en el manejo del lenguaje cinematografico. Tiene una
estructura lineal en la que el manejo del tiempo acompasa el desarrollo del
conflicto. En las maneras de transitar el principal procedimiento es el corte,
notorio sobre todo en secuencia inicial, donde la yuxtaposicion de planos fijos y
cerrados sobre objetos pequefios describen el lugar donde se desarrolla la

historia. Particularmente, la mirada fija sobre los objetos muestra su naturaleza

%25 Francois Jost, EI Ojo-camara: entre film y novela (Buenos Aires: Catalogos, 2002), 101.
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y los dota de significacion, por ejemplo, llama la atencion sobre el mobiliario del
bar, las tazas, las copas, la cafetera, algunas fotografias de equipos de futbol,
todo esto los hace parte del mundo donde transcurre la acciéon, un mundo
poblado de cosas ordinarias, un lugar donde no tendria que pasar nada

extraordinario.

Yuxtaposicién de planos detalle fijos. Bolivia

Aunque predominan planos cerrados, se alternan con algunos planos
abiertos del local, que tiene por objetivo ubicar al espectador en el espacio,
pero al mismo tiempo presenta un punto de vista propuesto por la pelicula,
pues aunque no se trate estrictamente de un ocularizacion interna primaria la

cercania de estos planos anuncian la subjetividad de la mirada en la historia.

Asi mismo, mientras estas imagenes se van yuxtaponiendo en forma de
album fotografico, escuchamos en la voz de Enrique, duefio del restaurante, la
descripcion de lo que sucede en el lugar: la hora de ingreso, lo que pasa en el
dia, los momentos de mayor afluencia y trabajo, las preguntas de rigor al recién
llegado, si tiene papeles, hace cuanto llegé y, finalmente, la pregunta que nos
introduce en el que sera el tema central de la pelicula, si aprendié a hacer
asados en Peru, a lo que el personaje responde: yo no soy peruano, Soy
boliviano. En estos primeros trazos nos dan una generalidad de lo cotidiano del

restaurante.

La ubicacién espacial en el restaurante y la descripcion mediante detalles
alusivos al oficio que realizara Fredy construyen un espacio definido®®, es
decir, aquel que aunque el encuadre de las acciones lo limite ya ha sido
mostrado y la camara puede moverse en él con mayor fluidez. El ochenta por

ciento de la pelicula sucede en el interior del local, por lo tanto su configuracion

326 Casetti y Di Chio, Cémo analizar un film, 141.
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como espacio permite que la camara se integre a él y tenga emplazamientos
diversos: desde ambos lados de la barra, entre las mesas, o entre la barra y la
parrilla. Asi, la mirada desde la que se cuenta la historia deja de ser una mirada
distante de encuadres completos y se convierte en la de un narrador que esta
contando la historia desde adentro. Podriamos decir que esta narracion esta
realizada desde un punto de vista que no es meramente observacional, sino
que mas bien se inmiscuye para buscar la expresion de las acciones y la

atmosfera del espacio.

Punto de vista intermedio. Extras del restaurante. Bolivia

La mayoria de los planos son planos cerrados enfatizando Ilas
expresiones del rostro de los personajes. Aunque no se trata exactamente de
una pelicula coral, los personajes del lugar son descritos e incluidos como parte
de una situacion vinculante, ya sea a partir de las propias historias, de las

alusiones al tema central o en la interaccidn con los protagonistas.

Asi mismo, se destaca otro interior que por la importancia que tiene en la
historia y la informacién que nos aporta de personajes queremos subrayar.
Apenas ha transcurrido parte del primer dia cuando Fredy pide un adelanto
para hablar por teléfono. Por recomendacion de Enrique va a llamar a un
locutorio ilegal que funciona en una casa cerca del restaurante. El ambiente
familiar, el patio interior y la conexion con la familia remiten a la dicotomia del
migrante del espacio intimo, familiar, el alla idealizado sobre el cual recae la
memoria®?’. Pero también visualmente la construccién que propone Caetano
llena este momento de valor y significado de la conexion con la identidad. En

este caso una identidad mediada por lo nacional que tiene que ser reiterada por

%7 Abril Trigo, «Migrancia: memoria: modernida», en Nuevas perspectivas desde , sobre
Ameérica Latina: el desafio de los estudios culturales, ed. Mabel Morafia (Providencia, Santiago:
Editorial Cuarto Propio : Instituto Internacional de Literatura Iberoamericana, 2000), 282.
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el protagonista, nuevamente confundido con un peruano, a lo que rectifica: soy

boliviano.

La escena de la casa es construida minuciosamente, se destaca un plano
cenital en el que se dibuja el patio. Tras una corta conversacion familiar y
carinosa, en la que Fredy enfatiza que esta bien y le dice a su esposa que no
tiene de qué preocuparse, vemos como el plano se va cerrando sobre él, la
imagen se ralentiza, el tiempo se enrarece, y se escucha en aimara la cancion

Ukhamampi Munataxa de Los Kjarjas que anticipa el final de la historia.

Caetano propone un film en el que se cuenta una historia de ficcidon
altamente estetizada. Como lo veremos mas adelante con el analisis de La
libertad, la construccién visual del espacio se propone como una narracion en
la que la presencia de la camara es un elemento dinamico y construye el punto
de vista. En este caso no se trata de una observacion, pues a diferencia del
filme de Alonso, Bolivia presenta un argumento mucho mas elaborado, con
mayor complejidad en el desarrollo de los personajes y de la estructura

narrativa y dramatica.
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CAPITULO 1l

LA AUTORREFLEXION COMO EJE DE ARTICULACION

La autorreflexion en el cine integra en la voz del cineasta el comentario
sobre el medio y sus posibilidades articuladoras de dos mundos: el mundo
representado y el mundo del que proviene la representacion. En este
procedimiento se ponen de manifiesto las propias inquietudes e interrogaciones
sobre el soporte con el que se esta narrando.

La reflexion también se dirige a reconocer la posibilidad creadora o
performativa del cine, y puede hacerlo directa o indirectamente. Si en algun
momento la posibilidad creadora del cine estuvo cifrada en su naturalismo y la
posibilidad de imitar la realidad, las propuestas reflexivas desplazan esa
posibilidad creadora a la concrecion de acciones y a las transformaciones
vividas a lo largo del proceso de produccion, bien sea a través de la
construccion del punto de vista, o directamente a través de formas en las que
se establece un didlogo con la camara, tal y como lo veremos en La libertad,

mediante el uso de la voz en off o de la organizacién discursiva en el montaje.

A través del analisis de este mecanismo nos ocupamos de mostrar la
intervencion de los directores en las peliculas que abordaremos en este
capitulo. Pero como veremos, dicha intervencion no tiene un interés
propiamente interactivo en los términos que lo entiende Nichols, para quien lo
performativo se desprende del rol del documentalista que cuestiona e interpela
a sus personajes. Tampoco presentan la forma que para Nichols es la mas
frecuente: la entrevista, ni se produce un encuentro de confrontacion entre los
realizadores y los personajes. El tipo de intervencidn que hay en estas
producciones presenta caracteristicas de la modalidad que este autor
denomina reflexiva, en tanto «son conscientes de si mismos no sélo en lo que
respecta a forma y estilo, como ocurre con los poéticos, sino también en lo
tocante a estrategia, estructura, convenciones, expectativas y efectos»>?®. La
reflexién se presenta sobre la forma, pero también revela la propia concepcién
del cine y de su relacién con la realidad. Incluso explora aspectos de la

representacion filmica de ficcion como en el caso de Meykinof, o imaginarios

328 Nichols, La representacion de la realidad, 93.
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politicos como en E/ astuto. Las formas de reflexion que encontramos en estas
producciones tienen el centro de atencion mas enfocado a las busquedas
estéticas y las posibilidades expresivas del cine como medio de reflexion y de

arte que a una interpelacion de actores sociales.

La conciencia del dispositivo, como lo veremos en este capitulo se
presenta a través de tres estrategias: la construccion visual del espacio junto
con la interaccion desde la observacion, la voz como orientadora de sentido y
el montaje como estrategia semantica. Asi mismo, vemos como en estas
producciones se genera un punto de interseccion de tres elementos: el mundo
representado, el sujeto enunciador y el cine como lenguaje. Este capitulo esta
conformado por tres apartados en los que nos ocuparemos de cada una de las

estrategias enunciadas.

1. El espacio en La libertad

Como lo presenta Campero «La libertad es epifanica. Crea una revelacion
intensa a partir de una realidad concreta y de accion cotidiana y desde un
estado puramente contemplativo, desprendido de la tentacion de |la
interpretacion o la busqueda de simbolismos»®?°. A partir de la observacion
esta produccion explora la ambigliedad sobre la forma de representacion
cinematografica provocando un interrogante cuando intentamos situarla bien
sea como una ficcion o como un documental. Las contradicciones son
inevitables pues al tiempo que se habla de “realidad concreta”, como lo
propone Campero, también debemos contemplar aquello que se encuentra
entre dicha realidad como referente y su forma de imagen, donde justamente
esa concrecion se diluye. La autorreflexion en esta produccidon presenta un
minimo de intervencion, y se da a través de los componentes propios del
documental que son mas fuertes que los codigos narrativos de ficcién. Pero no
es posible tampoco restringir la exploracién de Alonso a una clasificacion tipica
de documental. Consideramos mas bien que esta produccion plantea una
manera de entender la representacion documental en doble via, en la cual la

observacion se construye no solo por quien observa, sino también por quien es

329Campero, Nuevo cine argentino, 47.
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observado. En este dialogismo se llevan los codigos de la representacion hasta
el limite, pues construye una observacion naturalista que deviene en

contestataria.

Las construcciones del recorrido cotidiano, de las secuencias del trabajo
de marcar y talar los arboles, asi como la negociacion de los postes estan
estrictamente controladas. Mas que un producto de observaciéon habria que
decir que se trata de la composicién de un observador. De esta manera, los
hechos que vemos transcurren de manera légica y natural. La discusion en
torno a La libertad se ha centrado en resolver si se trata o no de una pelicula
documental. Esta incognita que se ha instalado en la critica esta rodeada de
apelativos como: indescifrable, misteriosa o metaférica®*°. Es cierto que los
procedimientos utilizados por Alonso representan un desafio en lo que a
clasificacion se refiere, pero este problema se debe también a que el deseo de
clasificar este film proviene de un esquema industrial al que no pertenece La

libertad y esta es la razon por la que resulta un misterio.

Como hemos dicho, Alonso construye una interaccion con el personaje y
con el publico a partir de la composicion de las imagenes y de la observacion
como una manera de construir el espacio. En La libertad se logra relevar el
movimiento como la materia prima del cine. El movimiento es el punto central
de la propuesta estética. Dicho esto es posible apuntalar la diferencia entre
movimiento y accion. Entendemos el primero ligado a los procesos internos y
externos de los personajes dentro del plano, a los desplazamientos fisicos y a
los movimientos de camara que se vinculan o no con el movimiento del paisaje.
La accion en cambio estd en relacion con el relato, y con la progresion
dramatica del mismo. Para la estructura del relato la accién resulta fundamental
pues de ella dependeran los cambios de estado de los personajes. En el caso
de La libertad, el relato no tiene esta necesidad, pues no se cifie a una
estructura que demande puntos de giro o acciones para que el personaje logre
su objetivo, tampoco encontramos un conflicto que le dé forma a la estructura

narrativa. La circularidad del montaje le permite recorrer un camino incierto,

30| respecto Campero refiere como «Frente a la novedad, el rigor, la creatividad y la pasion

que existia de un lado, los defensores del “viejo cine” le endilgaban a las peliculas de los
jévenes directores que eran “cripticas”, que eran menos amistosas con los espectadores y que
vendian menos entradas, sin considerar cuanto habian costado, como habian sido financiadas
ni cémo se las exhibia» Ibid., 49.
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erratico que conducira al mismo punto. Aunque existe un relato, su ritmo y su
desarrollo no dependen de la existencia de los elementos de la narrativa

clasica.

Es posible partir de una nocién de la estética documental en el sentido
mas restrictivo con el fin de hacer relevantes las diferencias y los interrogantes
que plantea la observacion en este film. La definicibn que propone Arlindo
Machado sobre el documental resulta pertinente para entender mejor lo que
queremos mostrar.

La palabra documental abarca una amplia gama de trabajos de la
mas variada especie, de la tematica mas diversificada, con estilos,
formatos y medidas de todo tipo. Pero, a pesar de toda esa
variedad, el documental se funda en un presupuesto esencial, que
es su marca distintiva, su ideologia, su axioma: la creencia en el
poder de la cdmara y de la pelicula para registrar una emanacion
de lo real, bajo la forma de trazos, marcas o cualquier clase de

registros de informaciones luminosas supuestamente tomadas de
la propia realidad®®'.

Partiendo de estos planteamientos podemos entonces constatar que
efectivamente La libertad cuenta con algunas de estas caracteristicas. En
primer lugar, registra una emanacion de lo real, y por lo tanto esto nos permite
afirma que su imagen cuenta con un principio “indicial”. A esto podemos
agregar que Misael es realmente un hachero y que efectivamente lo que vemos
en el film es una jornada de trabajo que se repite a diario desde que era un
nifo. Como espectadores podemos decir qué observamos como si no
fuéramos vistos. Sin embargo, en lo que se diferencia el film de Alonso de la
definicion de Machado, es que ni el caracter “indicial”, ni el factico tienen como
objetivo la comprobacién o documentaciéon de un hecho particular. Mas bien, la
finalidad de esta produccion es describir un estado de cosas, auscultar un ser
aislado del mundo urbano y experimentar con ciertas convenciones
cinematograficas para plantear una forma de interaccion. Como lo plantea
Russo, «se trata de la vieja y aun vigente cuestion del cine como arte realista,
portador de una imagen que posee un elevado indice de realidad, demasiado

para ser s6lo eso, una imagen».>*

*1Arlindo Machado, «El filme-ensayo», Revista, Revista La Fuga, accedido 30 de noviembre de

2010, http://www.lafuga.cl/el-filme-ensayo/409.
%2t1acer cine : producciéon audiovisual en América Latina , 1a. ed, Paidds Estudios de
comunicacion 25 (Buenos Aires: Fundacién TyPA : Paidos, 2008), 304.
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La construccidén minuciosa de los recorridos de Misael en su labor de
sefalar y talar los arboles obedece a un trabajo riguroso de direccion por parte
de Alonso y de cooperacién por parte de su protagonista. Senalar que este es
un trabajo conjunto implica que Alonso no siguié simplemente a Misael
registrando sus acciones. Este elemento resulta relevante pues introduce el
control como un requisito para poder construir una observacion naturalista de lo
cual se obtiene como resultado que las acciones, los movimientos y los
desplazamientos ofrezcan gran fluidez tras el montaje. Esta construccion
requiere el dominio de las técnicas de la representacion de la realidad mas
acotadas al modelo del cine clasico. La maestria con la que Alonso construye
los diferentes recorridos de Misael, hacen que podamos percibir estas acciones
como si no existiera mediacién técnica alguna, y la naturalidad con la que
muestra sus actividades cotidianas revelan un dominio de las técnicas
narrativas exigidas en los canones cinematograficos del cine clasico. Sin
embargo, no se trata de una produccién clasica, ni de asumir ciegamente el
Modo de Representacion Institucional,**® sino mas bien de subvertir el modelo
a partir de la utilizacion del mismo. En primer lugar, el tema que nos presenta la
produccion de Alonso esta fuera de toda comparacion posible con los temas
del cine clasico porque, ademas de los presupuestos politicos y morales no
cuenta con una diégesis, requisito del cine clasico, sino que se trata mas bien
de un argumento con un alto grado de ascetismo. Por otra parte, como lo
mencionamos antes, este dominio técnico puesto al servicio de la observacion
de un personaje marginal contrapone un modelo clasico con una practica
contemporanea. Esta observacién, que engainosamente puede ser clasificada
como direct cinema, de corte antropoldgico ya que encuentra en esta historia
una forma de vida que ha desaparecido o esta despareciendo después de la
industrializacion y la supremacia del modelo capitalista, es mas bien una
construccidon deliberada en la cual se reunen arbitrariamente componentes

disimiles para satisfacer una busqueda estética.

La utilizacion de este sistema, caracteristico principalmente de los films de
ficcion, no tiene por objetivo falsear o ficcionalizar la vida de Misael, pues a lo
largo de la produccién es evidente que lo que presenciamos es su cotidianidad.
En La libertad estamos ante un proceso dialégico en el que, como veremos

33Guarini, «Los limites del conocimiento: la entrevista filmica.»
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mas adelante, la intervencion de Alonso se materializa en la imagen mediante

la utilizacion de procedimientos subjetivos.

En esta pelicula la camara que observa también interactua con el
personaje en determinado momento, pero esta interaccion presenta como
particularidad una gran independencia entre uno y otro. Este caracter
perfomativo se presenta tanto para el sujeto observado, como para quien
observa. Esta relacion, que en el cinema verité se orienta a relevar las
caracteristicas auténticas del sujeto filmado a través de una relacion de mayor
confianza, aqui se plantea como una relacién que demarca la diferencia entre
la camara —observador—, y el personaje —observado—. El intercambio de
estos roles se materializa en la imagen mediante un emplazamiento
diferenciado, un cambio de mirada que separa dos maneras de ver y de asumir

la relacion espacial.

La construccion plastica de la cotidianidad del hachero esta centrada en el
uso de la mimesis que busca, a partir de la reconstruccion de las apariencias
fisicas, alcanzar una profundidad poética basada en la utilizacion de elementos

cinematograficos esenciales: movimiento, sonido, y luz.

En la primera secuencia es de dia, la camara sigue al personaje mediante
un paneo, pero en un determinado momento el personaje regresa sobre su
camino hasta salir de cuadro; por el contrario la camara continua con su

movimiento.

Recorrido inicial de Misael. Mirada en la carpa. La libertad

Si bien esta independencia es bastante sutil, no deja de ser significativa
dado el cuidado con el que se sigue el personaje. Su importancia radica en que
este es el primer ejemplo de un procedimiento mediante el cual el film se

desmarca de la observacion y seguimiento del personaje y propone la
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existencia de dos sujetos. Inicialmente, la camara parece seguir el personaje
mediante un paneo de derecha a izquierda, pero apenas nueve segundos
después Misael cambia su rumbo y se devuelve hasta salir de cuadro sin que
esto afecte el movimiento iniciado por la camara. El paneo continua, unos
segundos después el personaje retoma el curso de la camara y finalmente se
detiene en plano fijo, Misael recoge un poste y sale por el costado izquierdo del
plano. Los siguientes son planos fijos mediante los cuales se construyen el
recorrido por el bosque hasta que llega a un punto donde cuenta y arruma los

postes.

El segundo momento, en el que dicha independencia se acentua, y que
ha sido remarcado por la critica como el elemento que aparta definitivamente a
La libertad del género documental, es también propiciado por la iniciativa de
Misael. Después de la mafana de trabajo en la que Misael ha marcado y talado
arboles, regresa al lugar donde vive. Al llegar organiza un improvisado comedor
para almorzar, sirve la comida, se sienta y durante dos minutos la camara se
queda en un plano fijo desde un costado. Antes de terminar de comer entra en
la carpa, busca un radio, un reloj despertador y un cigarrillo. Finalmente, Misael
se levanta del lugar, entra en la carpa, apaga la musica, toma el radio y el reloj,
y se recuesta. Mediante un corte la camara entra a la carpa, vemos el rostro de
Misael en la penumbra, y solo un rayo de sol ilumina su rostro. Mira dos veces
a la camara, como se aprecia en el fotograma anterior, y en ese momento la
camara —observador— deja la carpa y sale. Lentamente la camara pasa por el
sitio donde hace un momento estaba el hachero comiendo, y después inicia un
recorrido sin detenerse. Se trata de una ocularizacion interna primaria, de
alguien que camina sin observar. En esta secuencia no hay lugar para la
contemplacién del paisaje, la camara pasa rapidamente por entre matorrales,
luego explora el cielo, las ramas de los arboles, el contraste del azul y el verde,
finalmente pasa por entre un cultivo de maiz y llega a un limite, la cerca.
Después, por corte regresa al punto de partida: la carpa donde ahora Misael se
prepara para salir. Este recorrido, de dos minutos de duracion, esta construido
mediante diez planos en movimiento que se ensamblan de manera casi
imperceptible. La mirada que recorre el paisaje es inquieta y no se detiene en

pequefos detalles, ni le da tiempo al espectador de que observe el entorno.
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De esta manera se construye una respuesta de quien acostumbrado a
observar es observado. Mas claramente, podemos decir que estamos ante un
elemento que si bien no es nuevo —pues ya desde la Nouvelle Vague la
evidencia de la mediacion se hizo explicita— la relacién dialégica entre los dos
contextos sera la diferencia del film, pues se trata de una reflexion sobre el
modo de ver y ser visto. En esta pelicula son dos realidades que se confrontan,
la del hachero perdido que se interna en el monte para trabajar, y la del novel
director que hace su trabajo. El tercer momento en el que a nuestro juicio se
produce este dialogo, que sera incluso mas refinado que los anteriores y que
tiene senas de cierta placidez, es el momento en que Misael de regreso a su
carpa, después de proveerse de unas pocas cosas, atraviesa el campo
cantando, la camara lo sigue, pero en un instante se desprende de él y se

eleva deteniéndose en el cielo pampino.

Este caracter performativo que adquiere la mirada del director, dota a la
historia simple y anodina del hachero de un trasfondo sobre las posibilidades
de construir el punto de vista y a su vez propone para el cine como soporte una
reflexion sobre la objetividad asignada al documental. Lo que Alonso logra es
poner en evidencia que el “efecto realidad” esta vinculado al uso de la
convencion y no necesariamente al caracter indicial atribuido a la imagen. Esta
reinterpretacion de las convenciones del soporte audiovisual nos exige una
relectura de elementos retoricos, que exploran posibilidades creativas y de
pensamiento mas elaboradas. Asi mismo, este film se sitia en un borde en
cual la duracién actua como interseccion o punto de encuentro entre la ficcion y
el documental, pues como lo plantea Comolli

La ficcion es duracion. El documental en tanto re-trabaja las
dimensiones de la ficcion es también, sin duda, arte de la duracion.
La duracién, la ficcion, juntas constituyen la idea de la
transformacion. Que no puede ser sino transformacion del

espectador tomado por el filme como sujeto y confrontando al
Otro®*.

Los procedimientos de transgresion de la convencion han sido
ampliamente explorados por el falso documental que a través de la reflexién
sobre la forma ha demostrando su determinaciéon en la construccion de la

realidad documental. En el falso documental se sefala que el estatuto de

3% Comolli, Ver y poder, 80.
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verdad concedido al documental no es otra cosa que el uso de la convencion, y
en el pacto con el espectador se juegan el prestigio y la credibilidad del
realizador. Pero a diferencia del falso documental que funciona dando forma de
verdad a una invencion, La libertad no cuenta una historia falsa. El proceso de
decodificacion que exige esta pieza es de mayor complejidad dada la cantidad
de elementos que conjuga; y porque son todos estos los que se ponen en
juego en el momento en que el espectador se enfrenta a ella; puesto que no
solamente quienes producen imagenes estan familiarizados con un lenguaje
visual, sino también quienes en mayor o menor grado son receptores de ellas.
Dicho de otro modo, si quienes producen los mensajes visuales estan
familiarizados con un lenguaje técnico y especializado, destinado a seguir los
parametros de produccién, lo hacen de modo que quienes estén del otro lado
puedan comprenderlos. Sin embargo, no todo lo anterior se cumple
cabalmente, no solo porque se desafian codigos que facilitan esta
comprensién, sino porque existen otros elementos que contribuyen a este
proceso Uno de estos elementos es el espacio en el que, mas alla del soporte
que lo registra, tiene lugar una codificacion que nos permite, como habitantes
de él, comprender sus logicas y participar de sus secretos. Sabemos interpretar
sonidos, colores y signos que usamos para hacer movimientos individuales
altamente sincronizados entre quienes habitamos un mismo lugar. Este espacio
frecuentemente localizado en el mundo urbano, esta plagado de elementos que
como espectadores podemos reconocer, y por tanto nos permiten encontrar
coherencia en un relato, o incluso en una secuencia de registros inconexos.
Por el contrario, el espacio que nos propone La libertad es un espacio rural que
no solo no esta claramente codificado, pues su construccidon esta atravesada
por factores culturales e incluso por un mayor grado de subjetividad dada su
escasez en los relatos mediaticos, sino que la representacion aqui propuesta

desafia los referentes a él asignados.

La libertad es un documental, como tal Alonso hace un tratamiento
creativo de la realidad en el que propone una mirada minuciosa sobre la vida
cotidiana de un personaje y nos permite tener acceso a una forma particular de
vivir. Adicionalmente, si revisamos los propdésitos de caracter politico, militante

o de denuncia que se atribuyen al documental, tendremos que decir que La
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libertad ilumina una zona opaca de la Argentina rural, y que de esta manera la

hace depositaria de profundos cuestionamientos de caracter historico y politico.

Esta pelicula significé para Alonso el comienzo de su trayectoria, y fue
también la base de una estética propia de exploracién de la realidad que se
nutre de fuentes cinematografias diversas. Podemos decir que sostuvo la
naciente carrera del cineasta, pues constituyd el punto de partida para la
trilogia —La libertad, Los muertos y Fantasma—, e incluso para una nueva
exploracion en Liverpool. Ademas, como propuesta estética resulta inspiradora
de una forma renovada para tratar aspectos como la exclusién, la marginalidad,
el olvido, de un proyecto modernizador que no llego a las profundidades de los
campos, que aunque como toépicos no son novedades, la perspectiva desde la
cual deben ser mirados se transforma y cambia con la vertiginosidad de la

época.

Finalmente, la libertad también se la otorgd él como director para jugar
con el cine, con la construccion de un real que no es siempre el mismo, y de un
tiempo deslocalizado, porque asi como lo situamos en el pasado historico,
puede también trasladarse a un futuro proximo. En esta indeterminaciéon el
director nos acerca a la reflexion sobre el cine, y podriamos decir, a propdsito
de La libertad lo que platea Comolli «no hay que esperar del cine —aunque sea
documental— que diga la verdad sobre lo “real”, sino que diga algo de las

trampas que nos tiende nuestra relacién con lo real»>%.

2. La voz que aporta el sentido

Observar, acompanfar y estudiar a un grupo de personas es un ejercicio
etnografico que se ha realizado desde el documental antropolégico. Esta vez,
la mirada se posa en un grupo conformado temporalmente en torno a un
objetivo comun: realizar la pelicula Ronda Nocturna de Edgardo Cozarinsky. En
este ejercicio, ademas de centrarse en la observacion, que es lo que propone
Meykinof, se evidencia la exigencia de autoconciencia como observador por

parte de la documentalista Carme Guarini. Ella se pregunta cémo las

*%bid., 185.
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decisiones se convierten en imagenes a la vez que ella convierte en imagenes
sus propias reflexiones. A su vez, desde este lugar como complice de este
experimento sabe que su trabajo es observado por el director, quien no duda
en mirar de frente a la camara, en poner nombre a lo que hace Guarini e

incluso en intervenir para que no falten imagenes que él considera necesarias.

Uno de los elementos mas importantes en Meykinof es la narracién en voz
en off. La voz corresponde a Guarini, quien ademas de dirigir el documental se
convierte en un personaje del mismo, por lo tanto ella empieza a hacer parte de
la tribu que observa. No se trata solo del utilizar el sonido en su potencia
estética como parte del registro material del fiime, sino que es también el
constructor del discurso y del punto de vista. A través de su narracion sabemos
de qué se trata lo que estamos viendo, qué es lo que esta pasando y que es lo
que le da unidad y sentido al relato. La voz es un elemento imprescindible que
esta fuertemente articulado con la imagen. Por momentos, las imagenes
conservan el audio sincrénico o sonido ambiente, y podemos escuchar la voz y
los ruidos de lo que esta pasando, pero es a través de la narracion en off que
se articula lo que en principio no tendria relacién con lo que vemos en la
pantalla. La posicion de la camara es clara, se trata de un emplazamiento que
no llega a ser tan distante como para tener un plano general de la escena
completa del rodaje de la pelicula, pero tampoco logra ser tan cercana como
para inmiscuirse en las acciones. Este lugar es el que corresponde al pacto que
la documentalista ha fijado con el jefe de esta fribu: el director. El objeto de la
observacion representa para nuestros objetivos un interés particular,
justamente es el rodaje de una pelicula de ficcion lo que de inmediato le da
relevancia a las diferencias y las cercanias que existen con el documental.
Aunque no se trata de un juego de espejos, porque en el mundo de la ficcion
que se esta rodando la documentalista como personaje no existe, si es una
observacion que pone en evidencia la subjetividad del director, sobre todo en el
tratamiento antropoldgico que le da Guarini. El propdsito de esta pelicula se

declara en los primero minutos cuando dice
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—Enciendo mi camara con la secreta esperanza de filmar como las

decisiones se transforman en imagenes>®.

Pero esto supone un grado de dificultad porque se trata de un intangible,
por eso la mirada de Guarini se desliza hacia el escenario: la ciudad. Sus
apreciaciones nos permiten conocer un poco mas de eso que hay detras del
filme, de lo que la ficcibn muestra pero sobre lo que no reflexiona, y que amplia
el marco visual para nosotros. Las imagenes sobre lo que sucede en el rodaje
complementan su mirada sobre los pobladores de la noche, los cartoneros. Las
reflexiones al igual que las imagenes son cada vez mas dirigidas al hecho de
filmar, la reflexion sobre la diferencia entre filmar lo que sucede y lo que se
hace suceder nos introduce el proceso de crear una realidad. Las reflexiones
de la documentalista van mostrando la dificultad que significa en ambos casos,
tanto para el documental como para la ficcion, conseguir el realismo. En el
primer caso, la presencia de la camara es una advertencia de estar siendo
observado, por lo tanto esto hace que los movimientos y los comportamientos
cambien; en el segundo, la ficcion, la necesidad de buscar la imagen mas real
obliga a repeticiones que en busca de la perfeccion van falseando cada vez
mas eso que llamamos realidad. Como afirma, Niney «no se puede reproducir
lo real [...]. La unica manera que tenemos para fijar lo real, para traducirlo y
comunicarlo, es significandolo: es decir, contarlo e “informarlo” por medio de
signos»337. Lo que hace Meykinof es poner en evidencia este mecanismo, la
necesidad de una articulacion ordenadora de ese mundo al que nos
aproximamos a través de la mirada de la documentalista. No se descubre el
misterio de lo ficcional, pero se hace evidente como la realizacion de una
ficcion toma forma y como la presencia de la realidad es inminente por lo
menos en Ronda nocturna. Para esto se filman las apariencias buscando que
aquello que no se ve, que es intangible, pueda quedar en la imagen, los
imaginarios, los sentimientos, o que no se puede aprehender. Tanto para la
ficcion como para el documental se toman decisiones de aquello que debera

componer el universo representado, anota Guarini

%% Guarini, Meyniof, Min.3:44-3:51.
%7 Niney y Universidad Nacional Auténoma de México. Centro de Estudios Cinematograficos,
La prueba de lo real en la pantalla, 447 .
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—NMientras la realidad del documental se construye en soledad en la

ficcion el director puede crearla en compariia®®®.

En ambos casos, subsiste la necesidad de darle sentido a lo que pasa

bien sea, a través de la voz, de la organizacion discursiva o del punto de vista.

La narracién que ofrece Meykinof, si bien en ocasiones revela la incerteza
de este proceso, logra una coherencia con la imagen con la que establece una
relacion a través de la pregunta inicial, en la que el interés es claro, es la
busqueda por comprender como se crean las imagenes cinematograficas de la
ficcion, y si bien el misterio se sigue manteniendo. Hacia el final del documental
nos queda claro que esta insistencia en la perfeccion, en la repeticion, en la
falsificacion de algunos aspectos, no tiene otro objetivo que buscar el realismo

para hacer de este, un mundo creible.

Un uso muy diferente de la voz lo encontramos en Cofralandes, de Raul
Ruiz. Aunque esta presente la voz de Ruiz como narrador, no tiene una funcién
orientadora. La voz en Cofralandes toma también otras formas ademas de la
narracion propiamente dicha pues se usan insertos de poemas declamados,
letras de canciones que construyen partes del texto de la pelicula y registros
sonoros. Incluso entre los elementos sonoros tendriamos que contar también
con voces de personajes que interactuan con la camara o los entrevistados que
aportan sus analisis o historias. La presencia de la voz de Ruiz no es
permanente, y cuando aparece puntualiza sobre aspectos que se reiteran. La
intervencion se produce en momentos especificos en los que el documental
contextualiza, amplia o ubica al espectador al principio y al final de la pieza. El

documental inicia con una de estas intervenciones:

—Anoche temblo, como las cuatro serian, cuatro y media por ahi, asi que
me desvelé. Me quedé pensando en la casa de campo esa, la estoy viendo, la
casa esa en Limache por ahi, en Limache por ahi. Después me quede

dormido>%.

Con la imagen de un patio de una casa comienza la accion. El movimiento

de camara inicia un recorrido por la casa y con él un poema. La siguiente

%% Guarini, Meyniof, Min. 25:57-26:03.
%% Ruiz, Cofralandes I - Hoy en Dia (Rapsodia Chilena), Min. 2:00-2:32.
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intervencion de Ruiz, minutos mas tarde, ponen en conocimiento al espectador
del tiempo que lleva en Santiago y las razones por las que esta alli. Pero no se
revelan razones concretas, mas bien se plantea el azar y el misterio como parte
de lo que veremos. En medio de acciones que van sucediendo, los personajes
interactuan con la camara, y escuchamos la voz de Ruiz que va dando algunas
pistas para darle sentido a lo que esta pasando en la imagen. Las interacciones
hacen evidente su presencia, ademas el emplazamiento de la camara y el
encuadre operan como un plano contra plano, creando un fuera de campo
desde el que se interactua. El personaje que no vemos sabe de lo que estan
hablando y entiende bien de qué se tratan estas imagenes que en principio

parecen sucederse sin conexion.

Wit

Interlocutores de Ruiz. Cofralandes

Asi mismo, se introducen secuencias que proponen un cierto
extrafamiento de cosas conocidas. La diversidad de acciones e imagenes que
se presentan en una sucesion inconexa va generando algunas micro-historias
que se desarrollan mas que otras. Entre ellas la de tres extranjeros que se
encuentran en diferentes momentos de la pelicula, o la historia de las animitas
que tiene ademas una explicacion. Este viaje que emprende Ruiz por la
representacion de su idea del pais empieza a cerrarse cuando se declara la
confusién en la casa, a la que hemos hecho referencia. La identificacion de
objetos cotidianos y una serie de imagenes reflejo son el camino Ruiz que nos
hace transitar para volver a preguntarse, cuanto tiempo lleva en el pais.
Nuevamente, es su voz la que nos anuncia a través de un texto similar al del
comienzo que es el final. A través de la utilizacidn de este recurso, se plantea
una estructura circular que vuelve al mismo punto donde comenzamos. La
pelicula es un recorrido que metaféricamente no conduce a ninguna parte,

porque se trata de una busqueda que se sumerge en los propios recuerdos, en
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el pasado y en algunas preguntas que intenta resolver. Como hemos dicho se
presenta una serie de imagenes reflejo, imagenes de imagenes que nos
permiten pensar las inquietudes de Ruiz sobre ese doble estatuto de lo que de

algun modo es y no es.

Imagenes reflejadas. Cofralandes.

Estas imagenes de imagenes producidas a través de reflejos en el vidrio o
en el agua, sumadas a la confusion expresada a propésito de aquel espacio
singular que es la casa nos remite a los planteamientos de Ruiz en el libro La

poética del cine:

Algunos afios mas tarde, comprendi que la irrupcién abrupta de un
film en otro film no era suficiente para impregnarlo de magia; sin
embargo, creo haber entendido que todo film conlleva siempre otro
film secreto, y que para descubrirlo bastaba con desarrollar el don
de la doble visién que cada uno posee®*.

La doble vision que Ruiz propone se disgrega en varias estrategias. Una
de ellas es la presencia de los extranjeros y la manera como se relacionan
entre ellos, pero mas precisamente su amigo Bernard con quien viaja a Chile,
quien funge como un alter ego de Ruiz para el viaje. Otra imagen doble se
propone en dos sentidos: a partir del dibujo que introduce el tema del paisaje, y
con él, la metafora de la contradiccion del pais que se representa a través de la

densidad del paisaje.

%0 Ruiz, Poética del cine, 125.

284



Doble imagen del paisaje como contradiccion y diversidad. Cofralandes

Y una tercera estrategia, esta vez menos literal, es la que introduce el
exilio a través de textos en la pantalla después de la cual se presenta la historia
de uno de los extranjeros que vive en Chile. Posteriormente se refuerza a
través del recurso de postales escritas con frases de comunicacion familiar se
que sobreponen con imagenes de otros paises. Nuevamente sera la voz de
Ruiz la que nos permita regresar a la logica del documental. Se repite el
monologo inicial sobre el temblor, el desvelo y la casa en Limache cerrando
algunas acciones iniciales que estarian en ambos casos tras el anuncio de
Ruiz de haberse quedado dormido. Este dos fragmentos habria que
entenderlos como parte de una representacion del absurdo que se puede

mostrar solo bajo la mirada de lo surreal e inconsciente.

Tanto en Meykinof como Cofralandes, la voz tiene usos muy diferentes, y
obedece a logicas y estilos que no se parecen, esto nos muestra la potencia de
este elemento como creador de mundos. La voz es la presencia que juega
desde fuera de campo, pero que efectivamente es la que le da sentido a toda la
representacion. También estas dos formas de la voz permiten generar una
l6gica interna que le exige al espectador su aceptacion para poder entender la
mirada propuesta. Y finalmente, la voz es un elemento desde el que la
subjetividad se expone de manera abierta, no solo a través de los mecanismo
propios del soporte como las decisiones, los encuadres etc., sino desde la

postura y la conciencia de estar interviniendo narrativamente en la produccion.

3. La voz del otro: el testimonio

El rigor documental se plantea en Los rubios a través de la comunicacion

que envia el INCAA al equipo; el ente gubernamental esgrime la falta de este
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en la propuesta del proyecto. Lo que le recomiendan, para lograr el rigor que
les falta, es la busqueda de testimonios de los comparieros de lucha politica de

sus padres con afinidades y discrepancias.

La respuesta del equipo ante esta solicitud queda expresada en la
pelicula. En una conversacion en la que intervienen Carri y el grupo
produccion reflexionan sobre el asunto, y concluyen que la solicitud de incluir
estos testimonios se corresponde con un documental que la generacion de los
padres de Carri necesita, y que son ellos quienes a través de ente publico asi
lo manifiestan. Sin embargo, esto se distancia de los objetivos de Carri y su
esquipo. Este momento es clave si queremos entender como es que Los rubios
hacen eso que Noriega anuncia como «dinamitar convenciones, a no dar nada
por sentado, a poner en duda contenidos y estilos»*'. El uso de los
testimonios es un aspecto que sefala la diferencia entre las posturas del
INCAA y de grupo de produccion. El lugar de los testimonios en el documental
ha suscitado multiples reflexiones pues su empleo puede convertirse en
reaccionario y generar el efecto contrario al buscado. Una de las reflexiones, no
solo sobre los testimonios, sino sobre la entrevista filmica que explora multiples
aspectos de esta practica, es el texto de Carme Guarini titulado: Los limites del
conocimiento: la entrevista filmica. Esta reflexion considera aspectos diversos
como el sonido, la puesta en escena y la técnica, pero sobre todo el ejercicio
de poder que implica. Segun Guarini: «la palabra del otro es usada como
“objeto de verdad” sin pensar en que esta forma de busqueda de informacion y
de transmision no conlleva sino a la reiteracion de las relaciones de poder que

tales narraciones audiovisuales dicen cuestionar»>*2.

Estos planteamientos nos permiten entender mejor el uso que Carri le da
a los testimonios. La presencia de entrevistas testimoniales de la generacién en
cuestidon que aparece en el documental son un texto que aporta a construir la
idea de ser ausente, y su aparicion estda mediada por el uso de aparatos de
reproduccion de video, es decir que son vistas a través de otra pantalla, con lo

cual la imagen se distancia y se les quita corporeidad.

1 Noriega, Estudio critico sobre Los rubios, 17.

%2 Guarini, «Los limites del conocimiento: la entrevista filmica.», s.p.
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Testimonios de la generacion de los padres de Carri. Los rubios

De este modo, el testimonio pierde peso en la medida en que dejan de ser
quienes soportan la argumentacion. Igualmente esta mediacién remite a una
metafora del recuerdo, de aquello que deja de ser tangible y estd mediado por
cierta distancia que deforma. Este uso que se propone para los testimonios se
diferencia bien del tratamiento del testimonio documental, cuyo
encuadramiento, compaginacion e identificacion refieren una voz que se
legitima y a la cual se le otorga credibilidad. Pero los testimonios no estan
completamente ausentes en Los rubios, pues los encontramos en las
entrevistas realizadas en las escenas del barrio. La primera de ellas, y en la
que incluso aun no se ha presentado la actriz que hace de Albertina, es la de la
vecina que reconoce a Carri. Si bien no cumpliria estrictamente con las
condiciones de un testimonio, y de hecho ella se niega a contar sus recuerdos,
el equipo hace un esfuerzo por filmarla y entablar una conversacién con ella
para saber un poco mas de esa época en la que Carri y su familia vivieron en el
barrio. Este testimonio abre la pelicula y se encarga de mostrar la dificultad que
significara no solo que las personas cuenten sus recuerdos, sino también
escucharlos. Este primer testimonio es también una evidencia de las pistas que
estan buscando, algo sobre lo que no existen imagenes y a lo cual es muy
dificil acceder porque deber hacerse a través de los recuerdos ajenos. Por otra
parte, uno de las pocas entrevistas que se conservan en la pelicula es el de la
vecina que relata la historia del allanamiento y la detencién de Roberto Carri.
Su recuerdo se convierte en pieza clave para construir la historia, pero tampoco
tiene el uso acostumbrado. Su version es solo eso, una version, lo que ha dicho
queda cuestionado de inmediato cuando mediante narracién en off conocemos

la reaccion de la tia de Carri.
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Vecina que reconoce a Carri Vecina que cuenta la detencion. Los rubios

Aunque existe la necesidad de apoyarse en testimonios, negarse a usar
los de los amigos de sus padres, es una decisidén que se justifica en el proceso

de produccioén. En el desarrollo de la pelicula Carri expone lo siguiente:

—Mi hermana Paula no quiere hablar ante camara, mi hermana Andrea
dice que si, que quiere hacer la entrevista pero todo lo interesante los dice
cuando apago la camara. La familia cuando puede sortear el dolor de la
ausencia recuerde de una manera en la que papa y mama se convierte en dos
personas excepcionales, lindos, inteligentes. Los amigos de mis padres
estructuran el recuerdo de forma tal que todo se convierte en un analisis
politico. Me gustaria filmar a mi sobrino de seis afios diciendo que cuando sepa
quienes mataron a los papas de su mama va a ir a matarlos pero mi hermana
no me deja. Tengo que pensar en algo, algo que sea pelicula. Lo unico que
tengo es mi recuerdo difuso y contaminado por todas estas versiones. Creo
que cualquier intento que haga de acercarme a la verdad voy a estar

alejandome®®.

La manera como se asume el testimonio es parte del cuestionamiento al
estatuto de la entrevista y la voz de autoridad que suele usarse en los
documentales. La busqueda de la verdad como premisa queda cuestionada
porque los recuerdos son difusos, son construidos también de acuerdo a la
necesidad. Cancelar los testimonios es cancelar la posibilidad de construir algo
sélido que se aproxime a la verdad, y en esa medida la ficcidon se legitima. No
se trata entonces de la ficcion como la recreacién historica, sino que se valida y
se legitima la ficcion como lo imaginario, como aquella parte de la construccion

de la realidad en la que se excede la evidencia material. Por eso, el recuerdo

33 Carri, Los Rubios, Min.35:10-35:49.
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que no es garantia de la verdad se convierte en ficcion, la subjetividad alimenta
esa ficcion y la participacion de la actriz se convierte en una ironia de la verdad.

Esta conciencia de la imposibilidad de una vision objetiva y la busqueda
de la verdad, es lo que ademas expresa en otros dos elementos: el montaje de
dos registros visuales (blanco y negro y color) y el uso de Playmobil como
recurso visual. Como ya lo hemos mencionado en la segunda parte, los
registros diferenciados que se codifican a través del uso o no del color y de las
actuaciones de la actriz, ofrecen una aparente separacion de dos universos.
Sin embargo, cuando profundizamos en el analisis nos podemos dar cuenta de
que tal separacion funciona mas bien como una estrategia que permite
introducir en la narracion las apreciaciones, directrices y reflexiones de Carri
sobre el hecho de hacer una pelicula. Esta estrategia le da a Carri la
posibilidad de tener un personaje que puede dirigir para crear una
representacion de lo que ella vivid, para poder verse y reflexionar sobre el
pasado, y al mismo tiempo estar presente como directora. La separacién en
esto dos registros es la separacion de dos roles de la protagonista: la hija que
perdié a sus padres y la cineasta que hace una pelicula sobre esta ausencia.
Ambas se necesitan y se complementan para construir la imagen del recuerdo
como una asunto problematico que no es univoco. Esta disgregacion en dos
universos nos permite sefialar el riesgo que enfrenta la construccion de la
memoria cuando se presenta desde planteamientos coherentes que se
apropian de la interpretacién del recuerdo. Como lo plantea Ranciére «la
memoria es obra de ficcidon. Quiza en este punto la buena conciencia histérica
vuelva a alzar la voz, clamando contra la paradoja y defendiendo su paciente
busqueda de la verdad ante las ficciones de memoria colectiva forjadas por los

poderes en general y los totalitarios en particular»>**

El segundo elemento, la animacion de Playmobil, es usado
estratégicamente para las imagenes del campo. Especificamente encontramos
la imagenes en el inicio, que se sobre ponen con sonidos de voces del equipo
que contextualizan lo que esta pasando. EI campo como el lugar del idilio

infantil que se representa con las animaciones es como ella lo dice

¥4 Jacques Ranciére , La fabula cinematogréfica : reflexiones sobre la ficcion en el cine

(Barcelona: Paidés, 2005), 182.
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—El lugar de la fantasia o dénde empieza mi memoria®®.

Por esta razon, estamos de acuerdo con la interpretacion que hace
Ruffinelli al respecto «Albertina Carri ha puesto en juego visualmente su
imaginario infantil, los modos en que la nifia de 4 afios mitificd los hechos»>.
Este recurso ademas estar relacionado con las busquedas estéticas de la
directora, se usan para representar dos aspectos del pasado: por un lado el
lugar idilico donde vivi6 la infancia, y por otro lado, completamente opuesto, los
Playmobil se usa para introducir las explicaciones de lo que habria pasado con
su padres. En el primer caso se trata de un recuerdo y en el segundo de una
fantasia, por lo tanto, cualquier forma de representaciéon usada para construir
estas imagenes estaria sometida a la deformacion, por lo tanto, este recurso

visual es adecuado y coherente.

Playmobil del campo y del la desaparicion de los padres. Los rubios

Las estrategias que se usan en este documental estan vinculadas a
trasmitir una necesidad, una busqueda, algo que dificilmente se puede resolver
con testimonios. Lo que hace Carri es disponer de los elementos de la
representacion filmica y buscar con ellos dar cuenta de lo que no existe: el
recuerdo y la ausencia. Su modo de resolverlo visualmente no solo es riguroso,
sino que expande las formas de la memoria cuestionando la manera de
institucionalizar el recuerdo y la imagen de los desaparecidos. Su estrategia es
no mostrar la imagen que quienes no estan presentes, esto es justamente lo

que construye la ausencia, y es a su vez la que mejor trasmite lo intransferible.

%4 Carri, Los Rubios, Min.59:18-59:23.
346 Jorge Ruffinelli, «Documental politico en América Latina un largo y un corto camino a casa
(década de 1990 y comienzos del siglo XXl)», en Documental y vanguardia, ed. Casimiro
Torreiro y José Francisco Cerdan Los Arcos (Madrid: Catedra, 2005), 335.
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4. La sintaxis como discurso

La improvisacion por parte de diversos grupos sobre un momento de la
historia reciente en Chile es lo que conforma E/ astuto mono. La diversidad de
cada una de estas improvisaciones, las diferencias en sus interpretaciones y
las diferencias en términos de espacio y discurso, representan una

discontinuidad que tiene que ser asumida y resuelta por los realizadores.

La organizacion de las diversas creaciones, y por lo tanto, la significacion
en El astuto mono esta sujeta al montaje como la estrategia para resolver el
desarrollo de la pelicula. En este procedimiento se tiene especial cuidado en el
disefio sonoro a través del cual se van articulando fragmentos de las
improvisaciones. Asi mismo, hace un uso estratégico de aquellas puestas en
escena donde las exposiciones retéricas le dan mayor importancia al discurso
oral. Uno de los mayores desafios que presenta este documental es darle
coherencia a una serie de fragmentos que por su construcciéon improvisada y
fragmentaria pueden carecer de sentido al ser presentados en conjunto. Al
inicio del documental se hace la advertencia de que se trata de una estrategia
de improvisacién, sin embargo, esto no es suficiente. Para logra la articulacion
de un discurso coherente en su estructura se usan dos estrategias. La primera
de ellas es narrativa y la segunda discursiva. La primera, es empezar en medio
de algo, en este caso el rodaje de una escena, esto permite despertar el interés
del espectador que llega a algo que esta en desarrollo y resalta el caracter de
proceso que tendra el documental. Como parte de la estrategia narrativa se
dispone un orden clasico en la narracion, esto se logra a través de la
articulacion del inicio de las otras improvisaciones en las cuales se presentan
los personajes, y a partir de este momento se continua con el desarrollo de la
narracion que esta ordenada de acuerdo con la cronologia del hecho

representado.

En segundo lugar, el orden propuesto es discursivo porque se van
exponiendo posiciones introductorias de lo que se desarrollara en cada uno de
los fragmentos. Asi, con el uso de las dos estrategias se logra para el minuto
seis plantear explicitamente la tesis del documental, la cual es enunciada por
un profesor participante de una de las improvisaciones quien le indica a los

estudiantes cual es la pregunta que orientara el debate:
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—¢Fue legitima la intervencion militar de 197323

A partir de este punto se plantea una circularidad volviendo a los
personajes que iniciaron la acciéon y que corresponde a la produccién “Llora
pero no olvides” ElI montaje lo que busca es articular las multiples
representaciones para generar argumentos en relacion con lo sucedido. De
este modo, el documental no expone de manera abierta las ideas de los
realizadores sobre el asunto sino que lo hacen a través de la organizacion
discursiva. Una de las estrategias mas relevantes es el trabajo con el sonido
que se presenta de dos maneras. Una de ellas es a través del referente y la
memoria auditiva, pues se sirve de recursos como el uso de canciones
insignias de la época o material de archivo sonoro de comunicaciones por radio
(minutos 8:19 — 11:08 — 45:00) que complementa la informacion sobre el
momento histérico particular que se quiere abordar. Aunque como lo dijimos en
la segunda parte, no hace uso de imagenes de archivo, estos registros sonoros
evocan imagenes vinculadas con el hecho traumatico contribuyen a la
estructura dramatica de la pelicula. Esta estrategia, como lo ha subrayado
Pablo Corro, proviene de la experiencia que tienen los realizadores en esta
area.

La ventaja de los sonidistas es su conciencia sistémica del
acontecimiento, la atencion a lo distanciado activo, a lo que
condiciona lo visible mas allad del encuadre, mas alla del tiempo y
del espacio presentes: recuerdos, fantasmas, analogias azarosas.
En “El astuto Mono...” muchas veces, desde el comienzo con los
creditos, el acontecimiento acustico esta separado del
acontecimiento visual y regularmente desfasados o combinados.
En los primeros planos escuchamos pero no vemos a los nifios que
juegan a nombrar la pelicula, juego dirigido por un miembro de la

produccion que intuye a la propuesta del “Mono Pinochet” sigue un
buen nombre.**

De esta manera las imagenes adquieren mayor relevancia y su contenido,
en ocasiones desarticulado, toma fuerza y sentido a partir de este trabajo. La
potencia del sonido como lo plantea Chion radica en que «en el sonido siempre

hay algo que nos invade y nos sorprende, hagamos lo que hagamos. Y que,

%7 Pablo Corro Pemjean, «El astuto mono Pinochet y la moneda de los cerdos, Perut

+Osnovikoff, 2004 ».
8 Pablo Corro Pemjean, «El astuto mono Pinochet y La Moneda de los cerdos, Perut
+Osnovikoff, 2004 ».
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incluso y sobre todo cuando nos negamos a prestarle nuestra atencion se

inmiscuye en nuestra percepcion y produce en ellas sus efectos»>*°

Ambas estrategias contribuyen a lograr coherencia en la estructura que
ademas estd centrada en ordenacion de las secuencia. Uno de los
procedimientos en los que resulta mas notoria esta operacion es la
yuxtaposicion de planos que se complementan en lo que expresan,
contraponiendo las imagenes pero buscando unidad a partir de las
intervenciones de los personajes. Con este propésito una de las
representaciones de los jovenes de colegio, en la cual se escenifica el conflicto
de Allende, es intercalar el ejercicio retorico realizado por jovenes universitarios
mediante un discurso argumentativo en el que se expone juicios sobre el

gobierno de la Unidad Popular. El resultado es el siguiente:

Universitario en debate. Estudiantes que representan la situacion del golpe militar.

El astuto mono Pinochet contra La Moneda de los cerdos

El pais polarizado Yo trato de hacer las cosas bien, pero no
me resulta. ;Qué otra cosa?

Un gobierno inoperante Se va a comprar mercaderia y se les va a
ir a dejar a su casa, o sino ustedes van a
tener que ir a buscar a la municipalidad.

Con una ideologia obsoleta A mi me gustaria por un momento cerrar
los ojos y despertar y que todos sean ricos.

Al borde de un abismo que -El le esta robando al pueblo, él dice con
parecia no tener fin. qué capital, pero es la capital que él se
Que en 1970 hasta 1973 hubo esta guardando, que le esta robando al

crisis economica eso no hay pueblo-. Replica una chica

duda- Interviene ofra estudiante -Y quién te asegura a ti que yo me estoy
robando la (sic) capital de todo un pais.-
Se defiende Allende

%9 Michel Chion y Antonio Lépez Ruiz , La audiovision: introduccion a un analisis conjunto de la

imagen y el sonido (Barcelona: Paidés, 1993), 40.
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-Yo lo aseguro, por qué donde esta la (sic)
capital que usted gana? Réplica de nuevo

-Pero yo les pregunto esa crisis -Capaz de personas como por ejemplo

fue producto de las  politicos o senadores lo que sea puedan
circunstancias naturales? haber hurtado ese dinero.
No seriores -Tu crees que el presidente se robo el

Como relata un informe de la  9INero.

comision Church en 1975, para
el senado norteamericano se
relatan los mas infimos detalles
de la conspiracion contra el  -No $6.°*°
presidente Allende.

-No, yo no estoy diciendo eso, yo le estoy
preguntando donde esta el dinero.

Se trata de dos registros diferentes, pues mientras el primero se propone
como una argumentacion de jovenes universitarios que buscan entender las
causas de los acontecimientos defendiendo dos posiciones encontradas, el otro
es una representacion de nifios en la que muestra la desinformacién y el lugar
comun. Los argumentos que presentan los universitarios en esta secuencia, y
en otras que presenta la misma yuxtaposicién, son opuestos, sin embargo,
debido al montaje no conocemos sino breves apartados que se combinan sin
permitir tener una idea clara de lo que sostiene. Ademas, esta forma de
paralelismo entre ambas representaciones desdibuja la pregunta por el

imaginario de los grupos etarios diferenciados.

El documental tiene una estructura que de principio a fin ofrece una
exposicion cronologica lineal de la historia, iniciando con las problematicas
enfrentadas por el gobierno de la Unidad Popular, hasta finalizar con la
imposicion del régimen militar. La estructura narrativa que se propone con una
progresion dramatica se construye con las diferentes miradas, sin embargo, a
excepcion de las dos que hemos analizado en la segunda parte, el cortometraje
“Llora pero no olvides”y el asado del parque, los demas resultan funcionales al
discurso que quieren construir los realizadores, en los cuales, se hacen
evidente la falta de claridad y la dificultad para presentar la multiplicidad de
posiciones aun vigentes en la sociedad chilena. Aunque esta produccion es

%0 Bettina y Osnovikoff, El astuto mono Pinoche contra La Moneda de los cerdos, Min.14:38-

16:06.
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claramente documental, las estrategias utilizadas en el montaje demuestran
que lo mas importante quiza no es lo que dicen los grupos que improvisaron las
acciones para mostrar su conocimiento de la historia reciente, sino el
conocimiento de los realizadores bajo el cual ordenaron la disposicion del
discurso y del hecho. Sin embargo, aunque esta yuxtaposicién tiene
apariencias de montaje intelectual, mas bien surte el efecto contrario, un efecto
organizador de una diégesis que permite la progresiéon dramatica del hecho,
pues de tratarse de un montaje intelectual el efecto final buscaria ofrecer
puntos de vista novedosos o transgresores sobre el hecho histérico. La
organizacion en este sentido por el contrario lo que hace es tomar las versiones
mas deformes que ofrecen las improvisaciones y ordenarlas en una cronologia
inteligible restandole potencia al discurso que puede construirse a partir del

desconocimiento de los nifios y de los jévenes sobre la historia reciente.
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CAPITULO IV

EL INTERVALO ENTRE LA REALIDAD Y LA PANTALLA

Hemos visto en el desarrollo de los capitulos anteriores la manera como
en las peliculas estudiadas se conjugan diferentes elementos de la puesta en
escena para lograr diferentes objetivos. Se destaca la inclusién de puntos de
vista multiples y la instalacion de miradas, la presencia de los realizadores a
través de la voz, el montaje como constructor de un discurso, la observacion
interactiva desde la composicién y el uso de la camara, para mencionar solo
algunos de ellos. Las diversas necesidades que en este periodo se presentan
buscan estrategias para poner en la pantalla imagenes que den cuenta de una
multiplicidad de factores, se ponen en evidencia las historias, las atmdsferas,
los deseos y las incertidumbres de esta época. Sabemos que el corpus con el
que hemos trabajado, si bien es representativo de la heterogeneidad y de la
confluencia generacional, deja muchas peliculas que seria susceptibles de
analizar desde estos parametros.

Uno de los rasgos que nos hemos propuesto explorar en el desarrollo de
esta tesis es la relacidon de estas peliculas con la realidad. Esta vinculacion que
toma diferentes formas y que plantea un espacio, es un intervalo entre el
acontecimiento y la forma que se presenta en el cine. Las diferencias que se
plantean no solo son necesarias, pues de lo contrario no seria arte, sino que
son lo que permite el uso de elementos retéricos que le imprimen al film rasgos
estéticos que posibilitan la valoracion del mismo. Estas construcciones también
estan determinadas por lo que el lenguaje cinematografico implica, pero lo
importante es que se buscan las posibilidades expresivas a través de los
componentes mismos de cine: la imagen, el sonido, el montaje, la historia. En
el presente capitulo veremos como se hace uso de estos recursos en historias

que de maneras diversas estan vinculadas con la realidad.

1. La imagen de la imagen

Construir un relato filmico a partir de un hecho historico representa una

complejidad mayor cuando se recurre al uso de la imagen en su sentido
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figurativo. Cuando se trata de la puesta en escena realista en la cual las
imagenes estan en el lugar del hecho ocurrido se realiza una trasposicion que
implica hacer un analisis sobre sus formas. La representacion filmica ha sido
objeto de debate pues no se trata de una representacion en la que se vuelva a
la ausencia restituyéndola. En este sentido, nos parecen pertinentes los
planteamientos de Casetti cuando afirma que «la representacion no es el
encuentro de ausencia y presencia, sino la tension abierta entre un sustituto y
un sustituido, entre un resultado y un trabajo anterior»**'. Consideramos que el
trabajo realizado en Garage Olimpo, bien se corresponde con este
planteamiento, pues de hecho la recuperacién de estas imagenes son una
respuesta a la necesidad de pensar el hecho traumatico, incluso desde la
manera en la que cuidadosamente se construye la no imagen y la manera

como se descoloca el tiempo a partir del montaje.

En primer lugar, las imagenes de los hechos violentos asociadas con
sucesos traumaticos son necesarias y han sido aceptadas a pesar del debate
que suscitan, pues como afirma Andreas Huyssen, «si existe una obligacion,
individual y social, de recordar los traumas de la historia, entonces debe haber

imagenes»>*2.

La imposibilidad o decisiéon de no presentar imagenes del
referente hacen que sea necesario construir imagenes como parte de la
reflexion. Esta obligatoriedad de construir las imagenes plantea elecciones que
difieren en la intencionalidad, cuando se trata de hechos sin registros, o de
opciones que se desprenden del referente. De este modo, los directores son
desafiados a afrontar la construccion de una memoria sin imagenes de archivo
y sin referentes visuales instalados en la historia. Este desafio se ha abordado
tanto desde la ficcibn como desde el documental. En el caso de Garage
Olimpo, se desarrolla un argumento de ficcion desde el que se construye una
version figurativa de situaciones concretas que tuvieron lugar durante los afos
de dictadura militar. Debemos sefalar que esta pelicula aparece después de
una década del retorno a la democracia, con lo cual existe una distancia
temporal que la diferencian de aquellas ficciones tempranas aparecidas a

finales de la década del ochenta. Esta distancia no es gratuita, no solo porque

%1 Casetti, Teorias del cine, 1945-1990, 2005, 234.
%2En: Manzano, Claudia, y Stites Mor, «Garage Olimpo o cémo proyectar el pasado sobre el
presente (y viceversa)».
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el paso del tiempo permitié conocer la evolucién de los procesos de la
memoria, sino porque para Bechis fue un asunto pendiente que se actualizo

frente a la realizacion de una serie documental en Bosnia en 1995°%,

En Garage Olimpo la construccion visual tiene dos caracteristicas, por una
parte el fuera de campo como una estrategia para narrar las situaciones de
mayor violencia, y por otra, complementando la primera, el uso de sonidos que
son claves narrativas y funcionan también como parte de la construccién de la
atmésfera y la ubicacion temporal. Desde el inicio de la pelicula y como un
sonido incidental, se escucha una cancion del duo Barbara y Dick interpretando
Brilla el sol. En la escena siguiente la misma cancion se convierte en un sonido
diegético que conecta los dos momentos, se escucha en la radio de un bus
donde inicia la accidon de la pelicula. No se trata de una letra especialmente
significativa, mas que la cancion en especifico, es el tipo de musica de la época
y su funcién sera vincular ciertos momentos en los que la radio esta encendida.
El sonido sera un elemento de la historia, su uso se reitera especialmente
como una caracteristica del lugar y de la situacién que tiene que vivir la
protagonista. Como vimos cuando Maria es lleva al Garage Olimpo,
inmediatamente le es impuesta una venda negra y es nombrada como A01, a

esto se suma la advertencia de que no vera mas.

Como vimos en el apartado anterior, esta pelicula construye la
cotidianidad del centro, en ella la atmdsfera que describe el dia a dia esta
construida con sonidos identificables, como el sonido de la radio que
permanece encendida durante las sesiones de tortura, las cadenas que
arrastran los presos y la bola de ping pong con que juegan los captores
mientras esperan su turno de trabajo. También la mirada es problematica
porque revela los verdaderos sentimientos de los detenidos. Asi se lo explica

Nene, otro detenido, cuando estan desarrollando tareas cotidianas, le dice:

—Aqui lo mas importante es no demostrar jamas que tenés miedo, tenes
que fingir, fingir todo el tiempo alegria, llanto, tristeza fingir con el cuerpo.|...]
Ahora hay un problema el problema son los ojos, no se puede mentir con los

*3Barbara Gallotta, «Entrevista a Marcos Bechis», Revista, Revista Otrocampo, septiembre de

1999, http://www.garageolimpo.it/new-go/stampago/prensaotrentr.html.
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ojos y ellos lo saben, por eso todo el tiempo te estan buscando la mirada para

saber si mentis**.

El mundo de los sonidos se vuelve relevante porque una vez los
detenidos son vendados, se ubican y se dan cuenta de lo que pasa a través de
los sonidos. No poder ver es en principio la garantia de que los torturadores no
sean reconocidos, pero al mismo tiempo se construye una metafora de aquello

que no se debe mostrar, la imagen que se cancela para el espectador.

Una vez Maria llega a la sala de tortura cierran la puerta. Este gesto
instala en la pelicula un orden visual, aunque no se trata de ocultar

explicitamente la tortura, una estética de la frustracion®>®

, €s un indicio de que
esta no sera el centro de la imagen ni de la narracién. Al cerrar la puerta el
espectador es excluido de la practica, sin embargo, inmediatamente la puerta
vuelve a abrirse para sefalar la accidn del torturador que enciende una vieja
radio puesta en el pasillo. De este modo el sonido de la radio encendida es
vinculante de la practica, mientras la radio esta encendida los detenidos son
torturados. Ademas, este sonido es particularmente significativo en el centro
donde se proyecta, haciendo que los otros detenidos oigan la radio se les
obliga asi a saber lo que sucedia. Adicionalmente, este elemento constituye
una marca documental introducida por el director como parte de su experiencia

en un centro de detencién.

La radio es encendida Pasillos del Garage. Garge Olimpo

La radio suena mientras Maria es torturada, mas tarde, la radio funciona
como una conexidon con el afuera, Maria escucha que ha finalizado el primer
tiempo de un partido, en este momento Maria puede darle a Felix informacion

sobre el lugar de encuentro, presumiendo que ya todos se han ido. Aqui la

%% Bechis, Garage Olimpo, Min. 44:36-45:14.
Nancy Berthier etal., Penser le cinéma espagnol, 1975-2000 (Lyon, France:
GRIMH/GRIMIA, 2002), 122.
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radio también tiene una funcién narrativa por ella, Maria sabe en qué punto va
el partido, pero también a través de una transmision radial se narra la captura
de uno de sus companeros. Ademas de la radio, el Centro también esta
provisto de dispositivos de audio y video que usan los agentes como medio de
intercomunicacion y vigilancia. Estos dispositivos se usan también como una
manera de mediatizar la imagen de ciertas escenas relativa a la tortura y es a
través de ellos que son construidas imagenes indirectas, imagenes de

imagenes.

Sala de tortura vista mediante dispositivo de vigilancia. Garage Olimpo

La ficcion en este caso no esta orientada a restituir la experiencia, ni a
construir una imagen testimonial. El cédigo de la ficcion es la via mediante la
cual se consolida la dicotomia de la realidad exterior versus la realidad de los
centros de detencion. Asi mismo, a diferencia de otras ficciones sobre hechos
traumaticos, la de Bechis se distancia de la estetizacién tanto en el lenguaje
cinematografico como en los contenidos de la historia. Las imagenes
correspondientes a la vida en el Garage estan articuladas mediante dos
estrategias narrativas: la repeticion de los procedimientos burocraticos con los

detenidos y la atencién sobre lo cotidiano.

En este mismo sentido podemos sefialar que la construccién narrativa se
distancia de la estructura de construccidn visual candnica. La utilizacion del
plano contra plano es escasa, por no decir nula. Bechis prefiere los
movimientos de camara a los cortes, asi como seguir a los personajes y usar
planos amplios que se abren o cierran segun la necesidad. En general, lo que
nos propone es una camara inestable que se mueve mostrando la alteracion de
los procesos, como por ejemplo cuando detienen a Maria. En esta escena, a
diferencia de otra cuando Maria corre en la calle para intentar escapar y la cual
es acompainada por un impecable travelling, el captor la toma y la obliga a
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arrodillarse y a levantarse en repetidas ocasiones. Aqui el movimiento es
seguido por la camara, aludiendo a la confusion y a la imposibilidad de

entender claramente lo que esta pasando.

Maria es capturada. Garage Olimpo

Estos procedimientos en los que la visién nitida de un plano, con una
composicion limpia y estructurada dan paso a imagenes borrosas de caracter
mas plastico que informativo, estan en concordancia con la manera como
Bechis nos propone acceder a este tema. Un juego de la construccion visual
donde se resalta la imposibilidad de representacion mediante la clausura de
ciertas imagenes en las que se concreta el acto violento. Como lo afirma

Jaume Peris Blanes

Sin que ese gesto recurrente y estructural bloqueara por completo
la representacion el relato se llenaba de espacios vacios, tiempos
de espera y de incertidumbre y escenas en las que lo esencial
ocurria lejos de la mirada del espectador. Mas que un rasgo de
estilo, ello marcaba la voluntad de subrayar en vez de suturar los
agujeros figurativos que pueblan un relato de esas
caracteristicas>*®

De esta manera, la ficcion desafia la funcién figurativa de la imagen
filmica como recurso para mostrar el horror. Esta clausura de la imagen

refuerza el sentido de la ausencia y del vacio de imagen mimética.

La relacién con la realidad se puede establecer rastreando otras pistas
qgue son incluso mas contundentes que la imagen. Aunque no existié un centro
de detencion que se llamara Garage Olimpo, entre los multiples sitios de
detencion clandestina en Buenos Aires habia uno llamado el Olimpo. Esta es la
descripcion que ofrece Tomas Eloy Martinez:

%% Juame Peris Blanes, «Desplazamientos, suturas y elusiones: el cuerpo torturado en Tiempo

de Revancha, La Noche de los Lapices y Garage Olimpo.», Especulo. Revista de estudios
literarios. Universidad Complutense de Madrid, noviembre de 2008, 7.
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[...] En pocas semanas completaron cuatro hileras de 20 celdas,
con muros de cemento y puertas de hierro. Sobre el cemento
clavaron unas argollas de acero, de las que iban a ser colgadas las
victimas. [...]JLos ultimos dias construyeron dos salas de tormento,
con terminales eléctricas reforzadas. Antes de subir a los camiones
y abandonar el Olimpo, oyeron que los guardianes las llamaban los
quiroéfanos. Debid de suceder una madrugada, en julio. Nadie los
vio después. Uno de los camioneros contaria, afilos mas tarde, que
le ordenaron volcar los cuerpos en la bodega de un avion. “; Dénde
los llevan?”, se anim6 a preguntar. “Van a la niebla de ninguna
parte”, le contestaron.®*’

En algunas escenas de la pelicula pueden verse estos espacios, incluso
la apelacion dada a las sala de interrogacién es la misma que en la pelicula.
Asi mismo, en su reportaje Martinez se refiere al testimonio de un sobreviviente
de varios centros de reclusion. Se llamaba Villani, restauraba
electrodomésticos, carburadores, motores de agua, circuitos eléctricos, una vez
lo obligaron a reparar la picana eléctrica. Este testimonio coincide con algunas
escenas de la pelicula en las que Nene, prisionero, ayuda a reparar algunos
vehiculos y también la picana. Asi mismo, como en el pelicula, en el texto de
Martinez queda registrada la practica de renombrar a los prisioneros,
despojandoles de sus nombres reales y de su identidad. Es de anotar que el
reportaje de Martinez aparece siete afios después de estrenada la pelicula, lo
que demuestra el proceso de investigacion documental detras de la ficcion. Asi
mismo, hay una busqueda por darle a esta historia un soporte realista que
supera la utilizacion de los codigos visuales de la representacion y se instala en
la escenificacion de hechos ocurridos durante el régimen. De esta manera la
historia que se construye en Garage Olimpo resulta ser un conjunto de
vivencias y de adecuaciones narrativas en las que esta presente, tanto el
deseo creador del director, como la fuerza de los hechos reales. Vale la pena
mencionar que Bechis no trabajé con un guidn estructurado y se aventur6 con
un meétodo en el que los actores no conocieron la totalidad de guion con

antelacién, sino a medida que lo iban rodando.

Finalmente, queremos fijar la atencion sobre el tiempo en dos sentidos.
En primer lugar en relacion con el tiempo historico y el tratamiento que este
tiene desde la direccibn de arte y en segundo lugar en relacion con la

estructura y el tiempo del relato. Por tratarse de una historia ocurrida en los

*"Tomas Eloy Martinez, «El Olimpo del horror | Edicion impresa | EL PAIS», enero 1, 2006,

Tomado del archivo virtual: http://elpais.com/diario/2006/01/01/eps/1136100410_850215.html.
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afnos setenta, la representacion ficcional tendria en el arte y los decorados un
riguroso cuidado de las marcas de época, pero estos elementos fueron
utilizados de manera mas libre. Si bien buscan situar un momento histdrico,
Bechis busca mas de una restauracion que deje huellas del desfase temporal
para crear un desajuste visible entre el periodo de la historia y el periodo de la
produccion. El disefio de vestuario esta cuidadosamente construido, no cae en
exageraciones ni se centra en detalles de la época, en este sentido, es una
reinterpretacion de la moda, que luce mas como una moda retro. Con esta
eleccion que ataie a lo cinematografico se pone en evidencia el problema de la
irrepresentabilidad del hecho historico, asi como la decision de dar cuenta del
mismo a partir de la distancia temporal. Igualmente, deja claro que la intencién
es trabajar con procedimientos cinematograficos que permitan la creacion de
imagenes mas que la busqueda de la restauracion de la imagen mimética. El
resultado es la configuracion de imagenes contaminadas por el tiempo, por lo

documental histérico y por el presente.

En segundo lugar la estructura, que es principalmente lineal, tiene un
intervalo que muestra otra faceta de la situacion y que anticipa el final de la
historia, pero al mismo tiempo crea un desajuste de la linealidad y de la
cronologia temporal. La pelicula comienza con una secuencia en la que una
joven llega a casa de Tigre como una amiga de su hija sin embargo, su objetivo
es hacer un atentado contra el militar poniendo explosivos bajo su cama. La
secuencia se interrumpe una vez él llega a la casa, escuchamos su voz pero no
lo vemos. Hacia el final de la pelicula la acciéon se concreta y la secuencia se
termina. Esta operacion de quiebre en la temporalidad lineal de la historia, es
un flashforward, en el que ademas de mostrar elementos del futuro al inicio de
la pelicula nos permiten conocer los extremos de la otra fuerza. La importancia
de esta secuencia en el argumento esta dada porque cuando concluye la
accion se inicia el cierre de la pelicula, el desenlace depende de ella.
Desmantelar el taller y romper la l6gica de la relacion que Félix intenté forzar en
su relacion con Maria se dan como una consecuencia de la desaparicién del
Tigre. La presencia y la fragmentacion de esta secuencia tienen un sentido

causal y politico, incluso mas que dramatico.
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2. De la conmocioén al melodrama

La primera noche es una pelicula en la que la ficcion cinematografica se
acerca a un tema poco explorado. Aunque se trata de un drama humanitario
como el desplazamiento interno colombiano, la pelicula presenta algunos
problemas pues como esta planteada no hay ya espacios para tomar una
postura critica frente a los actores que aparecen en la historia y con los que
simpatizan o militan los personajes. Parte de este problema tiene que ver con
la presencia de actores de reconocida presencia en telenovelas locales. Sin
embargo, la pelicula es una ficcidn que tiene un doble juego con la realidad.
Primero, es un relato de una situacion que continua siendo parte de la
actualidad nacional, y que por lo tanto sigue teniendo un correlato noticioso.
Segundo, bajo los ropajes de la ficcidn y la interpretacién de actores, el drama
se hace menos tedioso, y mas tranquilizador. Menos tedioso porque via la
emocion esta ficcion resulta conmovedora, porque ademas involucra una
historia de amor que desplaza la historia principal. Y tranquilizadora, porque
finalmente permite que nos acerquemos al drama a través de actores
profesionales que acostumbramos ver en la televisidn interpretando diferentes
personajes, que entran y salen de la pantalla sin producir ninguna perturbacién
ni cuestionamiento. La conmocién sin embargo, en un tema tan complejo como
este nos hace pensar en el planteamiento de Lotman, segun el cual:

Esta doble actitud hacia la realidad constituye la tension semantica
en cuyo campo el cine progresa como arte. Pushkin definié la
férmula de la emocion estética con estas palabras: «La ficcion me
hara derramar lagrimas» Con una precision genial se sefiala asi la
doble actitud del espectador o del lector hacia el texto de la obra.
«Derramar lagrimas», es decir, acepta la realidad de la obra de
ficcion. El espectaculo despierta en él las mismas emociones que
la vida. Pero al mismo tiempo tiene presente que es «ficcién» [...]
El arte requiere una emocion doble: olvidar que se trata de una

ficcion y, al mismo tiempo, no olvidarlo. Solo en el arte nos puede
horrorizar un crimen y deleitar el actor en el papel del criminal®®.

Mediante la fotografia y los movimientos de camara, sobre todo en la
secuencia inicial del film, Restrepo busca generar la conmocion. Asi, el
problema no sera aceptar la realidad de la obra de ficcion que esta pelicula
propone, sino que se produce una yuxtaposicion, ya no entre ficcibn o no

ficcion, sino entre conmocion y entretenimiento. La atencién termina centrada

%8 yuri Mijailovich Lotman, Estética y semidtica del cine (Barcelona: G. Gili, 1979), 25-26.

304



en la historia de amor y principalmente en la figura de Paulina, una figura que
intenta construirse desde cierta autenticidad de mujer campesina, pero que
termina siendo una victima doble, de la circunstancia y de la matriz cultural
machista. Aunque el personaje intenta resistir a los esquemas de la tradicion,
su destino no sera otro que la de ser una madre soltera, desplazada y
prostituida, en contra posiciéon de la madre abnegada que permanece pese a
todo y es sacrificada en venganza a la opcién que tomado los hombres de su
familia. La familia no es el lugar idilico y seguro en el que se cuenta con las

certezas y la proteccion, la familia significa el riesgo, el peligro y la desventura.

Adicionalmente, la técnica de resituar las situaciones sociales
problematicas a través de una representacion ficcional como esta, en la que no
se presentan rupturas en el modelo visual, implica que la distancia necesaria
para construir el mundo diegético como un indicio del presente no se logra
consolidar. Por el contrario, la situacion se vuelve poco creible poniendo en
riesgo una condicion sine quanon de la ficcion y es la posibilidad de creer en
ese mundo representado. No se trata tampoco de que esta pelicula presente el
entretenimiento como una finalidad absoluta, sino que el viraje de la historia
hacia el melodrama y el tratamiento audiovisual adosado al régimen televisivo
no nos permiten como espectadores aceptar el pacto inicial. El valor de esta
produccion sera posterior, y no estara tanto centrado en sus aportes formales,
sino en la seleccidon de un problema que el cine colombiano tiene pendiente.
Parte del problema de la pelicula es que pone el sentimentalismo en el centro
de la imagen y este es un eje que articula la pelicula. Ademas, como hemos
dicho tiene formas propias de la television, como la literalidad en la imagen y en
los didlogos, las elipsis son minimas y la presencia de detalles que bien podria
ahorrarse le quitan peso al drama y generan explicaciones innecesarias. El
punto de vista no parece dar cuenta de una mirada particular ni alterna la
mirada de los personajes, mas bien es resultado de una logica instrumental en
la cual el emplazamiento de la camara busca la mejor manera de ver la accién
a lo que contribuye el trabajo de los actores que tienen claro donde debe ocurrir
cada movimiento. Esta ausencia de sujeto enunciador hace que la historia
pierda perspectiva y se convierta en una produccion donde lo anecddtico
parece tener mas peso que la construccion de un discurso sobre el

desplazamiento. De este modo se convierte en parte de un modelo —aunque
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no podria hablar de industria— en el que la subjetividad y punto de vista seden
en pos de estructuras de probada eficacia con el publico.

En cuanto a la estructura, la utilizacién de flash black recurrentes para
contar detalles de la historia sirven para explicar hechos, pero van en
detrimento del argumento. En estos fragmentos se justifican las causas de la
violencia, el abandono de los hijos, el machismo y las decisiones de enfilarse
con actores del conflicto pero no aportan al desarrollo del argumento. Aunque
algunos de ellos son necesarios para comprender el contexto, la mayoria
podrian obviarse, sobre todo aquellos que se detienen en la historia amorosa

entre los dos hermanos y Paulina.

La historia, el argumento y la estructura de esta pelicula presentan un
desajuste que deja espacios para entender que se trata mas bien de una
necesidad de procesar la historia. Como lo expresa el director, hacerla cercana
aunque sea mediante su propia deformacion. También este desajuste interfiere
en algunos aspectos del argumento como la idea de familia que se destruye
como consecuencia del conflicto. Toflo el protagonista, buscara sin éxito
remediar esta situacion, reunir la familia fallida y cuidar de ella, a lo que Paulina

se opone a pesar de las circunstancias.

3. Luz en la penumbra

Las acciones en Rodrigo D estan presentadas bajo dos ejes, el primero
de ellos esta vinculado con la historia del personaje principal y el segundo con
lo que sucede en su entorno. Si hacemos esta distincién entre el mundo de
Rodrigo y el mundo exterior, es porque a través de ella se presenta en buena
medida los sentimientos y los deseos del personaje. En contra posicion al
mundo interior de Rodrigo, las circunstancia en las que vive son vistas a través

de los otros personajes y las acciones corresponden a su légica.

La vida de Rodrigo estd sumida en una profunda tristeza, el rostro del
personaje y sus actitudes son prueba de ello. Su insatisfaccion es evidente y

como dice el personaje:
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—La cuestion no es de animo>°.

La construccion de este sentimiento es parte fundamental del desenlace,
pues sera lo que lleva a Rodrigo al suicidio. Cinematograficamente la pelicula
se construye con el uso de elementos visuales como planos cerrados y
movimientos de camara, y elementos sonoros como la musica. En ambos

casos, su disposicion en la pelicula crea una estética de la reiteracion.

Planos cerrados de Rodrigo en la penumbra. Rodrigo D no Futuro

La imagen de Rodrigo esta principalmente construida con planos cerrados
y en la penumbra; en la noche, y se complementa con imagenes igualmente
cerradas de los momentos en los que no puede dormir. Se reiteran sobre todo
acciones vinculadas con la musica; escuchando en la terraza en la noche,
escuchando en el dia en la terraza, haciendo el gesto de tocar la bateria,
primero con las manos y luego con las baquetas, y finalmente tocando la

bateria por unos instantes.

La relacidon con la ciudad estada mediada por la ubicacidén periférica del
entorno habitacional, la Medellin fragmentada se integrada mediante recorridos
que siempre tiene una finalidad especifica. La segmentacion del territorio en la
pelicula y la mirada distante que instala con el centro nos remite al
planteamiento de Suarez segun el cual «esa misma posicion de camara obliga
al espectador a mirar ese espacio que, al igual que los individuos que lo

habitan, parecen ya no encontrar cabida en el orden global de las ciudades»>®°

Las acciones de la pelicula son principalmente desplazamientos en los
que el travelling es el movimiento de cadmara que acompafa al personaje en

sus recorridos por el barrio y la ciudad, y sera también la estrategia visual para

%59 victor Gaviria, Rodrigo D No futuro, DVD (Circulo de Lectores, 1990), Min. 2:07-2:09.
%0 juana Sudrez, «Los incomodos largometrajes de Victor Gaviria», en Victor Gaviria: 30 afios
de vida filmica : retrospectiva integral. (Bogota: Cinemateca Distrital, 2009), 21.
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construir el frenesi de la vida de los personajes. El movimiento de la camara y
de los personajes es constante, la vertiginosidad de las vidas de estos jovenes
que los mantiene en una zozobra permanente se refuerza visualmente por una
camara que logra pasar de un movimiento a otro y construir escenas en las que
el movimiento es protagonico como en el momento en que le avisan a Adolfo
que lo estan buscando y la camara acompafa a un personaje que da vueltas
en torno a él en una cancha. Asi mismo, el movimiento de la camara que
acompana a Rodrigo en varios momentos, como cuando va a buscar las
baquetas, que incluso se cierra en los pies o cuando va a averiguar por una
bateria. Esta busqueda sera su motor en la historia y por lo tanto lo que lo
moviliza. Los desplazamientos estan ademas acompanados por musica

incidental que incrementa la tension.

Amigo de Adolfo le avisa que lo estan buscando. Rodrigo camina por las calles de Medellin.
Rodrigo D No futuro

La reiteracién se da en la construccién de planos, en los movimientos de
camara y en la presencia de la musica en la pelicula. El uso de la musica
presenta diferentes formas y podriamos decir que se trata de la exploracién de
todos los usos posibles para el sonido en el cine. Inicialmente como musica
incidental o acusmatica®®' o, la musica ira entrando en escena, primero con un
medio de reproduccidon, es decir, a través de la escucha del personaje, y
posteriormente sera sonido in producido por la accion. El protagonismo de la
musica en la pelicula es parte del personaje, pero es también una expresion de
lo que la pelicula en conjunto busca expresar. EI punk como género cobra
sentido y se convierte en una expresion del sectarismo que se impone para los
jévenes de barrios marginales. Los personajes son conscientes de su

condicion, de la corta expectativa de vida y de la inminencia de la muerte. Esta

%1 Chion y Lopez Ruiz, La audiovision, 74.
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conciencia expresada a través de la musica tiene un componente quiza mas
significativo por el alcance que logro. Se trata de un aspecto que la pelicula
capitaliza en los dialogos, una forma de hablar caracteristica de los personajes.
La construcciéon de los dialogos se hace a través de un proceso de
investigacion
Refiriéndose a sus dos primeros largometrajes, Gaviria explico el
dispositivo referido: “yo saqué los didlogos de todas partes las
entrevistas que habia hecho [...] Esos eran sus dialogos. Yo los

paso de una parte a otra, de un personaje a otro, pero son dialogos
salidos de ellos mismos®®.

La pelicula revela a partir de este elemento la existencia de un fendmeno
linguistico que mas tarde se convertira en objeto de investigacion gracias a las
gestiones de Gaviria. Dicho fenémeno fue denominado como Parlache, y su
importancia radica en la penetracion que ha tenido, no solo en las clases
privilegiadas de Medellin que empezaron a adoptar estas palabras o
procedimientos retdéricos propios de este lenguaje, sino que los medios de
comunicacion incorporaron expresiones argoéticas hasta naturalizarlas. El
fendmeno incluso se ha extendido fuera de la ciudad. Como afirma Rufinelli

El descubrié y entendié en ellos la existencia de otra cultura, que
tenia codigos propios (de lenguaje, de acciones, de movimientos,
de vestimenta), una praxis (la violencia) un horizonte de
expectativas (morir jovenes), una estética musical (rock pesado en

los anos ochenta) y, ante todo, su conciencia de vivir en situacion
de “guerra”®,

La crénica que le dio origen a esta pelicula fue tan solo la puerta de
entrada que le permitié a Gaviria conocer este universo, y la vinculacién de las
peliculas con este mundo ha pasado por la manos de un poeta que reconoce
en el lenguaje, en el del cine y en la oralidad, la posibilidad de construir relatos
que nos permitan acceder a zonas de la ciudad, y del alma humana, aun en

penumbra.

%2 Ruffinelli y Universidad de Guadalajara Centro Universitario de Ciencias Sociales y

Humanidades, Victor Gaviria, 22.
%3 bid., 26.
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CONCLUSIONES

Los procesos de renovacion cinematografica que vivieron Argentina, Chile
y Colombia en el periodo comprendido entre 1990 y 2005 generaron nuevas
formas de aproximacion a lo real. La vinculacién del cine con la realidad estuvo
mediada por las busquedas plasticas y poéticas que trasciende la mimesis de

cine como soporte.

Hemos podido comprobar que los procesos vinculados con la produccion
cinematografica, los cuales han dado como fruto esta renovacion, muestran
desarrollos simultaneos en los tres paises. La promulgacion de las leyes que
promueven y regulan la produccion audiovisual propicié un dinamismo en el
que nuevas generaciones han podido estrenar 6peras primas contribuyendo al
enriquecimiento de las cinematografias. Los nuevos cineastas han asumido
riesgos creativos y estéticos que reconfiguraron el acervo cinematografico de

cada uno de los paises estudiados.

El cine latinoamericano de los afios noventa presenta formas de anclaje a
lo real que permiten situarlo en momentos histéricos precisos. Estrategias
narrativas como las que hemos analizado en este trabajo, muestran la
necesidad de continuar ampliando el sentido del cine como arte de la realidad.
Como tal, el desplazamiento del lugar de enunciacion hacia el comprender
convierte las producciones cinematograficas en una fuente de conocimiento del
mundo contemporaneo. Igualmente, como hemos visto, la relacion que
establecen las peliculas analizadas con la realidad contiene elaboraciones
estéticas que demuestran la posibilidad de generar reflexiones vy
conocimientos, a partir de estrategias como los puntos de fuga a través de los

cuales se construye un discurso en perspectiva.

Los hallazgos de esta tesis nos obligan a continuar reflexionando sobre el
estatus del cine latinoamericano y su calidad artistica. Especificamente, en la
relacion del cine con la realidad que esta mediada por la reflexion artistica, y
por lo tanto estas elaboraciones lo distancian de los discursos que restringen
su interpretacion como productos antropoldgicos, sociolégicos y politicos. O
como lo plante Juana Suarez «la generalizacién equivoca de criticos como

Frederic Jameson sobre el caracter de alegoria nacional inherente a este tipo
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de producciones generadas en el “tercer mundo’»>** Por el contrario, es el
caracter artistico lo que le permite a las obras del cine latinoamericano
contemporaneo reafirmar su postura politica y ser fuente de conocimiento

social.

El periodo que hemos analizado es un momento de transicion, por lo tanto
es a partir de este que se inicia un proceso que continuara en los afios
siguientes. A partir de 2005 se consolidan parte de los cambios que tienen
lugar en el periodo que hemos estudiado y que muestran la evolucién de los
procesos iniciados. En nuestro trabajo hemos podido comprobar que las
transformaciones de factores de produccion han sido necesarias para que se
consoliden en el cine latinoamericano contemporaneo las renovaciones

estéticas que ponen en tension la relacion entre la ficcidn y la no ficcidn.

En su relacion con la realidad, el cine de esta época propone relatos
universales, la crudeza de los noventa no es exclusiva de las sociedades
latinoamericanas ni de nuestro cine. Como afirman Lipovesky y Serroy «la
pendiente de la delincuencia presente en el cine de los noventa es cada vez
mas dura y mas tragica a los problemas sociales se afaden problemas étnicos
y raciales»>®°. A esto podriamos agregar que para el caso de América Latina se
suma una historia reciente de inequidad, injusticia y violacién de los derechos
humanos. Por esta razén, las historias que nos cuenta este cine seran parte del
acervo de la historia del entre siglo, y son una evidencia de la existencia de un
macro relato sobre los temas de la época presentes en todas las
cinematografias. Queda demostrado asi el caracter universal de las historias

que se repiten en diferentes latitudes y que seran la huella de este periodo.

Lo anterior no despoja al cine, y en particular a este corpus de peliculas
que hemos estudiado, de aspectos singulares que nos devuelven una imagen
reconocible, la misma que podemos aceptar como propia y en la que se nos
confronta como protagonistas de esta debacle. La originalidad de estas
peliculas reside en su capacidad de ser al mismo tiempo universales y locales,
a partir de elementos como el habla y ciertos cddigos linguisticos que son
irreproducibles.

%% Suarez, «Los incomodos largometrajes de Victor Gaviria», 20.
%5 Lipovetsky, Serroy, y Moya, La pantalla global, 194.
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Los temas de caracter politico y econdmico cruciales en las historias
nacionales de este periodo; como la nueva constitucion politica en Colombia, la
vuelta a la democracia en Chile y la crisis econdmica en Argentina, no son los
temas centrales de las peliculas, sino que mas bien son sus consecuencias: la
pobreza, la violencia, la exclusion social, la xenofobia, entre otros. Las historias
lo que muestran son los efectos que tienen estos proceso en la poblacién. Esta
caracteristica convierte al cine en una fuente histérica en la que se puede
comprender lo que se vivia y como se vivia en este periodo. Porque si bien el
cine no tiene como objetivo principal la construccion de relatos histéricos, su
mirada a través de la multiplicidad de sujetos y de historias personales son un

aporte a la microhistoria y a la construccion de una vision de lo acontecido.

El cine latinoamericano profundiza la ruptura en los modos de
representacion clasicos como consecuencia de una reflexion en torno a la
ideologia que estos transmiten, y que habia sido ya iniciada en el Nuevo Cine
Latinoamericano. Mientras que los modos de representacion clasica se
proponen como observadores del mundo y transmisores de un orden
establecido, las narrativas y las estéticas que transgreden estos marcos
determinados cuestionan el orden social y develan la ideologia que lo perpetua.
Son una manera de intervencion, de interpretacion del mundo y una estrategia
que permite ampliar el corpus cinematografico evidenciando realidades
invisibilizadas. Estas narraciones que pueden no satisfacer el gusto del publico,
que pueden no ser entendidas ni queridas porque insisten en mostrar seres
abyectos, realidades crueles, escondidas o maquilladas, son narrativas
herederas de la tradicion inaugurada por Bufuel con Los Olvidados, donde se

muestran aquello que la sociedad se niega a mirar.

Como hemos visto en la tercera parte, a través del punto de vista se
introducen cuestionamientos politicos desprovistos de juicios morales que
despojan a la violencia de sus aparatos ideoldgicos. La violencia aparece
entonces como una consecuencia de la irracionalidad que se torna siempre
incomprensible y andmala, incluso en los ambitos institucionalizados. Las
formas oblicuas en las que se construye la imagen, o la no imagen del pasado
traumatico y del conflicto violento, nos hablan de una paradoja en la imagen
cinematografica y de una potencia visual que se explora en tiempos de
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saturacién de la imagen como simbolo. Aunque ya no se trata de un cine
militante, sus elecciones tematicas y sus procedimientos no desconocen el

caracter politico de las mismas.

Por lo tanto, la pertinencia de abordar el realismo en el cine
contemporaneo es fundamental porque sus diversas formas permiten que la
relacion con la realidad sea elevada a la condicion de arte. En este aspecto nos
sentimos cercanos a la declaracién de Leila Gueirrero cuando afirma que todas
las exploraciones narrativas buscan los mejores medios para contar las
historias y contarlas bien®%®. Si como afirma la autora la cronica se eleva a la
categoria de arte, podriamos pensar que el cine cuando se acerca a lo real
también habra encontrado una nueva forma como cronica filmada. Esta
relacion que encontramos en el transcurso de nuestros analisis y de la cual
surgen interrogantes para nuevas investigaciones no es unidireccional, pues no
se trata de un préstamos del periodismo para acercarse a lo real, al contrario,
se trata de una intertextualidad reciproca, pues como afirma Guerreiro: «nada

ensefia a escribir tanto y tan bien como las peliculas»>®’.

Ademas, la reivindicacion del realismo como categoria estética se hace
hoy mas que nunca necesaria sobre todo en el cine, cuando gracias a la
explosion tecnoldgica se ha incrementado el contacto con la reproduccion
mecanica de la realidad permitiendo que se reproduzcan fragmentos de la vida
cotidiana y que ademas sean transmitidos a través de diversos dispositivos.
Estos cambios transforman las maneras de aproximarnos a la pantalla y
reafirman la importancia del lenguaje cinematografico, su lugar, su

permanencia y sobre todo, su manera de narrarnos.

Este momento histérico que comprende el periodo estudiado, es un
momento de inestabilidad, por eso, creemos que la afirmacion de Lukacs bien
puede ilustrar lo que se vivio, y nos plantea interrogantes sobre la tarea del
cine.

Toda gran época es una época de transicion, la unidad plena de
contradicciones de la crisis y de la renovacion, de la ruina y del

renacimiento: un nuevo orden social y un nuevo tipo humano no se
forman mas que en el curso de un proceso unitario mas bien

*8Guerriero, «;Ddnde estaba yo cuando escribi esto?».
%7 Ibid.
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gravido de contradicciones. En similares épocas criticas de
transicion son indeciblemente graves la tarea y la responsabilidad
de la literatura. A tal responsabilidad no le puede responder mas
que el verdadero gran realismo: la forma de expresion habitual y

preferida por la moda no hace sino impedir cada vez mas que la

literatura ocupe el lugar al que histéricamente esta destinada *°.

Por otra parte, en la actualidad la abundancia de imagenes audiovisuales
nos obliga a pensar el realismo como la categoria a través de la cual el cine
puede diferenciarse de otros soportes audiovisuales, se consolida como un
medio de expresiéon llamado a producir obras de mayor elaboracion,
profundidad y contenido. Ademas, porque sabemos que el desarrollo creciente
de tecnologias de produccion y difusién continua dinamizando este campo y

complejizando las nociones de realidad, verdad y representacion.

Como vimos en la segunda y tercera parte de este trabajo, este corpus de
peliculas construye un realismo en el cual se crean las imagenes de lo real a
partir de busquedas mas profundas en las cuales la reproduccion de las
apariencias no bastan. El realismo estético del cine latinoamericano de este
periodo se desprende del vinculo con la realidad, porque no se trata de
establecer un mayor o un menor grado de mimesis, sino de la capacidad de
construir mundos y de hacer evidentes relaciones entre elementos
aparentemente desvinculados. Estos procedimientos abren acceso al mundo
de los imaginarios, de las formas de pensamiento propias del momento

historico.

Para las cinematografias de estos paises, a partir del 2005 se inicia un
periodo en el que las leyes de cine estan reguladas y las producciones
financiadas empiezan a estrenarse. El inicio de otro periodo significara la
necesidad de mantener lo que se ha iniciado, profundizar en las apuestas
estéticas y superar la tarea siempre pendiente, formar el publico.

Por otra parte, nos propusimos realizar un trabajo que implicara a tres
paises, 1o que ha significado un esfuerzo en relacion con el acceso a fuentes
primarias, pero que también nos ha permitido comprobar la necesidad de que
se establezcan dialogos regionales. No solo porque el modelo de desarrollo

cinematografico se orienta en esa direccion generando un corpus de

%8 | ukacs, Georg, Ensayos sobre el realismo, 18.
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coproducciones entre los mismos paises de América Latina o entre estos y
Espafa, sino porque continuar con el estudio de estas narrativas exige conocer
los procesos que se han dado en los diferentes paises y sus relaciones. Asi
mismo, porque el conocimiento de la historia social, politica y econémica se
ratifica como una condicién para interpretar y analizar las cinematografias
latinoamericanas. Sin este marco las reflexiones carecerian de sentido. Los
antecedentes con los que se puede vincular la cinematografia estudiada nos
permiten pensar, que mas que el desarrollo de una industria que haga peliculas
rentables, hacia donde se orientan las producciones es al desarrollo de un cine
vehemente y serio, hecho con equipos ligeros y nuevos actores.

Consideramos que el trabajo de reflexion e investigacion sobre nuestras
cinematografias debe continuar, sobre todo en paises como Colombia donde
apenas empieza a configurarse un campo disciplinar. Ademas, como parte de
esta experiencia podemos ratificar la necesidad de realizar investigaciones
transversales, que no se restrinjan a un solo pais o a un cineasta, sino que
amplien el rango de interpretacion y que construyan una mirada
latinoamericana. A través de la investigacién sobre el corpus cinematografico
de América Latina podran consolidarse discursos tedricos vinculados a

discusiones mas profundas del arte, la sociedad y la cultura.

Otros asuntos se asoman al final de esta investigacion, entre ellos los que
tienen que ver con el territorio en relacidn con las Comisiones Filmicas
instaladas en los ultimos afos en diferentes paises de la regién y que buscan
promover los paises como locaciones para desarrollar producciones nacionales
o atraer empresas extranjeras. Esto, por supuesto, nos conecta con otros
problemas de la representacion del espacio que ya esta presente en las

cinematografias contemporaneas.
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ANEXOS

CARACTERIZACION DEL CORPUS

IDENTIFICACION

Titulo: Garage Olimpo
Director: Marcos Bechis
Ano: 1999

Duracion: 98 min a. Te
Pais: Argentina O mpO

[desaparecidos]

MENCION
PREMIO DE LA JUVENTU

una pelicula de

SINOPSIS

Maria vive con su madre, Diana, en una gran casa en decadencia que necesita
urgentemente ser reparada. Algunas habitaciones estan alquiladas y en una de
ellas vive Félix, un joven timido, enamorado de Maria, y que parece no tener ni
pasado ni familia. Trabaja de vigilante en un garaje, al menos eso es lo que él
dice. Maria trabaja en un barrio pobre, ensefiando a leer y escribir y ademas es
activista de una pequefia organizacidon opuesta a la ferocidad de la Dictadura
Militar. Una mafnana, una brigada de soldados de paisano detiene a Maria ante
los ojos de su madre. Es llevada al interior del Garage Olimpo, una de las
numerosas zonas de tortura usadas por los militares ante la indiferencia e
ignorancia general, en el mismo corazén de Buenos Aires. Tigre, encargado del
centro, designa a uno de sus mejores hombres para hacer el interrogatorio.
Esta persona es Félix, su inquilino. Desde ese mismo momento, cualquier
movimiento de Maria serd dirigido por su instinto de supervivencia, consciente
de que su esperanza recae Unicamente en la persona asignada para que la
torture.

PERFIL DEL
DIRECTOR

Nacié en Chile, de madre chilena de origen franco-suizo y de padre italiano.
Crecidé en Sao Paulo y Buenos Aires y a los 20 aios, por razones politicas, fue
expulsado de Argentina durante la época de la Dictadura militar. Llegé a Milan
en donde vivid durante los 80. También pasé largo tiempo en Nueva York, Los
Angeles y Paris. Fue profesor en la escuela primaria de Buenos Aires, y
fotografo de Polaroid y video-artista en Nueva York. En 1981, asistié a la
Escuela de Cine "Albedo" en Miladn
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Garage Olimpo es una ficcidn sobre la dictadura argentina. Aunque se trata de
una representacidn naturalista por la disposicién de sus elementos discursivos
y el ocultamiento del dispositivo, el tratamiento y en particular los recurrentes
sobrevuelos o panordmicas de la ciudad sitlan la historia en un contexto mas
amplio no solo, en relacidn con la construccion espacial al interior de la historia
sino que convocan a una interrelacién del espectador en la medida que lo
invitan a sentirse parte del lugar, de la ciudad que habitaron mientras esto
sucedia. Adicionalmente, el tratamiento del horror esta construido con matices
y metéaforas de lo que este periodo significa en la historia Argentina. No hay
ocultamiento de las atrocidades, ni eufemismos en su disposicion sin embargo,
el juego del campo vy el fuera de campo equilibran el tratamiento de la crudeza
de las torturas y el sensacionalismo que de otra manera transformaria la
denuncia en apologia. Este juego se presenta también en relacién con el
sonido, pues la presencia de un radio viejo que estd encendido mientras
torturan a los detenidos, no solo es un detalle real, de acuerdo a los relatos de
quienes vivieron esta experiencia, sino que permite un juego sonoro altamente
estético.

Garage Olimpo es una pelicula que para la cronologia del cine argentino sobre
la dictadura podria resultar tardia, porque el tema tuvo mayor relevancia en el
cine durante los Ultimos afios de la década del ochenta e inicios de los noventa.
Sin embargo, es también una de las mds valoradas por la critica puesto que
dada la distancia temporal y el tratamiento elegido por el director, el film se
convierte en una pieza fundamental, no solo porque muestra la violencia del
estado contra los ciudadanos sino también por su representacién filmica. Uno
de los elementos mds importantes es que aunque se nutre de la propia
experiencia del director, no se convierte en un relato autobiografico. Es
importante resaltar que Garage Olimpo ha sido considerada parte de la
memoria histérica y la representacién de lo que pasaba en los centros de
detencidn clandestina.

CARACTERIZACION
ESTETICA
COMENTARIO
CONTEXTO DE
PRODUCCION Y
RECEPCION

Coproduccion Argentina — Italia. Las cifras de Ultracine para Garage Olimpo
son: $ 127.101,40 Pesos argentinos y 22.676 espectadores.

317




PREMIOS Y
PARTICIPACION EN
FESTIVALES

Seleccion Oficial “Un Certain Regard”, Festival de cine de Cannes, Francia 1999.
Festival Internacional de cine de Toronto, Canada 1999.Festival de Rio, Brasil
1999.Festival de cine de Hamburgo, Alemania 1999. Festival Internacional de
cine de Sao Paulo, Brasil 1999.Festival Internacional de cine de Thessaloniki,
Grecia 1999, Premio Especial del Jurado Premio FIPRECI. Amnistia Internacional
en Helsinki. Finlandia 1999.Festival Argentino de cine Mar de Plata, Argentina
1999.Festival de cine Iberoamericano de Huelva, Espafia 1999, ganador del
“Colén de Oro” como mejor pelicula, ganador del “Colén de Plata” como Mejor
Director, Premio de la Critica Internacional. Premio Radio Exterior de Espaia.
Festival Internacional de la Habana, Cuba 2000, Premio Coral como Mejor
Pelicula, Premio OCIC, Premio Glauber Rocha, Premio Memorial a Martin
Luther King. Festival Internacional de Cine del Palm Springs, Estados Unidos
2000. Festival Internacional de Cine de Observacién de los Derechos Humanos,
Reino Unido 2000.Festival Internacional de cine de Imagenes del Nuevo Mundo
de Québec, Canadd 2000.Festival de cine de Santa Barbara, Estados Unidos
2000, Premio Fénix por Mejor Largometraje de Cine Mundial. Premio
Internacional de cine de Cartagena de India, 2000, ganador, Mejor Pelicula
Premio India Catalina. Festival Internacional de Cine Nuevo de Bruges, Bélgica
2000, Premio Joven del Jurado. Festival Internacional de Cine de Charleroi,
Bélgica 2000.

IDENTIFICACION

Titulo: La libertad

CITONTOERCIAL CANNES 2001
i

Director: Lisandro Alonso

Afo: 2001

Ia _Ii_b%__rtad .

Pais: Argentina

andro

Duracion: 73 min

SINOPSIS

Misael vive en la inmensidad del monte pampeano trabajando con su hacha.
Sobrevive solo con lo indispensable y casi sin contacto con otras personas.
Vemos su vida minuto a minuto intentando descubrir a través de pequefios
movimientos o acciones su manera de estar en el mundo.

PERFIL DEL
DIRECTOR

Nacid en Argentina en 1972. La libertad es su primera pelicula. Es un realizador
independiente, se formd en la Universidad del Cine en Buenos Aires, sin
terminar. Posteriormente trabajé con el director Nicolds Sarquis, (1938-2003),
en su ultima pelicula Sobre la tierra, y como ayudante de la seccién
Contracampo del Festival de Mar de Plata. Sarquis fue alumno de la Escuela de
cine de Santafe, fundada por Birri. Alonso fue estudiante de cine de la FUC,
Fundacion Universidad del Cine, pero abandond antes de terminar.
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CARACTERIZACION
ESTETICA

Esta es una produccidn que se ha caracterizado por su apuesta estética. No solo
se trata de una inquietante observacidn de la vida de un hombre de campo, sino
que también es una calculada produccién, en la que todo parece a azar, al
natural, justamente por el detalle en el que se van construyendo los recorridos y
las acciones de Misael. No es solamente lo que hacen el personaje sino que
también la cdmara deviene en personaje en la medida que se independiza de las
acciones de Misael, y parece tener una busqueda adicional. Otro elemento
fundamental de la apuesta estéticas tiene que ver con la mirada del paisaje,
pues el detenimiento de la observacidn también se convierte en un deleite casi
pictorico. Las acciones de Misael que parecen no notar la cdmara, la cdmara que
ejecuta acciones independientes como un personaje mas que por instantes se
olvida Misael y la fuerza del paisaje, son los tres elementos que se conjugan
para hacer de este un film original. Adicionalmente, plantea una contradiccidn
en la manera naturalista de la representacidn, el respeto por las normas del cine
clasico, en los recorridos por ejemplo, que al mismo tiempo se subvierte en la
independencia de la camara y en la actitud de Misael, que parece actuar, e
igndralo todo, hasta que mira a la cdmara, rompiendo esta impresion.

COMENTARIO

La libertad es una pelicula que se ubica entre las mas relevantes del llamado
Nuevo Cine argentino. Su radical manera de enfrentar la observacién, sumada a
la errancia de Misael la convierten en un objeto extraiio, pero valioso. Con esta
produccién es importante ver dos aspectos, por un lado la contraposicion de dos
cddigos de representacion, a saber, el modo de representacién clasico, o MRI, y
por el otro la adopcién de aspectos del cine moderno. Asi mismo, esta es una
produccién que permite conocer la manera en la que opera el campo
cinematografico en términos de la valoracién de una produccién. Pues mientras
en Buenos Aires la pelicula fue vista como casi adolescente, insegura y timida,
una vez pasd por Cannes es validada cinematograficamente. Justamente, La
libertad se ubica en la frontera entre lo documental y la ficcion. Misael es un
hachero que vive en un bosque de la pampa argentina, es observado, y
evidentemente lo sabe. El director, observa, pero también dirige al Misael como
actor. Plantea la problematica relacion entre el observador y el observado,
ambos estan en un juego claro, pero en que un momento se hace
intercambiable, Misael mira a la cdmara. Este gesto, posiblemente auténomo es
uno de los importantes porque en este instante se devela el artificio. Es el gesto
convierte a La libertad en lo que es, porque traspasa una barrera prohibida.
Pero no solo es la mirada de Misael, es la reaccién del observador, que una vez
descubierto se marcha como haciendo su propia observacién y por un instante
dejando a su observado tranquilo. Se intercambian los papeles, el observado
pasivo se hace observador activo. Adicionalmente, lo que plantea esta
produccién tiene una dimension politica, no solo porque nos presenta la
simpleza de la vida de un hombre de campo, sino también porque revela la vida
de un personaje que esta por fuera del sistema. No solo esta al margen de la
ciudad, y viviendo de una economia emergente, sino que caza y este gesto
remite a nociones y formas de vidas que por decir lo menos no son concebibles
en el sistema capitalista.

CONTEXTO DE
PRODUCCION Y
RECEPCION

Produccién independiente. Recaudo de taquilla $ 12.610,05.Espectadores en
Argentina: 1.985

PREMIOS Y
PARTICIPACION

Seleccion Oficial Un certainregard Cannes 2001. Asociacion de Criticos
Argentinos Nominacién - Mejor Opera Prima. Premio FIPRESCI
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EN FESTIVALES

IDENTIFICACION

Titulo: Bolivia

Director: Adrian Caetano
Afio: 2001

Pais: Argentina

Duracion: 75 min

una pelicula de Adrian Caetano
“Crénica de una Fuga y Un Oso Rojo”

PREMED DE LA CRITICA PREWI DE LA CRITICA
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SINOPSIS

El bar-restaurante, ubicado en la esquina de Pazco y Estados Unidos, no tiene
demasiados clientes. Sin embargo, cuenta con unos cuantos que nunca fallan.
Ellos siempre tienen tiempo para ir a comer un sandwich de chorizo o para tomar
un café o una cerveza fria. Amantes, como la mayoria de los argentinos, del futbol
y del boxeo, utilizan la televisidon colgada sobre uno de los vértices de la pared
como el punto de atencién de la mayoria de sus miradas. Y cuando no hay nada
para ver, hay mucho para decir. Un cartelito pegado en la vidriera solicita la
presencia de un cocinero-parrillero experimentado para trabajar en el local. Y
Freddy, boliviano recientemente llegado al pais sin permiso de trabajo, es el
hombre que consigue el puesto.

PERFIL DEL
DIRECTOR

Israel Adrian Caetano, nacié en 1969 en Uruguay. Realizador de cortometrajes y
documentales, antes de Bolivia dirigié Pizza, birra, faso, un largometraje de
ficcién que figura entre las peliculas de llamado realismo sucio o cine marginal.
Bolivia gandé en 2002 el premio de la Critica Joven del Festival de Cannes, el
premio Fipresci del Festival de Londres, el premio a la Mejor Pelicula
Latinoamericana del Festival de San Sebastian, el premio de la Critica en el
Festival de Rotterdam y también obtuvo una mencién del jurado del Festival de
Huelva. Y fue seleccionada como mejor pelicula iberoamericana correspondiente
al 2002.

CARACTERIZACION
ESTETICA

La historia procede de dos fuentes: primero, una noticia, la muerte de un
brasilero a golpes por parte de hinchas argentinos cuando cantd un gol hecho por
Nigeria. Segundo, la critica y la ficha técnica de la pelicula declara, igual que sus
créditos, que se basé en un cuento corto de Romina Lafranchini, exmujer de
Caetano. En cuanto a los actores Fredy y Rosa, los protagonistas son no-actores.
Entre los demds personajes se encuentran actores profesionales. Esta pelicula
catalogada de modesta, es sin embargo bastante arriesgada en el manejo del
lenguaje. Tiene una estructura lineal en la que el manejo del tiempo genera un
compas a través del cual avanza el conflicto. En las maneras de transitar el
principal procedimiento es el corte, la cdmara no tiene un rol principal, aunque
con algunas excepciones pues también encontramos a modo de fotografia,
planos fijos, cerrados sobre objetos se presentan en yuxtaposicién dando la idea
de la descripcidn del lugar. Particularmente esta mirada fija sobre los objetos,
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hacen que construyamos el espacio a partir de la significacion de los mismos. Es
decir, llamar la atencién sobre unas tazas, copas, cafetera, fotografias del equipos
de fatbol, el local mismo en su interior y en su fachada, es significar estas
imagenes y por lo tanto hacerlas el mundo de los personajes. Asi mismo, mientras
estas imagenes se van yuxtaponiendo en forma de dlbum, escuchamos en vos de
Enrique, duefio del restaurante, la descripcién de lo que sucede un dia cualquiera
en el café: la hora de ingreso, lo va que pasando en el dia, los momentos de
mayor afluencia y trabajo, y finaliza haciendo las preguntas de rigor al recién
llegado, si tiene papeles, hace cuanto llegd, y si aprendid a hacer asados en Perd,
a lo que el personaje responde: yo no soy peruano, soy boliviano. Después de esta
introduccion se hace reconocible el espacio del café, como un lugar que se ha
dotado de significado pues sera donde se desarrolla la accién, y también la doble
problematizacion, por una parte de las expresiones de xenofobia que iradn
apareciendo a lo largo de la pelicula asi como de la confusion de las
nacionalidades del Otro.

COMENTARIO

La identidad supranacional de los pueblos indigenas trasciende la nacionalidad de
los inmigrantes, no es Peru, ni Bolivia, aunque los personajes, se confundan o se
reafirmen en tal o cual nacionalidad. Esa identidad confusa denota un pasado
comun indigena supranacional, pero también es la generalidad en la que se
asume el grupo migrante. Esta situacién que da lugar a segregacién y exclusion,
evoca también el pasado indigena negado en los procesos de colonizacién y de
inmigracion europea a América. Este primer juego de otredades que se
encuentran en este lugar es reforzado por el contraste entre las imagenes del un
partido de fuatbol entre Bolivia y Argentina y la cancién El cdndor Mallcu, del
grupo musical boliviano Los Kjarkar. Se ponen de manifiesto dos identidades
estereotipadas y diferenciadas. Esta secuencia que parece desencajar en la
construccion del relato, pues aparenta ser meramente ilustrativa, ya que sobre
ella se presentan los créditos, y no esta vinculada a otros elementos mediantes
estrategias de montaje, es sin embargo la condensacién del conflicto del relato:
una supuesta superioridad argentina, expresada en el futbol, que tendra que
enfrentar el migrante boliviano.El relato comienza con el dia. En la mafiana el
restaurante tiene pocos clientes, algunos conversan con Enrique, y de paso la
conversacion sirve para reforzar un poco la distancia y el desconocimiento de la
ubicacidén de los paises latinoamericanos, asumiendo a Perd como un pais mas de
Centro América.

La migracién de Bolivia a Argentina es un fendmeno que se ha presentado desde
los afios sesenta, en su mayoria ha estado motivada factores econémicos, asi
Fredy hace parte de esta forma de migracién. Los personajes de Bolivia son Rosa,
una mujer paraguaya que ha ido a Buenos Aires en una situacién similar a la de
Fredy, los demds son hombres. Y en su mayoria taxitas, entre ellos el Oso, quien
tiene problemas econdmicos y rememora la crisis argentina del 2001, pero
ademas servira como un detonante del conflicto. EIl motivo principal de este film
es la discriminacidon y las alusiones seran una constante desde la primera
secuencia. No solo se trata de alusiones directas a Fredy, sino también a Rosa, o a
los uruguayos, incluso llega a sefialarse la discriminacién hacia argentinos venidos
de regiones.

CONTEXTO
PRODUCCION
RECEPCION

DE
Y

Bolivia contd con el apoyo del INCAA Instituto Nacional de Cinematografia y Artes
de la Argentina, asi como con la participacién de Lita Stantic, importante
productora que ha impulsado el llamado Nuevo cine argentino. Las cifras de
Ultracine para Bolivia son: 262.133,80 pesos argentinos, y 55.580 espectadores
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PREMIOS Y
PARTICIPACION
EN FESTIVALES

Premio de la Critica, Festival de Cannes. Mejor Pelicula Latinoamericana, Festival
de San Sebastian. Mencion del Jurado, Festival de Huelva. Premio de la Critica,
Festival de Rétterdam. Premio Fipresci, Festival de Londres.

IDENTIFICACION

Titulo: Los Rubios
Director: Albertina Carri
Afio: 2003

Pais: Argentina

Duracion: 89 min

Los rubios es un recorrido por diversos estados de la memoria a partir de la ausencia
de los padres de la protagonista. Fragmentos, fantasias, relatos y fotos dan forma a
una realidad que pertenece al pasado y se proyecta en el presente. Un equipo de
filmacién a la deriva, una actriz y unos Play mobil construyen el universo fracturado
en que la protagonista descubre una y otra vez la imposibilidad de la memoria.

Nacid en Buenos Aires en 1973 donde vive y trabaja actualmente, realizé estudios de
guidén en la FUC, Fundacion Universidad del Cine. Es una de las directoras pioneras
del nuevo cine argentino. Sus producciones se inscriben en los limites de los
géneros, tanto el documental y la ficcién, como otras incursiones en el cine negro, el
melodrama pornografico o el drama familiar. Participd en largometrajes con
directores como Maria Luisa Bemberg, Lita Stantic, Martin Rejtman y Eduardo
Calcagno. En 1997 filmé su Odpera prima, No quiero volver e casa, que fue
seleccionada por los festivales de Buenos Aires, Rotterdam, Londres y Viena.

SINOPSIS

PERFIL DEL
DIRECTOR
CARACTERIZACION
ESTETICA

Documental en el que el realismo se enfrenta a la representacion pldstica del
pasado. Es un meta discurso, que narra la historia de la protagonista y el avance de
la realizacidn filmica. Los rubios plantea claramente el problema de la relacién en
torno a la ficcidon y la no —ficcidn, pero lo hace para el terreno especifico de la
memoria. La busqueda de la identidad de Carri, la directora y protagonista, propone
al mismo tiempo una profunda reflexién sobre la memoria politica.Como parte del
giro documental hacia una mirada mas subjetiva, Carri parte desde lo intimo para
instalar una discusion que es indole nacional. Pero en esta produccion es posible
reconocer ademas varios niveles de narracién y de representacion. Por una parte, la
presencia de una actriz que representa a la protagonista de la historia, la directora
Carri, que igualmente esta presente como personaje introduce un desajuste en el
orden de la representacion cinematografica pero también en el orden enunciativo
de la historia personal. Por otra parte, la alternancia entre dos formatos de Ia
imagen, 16 milimetros y video implica una separacién entre los estadios de la
narracién con relacion al tiempo pasado-presente; pero también es un juego entre
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las versiones de la historia.

COMENTARIO Esta es quiza una de las peliculas mas importantes sobre el tema de la dictadura en
la cinematografia argentina contemporanea, y este lugar lo tiene gracias a su
originalidad en el tratamiento del tema, asi como por el acercamiento respetuoso y
reflexivo del mismo. La propuesta de Carri, va mas alld de la recreacidon de los
hechos que proponen muchas de las producciones sobre este tema, incluso
directores de llamado Nuevo cine argentino. Rapidamente, esta pelicula fue
reconocida como un éxito no solo por sus caracteristicas cinematogréficas sino
también por la cercania y la identificacidn que logré con el publico argentino.

CONTEXTO DE | Esta produccion recibié apoyo del INCAA para postproducciéon. Segun las cifras de

PRODUCCION Y | Ultracine recaud6$34.404,80 pesos argentinos y tuvo7.981 espectadores.

RECEPCION

PREMIOS Y | Festival Internacional de Cine Independiente de Buenos Aires, Premio del publico a

PARTICIPACION
EN FESTIVALES

la mejor pelicula, premio del jurado paralelo a la Mejor Pelicula Argentina, Mencidn
Especial del jurado Oficial y Mencién especial de Signis, 2003. Festival de Gijon:
Seccién oficial largometrajes a competicion, 2003. FIPRESCI ARGENTINA
seleccionada entre las 10 mejores peliculas de la década, 2010.

IDENTIFICACION

Titulo: Meykinof
Director: Carmen Guarini
Ano: 2005

Pais: Argentina

MEYKINOF

r
-

Duracion: 65 min

un film de Carmen Guarini

SINOPSIS

Este film es la historia del seguimiento de un rodaje a partir del cual su directora se
interroga por los cruces entre el cine, la realidad, los fantasmas y la muerte. Edgardo
Cozarinsky filma en Buenos Aires de noche, la historia de un taxi-boy que se enfrenta
con la muerte encarnada en antiguos amantes. Guarini descubre los entretelones y
la cotidianeidad de esta filmacién. Su rechazo con el establecido formato del
"making off", la lleva a dudar sobre el camino a seguir.
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PERFIL DEL
DIRECTOR

Nacid el 1953. Es cineasta, antropdloga y se doctord en la Universidad de Nanterre,
Francia, en cine antropolégico bajo la direccién de Jean Rouch. Ademds se formé en
seminarios con Fernando Birri, Jorge Preloran y Jean Louis Comolli entre otros. Es
Investigadora del CONICET, Docente en la UBA (Antropologia Visual) y en la Maestria
en Cine Documental de la Universidad del Cine. En 1986 funda junto a Marcelo
Céspedes Cine-Ojo, la productora mas importante en Argentina de cine documental.
Fundadora y codirectora del Festival y Forum Doc Buenos Aires. Entre su filmografia
se encuentran las peliculas: Hospital Borda, un llamado a la razén (1986); La noche
eterna (1990); Jaime de Nevares, ultimo viaje (1995); Tinta Roja (1998); HIJOS, el
alma en dos (2002); El diablo entre las flores (2005) y Meykinof (2005).

CARACTERIZACION

ESTETICA

Meykinof, es un making off de la produccién del film Ronda Noctura, de Edgardo
Cozarinsky. Pero como la deformacion de la expresion original making off en
meykinof, asi también se produce una modificacién en la construccion del film. Si
bien se trata del registro de la produccién, o mas bien del acompafiamiento del
rodaje, la voz de Carmen que todo el tiempo propone reflexiones sobre lo que pasa
y sobre lo que nos muestra, hace que este sea mas bien un documental reflexivo. Sin
embargo, la categoria de documental reflexivo tal vez no sea estrictamente, la que
mejor define este ejercicio metacinematografico, que es a la vez una observacion
antropolégica de la comunidad que se constituye durante el rodaje de un film. La
experiencia de la directora en antropologia visual, se trasluce en su discurso y sus
reflexiones son una suerte de propuesta intelectual de la manera de entender la
construccion de la realidad filmica. A diferencia de producciones anteriores, en ésta
la voz es mas libre, mas experimental y personal. Mientras que en producciones
anteriores el interés estaba puesto en la historia y en los personajes, en esta parece
estar mas concentrado en la propia mirada de Carmen sin embargo no es un
documental completamente personal y mucho menos biografico. En esta
produccién se hace evidente la experiencia de la documentalista, y asi mismo su
compromiso con la realidad.

COMENTARIO

Meykinof, es una de las producciones mas singulares entre las que abordan el limite
de la ficcion y no ficcidn, y por esta razon hace parte de corpus. Esto se debe a que
realmente es un acercamiento frontal que permite establecer comparaciones
facticas de la construccidn de los dos modos de representacion. Las reflexiones de la
directora sobre el deseo de la imagen, la busqueda de su construcciéon, lo que
implica que se fije en un soporte, asi como sus propias apreciaciones del mundo que
aparece en la produccion, y su presencia en la misma, construyen un discurso sobre
la fascinacién por la imagen, sobre la posibilidad de crear y las formas que lo
permite. Asi mismo, la mirada de una documentalista sobre la construccion de una
ficcion suscita reflexiones sobre su trabajo y sobre el trabajo de quienes observa.El
camino que sigue el film es incierto, no es posible establecer un punto de llegada, y
el desarrollo del mismo, sino que estd lleno de experimentacion sobre el hacer.Entre
las reflexiones, se hace explicito que aunque existe un formato estandar, una
manera de documentar un rodaje, este no es el caso, aunque se da una tregua para
comprobarlo.

CONTEXTO
PRODUCCION
RECEPCION

DE
Y

Meykinof, es una produccion de Cine Ojo, asi como Ronda Nocturna. Por ahora, no
hay informacién de taquilla disponible, fue estrenada el 1 de diciembre de 2005 en
Buenos Aires, solo un articulo que dice: “Tomando el nimero de salas, las cinco
funciones diarias y los cuatro dias que se contabilizan para la elaboracién del chart
de recaudaciones, surge que la pelicula “Dar de nuevo” tuvo 194 espectadores o sea
4,88 espectadores por dia y por funcién y Meykinof tuvo un promedio de 2
espectadores por dia y por funcién” Tomado de: http://www.juliangallo.com.ar/no-
hay-que-filmar-mas-peliculas-argentinas-iii/
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http://www.juliangallo.com.ar/no-hay-que-filmar-mas-peliculas-argentinas-iii/
http://www.juliangallo.com.ar/no-hay-que-filmar-mas-peliculas-argentinas-iii/

PREMIOS Y
PARTICIPACION
EN FESTIVALES

No se registra informacion.

IDENTIFICACION

Titulo: Johnny cien pesos
Director: Gustavo Graef Marino
Afo: 1993

Pais: Chile

Duracion: 90 min

SINOPSIS

Basada en un hecho real. Johnny tiene diecisiete afios y es cdmplice de un asalto a
una casa de cambio clandestina en un edificio del centro de Santiago. Pero algo falla.
Antes de que puedan escapar, el edificio estara rodeado de policias, y este operativo
llama la atencidn de la prensa. Hay negociaciones y el gobierno se inquieta en su
afan de demostrar que Chile, ahora en democracia, es un pais seguro. Mientras
tanto en el encierro, el joven Johnny va haciéndose hombre rapidamente, con la
violencia y la rabia de alguien que siempre ha sido marginado.

DIRECTOR

Nacido en Santiago de Chile en 1955, Graef-Merino, tiene doble nacionalidad:
chilena y alemana. Nieto de alemanes, por parte del padre, y de italianos, por parte
de la madre, en 1973 daba la Prueba de Aptitud Académica y, en 1974, comenzd a
estudiar Derecho en la Universidad de Chile. Al afio siguiente y hasta 1976, estudio
Cine y Actuacion en la Escuela de Artes de la Comunicacion (EAC) de la Universidad
Catdlica de Chile. Desde 1976 hasta 1992, residié en Alemania, donde estudid
direccion de cine y dramaturgia en Minich. Entre 1981 y 1985, se dedicé a escribir
guiones y, en 1989, dirigid La voz, su primer largometraje, una coproduccion
alemana-inglesa, con caracteristicas de thriller y superproduccién. La presentacién
de esta pelicula en el Ill Festival de Vifia del Mar, en 1990, marcd el inicio del regreso
del cineasta. (Villarroel, 2005:61)
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CARACTERIZACION
ESTETICA

Aparecida en el primer afio del retorno de la democracia, es una slper produccion
en la que los recursos técnicos se despliegan para contar una historia que tuvo lugar
en Santiago. Haciendo uso de los cédigos de narracidon de ficcidn, no escatima
esfuerzos para tener un aire de produccion hollywoodense. Aparecen elementos
locales como la condicidon social del protagonista y la manera en la que los medios
hacen uso de ésta para sacar provecho de la situacion haciendo evidente una
interpretacion situada del hecho. Otro elemento revelador del anclaje de la historia
en el Chile de la transicion son las intrigas del manejo mediatico del caso por parte
de los miembros del gobierno recién instalado. La presencia de estos elementos nos
dirigen a un escenario socio-espacial concreto: el cono sur del inicio de los 90’s,
donde las relaciones con las instituciones armadas, Ejército o Policia, remitian a los
afios de represion y por esta razdn resultaban, de extrema sensibilidad. Con tintes
de Thriller esta produccidén no logra abstraerse del momento histérico en el que
sucede el hecho, muy por el contrario, respeta el afio y sitUa el film histéricamente.

COMENTARIO

La importancia de esta produccién radica en su capacidad tanto narrativa, de
explotacién comercial, como por las implicaciones que tiene como documento
histdrico en el que se da cuenta de la situacion social, politica y econdmica de un
pais en un momento preciso. Asi, la estructura que apunta a un desarrollo
progresivo de la tensidén y la intriga para lograr un avance narrativo creciente, va
construyéndose a partir de situaciones concretas, localizadas en el rol de
protagonistas y personajes secundarios. Se va tejiendo un doble discurso, la historia
del atraco y la historia de la sociedad que lo vive.

CONTEXTO DE
PRODUCCION Y
RECEPCION

Coproduccién Chile-México; Arauco Films / Catalina Cinema / Patagonia Films /
Televicine S.A. de C.V. / Vision Communications. La prensa local habla de mas de 100
mil espectadores (El Mercurio, 30 de octubre de 2004).

PREMIOS Y
PARTICIPACION
EN FESTIVALES

Seleccion Oficial de Chile al Oscar a la Mejor Pelicula Extranjera.Mejor Pelicula,
Premios Apes, Chile, 1994.Mejor Pelicula, XVl Mystest Festival de Cine Fantastico
Cattolica, Italia, 1995.

IDENTIFICACION

Titulo: Amnesia

Director: Gonzalo Justiniano
Afio: 1994

Pais:Chile

Duracion: 90 min
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SINOPSIS

Hace unos afios, el soldado Ramirez participé en un crimen, alld en la profundidad
del desierto. Asesinatos ordenados por su superior, el cruel oficial Zufiga. Pasa el
tiempo y un dia Ramirez se encuentra con Zuniga, ahora ambos convertidos en
civiles. La casualidad le estd dando una chance a la conciencia atormentada del
primero para reparar - o vengar - los hechos del pasado. O quizds la oportunidad sea
para Zufiga. Drama pausado vy eliptico sobre el perddn, el dolor y la venganza en un
sentido mas universal que la simple anécdota.

PERFIL DEL
DIRECTOR

Nacid en 1955 en Santiago de Chile. Justiniano estudié cine en Francia. Dirigié Caluga
0 menta, Los guerreros pacifistas, en 1985, una personal vision acerca del
movimiento punk. Hijos de la Guerra Fria (1985), con esta produccién, Justiniano
obtuvo premios en varios festivales como el de Berlin (ForumAward), Cartagena
(Mejor Director) y Biarritz (Mejor Opera Prima). Su mayor éxito de taquilla lo
consiguié en 1988 con la pelicula Sussi. Funda su propia productora, Arca Films, que
luego se transforma en Sahara Films. En 1990, ya en democracia, presenta Caluga o
menta. Posteriormente dirigid los filmes E/ Leyton (2002), basado en el cuento La
red del escritor chileno Luis Alberto Acufia Gatillon, B-Happy (2003) - ganadora de
varios premios internacionales -, y Lokas (2008).

CARACTERIZACION
ESTETICA

La historia de Amnesia es el recorrido por la memoria de Ramirez, un hombre
atormentado. El desierto es el escenario de los episodios de pasado, de su vida como
soldado durante el gobierno militar entre 1973 y 1990, alli van mostrando un modo
de actuar particular. Es también es escenario de la transformaciones en los
comportamientos de los personajes. La luz y la aridez del desierto contrastan con la
oscuridad de los pasajes del viejo mercado de Valparaiso donde ahora Ramirez
encuentra nuevamente a Zuiiga. La narracion se construye con metaforas alusivas a
los hechos que atormentan a Ramirez. La estructura del film nos va conduciendo a
través de flash back a momentos concretos que en los que Ramirez se confronta con
las 6rdenes de Zufiga. Y a su vez, cuando se reencuentran en el presente la
confrontacién tiene otro sentido en que hace evidente la manera como Zuiiiga ha
asumido los hechos del pasado.

Esta narracién, no parece contar elementos propiamente documentales en su
construccion cinematografica, por el contrario obedece a los cddigos del relato de
ficcion. En este caso el control de todos los elementos puesto en escena es total.
Incluso se la iluminacion es un elemento que se destaca incrementado el
dramatismo de la historia.

COMENTARIO

Para 1994, lo ocurrido en la dictadura dificilmente podia ser tema de los discursos
sociales, si bien el retorno de la democracia garantizaba el derecho a la libertad de
expresion, socialmente era un tema que aun causaba contradicciones. Es por eso que
esta produccion resulta clave en la construccién de una representacion de caracter
historico, aunque la distancia entre los hechos y su representacién tal vez cuestione
este calificativo. Asi mismo, recurrir a la ficcién para representar la historia politica
del pais, sobre todo en un tema reciente y que genera controversia, resulta una
excepcion, pues como lo afirma, Jaquelin Mouesca (2010), aunque comuinmente se
reconoce a Chile como un pais de historiadores, rara vez se ha representado la
historia del pais en cine de ficcidn. Estrictamente, Amnesia tampoco lo hace, pues es
necesario que exista, por parte del espectador un conocimiento previo del contexto
en el que tiene lugar esta historia.

CONTEXTO DE
PRODUCCION Y
RECEPCION

Produccion de Arca Ltda., Cine Chile, Fondart. 32.000 espectadores en Santiago de
Chile.
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PREMIOS Y
PARTICIPACION
EN FESTIVALES

Premio al director joven en el Festival Internacional de Friburgo (1995), Premio del
Publico en el Festival Internacional de Berlin (1995), Premio Kikito de oro en el
Gramado Film Festival (1995), Cuatro Premios en el Festival de Cine de la Habana
(1994), incluyendo Mejor Pelicula y Mejor Actor.

IDENTIFICACION

Titulo: Cofralandes | - Hoy en Dia
(Rapsodia Chilena)

Director: Raul Ruiz
Afio: 2002
Pais: Chile

Duracion: 81 min

Un fiter e Raiil Ry

SINOPSIS

Este es el primer capitulo de la serie Cofralandes, del cineasta chileno Raul Ruiz.
Entre irdnicas imagenes como las de viejos pascueros trabajando en medio de un
calor asfixiante, un francés trata de entender la cultura chilena. Cofralandes,
impresiones sobre Chile, es un filme documental de Raul Ruiz de capitulos
auténomos que busca retratar los aspectos de la idiosincrasia chilena bajo un prisma
emotivo y surrealista. Para el Premio Nacional, esta obra permite mostrar "lo
indiscernible de Chile" porque es un intento de evidenciar "ciertas cosas que sélo
son transmisibles en cine". Ruiz utiliz6 un presupuesto minimo para realizar
Cofralandes, prescindié de actores en la mayor parte de los capitulos y la filmoé en
formato digital. Cofralandes -palabra tomada de una cancién de Violeta Parra y que
remite a "la tierra donde todo pasa"- fue exhibida en festivales internacionales como
el de San Sebastian y de Toronto. Ademas de documental, también esta obra se ha
catalogado por la critica anglosajona como experimental.

DIRECTOR

Raul Ruiz es quizd uno de los autores chilenos mas conocidos en fuera de su pais.
Desde sus primeros trabajos, incluso su primer cortometraje La Maleta, la
exploracién del cine como lenguaje y como forma ha sido evidente. Del mismo
modo, su concepcién sobre el lugar que ocupa el discurso politico en el cine fue
conocido por todos en el encuentro de cineastas en Viiia del Mar en 1967 cuando
mostré su descontento por el nombramiento del Ché como director honorifico del
encuentro. Desde los afios setenta se radico en Francia y rara vez produce peliculas
en América Latina. Dada su amplia producciéon este director merece una
investigacion exclusiva sin embargo, hemos decidido incluir esta produccién como
parte del corpus, no solo porque estd realizada en el marco de los limites
establecidos, temporales y geograficos, sino también porque su extrafieza a la hora
de abordar el tema de la identidad la convierten en una obra singular, un producto
de autor que dificilmente podemos pasar por alto.
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La construcciéon de la memoria toma en esta obra una forma fragmentaria,
contradictoria y absurda. La mirada de un extranjero para conocer el estado un lugar
es la excusa del director para adentrarse en un mundo inexistente por medio del
cual busca dar cuenta de una identidad, o por lo menos de una serie de hechos y
acciones que seran identificables, aunque no por ellos comprensibles en su sintaxis,
para los chilenos. La composicion de los planos no es necesariamente extravagante,
es decir, se cifie a los parametros conocidos de composicién de los planos vy
movimientos cinematograficos sin embargo, lo que albergan estas imagenes y los
sonidos que le acompafian, bien sea sonidos directos o narraciones, van armando
una suerte de collage de imagenes tanto captadas —tomadas directamente de la
realidad— como construidas —representaciones con fines exclusivos—, en las que
se van haciendo alusiones a temas disimiles, en relacion a hechos historicos,
experiencias personales, observaciones en la calle. Todo lo anterior se va articulando
en torno al trabajo de Bernardo, un periodista francés que ha viajado a Chile para
hacer una serie de reportajes, quien ademas va en compafiia del director, que pasa
como un fantasma por diferentes pasajes de la cotidianidad chilena, que se cambian
tan abruptamente como haciendo zapping por la sociedad.

Varios de los personajes van hablando con la cdmara, o mejor con el narrador de
quien oimos su voz para interactuar con los personajes y ademds va haciendo
algunas aclaraciones para que sean mas compresible ciertos cddigos locales.

Esta produccién constituye una pieza de andlisis interesante, pues no solo las
fronteras entre lo que es ficcién y no ficcion aparecen completamente difuminadas,
sino que hay una busqueda especifica por hablar de la cultura y de la identidad, con
una mirada distante, de ahi la presencia de los extranjeros que viven o viaja por
Chile, pero también la necesaria presencia de un local que pueda interpretar y
recrear ciertos codigos que de lo contrario escaparian en su sentido y significacion.
Sin mucha nostalgia, pero con una presencia que divide entre un aqui y un all3, el
director juega a mirar sin ser visto, y a recordar o a interpretar con un suerte de
objetividad, de observador con informacion privilegiada. Adicionalmente, un
montaje de yuxtaposiciones abruptas, y de imagenes figurativas que se articulan
fluidamente con otras mas provocativas, mas plasticas o experimentales al ritmo de
musicas locales o divagaciones de transelntes conforman una rapsodia de lo que es
ser chileno.

Coproduccion Chile-Francia. Producido por el Ministerio de Educacion, el proyecto
se exhibio en la televisidn local.

CARACTERIZACION
ESTETICA
COMENTARIO
CONTEXTO DE
PRODUCCION Y
RECEPCION
PREMIOS Y

PARTICIPACION
EN FESTIVALES

Premio Glauber Rocha y el de la Prensa Internacional- Fripresci, en el Festival de
Cine de Montreal 2002
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IDENTIFICACION

Titulo: Y las vacas vuelan - =N
Director: Fernando Lavanderos Yiﬂﬁ Uﬂﬂﬂﬁ HU_'I:-_L_!].:L
Afo: 2004

Pais:Chile

Duracion: 90 min

Wi oo W Ffain + i Pt sl
Uy Paicut o Farmando Lirardeeos

SINOPSIS

Kai es un danés que, cdmara en mano, recorre las calles de Santiago para realizar un
cortometraje. En sus azarosas pesquisas audiovisuales, este viajero conoce a una
mujer que se transforma en la protagonista de una pelicula de trama ambigua, que
progresa aleatoriamente a medida que se conocen y caminan por una ciudad. Pero
asi como él intenta hacer su cortometraje, como en un juego de espejos él también
es filmado, lo cual le lleva a participar en una pelicula que también puede
entenderse como un documental.

PERFIL DEL
DIRECTOR

Fernando Lavanderos estudié comunicacion audiovisual en la Universidad de las
Artes y Ciencias de la comunicacién (UNIACC). Sus primeros trabajos fueron
cortometrajes sin embargo, su nombre se conocié cuando estrené el 2003 su primer
largometraje Y las vacas vuelan. Aunque la cinta no contd con mucha publicidad
logrd la acogida del publico y la critica. Ha trabajado también en la televisién en la
serie documental Mi mundo privado.

CARACTERIZACION
ESTETICA

La distancia que se establece entre los personajes y la cAmara que por momentos los
sigue es una de las caracteristicas mas importante de la construccidn estética de
este film. Asi mismo, el juego de la videocdmara que tiene el personaje, y con la que
realiza el registro principalmente de las escenas iniciales contribuye a enriquecer la
mirada que ofrece la produccidn. En cierto momento, aparecen imagenes de calidad
completamente diferente que se asemejan a la gama de colores del polaroid o de la
fotografia tras el paso del tiempo. Esta diversidad en las imagenes enriquece el
resultado final pues tenemos acceso a variadas construcciones del mismo lugar o del
mismo personaje. También es posible sefialar que durante los recorridos solitarios
del personaje por la ciudad, donde en voz off realiza sus propias reflexiones sobre lo
qgue hace, sus temores y sus dudas etc., tanto los planos como los movimientos son
bastante limpios, con lo cual se aleja de cualquier intento de compararla con la
estética documental de cdmara en mano y de improvisaciéon en la construccién del
relato. Como parte de estos recorridos se construye una mirada de la ciudad que en
un primer momento es parte del escenario por el que transita Kai, pero va tomando
autonomia hasta convertirse en un retrato mismo de las calles, de la gente y de la
sociedad que es construido a partir de un conjunto de planos inconexos o de lo que
tal vez podriamos llamar postales cotidianas. A estas imagenes captadas de manera
documental o documentada, se suma la estrategia de improvisacion que en varias
secuencias remite al video casero, sobre todo en el momento del casting inicial y de
la fiesta en casa de amigos.
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COMENTARIO

Construida sobre la improvisacion, esta pelicula se plantea como un recorrido por la
ciudad, en la que se hacen dos busquedas: la del personaje y la que realiza el
director. De esta manera, se va construyendo una historia que no ha sido
previamente escrita. La relacién entre la ficcién y la realidad se tramita a través de
dos procedimientos: la relacién entre la verdad y la mentira que aparece de manera
explicita en el supuesto casting que realiza Kai cuando pregunta a las entrevistadas si
mienten, pero también este juego de la verdad y la mentira se establece una vez
comienza la historia puesto que la protagonista ignora por completo que se esta
realizando una pelicula y es engafiada por los realizadores quienes le dicen que
estan haciendo un making of del cortometraje que realiza el personaje. A la vez, el
personaje que es un actor, al no tener un guién que le marque su actuacion se vera
en la necesidad de improvisar —o como lo revela el director— de aparecer como él
mismo dentro de la historia.

CONTEXTO
PRODUCCION
RECEPCION

DE
Y

Producido por Duende Films. Segun cifras de CAEM—Camara de Exhibidores
Multisalas de Chile—Ia pelicula salié con una sola copia y la taquilla fue de 2.020
espectadores.

PREMIOS
PARTICIPACION
EN FESTIVALES

Y

Premio Especial Festival de Valdivia 2003.

IDENTIFICACION

Titulo: El astuto mono Pinochet contra
La Moneda de los cerdos

Director:BettinaPerut e lvan Osnovikoff
Afo: 2004
Pais: Chile

Duracion: 72 min

et il

BT

SINOPSIS

El astuto mono Pinochet contra La Moneda de los cerdos es un largometraje que
aborda la historia del Golpe de Estado del 11 de septiembre de 1973 en Chile, desde
la perspectiva de aquellos chilenos y chilenas que nacieron con posterioridad a este
acontecimiento histérico. Se trata de una narracién fragmentada en la que se
alternan en forma permanente una decena de puestas en escena creadas vy
protagonizadas por nifos y jovenes chilenos de todas las edades (entre 5 y 25 afios),
y de origenes socioculturales y politicos diversos. La pelicula transforma esta
voragine creativa en un flujo narrativo multiple y progresivamente violento. La
trama sigue el hilo de los hechos, pero de acuerdo a como circulan en el imaginario
de los nifios y jovenes de Chile. El resultado es un mosaico cinematografico que, mas
que hablar del pasado, da cuenta del complejo estado en que se encuentra una
sociedad que no ha sabido procesar su historia.
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PERFIL DEL
DIRECTOR

BettinaPerut nacid en Roma, Italia, en 1970. Estudié Periodismo en la Universidad
Gabriela Mistral, Santiago de Chile. Inicid su trabajo audiovisual como Asistente de
Direccién de la serie documental Visiones, emitida diariamente por Universidad
Catoélica de Chile Television.

Ivdn Osnovikoff nacié en Puerto Montt, Chile, en 1966. Estudié Antropologia en la
Universidad Austral de Chile, Valdivia. Comenzé su trabajo audiovisual como
Guionista Asistente del cineasta chileno Silvio Caiozzi.

CARACTERIZACION
ESTETICA

El trabajo se distancia de la imagen referencial, no hay uso de imagenes, esta
condicién propone un didlogo entre el presente y el pasado con el interés de ver lo
como se manifiesta el pasado en el presente. Parte del interés de este film reside
justamente la distancia desde la cual se lee la historia y en particular el
acontecimiento como tal. De esta manera, se rompe la relacion con la imagen
familiar del hecho y hace posible la emergencia de un discurso en el que se revela
una incémoda versién de la historia. Desde los primeros minutos podemos
establecer una clave de interpretacion a partir de la cual sabemos que estamos
asistiendo a un proceso de creacién audiovisual, porque se muestra el rodaje de una
de las improvisaciones. Este inicio pone de manifiesto que la produccién completa es
una construccion, que otros, y no el equipo del Astuto Mono, han hecho. Sin
embargo, esto no significa que la direccion de Perut y Osnovikoff sea inocente, pues
como ellos mismos lo declaran hacen uso de todo lo que el lenguaje audiovisual
puede ofrece. La representacién de posiciones opuestas en diferentes escenarios
apropidandose de elementos del contexto histérico les permite a los realizadores
componer una sinfonia disonante sobre el hecho. Grupos diferentes con
interpretaciones auténomas son puestos en didlogo mediante el trabajo de montaje
y el tratamiento sonoro obteniendo un efecto organizador que vuelve sobre los
hechos para mostrar que permanecen rasgos del pasado.

Adicionalmente, se plantea la problematica de la representacion, pues como sucede
en uno de los equipos en el cual un grupo de jévenes intenta ficcionalizar sus
diferencias para ponerlas en escena, se llega a la conclusién de que tal puesta en
escena lo que hace es llevarlos a un terreno en el que no es posible discernir la
realidad de la ficcion. No solamente se trata de la mezcla de géneros, sino de
temporalidades, de espacios sociales y de formas de representar en la que tanto
ficcion y no ficcién, asi como presente y pasado coexisten en la creacion
cinematografica.

COMENTARIO

Entre las peliculas dedicadas a acontecimientos histéricos, esta se convierte en una
pieza singular. No solo su propuesta estética tiene implicaciones politicas, sino que
parte del desconocimiento y la deformacion del hecho para dar cuenta de los
imaginarios actuales y la persistencia de estructuras sociales en el presente.
Podriamos decir que al elegir a los jévenes que nacieron después del Golpe Militar
del setenta y tres en Chile, la apuesta que se hace es comprobar el desconocimiento
o la desinformacién sobre lo sucedido a través de una fisura que se ira descubriendo
en los personajes, en la cual, en medio de la diversidad presente en los diferentes
contextos que forman parte del film, se va haciendo visible el doble estatuto del
participante: como personaje y como ciudadano. Lo anterior genera una doble
narracién en la que los personajes representados intentan dar cuenta de la historia
segun “el guidn”, que justamente por la falta de estructura deja espacio para que la
persona nos cuente lo que realmente sabe, o aporte su punto de vista sobre tema.
Esta relacién que estd vinculada con el tiempo hace que el trabajo actualicé el
trauma mediante una narracion dislocada en la que aparentemente no se estd
mostrando la imagen traumatica, y sin embargo el encuentro con el horror resulta
contundente en la medida que emerge la violencia y que los rasgos del pasado se
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hacen evidentes no como una consecuencia sino como permanencia. Las
provocadoras versiones y las recreaciones mas absurdas son aceptadas bajo esta
doble significacién, pero ademas, se puede sefialar que el trabajo resulta inquietante
porque no cede al facilismo del reportaje periodistico en que se ordena el discurso
histdrico, ni recoge la versidon conocida en imagenes y es asi como revive un pasado
de manera que resulta obligatorio plantearse nuevas preguntas para elaborarlo.

CONTEXTO DE | Se estreno el 2 de septiembre de 2004 en la Sala Cine Arte Alameda, circuito
PRODUCCION Y | independiente.

RECEPCION

PREMIOS Y | SeleccidnOficial Brooklyn Underground Film Festival— USA. Seleccion Oficial Festival

PARTICIPACION
EN FESTIVALES

Cinematografico Internacional del Uruguay.Nominacién Mejor Documental Chileno
2004, Premios Altazor a las Artes Nacionales — Chile. SelecciénOficial Shadow
Festival for Creative Documentary Films — Amsterdam. Seleccién Oficial Politically
Incorrect Film Festival — Eslovenia. Seleccién Oficial Festival Internacional de
Documentales de Santiago FIDOCS- Chile

IDENTIFICACION

[T

wn film de SERGIO CABRERA

Espiga de Oro a la Mejor Pelicula Seminci de Valladolid

Festival de Biorits
Maor Pebcvic

Titulo: La estrategia del caracol

Festivol de Husivo Festival de La Habomo
Mejor Pelicso Mejor Diveccion

Director: Sergio Cabrera

[Era— Fesva o S 94 o e Bk 90

Afio: 1993
Pais: Colombia

Duracion: 115 min

P
Del
drace

Cina o

SINOPSIS

Cuenta la historia de un grupo de inquilinos que habita una magnifica casa que debe
ser restaurada, y aunque se han opuesto a abandonarla, deben buscar e idear las
formas de quedarse. Rechazada la idea de resistir por la fuerza, Jacinto, un viejo
anarquista espafiol en el exilio, propone adoptar una especialisima estrategia. El
propietario saborea un primer momento de triunfo. Los inquilinos recurren a una
serie de ingeniosos expedientes, transformandose cada uno en su contrario: el
ladrén parece honesto, el travesti es el joven romantico, el ilegal dice creer en la ley.
Todos con sus propias posibilidades, luchan por el bien comun. El final de la
confrontacién serd la victoria de lo imposible y lo insdlito.

PERFIL
DIRECTOR

DEL

Nacié en Medellin el 20 de abril de 1950. Estudié Cine en el London Polytechnic
School y en el London Film School (Londres). Ha sido productor y director de cinco
largometrajes: Técnicas de duelo (1988) La estrategia del Caracol (1992), Aguilas no
cazan moscas (1994), llona llega con la lluvia (1995), Golpe de estadio (1998). Entre
sus documentales se destacan Elementos para una acuarela (1986) y Diario de viaje
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(1978). Ha trabajado como director en television de series como La mujer doble
(Caracol TV, 1992) Escalona (Caracol TV, 1991), Escalona/Carlos Vives (Caracol TV,
1992), entre otras. En el drea de la docencia se ha desempefiado como Jefe de
Catedra de Realizacién de la Escuela Internacional de Cine de San Antonio de los
Bafios, Cuba (2000) y Docente de Cinematografia de la Universidad Javeriana,
Bogotd (1992). En la actualidad es el Director General de Producciones Fotograma
Espafia. Su inicid como cineasta fue durante el periodo FOCINE, y su primer trabajo,
Técnicas de duelo nunca se estreno comercialmente en Colombia. Asi mismo, un
segundo proyecto quedo en ciernes en medio de la burocracia de la misma entidad.
Después vendria La estrategia del caracol, que resulté ser mucho mas exitosa en
términos de taquilla.

CARACTERIZACION
ESTETICA

La historia se cuenta a través de la narracién del culebrero, que supuestamente fue
testigo del hecho. La historia se introduce a través de una entrevista para un
reconocido noticiero de la época, que informa sobre otro hecho similar, un desalojo
de un inquilinato en el centro de la ciudad. Mediante flash back se construye la
narracién de una historia épica en la cual los ocupantes de una casa persuadidos por
Jacinto, un viejo anarquista espafiol, que les propone trasladar la casa mediante un
sistema de gruas, van superando todos los obstaculos hasta lograr su cometido. Esta
serd una labor en la que se involucran cada uno de los miembros de la casa entre los
qgue se encuentran toda suerte de personajes del mundo popular, entre ellos un
tinterillo que serd el representante legal de la comunidad y que lleva la diligencia
legal enfrentando a los abogados que pretende recuperar la casa para sus
propietarios.

La puesta en escena es llevada a cabo por numerosos actores en su mayoria de
amplio recorrido en television, cine y/o teatro, lo que garantiza actuaciones
profesionales. La propuesta de esta produccién nos plantea una relacién de con la
realidad que se da a partir de los mecanismos que se presentan de parte y parte, de
los oligarcas que quieren recuperar la casa y de los inquilinos que no quieren
entregarla. Esta disputa muestra la forma en que se dirimen las diferencias de las
partes.

Su puesta en escena es convencional sin embargo, expone elementos culturales y
narrativos que abren el horizonte de lenguaje audiovisual.

COMENTARIO

Aungue se trata de una ficcion tanto en su forma como en su historia, esta pelicula
se convierte en una de las mas importantes representaciones de la sociedad
colombiana. Los personajes populares que defiende lo poco que tienen, la presencia
de la religién, la presencia del Estado inoperante, las estrategias de la clase alta para
defender sus intereses, y a su vez las jugadas de los que se defienden trazan una
buen cuadro de la sociedad haciendo uso de estereotipos facilmente identificables.

Su éxito en la taquilla hace que esta pelicula se instale en la cinematografia nacional
como hito, pero ademds es un momento en el cual habia una gran dificultad para
hacer cine pues justamente fue en el momento del cierre de FOCINE

CONTEXTO DE
PRODUCCION Y
RECEPCION

Cuenta el director que el dia que iniciaron el rodaje se acabd FOCINE y faltando una
semana para terminar el rodaje se acabd el dinero, y entonces el proyecto se paré
durante dos afios hasta que finalmente con la intervencion de Garcia Marquez se
pudo terminar. Esta pelicula terminé siendo una coproduccion con Espaia. Fue una
de las mas importantes de la década. Estd catalogada como una de las producciones
mas exitosa del cine colombiano con un milldn quinientos mil espectadores,
(Periddico El Tiempo, cita como fuente Cine Colombia)
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PREMIOS

Y

PARTICIPACION

EN FESTIVALES

Concurso Nacional de Guiones, FOCINE (Bogotad - Colombia) 1993.Premio Opera
Prima y Premio de la Critica Especializada en el 34° Festival Internacional de Cine de
Cartagena (Colombia) 1994.Circulo Precolombino de Plata a Mejor Pelicula, Circulo
Precolombino de Oro Mejor Director y Circulo Precolombino de Oro Mejor Pelicula
Colombiana en el 11° Festival de Cine de Bogotd (Colombia) 1994. Gran Premio
Espiga de Oro, Premio del Publico y Premio de la juventud en el Festival de
Valladolid (Espafia) 1993.Segundo Premio Coral, Premio Coral de Musica a German
Arrieta y Premio Coral de Escenografia a Enrique Linero y Luis Alfonso Triana en el
15° Festival Internacional del Nuevo Cine Latinoamericano (La Habana - Cuba) 1993

- Gran Premio Colén de Oro y Premio de la Federacién Internacional de Cineclubes
en el Festival de Huelva (Espaia) 1993.Gran Premio Sol de Oro, Premio del Publico y
Premio de la Federacion Internacional de Cines de Arte y Ensayo en el Festival
International de Biarritz Cinemas et Cultures de |'’Amerique Latine (Biarritz - Francia)
1993.Premio OCIC en el 44° Festival Internacional de Cine de Berlin (24° Foro
Internacional de Cine Joven) (Berlin - Alemania) 1994.Premio de la critica,
Federacién Internacional de Prensa Cinematografica Fipresci en el Festival
Internacional de Cine(Troia - Portugal) 1994. Premio del publico en el 11° Annual
Chicago Latino Film Festival (Chicago - Estados Unidos) 1995.Nominacién a mejor
pelicula extranjera de habla hispana en el 9° Premio Goya (Espafia) 1995. Seleccidn
Oficial, Festival de Venecia (Italia) 1994.

IDENTIFICACION

Titulo: Rodrigo D. No futuro

_RODRIGOD.
"NOFUTURO

Director: Victor Gaviria

SERA MUERTE VIVIR TA
e VICTOR GAV

Afo: 1990

Pais: Colombia

Duracion: 91 min

SINOPSIS

Rodrigo no tiene todavia veinte afos. Estda en una ventana del ultimo piso de un
céntrico edificio en Medellin. Va a saltar sobre esa ciudad que lo oprime, lo llama, lo
margina. No tiene otra opcidn, le grita a la ciudad. El tiempo se detiene y ahi esta
todo lo que ha sido su vida y lo que la rodea. En los créditos finales aparece la
siguiente dedicatoria: “Dedicada a la memoria de John Galvis, Jackson Gallegos,
Leonardo Sanchez y Francisco Marin, actores que sucumbieron sin cumplir los 20
afios a la absurda violencia de Medellin, para que sus imagenes vivan por lo menos
el término normal de una persona”

PERFIL
DIRECTOR

DEL

Nacié en Medellin, se ha desempefiado como director, guionista, poeta y escritor.
Sus largometrajes han ganado numerosos premios internacionales y han sido
seleccionados en algunos de los festivales mas importantes del mundo como el
Festival de Cannes y el Festival de Cine de San Sebastian, entre otros. Gaviria estudio
psicologia en la Universidad de Antioquia porque “queria palpar el alma a las
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palabras”, hizo poemas y publicé Con los que viajo suefio (1978). Gand el Concurso
Nacional de poesia Eduardo Cote Lamus (1978) con Alguien en la ciudad también
perplejo. A los 25 afios gana el Premio Nacional de Poesia de la Universidad de
Antioquia con La luna y la ducha fria (1979). Buscé otros géneros para plantearse los
mismos interrogantes sobre la metafisica cotidiana, y en la crénica, el relato poético
escribe El campo al fin de cuentas no es tan verde (1983). Y en 1986 relne parte de
su poesia, ensayos y guiones en el libro antolégico El pulso del cartégrafo, luego
vendria El rey de los espantos (1993) y otros libros de poesia combinados con
guiones y peliculas.

En 1979, con el cortometraje Buscando tréboles gana el concurso de cine super 8 del
Teatro Subterraneo y el Premio Buho de Colcultura. Al siguiente afio vuelve y gana el
premio de cine de COLCUTURA con La lupa del fin del mundo. Entre 1979 hasta
1985, realizé cada afio un corto, o largometraje. Asi vinieron estrenos como Suefio
sobre un mantel vacio (1981), El vagon rojo (1982), Los habitantes de la
noche (1983), Premio India Catalina de XXV Festival de Cine de Cartagena; Primavera
sobre José Asuncion Silva (1983) La vieja guardia (1984), Que pase el
aserrador (1985), El tren de las nifias (1985), Los musicos (1986). Después vendra su
primer largometraje Rodrigo D, No futuro (1990), pelicula considerada como el inicio
de una nueva era en el cine colombiano. Posteriormente dirige La vendedora de
rosas, (1998) que es una de la peliculas mas premiadas del cine colombiano.

CARACTERIZACION
ESTETICA

La mirada de Gaviria sobre los jovenes estd desprovista completamente del afan
sociologizante de explicar las razones de su comportamiento, de la misma manera
estd fuera de todo interés de espectacularizacion mediatica, su aproximacion esta
mas cerca a la poesia y al arte. No es posible hablar de una produccién limpia en que
los actores hacen de si mismos, con una puesta en escena completamente calculada,
pero tampoco se trata de la opacidad o de la estética documental. Este
acercamiento a la vida cotidiana estd despojado del esteticismo comercial de
producciones posteriores que reproducen las historia en con actores famosos y una
luminosidad tranquilizante, por el contrario esta produccidn se adentra en una
ciudad que no se quiere reconocer en el pantalla, y que dista de obsesién
institucional por mostrar la Medellin limpia y correcta para combatir la imagen de
ciudad violenta. En el cine de Gaviria la influencia del neorrealismo se da también en
el plano formal, imagenes planeadas, movimientos casi coreograficos de los
personajes y la camara. La ciudad, y los exteriores tienen una gran presencia, pues la
calle es el escenario de la accién.

COMENTARIO

La dpera prima de Gaviria es una produccidn que transita por los barrios periféricos
de la ciudad, descubriendo personajes marginados y una poética desde la cual el
director le cuenta al mundo quienes son. Este trabajo realizado con jévenes no
actores, que buscaba dar cuenta de una historia concreta, aparecida en los diarios
de la ciudad, se convirtid y asi lo buscd Gaviria, en un testimonio de lo que pasaba
en un mundo desconocido y temido: el de los sicarios de las comunas. En el proceso
de realizacion la inspiracién fue Umberto D, y la busqueda de la bondad en los
personajes visto desde el miedo y la estigmatizacion. Esta produccién ha sido objeto
de multiples estudios. La inclusion de esta pelicula en el presente corpus es
importante puesto que sera un referente de la poética y los procedimientos
cinematograficos que teniendo su origen en las obras neorrealista son
reinterpretados, e instalan un modos de producir y de narrar. Su importancia radica
en que, por una parte cumple con las condiciones planteadas pues se trata de una
ficcion que parte de una historia real y tiene un fuerte contenido documental, y
ademas fue realizada en marco temporal elegido. En segundo lugar, y quizd mas
importante es que este es el primer largometraje del director Victor Gaviria, en el

336




cual asume riesgo estéticos y narrativos. Asi mismo coincidimos con la critica de Luis
Alberto Alvarez quien afirma que se trata de un film inteligente, que no necesita
bastones literarios, que da cuenta de la vida urbana y que revela cada uno de los
aspectos de la concepcidn de un director. Es asi como esta produccion, que aparece
al inicio de la década del noventa, se convierte en una obra inaugural del cine
contemporaneo, y por lo tanto resulta esencial como parte de este trabajo.

CONTEXTO DE | En 1986 con la pelicula Rodrigo D, No futuro (1990), recibié el premio Guién de
PRODUCCION Y | FOCINE. Registra 250.000 espectadores.

RECEPCION

PREMIOS Y | La mano de bronce a Mejor Pelicula en el 6° Festival Latino de Nueva York (Estados

PARTICIPACION

EN FESTIVALES

Unidos) 1990, Premio Glauber Rocha en el 12° Festival Internacional del Nuevo Cine
Latinoamericano, (La Habana - Cuba) 1990. Seccién Oficial del Festival de Cine de
Cannes.

IDENTIFICACION

Titulo: Soplo de vida
Director: Luis Ospina
Afio: 1999

Pais: Colombia

Duracion: 110 min

SINOPSIS

Emerson Roque Fierro, antiguo policia y remedo de investigador privado, indaga
sobre el asesinato de “Golondrina”, una joven y bella mujer, ocurrido en un soérdido
hotel del centro de Bogota. Sin saber de quién se trata, empieza a conocer sus
relaciones con una galeria variopinta de hombres: un politico corrupto, vinculado
con narcotrafico y grupos paramilitares; un torero ladino y bueno para nada; un
boxeador venido a menos con una fuerza tan bruta como escasa su inteligencia y un
lotero ciego y perspicaz. Y en medio de ello, los hilos oscuros del poder que enredan
a todos por igual, y de manera especial el pobre Fierro.

PERFIL
DIRECTOR

DEL

Nacid en Cali el 14 de junio de 1949. Realizd estudios de cine en California, USA. Su
actividad en cine se ha notado no sélo como director sino como cine clubista y
cofundador de diversas revistas cuya tematica central giran en torno al cine. Crecié
en un entorno en el cual el cine era muy familiar y gracias a que su padre hacia
peliculas casera filmé con su cdmara su primer cortometraje Via cerrada (1964) a la
edad de catorce afos. Fue codirector del Cine Club de Cali y cofundador de la revista
Ojo al Cine. Cronista cinematografico para varias publicaciones, entre ellas: Ojo al
Cine, Kinetoscopio, Arcadia, El Pueblo, EI Malpensante y NUumero. Director de los
largometrajes: Pura sangre (1982) y Soplo de vida (1999). Ha realizado una decena
de cortometrajes, entre ellos: Acto de fe(1970), Asuncion (1975), Agarrando
pueblo (en codireccién con Carlos Mayolo, 1978) y En busca de “Maria” (en
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codireccion con Jorge Nieto, 1985). Ha dirigido mas de treinta documentales, entre
ellos Andrés Caicedo: unos pocos buenos amigos (1986); Al pie, al pelo y a la
carrera (1991); Nuestra pelicula (1993) y La desazdn suprema: retrato incesante de
Fernando Vallejo (2003). Sus ultimas producciones son Un tigre de papel (2007) y De
la ilusion al desconcierto (2007), una serie sobre la historia del cine colombiano
desde 1970 a 1995. Por otra parte fue editor de los largometrajes Carne de tu carne
(1983) y La Mansion de Araucaima (1986) de Carlos Mayolo y de varios
cortometrajes.

CARACTERIZACION
ESTETICA

Esta produccién es una de las pocas de la cinematografia local que juega bajo las
reglas del género. Su director no solamente es un documentalista de gran
reconocimiento sino un cinéfilo y un apasionado por este arte, que conoce bien sus
posibilidades y su lenguaje, y por eso se mueve con soltura entre las dos aguas. La
historia del detective que busca esclarecer los hechos que rodearon la muerte de
una mujer en el hotelucho del centro histérico es el escenario perfecto en el que
confluye diversos personajes populares, pero ademas se sitia en un punto de la
ciudad que es el lugar de transito de la oligarquia y la clase politica.La pelicula
empieza con imagenes de archivo de la avalancha de Armero y aunque su guion es
completamente ficcidén, la construccion de los personajes tiene su anclaje a la
realidad. Asi mismo la historia, y el género le sirven al director de excusa para
pasearse por las mas oscuras sendas de la realidad social. De esta manera la pelicula
explota las posibilidades narrativas de una realidad que provee de personajes y de
historias, pero también es rigurosa en su construccién como una pelicula de género
y de ficcién. Una historia compleja que exige la atencion del espectador para
comprender la trama, y también para entender una serie de guifios
cinematograficos, incluso autorreferentes que se despliegan por toda la pelicula. En
cuanto la estilizacién, es notable la combinacién de la atmosfera nocturna y la
iluminacidn dramdtica del cine negro, con algunas escenas de dias soleados.

El trabajo con géneros resulta ser un poco contradictorio en el ambito
latinoamericano, sobre todo en los paises en los que no existe industria como tal.
Soplo de vida no estuvo exenta de debate, pues seguir las reglas de género supone
una imitacion del modelo norteamericano que pone a la critica en estado de alerta.
Ospina, es uno de los pocos que en Colombia se atreve a seguir este juego, y lo hace
desde la provocacion que ha sido su estrategia discursiva, pero también desde el
conocimiento y manejo de los lenguajes cinematograficos y su iconografia. Esta
representacidén, mas que un reflejo de la realidad o la denuncia de la misma, es una
propuesta estética sobre ella. Desde sus primeras producciones Ospina se ha
declarado fuera de las militancias politicas y ha tenido una concepcién del cine mas
como arte y oficio que como un instrumento de adoctrinamientos. Sin embargo,
esto no lo ha convertido en un cineasta de las masas, por el contrario es exigente
con el publico y en la misma medida respetuoso de él. Pese a que esta pelicula no
presenta ambigliedades evidentes en la construccién tiene una entrada a la realidad
gue se convierte en el punto critico y por el cual ha sido seleccionada como parte de
este corpus, pues recoge practicas y plantea preguntas que mds alld del guidn o de
una narrativa incoherente, hacen parte de la construccion de la realidad colombiana,
especificamente de la manera como opera la justicia.

Diez mil espectadores segun cifras de PROIMAGENES

COMENTARIO
CONTEXTO DE
PRODUCCION Y
RECEPCION

PREMIOS Y

PARTICIPACION

Mejor Guién Original a Sebastidan Ospina por su trabajo Adids Maria Félix (titulo
inicial del proyecto) Premio Nacional de Cine, Instituto Colombiano de Cultura,
1994. Mejor Guidn por votacidn universitaria Premio Nacional del Cine, Ministerio
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EN FESTIVALES

de Cultura, 2001. Premio Cinema Fonds Sud, Ministerio de Relaciones Exteriores de
Francia (Francia) 1998.Sol de Oro a Flora Martinez por mejor interpretacion
femenina en el 8° Festival del Cine y las Culturas de América Latina de Biarritz
(Francia) 1999.Mencidn especial a César Mora en el 21° Festival Internacional del
Nuevo Cine Latinoamericano (La Habana - Cuba) 1999.

IDENTIFICACION

Titulo:La primera noche
Director:Luis Alberto Restrepo
Afio: 2003

Pais: Colombia

Duracion: 94 min

La Pm‘*ﬁem/ Nt"& ¢

SINOPSIS Cuenta la historia de dos campesinos que han sido desplazados de su tierra por
causa del conflicto armado y han sido lanzados a enfrentar las calles de una ciudad
desconocida, enorme y despiadada. Ademas del drama que esto supone entre ellos,
un conflicto amoroso.

DIRECTOR Nacié en Medellin en 1956.Ha sido director de televisidon de varios dramatizados y

telenovelas como: La costefia y el cachaco, Lolita, Otra en mi, Pecado santo y Sabor
a limén, entre otras. Ha dirigido varios documentales: E/ cumpleafios de Sprite
(1994), Abriendo espacios (1997) y, Las fdbricas del agua (1998), entre otros.

La primera noche es su 6pera prima. En el terreno de la ficcién cinematografica, ha
dirigido los cortometrajes: Maletas (1981), Taxi (1983) y Con amigos asi (1986).
También ha dirigido el mediometraje para television Bituima 1780 (1995).

CARACTERIZACION
ESTETICA

En el relato de La primera noche, Tofio y Paulina, protagonizan la historia de dos
desplazados que llegan a la ciudad. Para contar esta historia el director opta por un
montaje paralelo para dar cuenta de la vida de los personajes antes de la huida.
Aunque el montaje alternado, rompe con la linealidad del relato, la narraciéon
obedece a la estructura del relato clasico. La narracién comienza con la huida de
Paulina, sus dos hijos y Toflo en medio de la noche, no parecen tener el rumbo claro
y las condiciones de este viaje que emprenden son precarias, por decir lo menos.
Una vez comienza el viaje de los personajes, los espectadores viajamos por medio de
flashback al pasado de la historia. El primero nos sitia en el momento en que
Paulina llega a la vereda en la que viven los hermanos, y en la que la vida trascurre
sin mayor novedad. Asi, la narracidn avanza, por un lado con el transito de los que
huyen a la ciudad, y por el otro con los acontecimientos que van tejiendo las causas
del desplazamiento.

Mediante la fotografia y los movimientos de cdmara, por lo demds muy bien
logrados, sobre todo en la secuencia inicial, se consigue un realismo conmovedor,
pero que se acerca peligrosamente a la explotacién de la miseria. Las elecciones
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estéticas dan un viraje para conmover y de este modo justificar también ciertas
acciones en los personajes. Los primeros planos de los protagonistas con
expresiones como: llanto intenso, el rostro desencajado, la nostalgia del tiempo
pasado, o los didlogos con frases contundentes sobre la vida familiar son estrategias
persuasivas pero que quiza alejan al espectador del objetivo y del problema politico.

COMENTARIO

La primera noche es una de las pocas peliculas colombianas que se ha ocupado de
este problema, y esto la convierte en una referencia obligada. El relato de los
campesinos que llegan a la ciudad, no tanto en busca de unas mejores condiciones
para su vida, sino como la opcién que tienen de salvarla, representa el drama de
mas de cuatro millones de personas que en Colombia ha sido victimas del
desplazamiento. Este no es un problema reciente, aunque las cifras se han
incrementado considerablemente. Aunque el director declarar que sus objetivo es
acercar a la gente al problema, pues al tener un correlato noticiosos se ha
convertido en un tépico que pese a su gravedad no tiene en la sociedad civil un
impacto considerable, el tratamiento hace que la pelicula termine alejandose de
este objetivo. La historia de los hermanos y el romance truncando entre los
protagonistas termina por opacar el drama del desplazamiento. El tratamiento no
tiene una postura critica que permita situarse al espectador en ningun lugar y el
destino de los personajes termina siendo una serie de decisiones desafortunadas, se
pierde el contexto y se opaca el sentido del desplazamiento.

La formacidn de las ciudades latinoamericanas a partir de la década de 1930, ha
estado caracterizada por el asentamiento de grupos migratorios provenientes de
zonas rurales sin embargo, la situacién que presentan los desplazados en la década
del noventa, a causa del escalonamiento del conflicto en Colombia, los sitia en un
grupo diferente. No hay una atraccidn: ni oro, ni petréleo, ni desarrollo industrial, la
motivacion imperante es huir o morir. La comunidad de personas desplazadas es un
importante sector de la poblacién colombiana que no participa de los derechos
ciudadanos, y que no le han sido dadas las garantias minimas para llevar una vida
digna.No obstante, esta representacién no hace posible comprender aspectos claves
de uno de los problemas mas importantes en Colombia. Asi mismo, nos obliga a una
reflexion a partir de la cual se hace evidente que el fendmeno de desplazamientos
hacia las urbes, y la instalacion marginal de estos grupos migratorios es un tépico
poco explorado por la cinematografia pese a sus dimensiones espaciales vy
temporales.

CONTEXTO
PRODUCCION
RECEPCION

DE
Y

Cien mil espectadores en taquilla nacional segun cifras de PROIMAGENES.

PREMIOS
PARTICIPACION
EN FESTIVALES

Y

Premio Opera Prima al guién, Ministerio de Cultura de Colombia (Colombia) 1999.
Premio "Ultimo rollo para proyectos de postproduccién”, Ministerio de Cultura de
Colombia (Colombia) 2000.India Catalina de Oro Mejor Actor, Mejor Fotografia a
Sergio Garcia, Opera prima y Premio Organizacion Catdlica Latinoamericana vy
Caribefia de Comunicacion - OCIC en el 43° Festival de Cine de Cartagena (Colombia)
2003.Mencion Especial en el 20° Festival de Cine de Bogotd (Bogota - Colombia)
2003. Mejor Director, Premios Nacionales del Cine 2003, Ministerio de Cultura de
Colombia (Colombia) 2003. Premio Roberto "Tato" Miller de defensa permanente a
los derechos colectivos, otorgado por el Sindicato de la Industria Cinematografica
Argentina - SICA en el Festival Internacional de Cine de Mar de Plata (Argentina)
2003.Premio Rail d’Oc en el Festival de Cine Latinoamericano de Toulouse (Francia)
2003. Mejor Pelicula en el Festival Iberoamericano Rosario (Argentina) 2003. Premio
AFFCI (Asociacién de Festivales de Cine Iberoamericano) al Mejor Largometraje en el

340




Festival de Cine Iberoamericano Caracas (Venezuela) 2003. Mejor Fotografia de
Largometraje a Sergio Garcia, Mejor Guion de Largometraje, Mejor Actor de
Largometraje y Mejor Actriz de largometraje a Carolina Lizarazo en el Festival de
Cine y Video (Buenos Aires - Argentina) 2003.Mejor Actriz de largometraje a Carolina
Lizarazo en el Festival Cero Latitud, (Quito - Ecuador) 2003.

IDENTIFICACION

Titulo: La sombra del caminante
Director: Ciro Guerra

Ano: 2004
no IASOMBRA DEL

CAMINANTE

Escrita y dirigida por CIRO GUERRA

Pais: Colombia

Duracion: 91 min

Nuestro Pasado. Nuestra Carga. Nuestra Redencion.

SINOPSIS

Mafie atraviesa una dificil situacion econémica. Ha perdido una pierna y por ello no
logra conseguir empleo, no puede pagar su renta y es blanco de burlas y desprecios.
Mientras recorre las calles buscando cdmo sobrevivir conoce a un inusual personaje,
un hombre que se dedica a cargar gente a su espalda por el centro de Bogota
cobrando 500 pesos. Dada la manera en que pueden ayudarse mutuamente surgira
entre ellos una extraia amistad que hara su vida mas llevadera y les dard una
oportunidad de redencién. Pero ambos comparten un pasado de la violencia, que ha
acompafiado a los colombianos desde siempre. Este pasado los une y a la vez los
separa, los descubre como seres que lo han perdido todo, excepto la esperanza de
volver a empezar.

PERFIL
DIRECTOR

DEL

Nacid en Rio de Oro, Cesar en 1981, cursd estudios de cine y televisién en la
Universidad Nacional de Colombia. Después de dirigir cuatro cortometrajes:
Silencio (1998), Alma (2000), el documental Documental siniestro: Jairo Pinilla,
cineasta colombiano (1999) y el corto de animacién Intento (2001), con los que ha
obtenido numerosos premios en festivales. Escribié vy dirigié La Sombra del
Caminante, su 6pera prima, que fue seleccionada en importantes festivales de Cine
de todo el mundo. En 2009 dirigié su segundo largometraje Los viajes del viento.

CARACTERIZACION
ESTETICA

Es una de las primeras peliculas de la nueva generacién de realizadores. Hecha en
blanco y negro, situada en la ciudad de Bogotd representa una de las multiples
formas del desplazamiento causadas por la violencia rural. Se hace cargo de un
problema colectivo pero lo presenta desde una perspectiva individual. Igualmente
en el tratamiento representa un giro significativo de la violencia literal a un
acercamiento mas metafdrico y simbdlico. La historia de dos personajes que se
encuentran con un lazo que desconocen pero que sera también un gran peso, se
convierte en la metafora de una sociedad atravesada por la violencia, unida por la
sangre que corre entre sus integrantes. La historia no tiene tintes politicos en su
discurso se trata de una obra intimista, que aunque recorre las calles y toca con la
Historia del pais, busca inscribirse en el mundo privado. Los personaje se van
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conociendo como la ldgica consecuencia de dos seres que se encuentran y se
ayudan mutuamente, se van conociendo a medida se que gesta entre ellos una
amistad a partir de la solidaridad compartida. Sin embargo, esta no sera una relacién
posible.

Aunque pareciera obvio decirlo, mds que la historia misma se destaca en la pelicula
su apuesta cinematografica. Con un ritmo pausado de planos largos y con un manejo
mesurado de efectos y camaras subjetivas, el director logra una construccidn
dramatica y poética de la historia.

COMENTARIO

Esta pelicula se destaca en el periodo por su particularidad. Aunque es posterior a la
Ley de Cine, sus caracteristicas hacen que este por fuera del conjunto de peliculas
gue se ha producido impulsadas por los estimulos publicos y que ademas han son
reconocidas por explotar la violencia colombiana para proponer una narrativa
efectista dirigida a un publico masivo, poco critico que espera del cine nacional un
producto de entretenimiento escapista. Por el contrario, esta produccién busca un
publico que se deje seducir de la puesta en escena menos espectacular, pero mas
significativa, y a la vez que esta dispuesto a repensar el problema de violencia desde
angulos disimiles donde los personajes no tiene cargas morales. Al final terminamos
conociendo los moéviles de los personajes y su vinculacidon con el presente, pero el
relato se mantiene gracias a la informacidn que ocultan los protagonistas. Este serd
el gran acierto de la pelicula, pues el tratamiento propone una reflexidn que esta
mas alla de la temporalidad y del sesgo politico, y que mas bien vincula la violencia a
un espacio de irracionalidad y de descontrol en el cual no es posible encontrar
justificaciones.

CONTEXTO
PRODUCCION
RECEPCION

DE
Y

Siete mil ochocientos treinta y cuatro espectadores segun cifras de PROIMAGENES

PREMIOS
PARTICIPACION
EN FESTIVALES

Y

Mejor Guién y Mejor Sonido. Premios Nacionales de Cine. Premio Especial del
Jurado y Premio de los Cineclubes. Festival Internacional de Cine Cartagena.
Seleccionada por Colombia para el Premio Oscar 2006, Categoria Mejor Pelicula
Extranjera.

Premio Cine en Construccidn. Festival de Cine de San Sebastian (Espafia) Premio del
Publico “Intramuros”. XVII Encuentros de Cines de América Latina de Toulouse.
Festival de Toulouse (Francia).Premio Especial del Jurado. 32 Festival Cero Latitud,
Quito (Ecuador) Mejor Opera Prima. Festival de Trieste (Espafia). Premio Coral al
Mejor afiche. Festival de la Habana (Cuba).2do Premio del Publico. Festival de Cine
Latinoamericano de Varsovia (Polonia). Premio del Publico como Mejor Opera
Prima. Festival Cine las Américas, Austin, Texas (USA). Mencién Especial de FEISAL,
Federacién de Escuelas de Imagen y Sonido de Iberoamérica. Festival Internacional
de Cine de Mar de Plata (Argentina)

Mencién Especial del Jurado y Gran Premio Signis. Festival de Santiago (Chile).
Seleccion Oficial En Los Festivales de Tribeca, Seattle, Rio De Janeiro, Bruselas,
Guadalajara, Troia, Pesaro, Lérida, Hamburgo, Palm Springs, Portland, Santo
Domingo, Lima, Seudl Y Santa Cruz De La Sierra. Presentada Fuera de Concurso en los
Festivales de Cannes, Calcuta, Huelva, Praga, Chicago, Estambul, Bangkok, Cieszyn,
Londres, Panama, Tiibingen, Manchester, Mill Valley y Los Angeles.
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Résumé

Des tensions entre les narrations de fiction et de non-fiction
dans la cinématographie contemporaine de L’Argentine, du Chili et

de la Colombie

Le cinéma de I'Argentine, le Chili et la Colombie entre 1990 et 2005 a di
faire face a divers changements liés aux modéles politique, économique et
culturel. En particulier, les lois relatives a la production du cinéma ont changées
dans les années ci-dessous, ce qui a permet de configurer un cinéma
hétérogéne par rapport aux themes et moyens de raconter. Dans cette thése,
nous nous proposons d’étudier un phénomeéne particulier situé temporellement
dans un moment de transition et envisagé a travers un corpus clairement
sélectionné. Le dit phénomeéne se présente a travers la relation que le cinéma
entretient avec la réalité, relation qui, a cette époque, se caractérise par une
grande ambiguité. Il s’agit principalement d’'un élargissement des frontieres de
classifications des productions en vertu de sa relation avec la réalité qui,
traditionnellement fut séparée en deux grands groupes définis comme fiction et
non fiction. Pour cette raison, nous avons développés un cadre théorique
autour du réalisme comme une catégorie d'analyse du corpus. Aussi, nous
avons fait une analyse basée sur les approches des Etudes Culturelles
d'Amérique Latine, ’Analyse Critique du Discours et I'Analyse de Cinéma. Notre
travail a été de systématiser et de mettre en relation les processus qui ont
permis la consolidation du cinéma contemporain d'Amérique Latine. Egalement,
nous avons confirmés le besoin de contextualiser et de nourrir I'analyse de film
avec la connaissance de ['histoire sociale, politique et économique comme une

condition pour 'interpréter et analyser le récit de 'Amérique Latine.

Mots clefs: Récits audiovisuels contemporains d’Amérique Latine, Cinéma
Argentine, Cinéma Chilienne, Cinéma Colombienne, Mémoire historique,

Marginalité, Comprendre, Point de vue.
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Résumé en anglais

Tensions between Fiction and Nonfiction Narratives in

Argentine, Chilean and Colombian Contemporary Cinema

Argentine, Chilean and Colombian Cinema of the period between1990-
2005 had to face several changes related to political, economic and cultural
models. In particular, laws related to film production changed over the years,
allowing the configuration of a heterogeneous cinematography regarding its
topics and ways of narrating. The main problem of this research is studying the
relationship between cinema and reality and how the strategies of construction
of fiction and nonfiction narratives are put into tension during the period above
mentioned. For this reason, we developed a theoretical framework around the
realism as a category to get an approach to the corpus. Additionally, we carried
out an analysis of our corpus based on the Latin American Cultural Studies,
Critical Discourse Analysis and Film Analysis approaches. We systematized
and correlated the processes that have allowed contemporary Latin American
films to consolidate as a reference. In this project, we have been able to confirm
the need to contextualize and nourish film analysis using knowledge of the
social, political and economic history as a condition to interpret and study Latin

American Narratives.

Keywords: Contemporary audiovisual narratives from Latin America, Argentine
Cinema, Cinema Chilean, Colombian Cinema, Historical Memory, Marginality,

Understanding, Point of view.
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