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Editorial

Desde el momento que el Comité Editorial de INMOVIL sugirié el tema “Cine ecuatoriano: entre la
artesania y la industria”’, comprendimos que este numero tendria algunas complejidades adiciona-
les a las propias de la tarea editorial. Pero esas mismas dificultades surgidas del tema propuesto,
son las que justifican el esfuerzo de poner a dialogar a autores con practicas, enfoques y sensibi-
lidades distintas sobre el modo de produccion del cine en nuestro pais.

La primera complejidad tiene que ver con qué entender por "industria cinematografica" y qué por
"produccién artesanal’. Un enfoque bastante difundido en el medio mira a la produccion industrial
como aquella que se hace bajo la logica de los estudios, el star system, el monopolio de la distri-
bucién y la difusion, del cine hecho en serie y de pésima calidad artistica. Mientras que a la “pro-
duccion artesanal” le otorga todas las bondades del cine arte, la libertad creativa y la busqueda de
una voz autoral que eleve al ser humano. jSera que estamos proponiendo discutir sobre esa di-
cotomia?

Otro enfoque, mas cercano al pensamiento editorial de INMOVIL, piensa la industria como la po-
sibilidad de produccién permanente, en volimenes importantes, con una gran diversidad de con-
tenidos, propuestas, enfoques, presupuestos y modalidades, incluyendo a la realizacién amateur.
Se podria hablar, entonces, de industria cinematografica cuando las condiciones para ese tipo de
produccion regular existieran y la gente del cine pudiera dedicarse a ese, su oficio, para ganarse
la vida. Pero claro, esto es solo un posible enfoque que remite a otra complejidad: ;industria de
cine o industria audiovisual?

Es un hecho que el cine theatrical, -para salas de cine-, tiene un espacio en los habitos de consumo
audiovisual contemporaneos, pero que no es el mismo de hace 50 afios. El video on demand, las
series web, |a television (mas ahora que el apagén analdgico se aproxima), son espacios cada vez
mas importantes para el consumo audiovisual; estas ventanas de exposicion de los contenidos
audiovisuales exigen nuevas formas narrativas, innovaciones en el lenguaje, nuevos enfoques en
la formacidn, entre otras cosas, ya que no es lo mismo pensar en una pelicula dramatica de dos
horas para pantalla grande, que en una micro serie web con capitulos de 3 minutos, sobre las
historias minimas y personales de un grupo de jovenes skaeters. Asi que el mismo titulo de este
numero entra en duda: vamos a hablar del cine para la gran pantalla exclusivamente o también de
esas otras ventanas de consumo audiovisual que tienen publicos cautivos cada vez mayores.

Y si, finalmente, aceptamos abrir la reflexion a las distintas formas de creacién audiovisual, queda
por atender otro elemento mas: de este tema deben hablar los realizadores cinematograficos -es
decir los directores-, 0 quienes gestionan importantes eslabones del ambito audiovisual. ; Debe-
rian estar también, por ejemplo, los duefios de las salas de exhibicién, los gestores publicos del
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audiovisual, los investigadores de mercados, los publicistas? Todos ellos, creemos en INMOVIL,
tienen mucho que decir sobre el cine y la realizacion audiovisual en Ecuador.

Conscientes de la dimensién y complejidad del tema, resolvimos mantener el tema originalmente
planteado como una manera de invitar a los lectores a una reflexion mas amplia y profunda. Para
empezarla, este nimero trae una muestra de enfoques, voces y posturas sobre algunas aristas de
la produccidn audiovisual en Ecuador, que intentamos sea provocativa y que anime el dialogo.

En la primera seccion se presentan los articulos de Camila Larrea y de Diana Molina; en el primero
se analiza las dinamicas de produccion y consumo de cine en Ecuador, a partir de la emision de
la Ley de Cine, en el 2006. En el segundo, mientras tanto, quien reflexiona sobre los desafios de
la produccion para television en Ecuador.

En la segunda seccion, se cuenta con el aporte; Lissette Cabrera quien ofrece la entrevista que
realiz6 a Jorge Ulloa, director fundador de Touché Films, una de las mas jovenes y exitosas indus-
trias audiovisuales. Camille Rousseau comparte las reflexiones suyas y de Daniel Reascos, recién
graduado de INCINE, acerca de la posibilidad o utopia de una industria cinematografica en el pais.

Finalmente, en la ultima seccién, Camilo Luzuriaga recorre por los asi llamados géneros que se
presentan en la produccion contemporanea del pais y que podrian ser un signo de que la cinema-
tografia nacional ya se esta acercando a una industria.

Confiamos que, una vez mas, estos contenidos animen el debate en otros escenarios y que de
esos didlogos surjan nuevas ideas para enriquecer la produccion audiovisual ecuatoriana.
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Politicas publicas: su influencia
en las dinamicas de produccion
y consumo de cine ecuatoriano (2006-2016)

Camila Larrea’

Resumen

El articulo analiza la influencia de las politicas publicas en el desarrollo de las cinematografias de
diversos paises y, particularmente de Ecuador, presta atencion especial a los cambios vividos en
el sector a partir de la promulgacion de la Ley de Cine en el 2006. La reflexion incluye cifras sobre
taquilla y butacas en el pais para comparar lo que ocurre en el consumo de cine de origen nacional
y de los blockbusters del cine convencional.

Palabras claves

Cine ecuatoriano; ley de cine; produccidn de cine; consumo de cine.

1 Realizadora audiovisual ecuatoriana. Graduada de INCINE en Realizacion y Actuacién; cuenta con
una licenciatura en Disefo por la Universidad de Palermo y una especialidad superior en Produc-
cion de Cine y Television del Instituto de Cine de Madrid. Actualmente realiza el documental “Quién
mato6 a mi padre” y desarrolla el largometraje de ficciéon: “Sombras” (titulo provisional). Ha reali-
zado cortometrajes, videos institucionales y comerciales. El presente articulo se basa en la investi-
gacion para su tesis de licenciatura Dindmicas de produccién y consumo de cine ecuatoriano
(2016).



Politicas publicas: su influencia
en las dinamicas de produccion
y consumo de cine ecuatoriano (2006-2016)

Camila Larrea

El cine ecuatoriano y la cinematografia mundial

La industria cinematografica contemporanea esta controlada por dos grandes imperios que han
acaparado el mercado audiovisual. Por un lado, esta Bollywood, que ha desarrollado una poderosa
cinematografia en Medio Oriente, produciendo mas de mil peliculas anuales. El cine ecuatoriano
poco o nada recibe de influencia de lo que ocurre en esos territorios. Del lado occidental del mundo
esta Hollywood, donde el start system genera una enorme rentabilidad a partir de toda pelicula
que se produzca alli y que ha logrado acaparar al mercado americano e incluso europeo. Por
supuesto, para Hollywood no es suficiente vender en un mercado de 300 millones de habitantes,
por lo que sus peliculas -y todo lo que genere rentabilidad a partir de ellas-, son distribuidas a
escala mundial, traducidas a todos los idiomas y estrenadas en salas de cine de cada pais, obte-
niendo para el afio 2007 un dominio en las pantallas internacionales superior al 70%, cifras que
varian muy poco a lo largo de la década (Getino, 2007). El fenémeno se debe no solo a la posibi-
lidad de desarrollar una cinematografia en un pais con mas de 300 millones de habitantes donde
la mayoria de su poblacion tiene un alto poder adquisitivo, un habito de consumo audiovisual y de
asistencia constante al cine y otros espectaculos artisticos (Fuertes, M. y Mastrini, G., 2014). A
ello se suma que, con la existencia de una red de empresas que destinan gran cantidad de recur-
so0s a la produccién y mercadeo de cine y al aporte de comisiones filmicas que brindan apoyo en
la mayoria de los estados, Hollywood ha logrado crear una poderosa y hegemoénica industria del
entretenimiento audiovisual. En esta industria las peliculas no son los Unicos productos generado-
res de recursos: en su dindmica se incluye la venta de suvenires, merchandising, juguetes, soun-
tracks, espectaculos, atracciones, parques de diversiones tematicos, medios de comunicacion,
alfombras rojas, celebridades, entre otros servicios y productos del poderoso start system.

La influencia del mainstream hollywoodense ha sido innegable en el continente americano, siendo
este un mercado fundamental en el ciclo de vida del cine estadounidense. Esto, entre otras razo-
nes, ha significado que el consumo de cine en el sur de América se oriente principalmente a los
blockbusters del norte y que la capacidad productiva del cine latinoamericano sea negada por
quienes podrian ser la base para desarrollar un sistema productivo eficiente. A grandes rasgos se
puede afirmar que ni desde el Estado ni desde la inversion privada se ha contemplado la posibili-
dad de generar una industria del cine autdnoma, que produzca rentabilidad econémica, dado que
esto se le atribuye Unicamente al imperio hollywoodense.



La realidad de la industria cinematogréafica en Sudamérica es distinta. Aun hoy en dia, en un mundo
cada vez mas globalizado, cada pais del sur del continente americano tiene caracteristicas geo-
gréficas, econdmicas y culturales sumamente distintas y esto ha sido determinante para desarro-
llar sus cinematografias en otros ritmos, ya que lo que gusta en un pais, puede resultar extrafio en
otro. A mas de ello, la poblacién en los paises del sur es relativamente pequefia en comparacion
a Estados Unidos, salvo Brasil y, en menor medida, Argentina; lo que significa un nimero de po-
sibles espectadores mucho mas reducido.

A diferencia del cine producido en Estados Unidos, principalmente por Hollywood, el cine latinoa-
mericano y especificamente sudamericano no ha encontrado oportunidades de existir sin apoyo
estatal. Las politicas publicas varian de un pais a otro y, lastimosamente, el destino de estas de-
pende generalmente del gobierno de turno como se ha constatado con lo que ocurrié el Ultimo afio
en Argentina.2 Los paises latinoamericanos que han logrado desarrollar con mayor eficacia y cali-
dad su cinematografia, como son Brasil y Argentina, lo han hecho a través de politicas publicas
de fomento que se han consolidado tras varias décadas de existencia, contando ademas con po-
blaciones grandes que significan un mercado potencial mayor. Dichas politicas han incluido fondos
de fomento (bajo la modalidad de concursos), incentivos fiscales, subvenciones, créditos, capaci-
tacion, programas de distribucion y exhibicion e incluso cuotas de pantalla; todo esto dirigido desde
instituciones creadas exclusivamente para desarrollar, proteger y fortalecer las cinematografias
locales. Mientras que en otros paises el cine apenas empieza a desarrollarse con recientes linea-
mientos publicos de fomento al cine, como puede ser Ecuador, o es casi inexistente, como es el
caso de Paraguay, por ejemplo.

El contexto para desarrollar una industria cinematografica en Sudamérica sin el apoyo estatal es
complejo. En este proceso influyen, ciertamente, otros factores como es la densidad poblacional,
los recursos economicos estatales, asi como la tradicidn productiva y las caracteristicas culturales
de cada pais. Brasil y Argentina tiene condiciones propicias para el desarrollo de su cinematogra-
fia, a diferencia de Bolivia y Ecuador, paises pequefios, empobrecidos, con una fuerte tradicién
oral vigente como mecanismo representacion y con una economia orientada principalmente al
desarrollo agropecuario méas no al desarrollo de industrias, sean estas artisticas o tecnologicas.

A la necesidad de recursos econdmicos se suma una serie de condiciones requeridas para la
produccion, distribucion y exhibicion de cine. Por citar algunas de esas condiciones, se puede
iniciar por el hecho de que las salas de cine estan saturadas de peliculas del mainstream, que
invierten millones de dolares en promocionarse; y que son las preferidas por gran parte de la po-
blacion; la influencia del cine hollywoodense es enorme y la taquilla se concentra principalmente
en sus mega producciones, acaparando el mercado. En el caso ecuatoriano, en el 2012, el 99%
del total de la taquilla de los cines del pais fue para peliculas extranjeras, como lo comenta Ga-
briela Montalvo en un estudio realizado para el Consejo Nacional de Cine:

2 El partido de gobierno propuso la eliminacién de algunos beneficios fiscales y del porcentaje de la
taquilla destinado al financiamiento de varias politicas de promocién del cine argentino, a la par
que una reforma al Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales de Argentina-INCA.



Para 2012 los ingresos por venta de boletos en las distintas salas de cine del pais, fue de USD
56.278.737. Esto quiere decir que, asumiendo un precio de USD 4 promedio, se vendieron en
ese afo, aproximadamente catorce millones de boletos para el cine. (...) Sin embargo, del monto
total de la taquilla, USD 55.757.983, més del 99%, fue para peliculas extranjeras, mientras que
la taquilla de las producciones nacionales sumé USD 520.754, equivalente al 0,93% del total.
(Montalvo, 2014, p. 14)

Esas cifras no han variado mayormente en los afios subsiguientes; en otros paises de Sudamérica
el panorama no es mucho mejor.

Por otro lado, para la mayoria de las producciones sudamericanas es muy dificil llegar al mercado
internacional porque el nimero de empresas distribuidoras de cine es escaso, los espacios para
la exhibicion son limitados y el costo de distribucion, promocion y comercializacion es demasiado
alto. En Ecuador, la mayoria de los distribuidores de peliculas del mainstream son ademas exhi-
bidores y duefios de los complejos de cine existentes en el pais?, por lo que destinan mayores
recursos a la promocion de las peliculas que ellos importan, mayor visibilidad a sus promocionales,
mejores salas, mejores horarios y mas tiempo en la cartelera, generando ventajas competitivas de
las que no gozan las producciones nacionales.

Un ejemplo de ello es la empresa Consorcio Filmico, duefia de Supercines, la cadena de cines
mas grande a nivel nacional, con 22 complejos distribuidos en la costa y sierra del pais. Dicha
empresa esta relacionada con el grupo econémico Corporacién El Rosado, que tiene tiendas de
ropa, juguetes, comida, materiales de construccion y decoracion, entre otras empresas que forman
parte de esta red. Siendo asi, resulta mas rentable promocionar, difundir y exhibir las peliculas que
generan venta de juguetes, ropa o articulos con la imagen de los personajes del momento, im-
puestos desde la cinematografia hollywoodense. Este modelo de negocios se extiende a otros
paises de la regién, como Colombia y Peru. Sin embargo, pese al dominio hollywoodense en sus
pantallas, en estos paises también, se han dado estrenos nacionales taquilleros, como en el caso
de la pelicula Asu Mare 2, que se ubico como la pelicula peruana mas taquillera de todos los
tiempos con mas de tres millones ochenta mil espectadores, 10 semanas en cartelera y presencia
en 384 pantallas. A diferencia de Ecuador, el cine peruano logré en el 2016 el 7,7% del total de la
taquilla. (Castro, 2015).

Pero, a mas de lo dicho, es innegable que un factor determinante en el desarrollo de las industrias
culturales son las politicas publicas que se han adoptado para ello, sean estas explicitas o impli-
citas. Como dice Bustamante:

Es importante aclarar que las politicas publicas culturales y de comunicacién son tanto las ac-
ciones como las omisiones de las instancias estatales de todo tipo, dado que en ambos casos
determinan y orientan los destinos de la creacion, de la produccién, difusién y consumo de los
productos culturales y comunicativos. (Bustamante en Fuertes y Mastrini, 2014, p. 38).

3 De acuerdo con el Consejo Nacional de Cinematografia de Ecuador, hoy Instituto Nacional de Cine,
las principales cadenas de exhibicién cuentan con: Multicines 45 salas; Cinemark 44 salas; Superci-
nes 175 salas; y Mis Cines 8 salas. En total, cuatro cadenas concentran 272 salas de cine, de las 302
existentes en Ecuador, en el 2015.



En el 2005, la convencién de la UNESCO sobre la proteccidn y promocién de la diversidad de
expresiones culturales precisé que estas actividades, bienes y servicios son de indole tanto eco-
ndmico como cultural, al ser portadores de identidades, valores y significados; es por ello por lo
que los mismos superan el valor comercial. (Unesco, 2005). El cine es parte del patrimonio inma-
terial, pues en él se plasma valores colectivos que deben ser protegidos por el Estado. Para Getino:

A estas caracteristicas de las IC (Industrias Culturales) como promotoras y reproductoras de
identidades, memorias, suefios y proyectos colectivos, se agrega la que también le es propia y
particular, y que esta representada también por su dimensién material y tangible. Esta incluye la
industrializacién y la prestacion de servicios de bienes culturales, la innovacion tecnoldgica, las
inversiones, el comercio, el empleo, con una participacion directa, cuantificable y medible, en el
PIB, la PEA, las Cuentas Nacionales y el desarrollo social y econdémico de cada comunidad.
(Getino, 2007, pp. 21-22).

Lastimosamente las politicas publicas adoptadas en paises pequefios, como Ecuador, sélo resca-
tan el valor simbdlico y cultural del cine, pero no estan formuladas para su desarrollo a nivel indus-
trial. No se piensa, ni se trata al cine y al audiovisual como productos generadores de recursos,
que aportan a la economia local, que promueven el comercio y la inversion, que generan empleo,
que pagan impuestos y que tienen una capacidad enorme de incidir en el espectador.

Politicas de fomento en Ecuador: aporte al financiamiento del cine

A pesar de que la primera Ley de Cine no contempld la capacidad productiva y de generacion de
recursos del cine y el audiovisual, si impulsé la dindmica de produccion de cine nacional e incidio
en el desarrollo del quehacer cinematogréfico en los ultimos afios. Esta ley, incompleta pero ne-
cesaria, se consiguio tras afios de lucha del sector dedicado al audiovisual, quienes desde los
afios 60 pelearon por la creacion de estas politicas de fomento al desarrollo cinematogréfico y una
reforma legal que ampare a los trabajadores del sector. Gracias a una coyuntura politica casual*,
durante el Ultimo afio del gobierno de Alfredo Palacio, en el 2006, el Congreso Nacional aprobd la
esperada Ley de Cine. Con ello se cred el Consejo Nacional de Cine, el mismo que durante los
ultimos diez afios influyd drasticamente en el desarrollo cinematografico, cambiando en poco
tiempo la dindmica de produccion audiovisual en el pais e incrementando notablemente la cantidad
de estrenos nacionales. Tan solo un par de décadas atras, la actividad cinematogréfica era inviable
como oficio o profesion; los cineastas del pais se dedicaban principalmente a la realizacion de
videos institucionales, cortos documentales y publicidad; y los estrenos nacionales no llegaban a
ser ni siquiera uno al afo.

Sin embargo, en la actualidad el cine ecuatoriano atraviesa un momento critico. Si bien, en los
ultimos diez afios se ha multiplicado la produccién cinematogréfica y audiovisual, el consumo local
para el cine ecuatoriano no ha crecido en el mismo ritmo y, lo que es mas grave, las politicas
publicas para la proteccion y el desarrollo audiovisual que lograron aplicarse desde el 2007, tienen

4 La informacién detallada esta expuesta en la investigacion de Paola De la Vega: Gestion cinemato-
grdfica en el Ecuador.



desde hace dos afos un panorama incierto; con ello, buena parte de la produccion nacional se ha
estancado.

El pasado 23 de septiembre, a través de la plataforma digital change.org, la Asociacién de Guio-
nistas y Directores Independientes del Ecuador publico una carta bajo el titulo “El cine ecuatoriano
en peligro de extincion®, donde exigen a las autoridades nacionales el cumplimiento de la Ley
Organica de Cultura, aprobada por la Asamblea Nacional en diciembre del 2016. En esta carta se
solicita de manera inmediata que: 1) se convoque por parte del Instituto de Cine y Creacion Au-
diovisual (ICCA), al concurso de fondos para proyectos de cine y el audiovisual; 2) se convoque a
un concurso publico para designar al director ejecutivo del ICCA, y 3) se incluya en el directorio
del ICCA a tres representantes del sector cinematografico y audiovisual. Estos pedidos se justifi-
caron por la desaceleracion y virtual paralizacién de la actividad audiovisual independiente en el
Ecuador.

El sector dedicado al cine y el audiovisual ha atravesado dos afios dificiles desde que en el 2016
se recortd el presupuesto del entonces Consejo Nacional de Cine en un 59%. Este reajuste, pro-
vocado por las medidas economicas que tomd el ex presidente Rafael Correa ante la caida del
precio del barril de petroleo y lo que él llamé la “desaceleracion econoémica”, significd que no se
cuente con los recursos necesarios para realizar la convocatoria a fondos concursables que venia
haciéndose con dos entregas anuales. A finales del 2016, se logro convocar a los fondos concur-
sables con un presupuesto mucho menor, lo que produjo que se abran menos categorias y se
entreguen menos premios y de menor monto. El objetivo principal fue entregar fondos para la
finalizacion de proyectos que ya estaban realizados y que en muchos casos ya habian sido bene-
ficiarios en convocatorias pasadas. Asi, la convocatoria de ese afio se la hizo con escasos dias
de anticipacién y con poquisima difusion, por lo que hubo pocos participantes.

El 30 de diciembre de ese mismo afio, la Ley de Cine, que cumplia diez afios de existencia, fue
derogada y reemplazada por la Ley Organica de Cultura, que creé el Instituto del Cine y la Creacion
Audiovisual o ICCA. De esta manera, el 2017 inauguro el ICCA sin tener certeza de su destino al
tratarse de un afio electoral. El ambiente electoral y la campafia politica dominaron el escenario
publico en los primeros meses del afio y una vez posesionado Lenin Moreno como presidente, su
trabajo en los primeros 100 dias de gobierno se concentré en temas mas urgentes que el arte y la
cultura.

La Ley Organica de Cultura dejo fuera del papel algunos pendientes con el sector cinematografico,
mismos que podrian incluirse en futuros reglamentos como la representatividad del sector dentro
del directorio del ICCA. Ademas, y pese a que en el articulo 139 de la ley se sefiala que se deberan
otorgar fondos reembolsables y no reembolsables, ayuda o financiamiento mediante concursos
publicos, luego de un afio de la aprobacion de la ley y a punto de finalizar el afio fiscal, recién en
octubre se convoco de manera formal a un concurso de fondos publicos. Tras la publicacion de la
carta de la Asociacion de Guionistas y Directores, mediante redes sociales del ICCA y del Minis-
terio de Cultura, se anuncio la convocatoria a fondos concursables 2017, lo que pareci6 ser una
respuesta rapida de parte del directorio del ICCA a los guionistas y directores firmantes.



Como resultado de la débil gestion de las autoridades dedicadas a la cultura, el cine y el audiovi-
sual, durante el 2016 y lo que va del 2017 muchos proyectos audiovisuales se han paralizado y
otros corren el peligro de no llegar a ser realizados o estrenados porque no cuentan con los recur-
S0S necesarios para hacerlo, lo que deviene en el triste destino de guiones y peliculas inconclusas
guardados en un cajon.

Para la actividad cinematogréfica y audiovisual en un pais como Ecuador, es fundamental que las
politicas publicas amparen, protejan, promuevan, impulsen y por supuesto fomenten y financien
esta actividad, de lo contrario, en efecto, el cine nacional corre peligro de extincion. Cabe sefalar
que la distribucion de fondos no es el Unico eje, logro, ni competencia que tuvo el CNCine, ni lo
sera del ICCA. Tampoco es lo que se espera del organismo promotor y protector del cine nacional,
pero si es una de las partes fundamentales para el desarrollo y la consolidacién de una cinemato-
grafia nacional sea a nivel artesanal y con mas razén a nivel industrial si se apunta a ello. Juan
Martin Cueva, ex Director Ejecutivo del CNCine, explicd lo siguiente en una entrevista realizada
por la revista digital Plan V:

Ademas de entregar fondos, emitimos certificados de pelicula nacional, que permiten la exone-
racién de impuestos; también emitimos la acreditacién de productor nacional independiente que
permite a los canales de television proveerse de contenidos para cumplir con las cuotas que
establece la Ley de Comunicacion. Emitimos los certificados de coproduccidn, cuando hay pro-
cesos que se hacen con otros paises... En 2015 apoyamos a cineastas ecuatorianos en 84
ocasiones para que participen en espacios internacionales, festivales, muestras, laboratorios,
talleres. (Cueva en Plan V, 2016, p. 1)

El aporte del Consejo Nacional de Cine en sus diez afios de existencia es cuantificable en la can-
tidad de proyectos que fueron beneficiarios de los fondos concursables. En los pasados diez afios,
el Consejo Nacional de Cine otorgd un total de $8.654.238,34 a través de fondos de fomento re-
partidos en 387 proyectos, de los cuales algunos recibieron fondos para las distintas etapas de la
realizacion o en distintas ediciones de festivales 0 muestras. 161 apoyos se destinaron a proyectos
de ficcién, 125 a documentales, 49 a festivales o0 muestras, 12 a proyectos de animacion y 40
ayudas a otro tipo de proyectos entre los que se encuentran investigaciones y publicaciones; ca-
pacitaciones, talleres y laboratorios; y programas de distribucion y exhibicion. (Consejo Nacional
de Cine, 2016). De los proyectos beneficiados el 61% fue ejecutado en la ciudad de Quito; 11%
en Guayaquil; 5% en el extranjero, principalmente Estados Unidos y Argentina; 3% en Cuenca;
2% en Manta; 2% en Esmeraldas; 1% en Ambato con 5 proyectos, menos del 1% en Ibarra con 4
proyectos y el 14% restante distribuido en menor cantidad con menos de 3 proyectos en otras
ciudades entre las que figuran Portoviejo, Otavalo, Santa Elena y EIl Matal.

El presupuesto total asignado al Consejo Nacional de Cine empez6 con $1.036.000 en el 2007 y
se mantuvo relativamente igual en el 2008 con $1.114.088, pero en 2009 tuvo un incremento del
doble llegando a $2.103.195. Sin embargo, para el siguiente afio este fue reducido a $1.494.773;
este monto se mantuvo similar en los dos afios posteriores con un incremento de aproximada-
mente $200.000 anuales, hasta el 2013 en que el presupuesto aumento significativamente a
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$3.046.457, $4.227.485 en 2014 y $4.122.445 en 2015. Esto permitié que se realicen dos entregas
anuales y mas proyectos sean beneficiados. Es importante aclarar que no todos esos recursos
fueron destinados a fondos de fomento (Consejo Nacional de Cine, 2016).

Como se indico anteriormente, para el 2016 el monto asignado fue de $1.500 000; 59% menos al
destinado en 2015. La convocatoria se realiz6 rapidamente, con pocas categorias y premios en-
tregados. No se tienen cifras del total de proyectos beneficiados el afio pasado.

Los aportes realizados desde el Consejo Nacional de Cine sin duda han permitido que se dinamice
la produccion cinematografica en el pais a lo largo de los 10 afios de su funcionamiento. El resul-
tado es que 34 largometrajes de cerca de 60 peliculas nacionales estrenadas comercialmente en
Ecuador, entre el 2006 e inicios del 2016, contaron con fondos del Consejo Nacional de Cine;
adicionalmente, dos peliculas contaron con apoyo del Ministerio de Cultura y Patrimonio. A més
de esos 34 estrenos comerciales, existen muchas otras obras audiovisuales que también se han
realizado en gran medida gracias a los fondos de fomento, como cortometrajes, producciones co-
munitarias y otros filmes que han tenido su recorrido en festivales y espacios de difusion alterna-
tiva. Por lo tanto, se podria decir que la cobertura del apoyo estatal fue mayor al 50% de la pro-
duccién de cine nacional que ha llegado a la pantalla grande en estos afios y mucho méas con
respecto a obras audiovisuales que han usado otras plataformas de exhibicién, sin tomar en cuenta
que ademas de las obras ya finalizadas, muchas otras se encuentran en desarrollo.

Segun datos del CNCine el estreno de largometrajes nacionales paso de 8 en 2007 a 22 en el
2015, teniendo un pico de 34 obras en el 2013. (Consejo Nacional de Cine, 2016). Para el 2016
se estrenaron una decena de peliculas y en el 2017 se prevé una decena mas, lo que expresa un
evidente declive de producciones estrenadas.

Sin embargo, pese al incremento en la produccion, la demanda de contenido nacional no creci6 al
mismo ritmo. En 2008, con 4 largometrajes ecuatorianos se obtuvo una taquilla de 85 mil espec-
tadores; esta cifra disminuyé considerablemente en 2009 con tan sélo 20 mil espectadores repar-
tidos en 14 largometrajes; para el 2011 existio un notable incremento con cerca de 336 mil espec-
tadores repartidos también en 14 estrenos. En aquel afio, el estreno de Con mi corazén en Yambo
logré una taquilla de 150 mil espectadores, posicionandose como una de las peliculas nacionales
mas taquilleras. Para el 2012, 2013, 2014 y 2015 el nimero de espectadores fue bajando paulati-
namente hasta llegar a 68 mil espectadores en el 2015, teniendo 8 producciones mas que en 2011.
En el 2016 el panorama no fue mejor. Sin muertos no hay carnaval, del cineasta Sebastian Cordero
(Ratas, ratones y rateros; Cronicas; Rabia; Pescadory Europa Report) y el productor Arturo Yépez
(Que tan lejos; Prometeo Deportado; Sin otofio sin primavera; Pescador); la obra tampoco logro la
taquilla esperada pese a ser los cineastas que posiblemente tienen mayor trayectoria y reconoci-
miento en el Ecuador (Yépez, 2016).

Es interesante analizar la estructura de financiamiento de peliculas de alto, medio y bajo presu-
puesto en Ecuador.



En el caso de Sin muertos... esta pelicula conté con un presupuesto total de $2.380.000, lo que la
convierte en la pelicula mas cara en la historia del cine nacional, superada unicamente por Croni-
cas, también de Cordero, pero con un financiamiento mayoritariamente mexicano. Sin muertos...
se distribuyd con 42 copias y alcanzé menos de 25 mil espectadores, mas que otras peliculas
ecuatorianas estrenadas ese mismo afio, pero sin llegar a la media de la taquilla del cine nacional,
ubicada alrededor de los 50 mil espectadores, ni a las expectativas de ambos cineastas, quienes
esperaban una cantidad superior (Yépez, 2016). Esta produccidn cont6 con financiamiento mixto,
es decir que tuvo apoyo tanto de la empresa privada como del sector publico. También cont6 con
aportes de México, a través de la productora Berta Navarro, con aproximadamente el 30% de
participacion y de Alemania con el 10% de participacion. La estrategia de financiamiento llevo a
los productores a asociarse con el grupo empresarial Corporacion El Rosado, a través de Entrete-
nimiento Pacifico, con algunos afios de experiencia en el mercado, encargada de la distribucion
de majors como Disney; y de la cadena Supercines. Esta asociacion significo delegar la distribu-
cion del filme a Entretenimiento Pacifico y recibir un aporte de aproximadamente el 20% del pre-
supuesto total a manera de inversion, es decir con un porcentaje de ganancias sobre las utilidades
del filme (Yépez, 2016). Esta particularidad convierte a Sin muertos... en uno de los pocos casos
en que una gran empresa establecida en el mercado distribuye un filme nacional; pese a ello y a
la fama y reconocido talento de su director, tampoco logré resultados favorables en la taquilla ni
presentd una promocion diferente a la que realizan empiricamente los distribuidores no profesio-
nales o inexpertos.

Otras empresas del sector privado que se vincularon en la produccién de esta pelicula fueron
Guitig con un aporte del 10%, GamaTV también con el 10% y Automotores y Anexos con una
participacion menor del 1%. Yépez comenta que fue muy dificil levantar auspicios pese a la reco-
nocida trayectoria de Cordero y que para la consecucion de recursos se tocaron las puertas de
unos 200 empresarios. Por ello, el productor considera que las politicas publicas de fomento de-
berian considerar beneficios tributarios para motivar al sector privado en la inversion de proyectos
audiovisuales y culturales (Yépez, 2016). En cuanto a la participacion del sector publico, el Muni-
cipio de Guayaquil realizé un aporte de $150.000 dolares y el Consejo Nacional de Cine otorgd un
apoyo de $130.000 délares, obtenidos en la categoria de Produccion y Posproduccion mediante
concurso. Adicionalmente a ello, Ibermedia participd con $100.000 ddlares, los mismos que son
asignados parcialmente como créditos reembolsables y cuentan como recursos publicos binacio-
nales dado el acuerdo del programa; en este caso los fondos correspondieron en un 70% a Ecua-
dory en un 30% a México, seguin datos proporcionados por Yépez (2016). Segun estas cifras, la
participacion de apoyos estatales ecuatorianos es de aproximadamente el 11% correspondientes
a un aporte del CNCINE de un poco més del 5%; y un aporte del Municipio de Guayaquil del 6%.
El resto de los recursos provinieron del sector empresarial que aport6 con un 41%. En coproduc-
ciones se consiguié el 40% de recursos y lo restante corresponde a la inversién del productor y
director (Yépez, 2016).

En esta apreciacion no se han considerado como apoyos estatales a los otorgados por los paises
de los coproductores, correspondientes a créditos parcialmente reembolsables de organismos na-
cionales o regionales. Si bien la ayuda de los fondos publicos nacionales permitié financiar



parcialmente la obra y poder estrenar en 2016, el monto alcanzado no significa un gran apoyo,
aunque si valioso. Posiblemente, sin esos recursos la pelicula hubiera demorado mucho més en
completar su financiamiento, hubiera quedado expuesta a una deuda mayor o aplazado su es-
treno, como sucedio con otras peliculas en este mismo afo.

Producciones de mediano presupuesto, como la pelicula comunitaria, estrenada en el 2012, Santa
Elena en Bus de los cineastas Gabriel Paez e Isabel Rodas también contaron con apoyo financiero
estatal. El monto total del financiamiento publico se aproxima a $82.000 délares, cifra que tampoco
alcanza a cubrir el 30% del costo total de dicho filme, valorado en $250.00 délares. De este monto,
$32.000 ddlares fueron obtenidos mediante concurso publico a través de los fondos de fomento
en dos convocatorias en las categorias de Produccion ($20.000) y Postproduccion ($12.000). Adi-
cionalmente la cinta contd con $50.000 ddlares de apoyo de la Prefectura de Santa Elena; mas de
$70.000 délares provinieron de la empresa privada y el monto restante se completé con canjes,
recursos propios y preventas de la pelicula (Garcia Velasquez, M.E, 2015). Por lo tanto, apenas
el 8,8% de financiamiento de este filme corresponde a fondos otorgados por el CNCine, que su-
mado al aporte de la prefectura hace un porcentaje del 28,8% como financiamiento publico. El
71,2% restante de recursos provienen de inversién privada. Vale anotar que los aportes de los
gobiernos seccionales no obedecen a ninguna norma o regulacion, sino que se gestionan bajo la
idea de promocidn de la imagen e identidad de la ciudad o provincia a través del filme. La pelicula,
que fue estrenada Uinicamente en Quito, Guayaquil, Cuenca y Santa Elena, logré recaudar $30.000
dolares: $15.000 a través de la venta al canal Ecuador TV, $5.000 a través de la venta de derechos
para el canal digital CNT Play, y lo demés a través de la venta de més de 8.000 copias en DVD y
la recuperacion en las salas de cine donde obtuvieron apenas 1.500 espectadores (Garcia Velas-
quez, M.E, 2015).

Paul Vanegas, productor de la pelicula La Llamada de Anahi Honeisen y David Nieto, también
estrenada en el 2012, afirma en una entrevista realizada para la Revista Foto Cinema, que el 70%
del financiamiento provino de recursos estatales y el 30% de la empresa privada y recursos per-
sonales. Este es uno de los pocos casos en que el financiamiento proviene mayoritariamente de
fondos publicos. (Garcia Velasquez, M.E, 2015) Esta cinta tuvo un presupuesto de $480.000 do-
lares y obtuvo una recaudacion de $57.000 dolares: $37.000 en 4 semanas en salas de cine con
25.000 espectadores; $10.000 en los derechos vendidos a la empresa Xpressmax para la repro-
duccién de copias en DVD; y $10.000 en venta de derechos para la television (Garcia Velasquez,
M.E, 2015).

En el caso de Distante Cercania del cineasta Alex Schlenker, su modelo de financiamiento buscd
una estrategia colaborativa con el fin de mantener un bajo presupuesto. El equipo era pagado en
un 60% en efectivo y en un 40% con acciones sobre el filme. En este esquema, todos los jefes
departamentales eran remunerados con un bono adicional por sus responsabilidades extras y to-
dos los demas colaboradores ganaban exactamente lo mismo. El director del film no recibi6 un
salario en ninguna de las etapas de la realizacion de Distante..., por lo que este monto no esta
considerado en el presupuesto. Schlenker y los productores Gonzalo Estupifian y Juan Carlos
Camacho, consideran que el presupuesto aproximado de esta produccion fue de $140.000 dolares



(Schlenker, 2016). El apoyo estatal para esta pelicula fue cercano al 50%; el monto de $60.000
otorgado mediante los fondos de fomento del CNCINE en las siguientes categorias: Escritura de
guion con $10.000 délares, Produccion con $30.000, y Posproduccion y Finalizacion con $20.000.
Adicionalmente, el Municipio de Quito en el 2012 cred un fondo para peliculas que sean filmadas
en la ciudad y destaquen su paisaje; mediante este fondo la pelicula obtuvo $20.000 (Schlenker,
2016). Otros apoyos se otorgaron por parte de empresas privadas medianas. La empresa Outcine,
formada por Camilo Luzuriaga, se involucré como coproductora aportando los equipos para la
filmacion. Con menor participacion auspicio la empresa Noperti y otras donaciones de familiares y
amigos, en las que se destaca la participacion del colorista Cristobal Infante que cobré una minima
cantidad por su trabajo. Adicionalmente se logré una preventa por $5.000 dolares al canal de te-
levision Teleamazonas; todo lo deméas corresponde a la inversion de los productores y directores
(Schlencker, 2016). La pelicula, estrenada en el 2013, tuvo una difusion limitada; principalmente
se exhibio en Quito y, con menos funciones, en Guayaquil y Cuenca. Se paso en pocas salas, en
las que logré mantenerse por 6 semanas. En ese tiempo alcanz6 una taquilla de cerca de 14 mil
espectadores; mediante otros mecanismos de exhibicion como los programas estatales de cine
sobre ruedas Yy territorios de cine, ha logrado ser vista por unos 15.000 espectadores mas a lo
largo de estos afios.

Existen peliculas con presupuestos mas pequefios que también han recibido fondos del CNCINE
y otras instituciones estatales, pero que no han encontrado en las salas de cine comercial la ven-
tana de exhibicién apropiada para sus propuestas. En este tipo de producciones se destaca Un
Secreto en la caja del director Javier Izquierdo, producido por Isabella Parra y distribuido por To-
mas Astudillo de la empresa distribuidora Vaivem. EI modelo de exhibicién de esta pelicula fue tan
particular como su propia trama. A principios del 2016 el falso documental fue estrenado en linea,
posteriormente tuvo su estreno en La Casa Cine Fest, donde gand el premio a Mejor Pelicula,
después se exhibié unicamente en la sala de cine alternativo Ocho y Medio y meses més tarde a
través de la venta de DVD (Izquierdo, 2017). Con un presupuesto total de $75 mil, la pelicula se
financio casi en su totalidad a través de fondos publicos: $20 mil se obtuvieron en la categoria de
Posproduccion en los fondos de fomento del CNCine y $16 mil en la categoria de Promocion y
Estreno. A través de Ibermedia se consiguieron $36 mil y el monto restante fue una inversion del
director. En su corto paso por la cartelera del Ocho y Medio la pelicula tuvo menos de 500 espec-
tadores, pero logro mas de 8000 visitas en los primeros dias de su estreno en la web. Se sacaron
a la venta mil copias en DVD vy se logré una venta a Teleamazonas por $5 mil (Izquierdo, 2017).
Cabe indicar que esta pelicula no tuvo una promocién masiva ni convencional, evitd prensa y cuidd
el “boca a boca” para administrar la sorpresa al tratarse de un falso documental sobre el “famoso”
escritor ecuatoriano Marcelo Chiriboga. A mas de ello, el recorrido por festivales se realizé después
del estreno, contrario al esquema tradicional y hasta ahora sigue siendo premiada y reconocida
internacionalmente. Pero un factor que incidié mucho mas en la cantidad de espectadores que
genero la pelicula fue el hecho de que su estreno en salas coincidié con el terremoto que sucedio
en la costa ecuatoriana el 16 de abril de aquel afio, disminuyendo considerablemente la cantidad
de publico en la sala a partir de entonces.



Otras producciones que han contado con apoyo estatal a lo largo de estos diez afios son Prometeo
Deportado, A tus espaldas, En el nombre de la hija, Pescador, Sin otofio sin primavera, Mejor no
hablar de ciertas cosas, No robaras, La muerte de Jaime Roldés, Mono con Gallinas, Ruta de la
Luna, EIl Facilitador, Tinta Sangre, Saudade, Spencer, Feriado, A estas alturas de la vida, Ochen-
taisiete, La Tola Box, Silencio en la tierra de los suefios, Carlitos, El grill de César, entre otras. La
produccion con apoyo estatal permitié que estas peliculas se realicen posiblemente en menos
tiempo o que se estrenen antes de lo que hubiera pasado sin apoyo estatal; posiblemente también
pudieron hacerse con presupuestos mas generosos.

Sin embargo, producir una pelicula mayoritariamente con fondos publicos es sumamente compli-
cado y significa también aplazar los tiempos de produccion. En el esquema vigente hasta el 2016,
el CNCine realizaba una y dos convocatorias al afio. Si en una primera participacion una pelicula
optaba por el fondo para Escritura de Guion, tendria que esperar al menos seis meses para parti-
cipar en la categoria de Desarrollo de Proyectos y otros seis para hacerlo en la de Produccion. De
tal manera que, si se espera producir una pelicula, con recursos provenientes mayoritariamente
de los fondos concursables estatales, tomaria al menos 5 afios lograrlo. Este es el caso de la
mayoria de las peliculas que cuentan con 2 o 3 premios del CNC. Apoyarse en fondos publicos
significo alargar el tiempo de produccion y obtener estos fondos no garantizé un estreno inmediato
de las peliculas, como el caso de Alba, o que aun no llegan a ser distribuidas ni estrenadas. como
el caso de Uio: sacame a pasear o Flores Negras, que han tenido largos periodos de finalizacion.

Es por ello por lo que se requiere una modificacidn en la Ley para integrar otros mecanismos de
apoyo y fomento, otro tipo de concursos publicos, lograr mayor cobertura en la entrega de esos
fondos publicos, mas beneficiarios al afio e incentivos fiscales para que el sector privado aporte
recursos a la produccion cinematogréfica nacional y participe activamente en el desarrollo de una
industria audiovisual, ya que hacerlo Unicamente desde el Estado es imposible.

El cine ecuatoriano de cara al publico

En lo que va del afio la asistencia del publico a las salas para peliculas nacionales sigue en des-
censo. Chuquiragua de Mateo Herrera, en cartelera al cierre de esta investigacion, finalizara su
etapa en cines con sélo 3 semanas en cartelera y menos de 10 mil espectadores. Para Alba, dpera
prima de Ana Cristina Barragan, que se realizé con $490 mil, el resultado en salas tampoco fue el
esperado, alcanzando tan solo 15 mil espectadores, pese a que tuvo y mantiene un importante
recorrido en festivales internacionales siendo galardonada y elogiada por su impecable imagen,
actuacion y direccion (Parra, 2017).

El cineasta Alex Schlenker argumenta que esta disminucion en la taquilla tiene una razén mas alla
de la problematica del cine nacional. Sostiene que se trata de un cambio cultural donde el publico
ha optado por nuevos mecanismos de consumo audiovisual:

Ese modelo (industrial) en donde se pone plata para un proyecto y luego se intenta recuperar
por taquilla es completamente caduco. Caduco porque la gente no va a salas de cine por equis



razones: por el gusto y la afinidad con las peliculas, pero mas por el concepto horario, para ir al
cine tengo que llegar 8 y 20, Netflix lo abro a cualquier hora. Si en Netflix no me engancho la
pelicula, la apago y veo otra, en el cine me tengo que aguantar después de haber pagado $8.
La membresia mensual de Netflix cuesta lo que cuesta una entrada al cine. Los grandes guio-
nistas se han ido a series para plataformas digitales. Todo lo que ha pasado en los Gltimos cinco
afios en el mundo cinematogréafico no esta sucediendo en pantalla grande: Games of Thrones,
Walking Dead, Breaking Bad, etc., todas esas gigantescas y exitosisimas producciones. (Sch-
lenker, comunicacion personal, 13 de septiembre, 2016)

Pese a que en efecto el consumo audiovisual ha cambiado, los datos sobre taquilla nacional evi-
dencian que el aporte del CNCine y los fondos de fomento permitieron que exista una produccion
constante y en permanente crecimiento mientras la asignacion presupuestaria permitia cubrir los
costos de las convocatorias anuales. Pero también se evidencia que se han descuidado aspectos
fundamentales dentro de la cadena de produccién como lo es la promocién, difusién, distribucion
y exhibicién. Para la investigadora Paola De la Vega: “El Fondo se habria concentrado exclusiva-
mente en la produccion, descuidando otros elementos de la cadena de la industria cinematogra-
fica, (...) descuidando el fortalecimiento de los circuitos de exhibiciéon” (De la Vega, 2016, p. 177).
Los habitos de consumo de cine y audiovisual han cambiado radicalmente en los ultimos afios. Asi
como el VHS cerré los cines independientes de los 80’s y 90's; el contenido en internet y la proli-
feracion de la venta de DVDs piratas a bajo costo, destronaron a las cadenas de alquiler de video
en casa y perjudicaron también el consumo de cine en salas; aunque no se generd el mismo
impacto, puesto que la experiencia espectacular que supone la pantalla grande, la oscuridad, y el
sonido surround, pueden provocar que la asistencia a salas disminuya, pero no que deje de existir.
Sin embargo, inevitablemente son las peliculas de efectos espectaculares y celebridades las que
convocan mas al publico a las salas de cine. Cueva sefiala que:

Los héabitos de consumo de los contenidos audiovisuales han cambiado muchisimo en los ulti-
mos afos. El circuito de salas comerciales de exhibicion garantiza el mercado de la gran pro-
duccion hollywoodense, sin cuestionar la calidad o contenido. El espectador de esas salas pide
espectaculo y entretenimiento y eso, hasta ahora, nadie se lo puede brindar mejor que Holly-
wood. (Cueva en Zamudio, 2016, p. 1)

Si bien es cierto que el cine ecuatoriano no debe ni quiere competir con las producciones del
mainstream, y que convoca igual 0 mas publico que otros filmes independientes internacionales,
el problema radica en que estas cifras de la taquilla, que ya eran bajas antes, afio tras afio son
inferiores. Jorge Luis Serrano sefiala que:

Durante el periodo 2008-2013, el cine ecuatoriano llego a disputar sobre el 3% del market share
de un mercado de doce millones de entradas vendidas en promedio, lo cual es poco. Pero hacia
finales de 2015, ha perdido casi un 2,5% del pedazo y ni siquiera disputa el 1% de un mercado
local abrumadoramente colonizado por las majors —los mas poderosos estudios cinematografi-
cos—. Es decir, casi nada. (Serrano, 2016, p. 1)

En lo que va del afio 2017 las peliculas mas taquilleras en el Ecuador han sido las pertenecientes
a franquicias consolidadas norteamericanas; el publico muestra un marcado interés por la anima-
cion infantil y la accion. Asi Piratas del Caribe, La Venganza de Salazar con la quinta entrega de
la saga, convocd en el pais a mas de un millén de espectadores (1°026.061), dejando una cifra



recaudada cercana a los 6 millones de dolares, correspondientes a 0,6% de lo que la cinta logr6 a
nivel global, superando los $754 millones. A esta le sigue Répidos y Furiosos, que también es la
segunda en el ranking mundial. En el Ecuador esta cinta convoco a 1'022.581 espectadores, lo
significd $5'040.419 millones en la taquilla local, segun la informacion provista por la distribuidora
del filme.

A estas peliculas le siguen en el ranking nacional La Bella y la Bestia, Moana, Logan, Mi villano
favorito 3, Guardianes de la galaxia, Un jefe en pafiales y La mujer maravilla. Todas son produc-
ciones norteamericanas y cada una supera el millén y medio dolares en taquilla. De las peliculas
mencionadas, la que menos espectadores tuvo, La mujer maravilla, sobrepaso los trescientos mil
espectadores; es decir, logré mas audiencia que las peliculas ecuatorianas més taquilleras de
todos los tiempos. Ninguna de las producciones nacionales estrenadas en el afio se acerca si-
quiera a esta cifra, estando muy por debajo de las peliculas méas vistas.

Esto revela un marcado interés de la audiencia por el consumo audiovisual de entretenimiento:
efectos especiales, decorados llamativos, tramas sencillas, personajes arquetipicos, narrativas
clasicas, actores famosos, peliculas que se pueden ver en familia. Las peliculas independientes,
autorales, con tramas complejas, con narrativas experimentales, con calificacion para adultos en
la gran mayoria de casos, nacionales o de otras latitudes del mundo -fuera de Hollywood-, casi no
encuentran un espacio en cartelera. Tan es asi que so6lo las salas pequefas de cine independiente
incluyen en su programacion cine latinoamericano o europeo, un cine que practicamente no llega
a los grandes complejos de cine y que de llegar no alcanza ni el 0,01% de la taquilla total.

Paralelamente los grandes complejos como Supercines, Multicines y Cinemark han optado por
una excesiva apertura al cine nacional, pese a dar horarios complicados y poco tiempo en cartelera
y a no tener casi nada o nada de programacion latinoamericana. La democratizacién de estos
espacios, que bien podria haber sido impuesta desde una ley que incluya la cuota de pantalla, se
dio como un acuerdo entre las salas, posiblemente para evitar la obligatoriedad con mejores con-
diciones de las que existen actualmente. Esto ha devenido en un arma de doble filo ya que tener
a cualquier produccion nacional en cartelera solo por ser nacional no garantiza su calidad ni su
capacidad de sintonizar con el publico; cualquier produccion nacional tiene abierto un espacio en
el que no se evaluan estandares de calidad técnica ni artistica; los programadores de salas mu-
chas veces las aceptan sin ni siquiera haberlas visto antes.

En efecto, bajo el impreciso membrete de ‘cine ecuatoriano’, ha llegado a salas una serie de
producciones subestandar, lo cual quiere decir peliculas que incumplen con requisitos basicos
para ser consideradas verdaderamente profesionales, con fallos evidentes (o estridentes) de
guion, propuestas estéticas inexistentes, dramaturgia y personajes fallidos, sin control técnico
alguno en materia de audio y disefio sonoro, pero que han logrado un espacio en salas gracias
a la aceptacion provocada por otras obras que si atravesaron procesos de seleccion rigurosos
para garantizar una minima calidad al publico. Ese prestigio ha sido destruido por un producto
de mala calidad. (Serrano, 2016, p. 11)

Asi, estas peliculas “sub-estandar” llegan a las salas de los complejos de cine y el publico que las
ve muchas veces sale tan desencantado que jura no volver a ver una pelicula hecha en Ecuador.



Tras este desencanto de lo nacional provocado por la excesiva apertura de las salas, otras peli-
culas nacionales que si son rigurosamente realizadas pasan por las salas sin tener ningun éxito.
Esta sucediendo que, algunas peliculas ecuatorianas, complejas, hermosas, completas, que en
los festivales internacionales obtienen importantes reconocimientos y que son elogiadas por la
critica, llegan a las salas y nadie las ve.

Al parecer, lo que sucede es que estos complejos no son el espacio adecuado para estas peliculas.
El publico que los visita va en busca de entretenimiento y cuando se encuentra con peliculas cues-
tionadoras, reflexivas, contemplativas, sin efectos especiales ni superestrellas, siente como una
especie de traicion; como si en un Mac Donalds le sirvieran un plato gourmet, vegetariano, reali-
zado con productos organicos, creacion de un chef ecuatoriano. ;No seria lo mismo? El comprador
que iba por una hamburguesa con tocino se sentiria defraudado y generaria un rechazo por todos
los chefs ecuatorianos, todos los productos organicos y todas las opciones vegetarianas, por mas
que dentro de ese abanico de posibilidades podria encontrar algo que si le guste.

Este fendmeno colonizador en los espectadores se extiende a otras expresiones artisticas como
la musica. La eleccidn del consumidor muchas veces no esta determinada por la calidad del pro-
ducto ofrecido, sino por lo que culturalmente aprendid a elegir, o por lo que socialmente se pro-
mueve como aceptado, por lo que se ve 0 suena o sabe ‘mejor”, lo que esta de moda, de lo que
todos hablan, etc. Con ello el sentido de pertenencia se convierte también en una parte funda-
mental del espectador al momento de elegir lo que va a ver en la pantalla grande, dando prioridad
a lo que se ha convertido en un producto masivo, sumandose a la masa. Las peliculas que salen
de esté molde no son una opcidn para la mayoria de los espectadores. ¢ Tendrian entonces las
salas la obligacion de programar peliculas que no generan rentabilidad? ;No termina siendo un
mal negocio para los exhibidores —en lo inmediato- y para los productores —a largo plazo-?

Pese a todo esto, la percepcidn sobre el cine nacional no es del todo negativa. En un estudio
realizado en el 2015 con el apoyo del Consejo Nacional de Cine de parte de la empresa Marketing
Consulting, se establecié que el 64% de los encuestados ha visto una pelicula nacional y el 51%
de los encuestados respondié que se sentia orgulloso del momento que atraviesa el cine nacional.
Si bien el mismo estudio evidencia una amplia preferencia por el contenido estadounidense, el
47% del universo muestral se siente identificado con el cine ecuatoriano y el 24% habia visto una
pelicula nacional, aunque no necesariamente en salas de cine (Marketing Consulting, 2015).

Otro estudio elaborado por el Centro de Investigaciones y Estudios Especializados, CIEES, con-
cluy6 que la percepcion del publico sobre el cine nacional es positiva en un 53%. Un 43% del
universo muestral la considera buena y el 10% muy buena; frente al 15% y 3% que la considera
mala y muy mala; la cantidad restante no sabe o no contesta (CIEES, S.F.).

Schlenker comenta que, en un grupo focal realizado por Santiago Estrella, ex alumno de la Uni-
versidad Andina Simén Bolivar, los invitados afirmaban que lo que no les gusta del cine nacional
es la mirada negativa que presentan sobre los ecuatorianos; cuenta que, de manera reiterada,
afirmaban que en el cine nacional se muestra un pais feo (Schlenker, 2016). El considera que, si



hay un sector de la sociedad que puede estar rechazando una vision avergonzada de la realidad
nacional retratada en el cine, pero sobre todo cree que existe un rechazo hacia un cine de autor
intimista y una tendencia que prefiere el cine comercial.

Estamos contando historias que en primera linea nos interesan a nosotros, los realizadores. No
estamos trabajando con las grandes figuras, no trabajamos con arquetipos, no trabajamos con
relatos amplios, trabajamos con figuras contradictorias. No le damos al espectador un personaje
estereotipo. Al hacer eso, el cine de autor excluye espectadores y genera rechazo. (Schlenker,
comunicacion personal, 13 de septiembre, 2016)

A mas de la enorme dificultad que significa el estreno en salas, en la que los productores se en-
frentan al altisimo costo de la promocién y distribucion, a asignacion de salas pequefas y malos
horarios, poco tiempo en cartelera y un mercado acaparado por peliculas del mainstream; la ma-
yoria de las peliculas nacionales no logran desarrollar mecanismos efectivos para atraer al publico
a las salas porque no logran una promocion efectiva. Pero aparentemente, esta poca demanda se
extiende a otras plataformas de exhibicién, mas alla del cine.

Fuera de las salas, la venta de DVD ya no es una opcion en la mayoria de los casos. Hasta hace
poco, mediante la empresa Xpressmax se logrd distribuir cine nacional a bajo costo en DVD. La
empresa pagaba a cada director una razén de $1 por copia vendida y el precio de venta al publico
variaba entre $3 y $6, dependiendo del director y del tiempo de estreno. Esto signific un ingreso
pequefio pero importante para varios cineastas, que en ciertos casos incluso lograron acuerdos
de preventa que permitieron financiar parcialmente los costos de produccion de sus peliculas. En
algunos casos, como la pelicula A tus espaldas, se hicieron mas de 10 mil copias. Pero ahora este
mercado también se ha visto reducido; la empresa ya no compra los derechos de reproduccion
porque argumenta que no vende el stock. Es decir, tampoco se ha logrado dinamizar la compra
de DVD.

Con respecto a las ventas a canales de television cabe decir que, si bien la Ley de Comunicacion
contempla una cuota de pantalla para el cine nacional en los canales nacionales, las compras
buenas se las llevan los directores con mayor trayectoria, dejando a las nuevas generaciones de
cineastas fuera del circuito o con valores de compra inferiores a los cinco mil délares. Por su parte,
los canales de television argumentan su derecho a elegir su programacion, sin dejar de cumplir la
ley y se sabe que algunas negociaciones se cierran tomando en cuenta la amistad y el compa-
drazgo antes que la calidad del filme.

Esto se extiende a otros espacios de comercializacion de peliculas, tanto publicos como privados.
Al no existir un reglamento que regule la compra de produccién nacional, se deja a voluntad del
programador el contenido de la compra. Igual sucede con otras instituciones, canales digitales y
otras plataformas de exhibicién, donde no estan regulados los términos ni condiciones en los que
se realizan estos contratos. Asi, algunos cineastas no han podido acceder a estas vendas o las
han conseguido con una retribucidén pequefia, no sin antes pasar por largos procesos burocraticos
y una larga espera para concretar su venta, con la incertidumbre de que en cualquier momento se
cae la negociacion.



¢Riesgo de extincion?

¢ El cine ecuatoriano corre peligro de extincion? Imposible. Mientras exista una mente creadora
existira el arte en sus diferentes expresiones. El asunto es que para los cineastas el quehacer
cinematografico no se acaba con una pelicula imaginada o escrita en un guion, sino con una peli-
cula hechay lo que es aun mas complejo, con una pelicula estrenada.

Para ello es indispensable que las politicas publicas se re direccionen y fijen su interés no sélo en
el fortalecimiento de la produccién filmica sino ademas en la comercializacion y exhibicion de la
misma, proporcionando un proteccionismo estatal a la exhibicion nacional a través de medidas
como la reglamentacion de las cuotas de pantalla ya existentes, incentivos fiscales a los exhibido-
res, impuestos preferenciales, exoneracion de impuestos en la exhibicion y exportacion de pelicu-
las, capacitacion y fomento en promocion y difusion, fortalecimiento y, en algunos casos, subven-
cion para las redes de distribucion y exhibicion alternativa.

Por supuesto que se debe consolidar el aporte a la produccion, sin duda, se deben convocar a
fondos concursables este y todos los afios. Es urgente que el fondo se nutra de recursos mixtos
(publicos y privados) y de los recursos que la propia actividad audiovisual genera, como, por ejem-
plo, destinar un porcentaje de la taquilla total al ICCA u otros mecanismos que han sido aplicados
por las Instituciones promotoras y protectoras de las cinematografias locales en otros paises lati-
noamericanos. Pero es importantisimo comprender que la cadena no termina con una pelicula
hecha, por lo que es vital no solo pensar en como producir cine nacional sino también pensar en
como lograr que este sea consumido.

¢.Son los nuevos habitos de consumo los que no permiten que mejore la taquilla? ¢ Es la poca o
mala distribucidn y promocion? ; Son las desfavorables condiciones de la exhibicion en las cade-
nas comerciales y la hegemonia hollywoodense? ¢ Es un rechazo y desvalorizacién generalizada
hacia lo nacional? 4 Es la colonizacion de nuestra cultura audiovisual? ¢ Es que las peliculas que
se hacen todavia no cuentan con una calidad técnica aceptable? ; Es que las historias que conta-
mos No nos interesan, o peor aun, nos aburren o avergiienzan? ; Es que peliculas anteriores es-
pantaron al publico? ;Es que estamos haciendo peliculas para los festivales y no para el espec-
tador?

Sea cual sea la respuesta, el Estado debe tener parte activa en la atencién a estas situaciones,
mediante politicas publicas eficaces. Se deben fortalecer mecanismos de distribucion alternativa,
medidas de proteccion frente a los monopolios de la exhibicion, crear programas de formacién de
publico y capacitacion permanente a los cineastas; elaborar programas que permitan desarrollar
mejor los proyectos en marcha, contar con asesoria externa, con laboratorios de guion, con for-
macion en planes de negocios, anélisis de mercado, mercadeo y ventas. Solo asi se podra crear
una verdadera industria cinematografica que después pueda dar sola sus siguientes pasos.
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Ahora, el cine nacional requiere proteccion y fomento estatal y que sean repensadas (y aplicadas)
las politicas publicas que existen en la actualidad. Desarrollar una industria cinematogréafica na-
cional requiere proponer alternativas e impulsar al cine mas alla de considerarlo un bien simboélico
y cultural, y valorarlo también por el impacto que puede tener en la economia nacional.

El panorama se muestra adverso para el cine ecuatoriano. Hacer cine es una tarea compleja,
hacerlo en un pais sin recursos aun mas. Hacerlo en un pais sin recursos, pequefio y colonizado,
requiere de un compromiso mayor de parte de todo el sector audiovisual para lograr consolidar los
aciertos logrados y luchar por todo lo que falta por hacer.
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Desafios de la produccion independiente
para television en Ecuador

Diana Molina®

Resumen

La television en Ecuador es la primera ventana de exhibicidn y consumo audiovisual de todo tipo
de obras, incluyendo el de peliculas hechas para ser proyectadas inicialmente en salas de cine.
De ahi que la autora se posicione positivamente frente a este medio y abogue por un uso creativo
del mismo para generar un mensaje social critico. Sin embargo, anota, el financiamiento para la
realizacion televisiva nacional es sumamente escaso: ni la empresa privada, ni los canales de
television, ni el Estado miran la produccion audiovisual como una empresa con potenciales bene-
ficios economicos; sus grandes competidores son las producciones internacionales que se ofertan
a precios asequibles y en paquete. Esto obliga a los realizadores audiovisuales a buscar mecanis-
mos alternativos de financiamiento y agudizar la creatividad para lograr excelentes resultados.

Palabras claves

Televisidn; produccion nacional de TV; produccion de TV; consumo audiovisual.

5> Realizadora y productora audiovisual; cuenta con una tecnologia en Realizacién y Actuacién de
Cine, de INCINE y una maestria en Distribucién y Marketing por la Escuela de Cine y Audiovisuales
de Cataluna, ESCAC, Barcelona. Ha realizado multiples programas de television, especialmente
orientados al publico infantil, entre los que se cuentan: Lili y el gran libro de animales; Payanga;
Hoy cocino yo. Actualmente combina la realizacién audiovisual con la docencia.



Desafios de la produccion independiente
para television en Ecuador

Diana Molina

¢Una caja que habla y nos enmudece?

La television es el medio masivo por excelencia. Desde su creacidn, la pequefa pantalla se ha
caracterizado por presentar contenidos con los cuales la audiencia puede identificarse y que ape-
lan a su lado emocional. Es un medio de comunicacion relativamente asequible, es dinamico y
utiliza un lenguaje mas informal, lo cual ha permitido que se establezca como parte fundamental
en el entorno familiar y social. En Ecuador, no es extrafio ver una sala o comedor donde la televi-
sion ocupa el espacio central en la habitacion. No hay restaurante donde la television no sea un
ruido constante y las noticias; tampoco es extrafio que peliculas acompafien nuestros viajes en
bus. La television forma parte del dia a dia y es la forma de entretenimiento y comunicaciéon ma-
yoritaria.

La television ha sido el target de un sin nimero de criticas y desaprobaciones. Hay quienes la
consideran como un arma masiva de entontecimiento y no han sido pocos los artistas que jactan
su oposicion al sistema, lanzando y destruyendo televisores en escena. Sélo mientras escribia
este articulo, el grupo musical La Maquina Camaleon destruyo una television bajo el grito “Abajo
la television, viva la vida”y el publico del Funka Fest pifiaba en aprobacion. ¢ Es la television real-
mente este ente endemoniado que idiotiza a la gente? ;Acaso el cine comercial no comparte el
mismo proposito?

Theodor Adorno, el filésofo aleman que ha escrito ampliamente sobre la televisién y la cultura de
masas, asegura que ‘la television comercial deforma la conciencia, pero no por el empeoramiento
del contenido de las transmisiones en comparacion con el cine y la radio” (Adorno, 1969). Adorno
sostiene que el acto mismo de ver television es lo que idiotiza, no tanto el contenido que se oferta
masivamente. La pequefia pantalla brinda comodidad y economia. No hace falta esfuerzo para
consumirla, proporciona entretenimiento a todas horas y llena esos silencios incomodos donde
estariamos obligados a comunicarnos.

El problema de la cultura de masas no radica en el espectador sino en la construccion social. Nos
hemos constituido como una sociedad que persigue valores impuestos de juventud, dinero, éxito,
placer y belleza. No perseguimos un ideal individual sino social; pocos son los individuos que sa-
ben qué es lo que desean y que van a contracorriente de los valores ajenos impuestos por la



sociedad. El individuo que no sabe qué desea es mas facil de manipular, en especial si las figuras
que le hablan son los estereotipos ideales de éxito, poder y belleza segun los parametros sociales
vigentes. En otras palabras, no es vano que tanto el cine como la televisién hayan construido su
éxito con las audiencias a través del ideal de las estrellas mediaticas.

Adorno es muy critico con la forma del relato clasico ya que sostiene que su ensefianza radica en
la resignacion. Analicemos muy brevemente la estructura de narracion clasica: la historia empieza
en un punto de equilibrio o felicidad que es inmediatamente quebrado con el fin de justificar el
avance de la accidn y la trama. Y asi sucesivamente, cada acto dramatico se compone de dar algo
para luego quitarlo en pro de la progresion de la historia. Adorno nombra a esta narracion cerrada
como una “crueldad con fines didacticos” que culmina completando el circulo “por la restitucion de
la felicidad inicial.” Es didactico para el espectador ya que lo educa en la resignacion frente a la
vida cotidiana: todo lo que se te da, se te lo quita. El proposito del entretenimiento masivo es hacer
que “el publico se resigne a que el mundo siga siendo siempre tal cual es” (Schwarzbock, 2008,
p.243). El audiovisual duplica el mundo cotidiano para demostrar que solo pude existir uno, el que
conocemos: el establishment. El silencio frente a la caja que habla nos enmudece y ensordece
unos con otros. Si, la television es muchas veces el inico momento que las familias comparten,
pero en un espeso silencio que prohibe la comunicacion y promueve la recepcién atenta de las
figuras que hablan a través de la television. No es por nada que se destruyen televisores en nom-
bre de la libertad, es que de verdad nos esta haciendo comodos, resignados, inactivos. La verdad
es aquella que muestra la pantalla, los valores que debemos perseguir son €sos que se nos mues-
tran en los programas y publicidades. No cuestionamos, no queremos esforzarnos, no queremos
ver mas alla hacia la realidad, hacia los lados, hacia el préjimo.

¢Un medio rico y poderoso?

La autora Mercedes Medina, asegura que “la television es un medio técnicamente rico y poderoso,
de tal manera que utilizado de forma integra y con talento puede entretener a las personas ha-
ciendo de su tiempo empleado un tiempo util” (Medina, 2006, p. 9). Personalmente, comparto este
pensamiento. Considero que todas las formas artisticas tienen un poder comunicativo y que de-
berian ser utilizadas en funcién de promover un mensaje social critico. Si ya nos hemos constituido
como una sociedad de alto consumo audiovisual ¢ por qué no utilizar los recursos de cine y televi-
sion con fines educativos o de critica social?

La television en el Ecuador ha tenido un crecimiento mayoritario desde los afios 60 cuando José
Rosenbaum y Linda Zambrano trajeron los primeros equipos televisivos para formar el primer canal
del pais: Red Telesistema (ahora RTS). En la actualidad existen 8 canales privados que operan
en el ambito nacional, 3 canales manejados por el estado y alrededor de 20 canales regionales
operados por la asociacion de Canales Comunitarios Regionales Ecuatorianos Asociados
(CCREA). La television es uno de los ejes mas importantes de la industria audiovisual. Y es por
esta razon que no podemos dejar de hablar de cine al hablar de television.



Segun el estudio de audiencias realizado por Marketing Consulting para el CNCINE en 2015, la
television abierta es la pantalla de mayor consumo de peliculas con porcentajes entre 93% al 96%
seguida por la television pagada entre el 56 al 83%. Las salas de cine recién entran a ocupar un
tercer lugar con porcentajes de consumo de entre el 36 al 61%. El theatrical no ha logrado vencer
alatelevision, al menos en el Ecuador. Pero ahora, 2 afios después desde el estudio de audiencias
citado anteriormente, hay nuevo espacios y conceptos que estan llegando poco a poco a todas las
audiencias del pais.

Uno de los conceptos modernos es el de TV Everywhere, que no es mas que un modelo de negocio
que las televisoras formularon para enfrentar el crecimiento del streaming de internet. En este
modelo los radiodifusores ofrecen a los consumidores la oportunidad de acceder a los contenidos
a través de servicios de internet, aplicaciones, transmisiones en vivo u on demand. Televisidn todo
el tiempo, en todo lugar tan solo al click de una suscripcion. La audiencia ha cambiado con el
despunte tecnoldgico de la diversificacion de las pantallas y el dominio del internet. Es importante
sefalar que tanto la television como el internet son medios distintos en forma pero que son iguales
en el sentido que reproducen la gran pluralidad de culturas mediaticas.

Uno de los ideales de la revolucion digital a comienzos de los afios noventa se basaba en la
liberacién de los medios de comunicacion de masas, de manera que aparecia una nueva fase
sin intermediarios, con un alto grado de personalizacion e individualismo. (Alvarez Monzoncillo
2011, p.201)

Nuevas formas de consumo audiovisual

Con la globalizacién del internet se ha agrandado la brecha generacional y social: los adultos son
los que consumen la televisién mientras que los jévenes estan activos en la red. Las clases socia-
les con poder econémico deciden a través del pago, cuadndo y cdmo ver sus programas. Mientras
que la poblacién con menos recursos econdmicos se mantiene pegada a la dictadura de la grilla
televisiva de la television gratuita. Otra fisura que se trata actualmente es la brecha digital que se
forma entre los que pueden tener el acceso al medio internet y los que no. La democratizacién de
los medios de comunicacidn ain es muy lejana, quizas solo hemos podido llegar a acariciar la idea
utdpica de la unidn entre creadores y consumidores. El internet ha abierto la posibilidad de que los
consumidores puedan ahora también ser creadores, “sin necesidad de ser profesional y trabajar
en una unidad productiva” (Alvarez Monzoncillo 2011, p.5). Para los productores independientes,
el internet ciertamente ha abierto un sin numero de posibilidades desde estrategias de financia-
miento hasta nuevas formas de distribucion y exhibicién. Para muchos ha sido la unica oportunidad
de distribucién de contenidos que antes fueron vetados por la gran industria audiovisual. Pero con
todas las brechas que se han creado entre la television y el internet, ain quedan muchos seres
humanos que no tienen la opcién de crear y comunicar.

¢ Qué pasa con la produccion independiente para television? Bueno, como el titulo de este articulo
lo enuncia, es un desafio. Residimos en un pais donde no hace mas de 10 afios que se vienen
asentando las bases de la produccion audiovisual con leyes, fomentos y regulaciones. Hemos
acabado de pasar una etapa de bonanza estatal que permitié la subvencidn de proyectos audiovi-
suales en cine, television y publicidad. En menos de 10 afios vimos el florecimiento de la



produccion audiovisual con 16 estrenos de cine anuales, una Ley de Comunicacién que dictamina
que la grilla televisiva debe tener como minimo el 60% de produccion ecuatoriana y el 10% de este
debe provenir de productores independientes.

En la ley se define como “productores nacionales independientes” a personas que no tienen rela-
cion laboral, vinculo de parentesco (hasta el cuarto grado de consanguinidad y segundo de afini-
dad), ni vinculacion societaria comercial con el medio de comunicacién que difunda su obra.® En
papel todo suena positivo, pero ya cumplidos los 4 afios desde la implementacion de la LOC,
valdria revaluarla. No es por nada que ha sido la llamada la Ley Mordaza si “...desde 2013 hasta
(mayo 2017), el Gobierno habia emitido 675 sanciones a medios de comunicacion locales, lo que
le habia supuesto una recaudacion de multas por unos 754.000 délares.” Sin duda alguna, la LOC
tuvo un uso politico que atentod con la libertad de expresion y también un fin monetario de recau-
dacion de impuestos. Personalmente, creo que la LOC ha dejado mucho que desear en cuanto al
espacio de produccion nacional en la grilla televisiva, ya que, en muchos casos, las televisoras
privadas encuentran formas para bordear los porcentajes reglamentados por la ley y de esta ma-
nera evitarse el embrollo de la compra a productores independientes. Y si nos ponemos a pensar,
el 10% de toda la parrilla televisiva, es una migaja en un pais donde anualmente el nimero de
productores y audiovisualistas va aumentando.

Las instituciones publicas de promocion audiovisual manejaron presupuestos del millon de dolares
para arriba, permitiendo el nacimiento de empresas productoras, fuentes de empleo para el gran
numero de audiovisualistas que residen en el pais y la creacion de contenidos que han puesto al
Ecuador en el mapa como un pequefo pais de produccion audiovisual. En menos de 10 afos, se
acab0 toda la bonanza y desde finales del afio anterior la produccién ha decaido hasta una relativa
inexistencia: de los 16 estrenos anuales de cine ahora maximo llegan a 5 y las 21 producciones
televisivas anuales, hoy casi que no queda ninguna.

Este analisis puede terminar indicando que mantener una produccién audiovisual requiere de re-
cursos (muy altos) y de leyes de fomento y proteccion que funcionen en beneficio de los produc-
tores, de manera independiente a los regimenes politicos que estén en vigencia. Es que, si pre-
tendemos que la produccién audiovisual siga creciendo, debemos empezar a dejar de depender
exclusivamente de la proteccion del estado y buscar alianzas, financiacion en la venta y distribu-
cion de los contenidos que producimos. La competitividad de los productos audiovisuales debe ir
mas alla del nimero de espectadores y ratings. Cada producto que es producido y exhibido debe
tener un retorno econdmico mayor al invertido para que se pueda seguir produciendo. Es dificil
hablar en términos puramente financieros y monetarios cuando aun seguimos produciendo en un
sistema de produccién artesanal y no industrial. Es ya bastante complejo y arriesgado producir un
producto audiovisual en el pais, como para plantearnos el retorno econoémico. Pero esta forma de

6 http:/ /www.eltelegrafo.com.ec/noticias/cultura/7 /ley-de-comunicacion-exige-mayor-espacio-para-lo-ecua-
toriano
7 https:/ /www.efe.com/efe/america/politica/ley-de-comunicacion-en-ecuador-cumple-4-anos-entre-la-pole-

mica-y-necesidad/20000035-3307489 H



produccion ha sido una de las causas por las que la produccion nacional esté en este punto de
crisis.

Por mi experiencia laboral, conozco muy de cerca la produccion en la Franja Infantil Veo Veo. Es
un proyecto que quiero mucho y que creo que no ha sido reconocido como es debido. El proyecto
Veo Veo nacié como una iniciativa entre el Ministerio de Inclusion Econdmica y Social (MIES) y
Ecuador Tv. La Franja Infantil Veo Veo tiene como base “que los nifios sean los actores de su
época, siendo los protagonistas del mundo en el que viven, dotandolos de visibilidad y participa-
cion, haciéndolos merecedores de la més alta calidad en las Producciones Infantiles dirigida a
ellos, con estéticas, formatos, tendencias y contenidos entretenidos con valores positivos.” La
importancia de Veo Veo en el ambito de la produccion no sélo fue en su volumen de produccion
en su tiempo de vida, sino que también se hizo un gigantesco esfuerzo por promover la formacion
de los productores independientes. A través de traer a grandes expositores como Jan Willen Bult
y Alejandro Malowicki, se buscd promover una nueva concepcion frente a la audiencia infantil:
colocar a las nifias y nifios en el centro, dotarlos de autonomia y que la educacion debe partir del
entretenimiento. La tele no debe replicar la escuela y las producciones infantiles deben asumir un
compromiso con su audiencia, las nifias y nifios.

En 2013, cuando se inicid, la franja financid 12 producciones infantiles, todas provenientes de
productores independientes. Se produjeron todo tipo de programas desde animacion, live action,
titeres, programas musicales, por nombrar algunos. jCuantos puestos de trabajo se crearon! En
2014 se llego a un hito de produccion con alrededor de 21 programas infantiles. Un paso enorme
para una franja con tan poco tiempo de vida. Las nifias y nifios se identificaban con los personajes,
los reconocian en la calle, cantaban sus canciones y ya no sélo hablaban de Mickey Mouse o Ben
10, sino de Babau, Perinola, Tino, Mario Ajonjoli, Lili... Luego vinieron los premios y nominaciones
en varios festivales internacionales, incluido el Prix Jeunesse, dscar de la produccién infantil. Es
algo hermoso ver el éxito de una franja infantil que se fue construyendo colaborativamente y que
cada programa representaba al Ecuador de tantas maneras posibles que de verdad se retrataba
la diversidad y la interculturalidad. Fue un suefio, se volé muy alto. Lamentablemente, en 2015
junto con la crisis economica, se redujeron las producciones a solo 14. Para 2016 unos 3 estrenos
y en 2017 sélo hubo la incesante repeticion de programas que se produjeron en la bonanza y una
que otra compra de programas internacionales.

Es que, como en el cine, internacionalmente nos llevan 20 afios 0 mas de desarrollo en la produc-
cion infantil. Sélo hay que saber que la primera transmision de Plaza Sésamo fue en 1969 y que
el canal infantil Paka Paka se fundd en 2010 en Argentina. Pero, aun asi, programas ecuatorianos,
pequefios, tanto de presupuesto como de produccion, estuvieron ahi codo a codo compitiendo con
los gigantes. Debemos revalorizar nuestros propios productos y los contenidos que ofertamos. Si
son aptos para ser elegidos en festivales de renombre, por qué no pueden ser capaces de conse-
guir ventas y distribucion internacionales. Los productos deben ser independientes al Estado,
quien debe ser una entidad de apoyo y proteccion, mas no el duefio de los contenidos y que aun
peor de todo, los utilice los productos audiovisuales con fines politicos.

8 Manual de Procedimientos Franja Infantil Veo Veo.



Otro desafio que los productores independientes vivimos es que aln seguimos construyendo el
camino de la produccidn de la produccion nacional. No hay escuela o manual que nos diga como
producir en el pais. Todo es todavia muy nuevo, los cambios son continuos, los estatutos cambian
de cuando en cuando y se siente un constante desconcierto siempre que se habla del audiovisual.
En el ambito legal, recién se estan sentando las bases para una asesoria legal especializada en
la produccion audiovisual. El tema de seguros de produccion es todavia muy complejo y los pro-
ductores debemos continuar encontrando las mejores opciones y alternativas para proteger nues-
tras producciones. Aparte que si manejas presupuestos ajustados debes ser mas creativo en todos
los aspectos de produccion.

Tanto en television como en el cine, la financiacion ha venido casi exclusivamente del Estado, muy
pocos han sido los que han conseguido el apoyo de la empresa privada. Es que al audiovisual no
se lo ve como una oportunidad de negocio, sino como un aporte cultural. Aparte de la publicidad
en pantalla, muy pocas empresas estan interesadas en financiar producciones. La television pri-
vada maneja presupuestos relativamente pequefios en la inversion de produccion independiente.
Los grandes competidores son las producciones internacionales que se ofertan a precios asequi-
bles y en paquete, lo cual permite tener muchas producciones para llenar la grilla televisiva con el
mismo o menos dinero que se invertiria en una sola produccién independiente.

La competitividad interna entre productores es algo que es un tema dificil de tratar, pero que afecta
directamente a toda la produccion nacional. Mientras haya una brecha gigante en precios y costos
no podemos hablar de competitividad. Se deben establecer rangos de precios y que sean de co-
nocimiento publico. No es posible que se oferte la misma calidad de producciones por precios
entre 150 a 5000 dolares. Algo no suma bien. ; Cémo un productor independiente puede estable-
cerse en el mercado si no existe ni pies ni cabeza en estos temas? Soy consciente de la dificultad
que es producir con gremios, pero al menos uno de los estatutos de la ley organica de comunica-
cion deberia reglamentar y regular las leyes de competitividad de mercado. Las asociaciones de
profesionales son imperativas. El audiovisual esta en obligacién de seguirse formalizando como
profesion. No podemos hablar de una sana competitividad de mercado si existen productoras que
se llevan la mitad del presupuesto total y se siguen considerando productores independientes.
Nuevamente voy a sugerir la revision de la LOC y es que la definicion de productores indepen-
dientes deberia contener también el volumen de produccion e ingresos que se realizan anual-
mente.

Los temas de pagos deberian también ser regularizados. No es secreto que los trabajos que se
realizan para el Estado son pagados entre 6 meses a un 1 afio después de ser entregado el pro-
ducto. Los productores independientes asumimos riesgos gigantes no sélo de produccion sino
también financieros y monetarios. Asi como debemos cumplir exigencias de tiempos de entrega y
contratos, los clientes y contratistas también deberian tener la obligacion de pagar a tiempo. Es
una profesion, deberiamos poder vivir de esto y no arriesgar nuestra integridad monetaria y social
con cada produccion.

El valor de un productor independiente es coémo hacer de todos estos desafios, oportunidades.
Porque en realidad lo son, si tenemos la suerte de vivir en un pais que aun carece de muchas
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cosas, podemos ser los que las hagamos primero. Hay muchos productores que lo han hecho y
que los siguen haciendo, ahora la habilidad esta sobrevivir esta época de crisis, de aguas tranqui-
las y no tormentosas. Deberiamos aprovechar este tiempo para la reformulacion de las leyes y
para evaluar como se ha venido desarrollando la produccién nacional. Qué cosas se pueden me-
jorar, que cosas pueden seguir como estan, etc.

Quizas, de manera general, estd en nuestra obligacion como productores ganarnos al publico
ecuatoriano. La autora Mercedes Medina asegura que actualmente muchos programas televisivos
con los minimos estandares de calidad alcanzan cifran millonarias debido a que atienden a las
necesidades de la audiencia. “La audiencia es, por tanto, uno de los elementos més importantes
en la elaboracion de contenidos” (Medina, 2006, p. 27). El publico es parte fundamental de la
comunicacion y de la produccion audiovisual. Asi como hay diversidad de seres humanos, deberia
existir la diversidad de contenidos. Unicamente cuando la audiencia quiera ver la produccion na-
cional estaremos respaldados de exigir que se aumenten los porcentajes de exhibicidn y espacios
televisivos.

La televisidén es un medio antiguo que, a pesar de sus pros y contras, es un espacio de difusion
de contenidos y un posible aliado en el florecimiento de la produccién audiovisual. Debemos cam-
biar la percepcién frente a la televisidn nacional. Si la grilla televisiva esta llena de contenidos de
poca calidad, ¢por qué no empezamos a producir contenidos de alta calidad que nos gustaria ver
a nosotros mismos? Alrededor del mundo hay productores que estan revolucionando la televisién
en todos los ambitos, pero, sobre todo, en los contenidos. En este pais queda mucho por hacer y
temas por tratar, esta en el Estado ofrecer la proteccion necesaria y en los productores indepen-
dientes el seguir construyendo el camino para una produccion nacional independiente, valiosa y
con un futuro para largo tiempo.
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Touché Films, la primera y exitosa
experiencia de produccion industrial en el pais

Lissette Cabrera?®

Resumen

Hace menos de una década, un grupo de recién graduados de INCINE formé una empresa -Tou-
ché Films, y lanzé a través de Youtube su micro serie EnchufeTV; a partir de ahi su crecimiento
es incesante, alcanzando mas de 15 millones de suscriptores en su canal y mas 5.000 millones
de reproducciones. Su empresa es la primera experiencia de produccién audiovisual de corte in-
dustrial en Ecuador. Lissette Cabrera entrevistd a Jorge Ulloa, director creativo de Touché Films,
quien reflexiona sobre las condiciones que les han permitido alcanzar proyeccion internacional.

Palabras Claves

Produccion audiovisual; Youtube; series web; comedia; EnchufeTV.

9 Actriz protagénica de 20 montajes teatrales, tres largometrajes y una serie de TV. Autora de la pelicula Anota-
ciones para una vida compartida, co-guionista del largo de ficcién Cara o cruz, guionista y directora del thriller Si
de repente en la noche. Estudié actuacién en Buenos Aires y obtuvo la beca para estudiar guion en la Universidad
de Bergen, Noruega. Profesora desde 1983 en talleres de teatro, cine y actuacion. Licenciada en Actuacion, Diplo-
mada en Gestion Educativa, Maestrante en Actuacion.



Touché Films, la primera y exitosa
Experiencia de produccién industrial en el pais

Lissette Cabrera

A seis afios del aparecimiento de la empresa Touché Films y del lanzamiento de su emblematica
serie Enchufe TV, la empresa se ha constituido en el referente ineludible de la dinamica de pro-
duccidn industrial en el pais, habiendo alcanzado hitos de audiencia nacional e internacional jaméas
sofiados en la historia de la produccién audiovisual ecuatoriana. Con mas de 15 millones de sus-
criptores hasta septiembre de 2017, mas de 4.700 millones de reproducciones, el canal en Youtube
numero uno a nivel mundial de comedia en espafiol y multiples premios y reconocimientos inter-
nacionales, Enchufe TV es un éxito no alcanzado antes por ninguna produccidn nacional.

Este abrumador éxito con el publico ha sido la base para mantener una produccidén semanal inin-
terrumpida de Sketches durante seis afios, a la que se han ido sumando otros productos como los
fantasticos Sponsors que han instaurado una nueva forma de publicitar marcas en el pais, los
making off, las micro yapas, la produccién de una serie de género policial y una pelicula para
Vimeo; todo esto sin contar con su avasallante ingreso a la produccion para salas de cine con la
pelicula Rock N'Cola filmada en Bogota en 2017 y que se estrenara en simultaneo en toda América
Latina en el 2018.

Esta innovadora empresa que entre sus principales cabezas tiene a cineastas que no sobrepasan
el rango de los treinta afios, ha quebrado un paradigma fuertemente arraigado en el mundo; la
idea de que un pequefio pais en vias de desarrollo, como el Ecuador, no esta en condiciones de
exportar contenidos audiovisuales.

Para hacer un acercamiento analitico al significado de la inmensa cantidad de produccién que esta
empresa ha realizado en seis afos y de su definitivo posicionamiento frente al publico juvenil del
continente, es necesario delimitar cuales son las caracteristicas que hacen Unico este proceso:

1. La produccién de Touché Films, llega al publico para el que es creada, y mas alla de que llega
a su publico, podria decirse que es una produccion que se ha ido determinando y construyendo
en interaccion con ese publico.

2. Es una produccion independiente de los avatares de las politicas publicas de promociéon del
audiovisual en el pais, y por esto, ha sido inmune a los afios méas duros de la crisis econdémica en
el Ecuador.
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3. Es una produccion que ha marcado un ritmo, un estilo y un concepto que se ancla en lo gene-
racional, pero se nutre también de la cultura local y de todos los referentes cinematograficos y
audiovisuales de la cultura universal.

4. Es una produccion que utiliza variadas plataformas de exhibicion y que se ha ido moldeando y
adaptando a estas plataformas.

5. Es una produccién que mezcla géneros, referentes, estilos, formatos, caminos, dinamicas pro-
ductivas, ajena a todo prejuicio.

6. Es una produccion que se resiste a toda clase de discurso politico, moral, nacional, cultural,
artistico. Es irreverente y refractaria a lo “politicamente correcto” y “las buenas costumbres”

Para entender un poco mejor este fendmeno que es ya un suceso a nivel continental, la entrevista
realizada a Jorge Ulloa, en octubre del 2017, aborda temas como las motivaciones iniciales que
impulsaron el proyecto, las fases de constitucion que ha vivido la empresa Touché Films, la rela-
cion entre dindmicas de produccion autoral y dindmicas de produccion industriales. La reflexion de
Jorge Ulloa, uno de los principales lideres de esta empresa a propésito de estos temas, se expone
a continuacion.

Lissette Cabrera: ; Qué naci6 primero, Enchufe o Touché?

Jorge Ulloa: Enchufe y Touché nacieron al mismo tiempo; en realidad Enchufe era un proyecto
que necesitaba una base legal, una casa para poder sustentarse y poder funcionar. Entonces, al
mismo tiempo que estdbamos escribiendo los primeros sketches, estabamos haciendo la consti-
tucion de la empresa que salio antes de que se estrenara el primer video de Enchufe. Touché
Films y Enchufe TV nacieron al mismo tiempo.

LC: ¢Con qué premisas estéticas y empresariales surgio la serie Enchufe TV?

JU: Enchufe TV nacié como una necesidad que teniamos los fundadores, como espectadores, por
ver algo que quisiéramos ver. No habia contenido en espariol que nos gustara, por lo que decidi-
mos empezar a grabar este tipo de contenido con una premisa que hasta cierto punto puede ser
grandilocuente, pero que era muy genuina en su época: era renovar el audiovisual ecuatoriano. Y
en teoria renovarlo no tenia nada que ver tanto con la estética a nivel visual y sonora porque de
alguna manera los comerciales estaban muy bien filmados, tenian muy buenas camaras, muy
buen sonido; pero, por lo menos nosotros, que queriamos hacer comedia, queriamos hacer una
comedia completamente diferente, que no sea peyorativa, que no nos tengamos que burlar de una
persona para poder reirnos, sino una comedia mas vivencial que observacional y de ahi parti6 el
concepto de Enchufe. Nuestras peores experiencias se convirtieron en nuestros mejores sketches,
una comedia mucho mas sincera. Esa era la propuesta que teniamos para renovar el audiovisual
nacional en ese punto y ahora ha evolucionado para ser el audiovisual en espafiol.



En realidad, Touché Films era un piso para este proyecto y para los demas. Todos sus proyectos
tenian el mismo objetivo de renovar el audiovisual local; queriamos marcar un antes y un después;
esa era una vision muy sincera desde el inicio. No lo pensdbamos como “esto es un hobby”, sino
como un trabajo que queriamos hacer y queriamos que sea muy grande; en verdad queriamos
que trascienda, entonces por eso también los objetivos eran gigantes.

LC: ¢ Como ha sido el desarrollo de esta empresa en estos afos; puedes determinar ciertos
momentos culminantes que transformaron a la empresa y como ésta se ha ido transfor-
mando en relacion con el entorno?

JU: La empresa Touché Films nacié de una manera sUper empirica; éramos poquitas personas
que trabajabamos después de clases y los fines de semana en un cuartito que nos presté mi tia
en una empresa que ella tiene de multiservicios empresariales. Cada uno aportaba con su cdmara,
con su equipo; las personas que querian unirse al proyecto trabajaban ad honorem. Esa fue la
primera etapa, la etapa del suefio, del ideal. La segunda etapa fue cuando entré el dinero, que en
teoria es la etapa de la discordia, es una etapa donde empiezan a jugar muchos mas intereses;
donde empiezas a tener muchas mas necesidades como empresa; empiezan a haber jerarquias
dentro del proceso empresarial.

La siguiente etapa fue la expansion dentro de Touché que se expresé en el hecho de tener un
galpdn para grabar, tener sesenta personas en rodaje, ya no tener que ser multifuncionales cada
miembro del equipo, sino tener una funcién unitaria cada uno. Y la siguiente etapa es la etapa de
la reduccion; hicimos todo este monstruo y ahora necesitamos reducirnos, porque también nuestra
proyeccion internacional hace que no toda la maquinaria tenga que manejarse dentro del pais,
sino que tenemos que manejarnos como equipo en diferentes partes del mundo y por eso no
necesitamos algo tan grande en una sola base.

Necesitamos tener diferentes bases mucho mas pequefias, al punto de trabajar cada proyecto con
un equipo, es decir, contratar por proyecto y no un equipo de produccién en némina todo un afio
para que trabajen todos los proyectos que entran; sino el equipo qué necesita cada proyecto y en
cada pais.

LC: ; Como definirias los principios y los valores de funcionamiento de Touché Films?

JU: Yo creo que uno de los valores mas grandes que ha hecho crecer a Touché, con el que em-
pezamos y que es muy dificil sostenerlo, es el compromiso de hacer bien las cosas; vamos a
enfocarnos en el contenido, no importa si este contenido nos da mas dinero, pero éste nos mueve,
éste contenido podria trascender y tenemos que hacerlo stper bien. Tenemos que apostar todas
las cartas a este contenido. Entre socios creemos que tenemos que entrar antes que todos y salir
después, trabajar el doble, para no tener que exigir sino para inspirar. Y esos son los valores que
queremos plantear a toda la gente que trabaja con nosotros; que esto se hace solo con trabajo,
no tiene nada que ver con el talento, no tiene nada que ver con la suerte, tiene que ver con el
trabajo y es el valor que ha hecho que Touché Films haga este tipo de contenido apreciado.
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Jorge Ulloa, durante su didlogo con Lissette Cabrera.



LC: Desde tu punto de vista ;qué es lo que define una produccion industrial?

JU: Creo que la unica diferencia entre una produccion industrial y una produccion de autor es que
son las cabezas que deciden, es lo unico; mas que el dinero que haya y mas que la cantidad de
gente involucrada. Porque hay proyectos multimillonarios de autores; en Europa hay autores que
manejan proyectos con crews de trescientas personas, con presupuestos millonarios como Berto-
lucci y es un proyecto de autor, por mas que después la pelicula sea distribuida por la Warner. En
un proyecto industrial, en cambio, hay un monton de cabezas que deciden, yo soy Sony, Universal,
Warner, lo que sea, yo voy a poner el dinero entonces yo tengo potestad sobre el ultimo corte; y
nosotros también pusimos dinero, entonces nosotros también queremos ver el corte. Yo creo que
es la cantidad de cabezas que deciden acerca del contenido; no creo que tenga que ver ni con el
presupuesto o la cantidad de personas o con la distribucién, porque hay peliculas de autores que
son vistas por millones de personas por la buena distribucién que tienen, versus peliculas de es-
tudio que no se ven mucho porque terminan siendo como peliculas de television. Insisto: la Unica
diferencia entre las dos dindmicas es la cantidad de personas involucradas en las decisiones sobre
la obra. Cuando una produccion tiene un montén de cabezas y no es una produccion acéfala ni
unitaria, puede ser que estas cabezas hagan crecer de una manera impresionante el contenido o
que lo maten, porque matan la vision inicial desde la cual naci6 el proyecto; entonces es un debate
bien complicado, pero la unica diferencia es la cantidad de personas que estan en capacidad de
decidir sobre el producto.

LC: En este momento, ;cuales son los retos, las dificultades y las oportunidades que tiene
la empresa?

JU: Creo que uno de los retos es renacer; creo que renacer es mucho mas dificil que nacer porque
ya partes de un contexto, ya partes de una presion y de una expectativa que tiene la gente que ya
te conoce. Creo que el reto es ese. Y el objetivo también es ese, es renacer, porque al nacer de
alguna manera tienes todo el campo abierto, ahora tenemos un contexto y una expectativa que
nos persigue, que hace que, si tomamos cualquier decision para cualquier lado, va a haber gente
que te seguia desde el principio a la que tal vez no le guste y va a haber gente que tal vez te
aplauda. Pero ya hay gente en expectativa de lo que hacemos; entonces es dificil, pero ese es el
objetivo y el reto que tiene la empresa: desacomodarse, porque estamos muy acomodados en un
proyecto que gracias a Dios funcion6 desde el inicio. Ahora tenemos que abandonar esa comodi-
dad, levantarnos de la silla y decir hagamos una cosa totalmente diferente con el mismo miedo
con el que empezamos y con el mismo riesgo de equivocarnos.

LC: A proposito del debate cine industrial - cine independiente, ;como concibes tu la rela-
cion entre el autor y la produccion industrial, en qué medida consideras que la produccién
industrial es un espacio de desarrollo autoral?

JU: Hay autores que hacen cine autoral, pero son el icono del cine industrial, por ejemplo, Michael
Bay, es un autor; vez una pelicula de Michael Bay y la reconoces por su firma, por sus explosiones,
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por su movimiento de camara, por los lentes que usa, por la manera en que dirige actores, sabes
que es Michael Bay; €l es un autor que al mismo tiempo es un icono de la industrializacion del cine
porque hizo Transformers, hizo Armageddn. Un autor podria hacer cine comercial o industrial si él
mismo es su productor, si él toma las decisiones finales acerca de lo que va a pasar con la obra,
y €s0 creo que pasa con Michael Bay. El es el dltimo filtro de su propio contenido y eso a veces
es bueno y a veces es malo; por ejemplo, George Lucas, al inicio -cuando empezé a hacer Star
Wars como era su primera pelicula- tenia muchas voces que le decian qué hacer y le tocaba
obedecer porque era su primera oportunidad y la peg6 tanto que después no tenia filtros. Enton-
ces, simplemente, fue decayendo todo su proceso porque él era la unica voz.

Hay un debate muy grande respecto de esto, pero si tU quieres hacer cine industrial y ser un autor,
creo que tu deberias ser el productor de tu propio cine, para tener solo tu la decision final, arries-
gandote a que tu decision final no sea la mejor. Pero también hay la satisfaccion y el orgullo de
decir: “esta pelicula es como la imaginé desde un inicio y nadie me la ha cambiado”.

LC: ¢No crees tu que esta sobredimension del individuo autor empieza a corresponder ya
a otra época?

JU: Totalmente. Por ejemplo, Rock N” Cola, que es la pelicula que estamos haciendo, empez6
como un proyecto personal mio por el hecho de que esta basado en una experiencia mia; empecé
a escribirla porque sabia como tenia que ser la pelicula y llegué a un punto en el que no podia
distanciarme de ella. Entonces les dije a mis compafieros: “oigan, no quiero escribirla solo, no
quiero que haya un solo crédito de escritura de Jorge Ulloa, ;podemos escribirla los cinco?”. Y
nos sentamos a escribir los cinco escritores y la pelicula crecié de una manera absurda; te juro
que hasta como autor yo prefiero que la pelicula gane, a la final sigue siendo mi pelicula, pero ya
no es solo mi pelicula, también es la pelicula de ellos. La pelicula es la que tiene que ganar, no
yo. Entonces son decisiones que te pueden matar el orgullo porque tal vez en el crédito de escritura
no esta solo Jorge Ulloa, sino que estan los cinco nombres vy al final esta el mio, pero la pelicula
es mucho mejor y la van a ver cinco veces mas personas.

LC: ¢Cual es la motivacion de Rock N'Cola y como ésta se ha ido amalgamando con las
demandas de la realidad?

JU: Rock N” Cola nace como una necesidad de refrescarnos como empresa, por hacer otro tipo
de contenido y producir para el gran formato. Esto es un gran reto porque hemos estado acostum-
brados a que -por mas que estudiamos cine-, por cinco afos nos hemos entrenado para contar
historias chiquititas y de alguna manera ya sabemos la férmula para hacerlo. Ahora hacer esto es
justamente desacomodarnos y ver si fallamos o no, si es que toda la expectativa se va a cumplir
0 no. Entonces creo que para la empresa es un camino necesario; individualmente, para todas las
personas que trabajamos en esto, es un camino que hemos estado buscando antes de conocernos
entre nosotros. Todos estudiamos cine por llevar un producto nuestro a la pantalla grande, nunca
estudiamos cine para llevar un producto al internet. Pero qué bueno; ese fue el camino que nos



entrend durante cinco afios para cometer la menor cantidad de errores posibles al pasar al gran
formato.

LC: Y también hay una demanda del publico por este nuevo formato.

JU: Por supuesto, el publico espera esta pelicula practicamente desde que existimos y ahora que
hay unas expectativas absurdas de todo el mundo que esperamos cumplir; con cada frame que
estoy cortando en la sala de edicion, pienso en mi como espectador y digo “; va a funcionar esto?”
Es muy heavy. Muchos van a entrar diciendo “que bacan estos manes, vamos a ver la pelicula y
vamos a ver si la lograron”. Hay diferentes tipos de espectadores que van a llegar con distintas
expectativas a ver esta pelicula. A diferencia de un autor que tal vez ha hecho trabajos personales
y se lanza a hacer una pelicula sin contexto y puede sorprender, pero para nosotros sorprender
ya no es facil; puede pasar, pero es mas dificil porque si ese es el objetivo estamos cuesta arriba.

LC: ¢ Como entiendes la interaccion entre la obra de los cineastas y su publico? ; Crees que
es una interaccion en que ambos se modifican, es decir, el publico modifica a la obra y
viceversa o es una relacion independiente? ; Como ha sido para ustedes?

JU: Pienso que el contenido se tiene que hacer pensando en el espectador; creo y todos los gran-
des cineastas lo dicen, por mas autorales que sean, que hay que pensar si 0 si en el espectador.
Lo dicen desde Chaplin -que llevaba sus obras a pueblitos chiquitos para ver si funcionaba en todo
Estados Unidos-, hasta Aronofsky -que es super autoral pero lo Unico que quiere es entretener a
la audiencia y lo hace, de una manera perturbadora, pero lo hace-. Y es importante en qué tipo de
espectador piensas; puedo decir “esta pelicula es para nifiitos de tres a trece afios” 0 “esta pelicula
es para adolescentes malcriados de diecisiete a veinticuatro afios” o “esta pelicula es para mi
como espectador” que también es una opcion; es mas; Enchufe nacié como una cosa de “yo quiero
ver esto” y si es que yo quiero ver esto, obviamente va a haber muchas personas que van a sentir
como Yo, que talvez no las conozca pero que esperan lo mismo que yo. En cambio, si lo hago para
mi solito es una masturbacion intelectual y como ya tengo la pelicula en la cabeza, para qué la
filmo, para qué gasto recursos del Estado, para qué gasto recursos de algun coproductor si es que
ya lo tengo, si es que ya la vi y es para mi. Pero si la hago para mi como espectador, esperando
que haya muchos méas espectadores como yo, esa también es una manera de pensar en la au-
diencia. Como te digo, con cada frame, nosotros pensamos en la gente que nos va a ver; pensa-
mos en el publico en cada movimiento que hacemos.

LC: ¢Qué tipo de pelicula es Rock N’Cola? ;Se enmarca en un género?

JU: Si, en teoria es una comedia romantica; yo diria una comedia romantica explosiva. No es lo
mismo ver “Cincuenta primeras citas” y esto (Rock N'Cola). En estética es otra cosa, en ritmo es
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otra cosa, pero como género dramatico es una comedia romantica y también como género matri-
cial es una comedia; el personaje termina cumpliendo un objetivo.

LC: ¢En qué sentido Rock N” Cola es una continuacion de la estética de Enchufe y en qué
sentido es un desarrollo?

JU: Enchufe fue como el gimnasio de nuestro lenguaje durante cinco afios, fue un lenguaje que lo
desarrollamos y que ahora lo estamos poniendo a prueba. Por ello si es una continuacion, pero es
una continuacion adaptada al gran formato; no puede tener el mismo ritmo, no puede tener la
misma forma. En el formato que tiene Enchufe necesitamos que a un personaje se lo conozca en
los primeros treinta segundos; en los primeros diez segundos ya tienes que saber como es este
personaje para un sketch de tres minutos, versus el personaje redondo de una pelicula que lo
terminas de conocer en el tercer acto. Entonces tiene adaptaciones al gran formato, pero es la
estética que hemos venido desarrollando, es la gran prueba de lo que hemos desarrollado en estos
cinco afios en Enchufe. Tiene mucho de Enchufe y justamente esa es la apuesta que esté haciendo
toda la gente que metié dinero, que metié esperanzas en la pelicula, es porque vio lo que hicimos;
entonces es como la evolucion del formato que hemos construido.

LC: ;Como se arm6 la plataforma de produccion de esta pelicula?

JU: La pelicula es una co-produccién con Colombia, con la empresa Dinamo y practicamente el
valor que agregan ellos es su experiencia en produccidn; ellos son los que hacen “Narcos”, hacen
peliculas con Tom Cruise y Jackie Chan. Se suma su valor de produccion con nuestro valor crea-
tivo; de escritura, de talentos y de audiencia.

En eso consiste la fusion entre estas dos empresas, mas la capacidad de produccion de los distri-
buidores que son los inversionistas de la pelicula; la pelicula se hizo con dinero de los distribuido-
res, por ejemplo, Sony para México y Estados Unidos, Pondero para Peru, Cine Colombiano para
Colombia, que son las personas que invirtieron previamente en el proyecto. Ese es el modelo de
produccion.

LC: ¢ Ustedes son distribuidores en Ecuador?

JU: No, nosotros no somos distribuidores en Ecuador. En Ecuador todavia estamos viendo como
hacerlo.

LC: A proposito del estrellato suscitado alrededor de los actores de Enchufe TV en el con-
tinente: ;como crees que ha sido posible esto si ustedes no han gastado en campanas de



promocion, no han tenido portadas de revistas, no han tenido trajes caros y alfombras ro-
jas?

El star system que se cre¢ alrededor de Enchufe es gracioso porque es un star system que se vino
dando, no fue planificado, fue algo que pasé y que tampoco era un objetivo dentro del proceso
inicial. Asi que esto se produjo debido al formato de “influencers”, dentro de la categoria internet,
es decir, que son personas muy cercanas a su audiencia por el hecho de que tU ves internet en tu
celular y tu celular lo ves mientras comes, mientras estas en el bafio, mientras estas viendo tele,
etc. Esta cercania que te da las caras que ves en el internet, hace que cuando vean a Rall, a
Nataly, a Orlando en la calle, la gente se lanza a abrazarlos como si los conocieran durante toda
su vida y eso es algo super extrafio en relacion a las estrellas que vemos en medios tradicionales.
Por ejemplo, estabamos con Eugenio Derbez, que es una gran estrella, y estabamos caminando
en México con él y la gente se le acerca diciendo “Eugenio soy tu fan y vi tu estrella de la fama en
Los Angeles...” y conocen de la misma manera a Nataly y se lanzan a abrazarla y le dan besos y
es que los admiran a ambos, pero a uno lo sienten super cercano y al otro lo tienen en un pedestal.
Es extrafio como el internet te da una forma de relacién muy nueva respecto de las figuras publi-
cas. Eso nos ha pasado un montén dentro de Ecuador, Colombia, México, Peru; a las estrellas de
television, de los grandes formatos se los admira mucho, pero, en el caso de las figuras de internet,
se los tienen como amigos.

Quizé se tergiversa esta idea de estrellato, porque no es fama, no son como Brad Pitt; es una
popularidad regional, pero sigue siendo popularidad y se puede tergiversar. Yo sinceramente soy
muy reacio a la idea de la fama, la idea del reconocimiento publico muy grande, porque siento que
este es un proyecto que se armé con mucha humildad por el hecho de que todos trabajamos dia
y noche. Practicamente nunca veiamos a la gente que nos veia porque pasdbamos metidos en la
oficina trabajando y este reconocimiento podria tergiversar la idea con la que nacio este proyecto
en nosotros. Es peligroso y yo no puedo hablar con todos los actores, pero por lo menos con los
que puedo hablar, les pido que mantengan todo este reconocimiento como el aplauso de tu jefe
porque estas haciendo un buen trabajo. Ellos se merecen esto y mucho mas, pero, siempre les
pido que no permitan que cambie la idea con la que empezamos todo esto, que es la de hacer un
buen trabajo y nada mas.

Sin embargo, creo que este bichito riesgoso de la fama no te agarra cuando lo trabajaste dema-
siado y sabes cuanto vale y que es parte de tu trabajo; al contrario, si te agarra de un dia para otro
y €s0 pasa con muchos actores, porque de pronto fueron seleccionados para alguna cosa que les
fue increiblemente bien y creen que son lo maximo; eso si es super peligroso.

Enchufe se cred con el modelo del proceso que tenia el INCINE de “todos hacemos todo”; los
actores también ayudan a cargar cajas, a construir sets y ayudan a barrer al final y eso es lindisimo
porque es un trabajo en conjunto. Justamente cuando hay eso y de pronto llega este reconoci-
miento, es lindo; pero cuando llega de la nada es peligroso.
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LC: El trabajo hecho y también el trabajo que hay por hacer es el unico antidoto que puede
proteger contra el riesgo de la fama gratuita de la que hablas.

Por supuesto; es mas, yo estoy sumamente feliz de que sean tan reconocidos, tan vistos y que
sean estrellas y les pido que por favor se preparen como estrellas; que hagan ejercicio, que apren-
dan a hablar, a cantar, a bailar y que de verdad se tomen en serio esto de ser una estrella porque
estan en el camino de serlo.

LC: ¢Cuando y en que ciudades se estrena Rock N Cola?

JU: El estreno tentativo de Rock N” Cola, porque aun no sabemos a ciencia cierta las fechas, es
el primer trimestre del 2018. Se estrenara simultdneamente en toda Latinoamérica y Estados Uni-
dos. Estoy hablando con los productores y distribuidores para iniciar procesos de venta en Japén
y China, porque Enchufe se ve en los metros y aeropuertos de China; no lo sabiamos, pero siem-
pre nos mandan videos de que estan pasando Enchufe TV con subtitulos en chino, en los aero-
puertos y la gente los ve y rie. Como Enchufe funciona afuera, creo que la pelicula también puede
funcionar afuera del continente porque esta anclada en conflictos stper universales y asi como
nuestro contenido ha funcionado en Rusia, también podria llegar a ser expuesto en Asia y en
Europa. Estos son nuevos retos de distribucién.



Utopindustria:
expectativas de un joven graduado
respecto a la industria cinematografica

Camille Rousseau'°

Resumen

El docente Camille Rousseau entrevistd a su ex estudiante, Daniel Reascos, para conversar
acerca de la posibilidad, validez y sentido de la industria audiovisual. En este aporte, encontraran
a continuacion fragmentos de ese dialogo al que el autor ha incorporado comentarios criticos frente
a las posiciones o expectativas del entrevistado. Su objetivo es abrir reflexiones en cuanto al po-
sicionamiento frente a la industria cinematografica, tanto como profesionales involucrados en el
proceso de desarrollo de nuestro propio medio, cuanto como instituto de formacién de futuros
profesionales.

Palabras claves

Industria audiovisual; industria cultural; cultura industrial; mercantilizacion.

10 Docente universitario; candidato al doctorado en Ciencias de la Informacién y de la Comunicacién, escuela
doctoral de Ciencias Sociales, en el laboratorio de investigacion CEMTI Critic; master en Direccién Cinematogra-
fica en INSAS, de Bruselas. Director, asistente de direccion y editor de cortometrajes documentales y de ficcion.
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Utopindustria:
expectativas de un joven graduado
respecto a la industria cinematografica

Camille Rousseau

Daniel Reascos es un ex alumno del INCINE. Se gradud en la carrera de Realizacion y Actuacion
en el afio 2016. Fui su profesor y tutor (de guion y direccion) durante los ultimos meses de su
formacion en el instituto. Recuerdo a un alumno comprometido, serio y de apariencia segura. Ade-
mas de ser su profesor, Daniel me dio la oportunidad de participar en la realizacién de su proyecto
de fin de estudio, “Cércel de colores”, como actor protagénico. En esta ocasion, conoci un poco
mas al ser humano detras del estudiante. Descubri una personalidad compleja. Con su creatividad,
su temperamento, pero también con sus dudas.

Durante los ultimos meses, la pelicula “Carcel de colores” fue seleccionada en numerosos festiva-
les de cine nacionales e internacionales. En algunas ocasiones gan6 premios importantes. En
varias obtuvo un reconocimiento por la calidad del trabajo ejecutado como en el festival de cine
INFEST 2017 donde Daniel realizé un breve discurso. El joven cineasta evocd el deseo de ver
nacer una “industria cinematografica del Ecuador”. Al terminar el evento, me quedé con un senti-
miento raro acerca de las palabras expresadas por Daniel. Sin poder nombrar con exactitud mi
preocupacion, tenia la intuiciéon que lo dicho por el ex alumno me generaba una cierta confusién.
¢ Sera que no me esperaba que él tenga este tipo de discurso?

Frente a la duda, decidi tomar las medidas adecuadas. Propuse a Daniel realizar una entrevista
para que, juntos, podamos indagar sobre el tema de mis preocupaciones. La entrevista fue reali-
zada el 9 de septiembre 2017, en INCINE.

Aprovechando de la tematica escogida para este niumero de INMOVIL propongo aqui una reflexion
acerca de las expectativas que un joven graduado tiene respecto a la industria del cine y sus
posibilidades. Encontraran a continuacion unos fragmentos de nuestro dialogo acerca del tema,
como también un comentario critico frente a las posiciones o expectativas del entrevistado. Eso
con el objetivo de abrir pistas de reflexiones en cuanto a nuestro posicionamiento frente a la in-
dustria cinematografica, tanto como profesionales involucrados en el proceso de desarrollo de
nuestro propio medio, cuanto como instituto de formacién de futuros profesionales.



Todo empez6 asi, con una pregunta tan simple como:
Camille Rosseau: ;Crees que sea necesario tener una industria cinematografica?

Daniel Reascos: Si. No porque sea el milagro que nos va a posicionar como una excelente in-
dustria cinematogréfica en el mundo, sino por el orden. Creo que Ecuador necesita entender del
proceso. No esta mal tener referentes. Lo que estad mal es copiar. Entonces si algo les ha funcio-
nado a los franceses, a los alemanes, a los rusos, a los estadounidenses es el proceso. Por eso
les va tan bien. No digo copiar el proceso, pero si tenerlo como referente. En este sentido yo creo
que funciona la industria.

¢Industria cultural o cultura industrial?

Por mi parte, estoy dudando de la necesidad de tener una industria cinematografica. No creo que
sea una solucién. Mas bien, sospecho una gran ilusién. Comparti con Daniel esas dudas acerca
de la nocion misma de industria dentro del entorno cultural. Es parte de una critica que encontra-
mos, por ejemplo, en un articulo de Mateo Stocchetti, acerca de la mercantilizacién de la cultura
en general y del cine en particular:

Una mercancia es un objeto material o inmaterial que puede ser vendido. La mercantilizacién de
la cultura es un proceso a través de lo cual la cultura, algo que en principio no deberia estar a la
venta, es tratada como una propiedad comercial, apropiada de manera indebida y transformada
como un elemento mercante: un objeto que puede ser producido, distribuido, comprado, vendido,
canjeado, efc. (...) Este proceso de mercantilizacién (...) tiene un impacto directo sobre la crea-
tividad y la funcion del cine, asi como otras formas artisticas y formas de expresion culturales
tienen sobre el desarrollo intelectual, espiritual y en el fondo cultural de la sociedad (Matteo Sto-
cchetti, 2016, p. 31).

De manera similar, Stocchetti, refiriéndose a Charlie Keil, comparte las consecuencias nefastas
del proceso industrial acerca de la identidad cultural cuando escribe que “la funcién tradicional del
cine en relacion con la identidad cultural esta en crisis y el cine americano ya no es americano
debido al resultado de una “desnacionalizacion frente a la globalizacién incrementada” (Matteo
Stocchetti, 2016, p. 34). Se define de manera explicita el riesgo existente a perder nuestra identi-
dad cultural si “escogemos” dejarnos llevar por el fendmeno de la globalizacion, de lo cual la in-
dustrializacién de la(s) cultura(s) es un motor particularmente potente. Es un riesgo a futuro para
el cine del Ecuador, mientras se convirtio en realidad en culturas bastantes fuertes, como el ejem-
plo de Estados Unidos mencionado por Charlie Keil.

Compartiendo el anélisis de estos dos autores, intuyo que el riesgo vivaz de perderse antes de
encontrarse y/o desarrollarse como cultura cinematogréafica es muy grande. Tan grande que me
pregunto cuéles son los mecanismos que nos encubren la vista a todos en general, pero también
a los principales interesados quien en este caso son: los futuros cineastas.



¢ Por qué eso? Daniel nos diria seguramente que “no hay peor ciego que el que no quiera ver"!".

La ilusion segun Tyler12,

Sobre la base a las dudas expresadas anteriormente quise saber cudles eran las expectativas de
Daniel en cuanto a su deseo. ;Sera un “suefio” ver nacer una industria cinematografica en Ecua-
dor? También estaba interesado por saber si tenia consciencia del riesgo expresado anteriormente
para la cultura e identidad ecuatoriana y, en tal caso, como se proyectaba hacia esta hipdtesis.

CR: ¢No tienes duda, o miedo, de que, volviéndose una industria, el cine ecuatoriano, que
todavia “no existe”, se convierta de una vez en un cine, que tampoco va a ser ecuatoriano
sino solo una copia de otro cine? Es decir: a través del proceso industrial, ;{no crees que
podria desvanecerse la hipotesis que crezca, o incluido, que nazca el cine ecuatoriano?

DR: Creo que inevitablemente, al inicio de la industria cinematogréfica ecuatoriana, se va a copiar
porque no tenemos identidad. Pero te aseguro que va a llegar un punto en el que ya no va a ser
necesario copiar.

Aqui me parece importante recalcar la forma con la cual se expres6 una cierta auto negacion
identitaria. La supuestamente inexistencia de su propia cultura. En vez de discutir la veracidad de
la afirmacién hecha por el joven cineasta, cuestiono las razones por las cuales se expreso eso's.
Lo dicho es fuerte, extremo y triste a la vez. Participa creo de lo que se expreso antes en cuanto
al peligro que lleva con él, el fendmeno industrial sobre la uniformizacién cultural. En este caso
llegamos a un punto tal que tenemos dificultades para reconocer nuestra propia cultura, para re-
conocernos a nosotros mismos. Por consiguiente, se genera el deseo irresistible de reproducir la
experiencia del otro, bajo el motivo que para este alter ego el proceso hubiera sido un “éxito”. Tal
como Tyler Durden, siento, por mi parte, el caracter engafiador de un suefio que supuestamente
se encuentra a nuestro alcance.

! Daniel define su pelicula de fin de estudios de la manera siguiente: “Carcel de colores” es un cortometraje sobre
lo que vemos todos los dias pero que nos negamos a ver. No hay peor ciego que el que no quiera ver.”

12 Tyler Durden es un personaje de la pelicula Fight club, David Fincher (1999). Nos advierte sobre la ilusién que
nos genera la televisién y el star system en cuanto a las expectativas que podemos tener a futuro: “Crecimos con
la television que nos hizo creer que algun dia seriamos millonarios, dioses del cine o estrellas del rock, pero no lo
seremos y poco a poco lo entendemos, lo que hace que estemos muy cabreados.”

13 En otras ocasiones Daniel enuncié esta ausencia identitaria: “(...) Ecuador es un pais que no tiene una identi-
dad. Desde la forma en la que nos vestimos, es ropa de afuera. Es un idioma de afuera. El cine que vemos es un
cine de afuera (...)". Esta auto negacién se puede comprender como la consecuencia de una globalizacién im-
puesta por el orden mundial. No como una falta de interés del interesado por su propia cultura. Es un fenémeno
perverso, observado y nombrado “ambigiliedad cultural” por Albert Memmi, en contextos coloniales. En este
caso, parece la expresion de un efecto de post colonizacién cultural - ropa, idioma, cine. Sobre la “ambigtiedad
cultural” que se impone a uno, leer: Memmi A. (2002) p. 126.



Suicidio colectivo

Copiar el proceso; participar del proceso de industrializacion del medio cinematogréfico... la idea
misma de copiar es intrinseca al hecho industrial. Otra es la de competir. Propuse a Daniel discutir
la necesidad de entrar en competencia. Después de unas aclaraciones reciprocas, hemos inten-
tado definir en qué condiciones creia él que se podria jugar.

CR: ;Crees realmente que se pueda competir con el resto del mundo? ;con Spiderman?
DR: Yo hago la pregunta: ;es necesario competir con Spiderman?

CR: jTramposo! jEso era mi siguiente pregunta!

DR: Eso es. Yo no creo que sea necesario competir con Spiderman.

CR: Pero en tu discurso propusiste la eventualidad de que podriamos competir, entonces...

DR: Si, si, si, pero tenemos que ser realistas. No puedo tener una pelicula con poco dinero inver-
tido en publicidad que quiera competir con una pelicula que invirtié unas gigantescas cantidades
de dinero en publicidad. Entonces, podemos competir en ideas. Eso es lo que dije. Tenemos que
saber apuntar a dénde competir. Si quiero competir con la industria, siendo un Don Nadie, no voy
a llegar lejos.

CR: Nos preguntamos “;se puede competir?”, después “;es necesario competir?”. Ahora
pregunto: “; queremos competir?”

DR: jYo si! (se rie)
CR: ¢Por qué?

DR: Yo quiero competir primero porque creo que es una forma personal de crecer, muy personal.
El reconocimiento siempre es un impulso 0 a mi me parece eso. Siempre me ha funcionado como
impulso porque, en cine, hay momentos en los que me he sentido estancado. A muchas personas
creo que les pasa eso, sobre todo cuando son jovenes. El hecho de que en una competencia te
den el impulso y que te digan: “Mira, llegaste tan lejos que significas algo en otros paises’, eso a
mi me genera ganas de llegar a mi casa para escribir algo que cambie el mundo. Tal vez es muy
pretencioso, pero creo que asi deberia empezar uno, con estas ideas locas.

En ese momento de la conversacion, recordé de un pensador francés, Albert Jacquard. El habia
desarrollado una visién muy radical en contra del sentido mismo de competencia:

iEs una pura locura! La idea segun la cual, en cada sector, en cada disciplina, hay que tener un
primero, un segundo y un tercero es una aberracion. La competencia es la voluntad de ser mejor
que otro, de superarlo. Incluso destruirlo. En el ambito del deporte la competencia genera el
dopaje, los sobornos. Transforma los seres humanos en una nueva especie, un intermedio entre
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humanos y monstruos. (...) Estoy absolutamente en contra de la competencia. En cambio, estoy
absolutamente en pro de la emulacion (Albert Jacquard, 2013).

Oponiendo la idea de “competencia” a la de “emulacion”, Albert Jacquard explica las consecuen-
cias sociales positivas de esta ultima:

Al contrario de la competencia, la emulacién solicita los mejores instintos humanos. Cada uno
se compara a los demas y se alegra de encontrar alguien que es mejor que él, ya que este otro
le va a ayudar a progresar. Es un juego en lo cual cada individuo busca antes de todo a superarse
a si mismo (Albert Jacquard, 2013).

Uso esta oposicion ideoldgica para advertir un poco mas en lo que para mi tiene de nefasta la
industrializacion del mundo cultural. Si bien la industrializacion crea un medio, una economia, un
desarrollo logistico, también viene cargada de una ideologia que tiene sus lados oscuros. Hemos
visto las consecuencias hipotéticas y observadas en cuanto a la desnacionalizacidn de una propia
cultura, hasta en el discurso de uno sobre esa misma.

Fueron confrontadas las aspiraciones de un joven cineasta, listo para comerse el mundo, a las
advertencias radicales acerca del caracter profundamente negativo del aspecto competitivo de
nuestros comportamientos sociales. De esta forma se dibuja un primer esquema de las disparida-
des con las cuales se encuentran nuestros alumnos al salir del instituto. También, relativiza la
realidad de las oportunidades que ve Daniel en cuanto al futuro del cine, en un mundo cada dia
mas capitalista y competitivo, tal como seguimos construyéndolo.

¢ Autor? Mc Donald’s. ¢ Discurso? Zzzzz...

Preocupado por la pertinencia de seguir un modelo que se impone de manera casi unilateral a
nuestras vidas profesionales y personales comparti a Daniel el siguiente dicho: “Si quieres estar
sequro de perder en un juego, juega con el que invento las reglas?.” Seguimos nuestro dialogo a
partir de eso:

CR: Cuando usamos la palabra competir, usamos un término que otros escogieron; en vez
de “comparar”, en vez de “compartir”, en vez de “entender”, etc. ; Hasta donde crees que
podamos llegar por el camino de la competencia?

DR: No sé si competir sea el camino equivocado. Yo creo que todavia se puede'®. Estuve en un
taller recién; el profesor de los que hicieron Moonlight dio una charla y dijo: “Nadie nos tenia fe.
Ibamos a hacer una pelicula con un presupuesto de 20000 ddlares. Lo que le dije al director que

14 Keny Arkana (2012). Alterludio, el cambio vendra desde abajo.
15 «Se puede» parece definir un horizonte, una esperanza. La cuestion es: (Si se puede entonces se debe?
Creo que no. Tenemos que escoger.



también es guionista: Tu, no puedes intentar unirte a las grandes empresas ahora porque no eres
nadie. Tienes que venderles tu historia. Gracias a esa historia, una buena historia, las grandes
productoras de alla cayeron hacia él.” EI nos contd la historia de un tipo como nosotros, en la
universidad, con un suefio. Creo que la Unica diferencia entre él y nosotros fueron las ganas. No
creo que competir sea una mala palabra para usar. Tampoco en el sentido que el aprendiz le gana
al maestro. Ellos son los maestros. Estados Unidos son los maestros del cine, del cine comercial.

CR: ¢Solo el comercial?

DR: ¢ Tu crees que no?

CR: ¢ Tu distingues el cine comercial y el cine de autor, por ejemplo?

DR: Si, cine comercial y cine de autor.

CR: Segun tu ¢ el cine comercial tiene menos discurso que el cine de autor?

DR: La gran mayoria si. De las que yo he visto por lo menos, si. Para mi el cine comercial es como
Mc Donald’s.

CR: Pero, Mc Donald’s también tiene un discurso.

DR: Pero no es el tipo de discurso que creo que va a cambiar el mundo. Es el discurso que te tiene
que adormecer, mantenerte dormido, ocupado. Yo hablo del otro discurso. El que te quiere echar
corriente al cuerpo y que te despierta. Obviamente, Estados Unidos lo que quieren ahorita es dar-
nos su vision. Y creo que les ha funcionado bastante bien. Lo que yo propongo no es atacar o
llenarnos de rencor para después una venganza, sino aprovechar de eso. Si me preguntas cémo,
no sé. Pero si creo que hay como, creo que si se puede.

Me parece interesante recalcar cdmo cuando se menciona la palabra “discurso” se pretende definir
inevitablemente y de manera inconsciente una invitacién al cambio8, unos dirian “revolucién”.
Como si el hecho de tener un discurso era necesariamente en contra de lo establecido. “Criticar”,
“dar su opinidn”, “tener un punto de vista” parecen siempre actos de negacion de lo establecido.
Por consecuencia, se percibe como una actitud negativa. Es una vision bastante compartida en la
academia como en el medio artistico. La accion critica del pensamiento creativo no tiene la vida
facil. Son bastantes los artistas, intelectuales, politicos, etc., que se defienden de estar en contra
de cualquier realidad. Es mas simple, mas comodo, producir un discurso que no “te quiera echar
corriente al cuerpo”, para usar la expresion de Daniel. Sobre todo, y es lo mas preocupante, se
instald la idea segun la cual, “adormecer” a la gente, no seria un discurso. jLo es! Es un discurso
particularmente peligroso para nuestras sociedades porque oculto, hasta en nuestras formas de

16 Me interesa la nocién de “cambio” en el sentido que por lo que nos interesa, la industria cultural tiene como
propésito la “reproduccién idéntica” de objetos ya definidos. No es para nada una invitacién a la novedad como
lo menciona Mast (1971), citado en el articulo de Matteo Stochetti: “el principio clave en la seleccién del material
para una historia era simplemente que una idea que habia funcionado antes deberia probablemente seguir fun-
cionando”.



pensar la realidad. Es lo que explica Anal Taylor cuando, citando a Stoneman y Petrie, nos dice
que “la vision dominante del mercado es un realismo que continta “a dominar los medios contem-
poraneos de representacion (...) caracterizados por formas que ocultan su propia construccion”
(Alan Taylor, 2016, p. 23).

Lo que es valido para Mc Donald’s, lo es para la creacion cinematografica también. Es exacta-
mente lo que pasa cuando damos por sentado que por una parte existiria un cine “ideologico”,
siendo critico, y del otro lado, un cine de “diversion”, lo cual no estaria defendiendo su propia
ideologia. No hay nada més falso que eso. Krin Gabbard acerca del discurso establecido en la
pelicula Saving Private Ryan’” nos permite entender este fendbmeno de manera concreta. Nos
advierte por ejemplo de las consecuencias de la ideologia establecida en la forma narrativa sobre
nuestra percepcion de la guerra, su realidad, sus efectos, sus ilusiones. Matteo Stocchetti intro-
duce el pensamiento de Krin Gabbard de la siguiente forma:

Analizado desde la perspectiva de la construccién del sentido, el cine de Spielberg no esta criti-
cado por su falta de discurso, pero por su caracter:

Un importante discurso de Saving Private Ryan es que la guerra es una experiencia necesaria y
que define la vida, incluido si es sangrante. (...) Como dispositivo estatal, Saving Private Ryan
hace lo que tiene que hacer: recrea una fascinacion y una veneracion para la guerra para que,
algun dia, en un futuro no tan lejano, el estado pueda usar esta fascinacién y veneracion una
vez mas.

En definitiva, la cultura es tanto motor de cambio y de definicién del mundo como representacion
de este mismo mundo. La cuestion es definir como queremos posicionarnos como actor cultural,
entonces social, frente a la construccion de nuestro mundo.

Aquiy ahora

Existir como instituto de formacién cinematografica en un pais que no tiene una cultura cinemato-
gréfica claramente establecida, ni tampoco la industria que se supone puede sostener esta cultura
(en el esquema clasico y dominante) es una gran responsabilidad. Esta carencia, al mismo tiempo,
genera una gran libertad que deberiamos aprovechar.

Debemos tomar posiciones claras al respeto. Propongo participar a la creacion de un medio cine-
matografico emancipador y no conservador y/o sumiso al movimiento mundial de uniformizacion
del pensamiento®®. Si no hacemos eso, con o sin industria, el cine talentoso que se podria realizar
aqui en Ecuador sera muerto y pisado antes de haber nacido.

Dejo a Matteo Stocchetti la tarea de concluir de manera tragica':

17 Steven Spielberg, Saving Private Ryan, 1998

18 ;Podemos seguir hablando de pensamiento cuando este es tinico?

19 Segiin el fil6sofo Michel Onfray, el tragico es el que no es, ni optimista, ni pesimista, pero que ve la realidad
como es.



La educacion de las formas de expresion filmicas puede faciimente quedarse en una préactica
técnica y en una nocion de creatividad desprendida del individuo y recuperada por la industria —
nombrada “industria creativa”. (...) La crisis de la cultura y sus repercusiones en el cine dejan las
escuelas de cine con solo dos opciones. Si escogen jugar en la divisién superior tendran que
adoptar la légica del lucro, reducir la educacion en un “entrenamiento laboral”, asumir una peda-
gogia compatible con la ideologia capitalista y “seguir” las estrategias de las productoras més
grandes. Si escogen jugar en la liga “independiente” tendran que enfrentar una batalla constante
para los recursos a fin de ofrecer a sus estudiantes un mejor equipamiento que lo que ya tienen
acceso, produciendo contenidos destinados a circular en un entorno cultural cada vez mas frag-
mentado, y permanecer principalmente irrelevante al nivel global, hasta que o si estén detecta-
dos (o incluido plagiados) por producciones dominantes.

Estas opciones conducen a un futuro de bancarrota financiaria o moral — presumiblemente am-
bas. El concepto de industria cultural nos puede ayudar a encontrar un modo de salir de esta
trampa: para entender sus mecanismos, como funciona, pero mas importante para ver como
podamos tratar con este y sus consecuencias sofocantes sobre el cinema, la cultura y la educa-
cion. (Matteo Stocchetti, 2016, p. 42)
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Los géneros del cine ecuatoriano

Camilo Luzuriaga?
Resumen

El articulo analiza un significativo conjunto de peliculas ecuatorianas producidas desde 1990 hasta
la fecha, a partir de lo cual identifica los géneros cinematograficos a los que pertenecen; sostiene
que se puede hablar de géneros propiamente ecuatorianos ya que estos son tipicos de una cultura
y momento histdrico, como resultado de un quehacer cinematografico y social concreto. Afirma,
ademas que antes de ser una camisa de fuerza que inhibe la libertad, el género es un camino para
una creatividad que mira en el publico su complemento.

Palabras claves

Cine ficcion; géneros cinematograficos; cine ecuatoriano; géneros e industria.

20 Cineasta, director de INCINE, fundador de Ochoymedio y MAAC Cine. Realizador de los largome-
trajes de ficcién La tigra (1990), Entre Marx y una mujer desnuda (1996), Cara o cruz (2003) y Mien-
tras llega el dia (2004). Productor ecuatoriano de la pelicula Prueba de vida (2000) y productor del
largometraje Los canallas (2009). Actor, fotégrafo, documentalista, editor y distribuidor de discos
de musica y de peliculas. Profesor desde 1982 en las universidades Central del Ecuador, Catélica de
Quito, Estatal de Cuenca e INCINE. Licenciado en Disefio y Docencia, magister en Gestién Educativa.
Candidato a doctor en Literatura Hispanoamericana por la UASB.



Los géneros del cine ecuatoriano?!

Género no es una palabra que aparezca en cualquier conversacion —o en cual-
quier resefia— sobre cine, pero la idea se encuentra detras de toda pelicula y
detras de cualquier percepcidn que podamos tener de ella. Las peliculas forman
parte de un género igual que las personas pertenecen a una familia o grupo
étnico. Basta con nombrar uno de los grandes géneros clasicos —el western, la
comedia, el musical, el género bélico, las peliculas de gangsters, la ciencia-fic-
cion, el terror- y hasta el espectador mas ocasional demostrara tener una ima-
gen mental de éste, mitad visual y mitad conceptual. (2000, pag. 33)

Richard Jameson

Ochenta son los géneros que Rick Altman logra diferenciar en su libro Los géneros cinematogra-
ficos (2000). Robert Mckee, por su parte, reduce el listado a veinte y cinco, pero reconoce dentro
de cada género a varios subgéneros, con lo cual el numero crece otra vez. Para ejemplificarlos,
uno y otro recurren, como no podia ser de otro modo para quienes hablan desde el cine anglo-
norteamericano, a la filmografia de la industria de Hollywood. Desde el empefio por teorizar sobre
el género, y de clasificarlo, estos criticos del género contribuyen a identificar, sin proponérselo,
género con industria del cine norteamericano.

Esta identificacion es bastante difundida en el habitus del campo cinematogréfico ecuatoriano. La
primera muestra de ello data de 1929, cuando un grupo de “aficionados ambatefios”?2 filmé El
terror de la frontera, cortometraje en el cual se intercalan planos de un pufiado de “actores” ha-
ciendo de “tejanos’, filmados en las afueras de Quito, y planos literalmente recortados de una
pelicula norteamericana, un western en el que aparecen las multitudes de vaqueros a caballo, el
pueblo solitario propio de las peliculas del oeste, los charros mexicanos, el incendio del pueblo, y
el imperdonable Saloon and Dance Hall. Los letreros intercalados, como corresponde al cine
mudo, narran sucesos propios de un supuesto Texas: “El tejano regresa a sus lares después de
largos afos de ausencia. [...] Con la que topa primero es con la francesa, cuyo pasado es tan
negro como la noche. [...] El Doctor Jackson y su bella hija Clara, en un viaje de estudio, encuen-
tran en su camino al texano. ‘Es preferible que venga a mi rancho, en este pueblo no hay seguri-
dad'’. [...] Poco después en la puerta de la hacienda ‘Cattlefarm” (Martinez-Quirola, 1929). Asi es

21 Este articulo se basa en la investigacion realizada por el autor para su tesis de doctorado denominada “El
campo cinematografico ecuatoriano”, presentada en octubre del 2017.

22 Wilma Granda llama “aficionados” (Granda 2010, 7) alos realizadores de la pelicula, probablemente para dis-
culpar la precaria factura de los planos filmados por Martinez, cuya calidad contrasta con la de los planos “profe-
sionales” tomados del western original. El motivo de tal apropiacién seguramente haya sido conferir al filme el
look tejano, a falta de experiencia para resolver complejos problemas de puesta en escena con multitudes y efec-
tos, que los “aficionados” no estaban en condiciones de afrontar.



como narra su western el ambatefio Luis Martinez, quien aparece en la pelicula en el rol principal
disfrazado de “tejano”.

Este temprano intento por copiar un género, resulta en aculturacion, de acuerdo con la definicion
del antropdlogo cubano Fernando Ortiz (Ortiz 2002), en cuanto adquisicién de una cultura distinta,
la “tejana-norteamericana”. En El terror de la frontera, la cultura local no aparece por ningun lado,
ni siquiera en los rostros y cuerpos filmados, ocultos tras el disfraz de vaqueros tejanos y prostitu-
tas francesas. Tampoco en los letreros y en los nombres. Ni siquiera en las locaciones, que se
escogieron por el parecido a aquel lejano lugar ubicado “bajo nubes de otro cielo”, en donde nacié
el género norteamericano conocido como western.

A diferencia de los modelos de la tradicion dramatica, que tienden a perdurar por su cualidad para
encarnar miradas arquetipicas o “universales” de la vida, los géneros tienden a ser coyunturales,
y son tipicos de una cultura y momento historico, como resultado de un quehacer cinematografico
y social concreto. El género surge por sintonia entre unas ciertas obras y una determinada audien-
cia. Una vez reconocido por el publico, el género es copiado, desarrollado y adaptado hasta que
eventualmente pierde vigencia, para luego, a lo mejor, revivir en otro contexto. Los géneros mas
reconocidos son, como no podia ser de otro modo, aquellos “generados” en la industria del cine
anglo-norteamericano, y son estos los que mas se tiende a copiar, adaptar o deglutir. El problema
de esta inclinacion es que suele desconocer precisamente el hecho que un género corresponde a
una cultura y a un momento histérico, y que es dificil, a veces imposible, adjudicar a sus caracte-
risticas aquellas que corresponden a otra cultura e historia.

Uno de los géneros norteamericanos mas apetecidos por los jovenes cineastas del habitus local
es el cine de ciencia-ficcion, género en referencia al cual se han filmado algunos cortometrajes y
un largometraje, la distopia Quito 2023 (Moscoso e |zurieta 2013). Después de resumir los cambios
de gobierno en el Ecuador desde 1980, y los recientes derrocamientos de varios presidentes, la
pelicula propone que en 2023 otra destitucidn esta en camino, a manos de unos cuantos mucha-
chos que conspiran, armas en la mano, desde una guarida que la pelicula hace porque parezca el
futuro, con ciertos recursos de escenografia, iluminacién y vestuario, como lo suelen hacer las
distopias norteamericanas. A pesar del declarado afan por ubicar el filme en la historia, la pelicula
no establece una causa de la rebelién contra un dictador en traje de militar —que recuerda a Pino-
chet—, Unica imagen que la pelicula ofrece de aquello contra lo cual luchan los rebeldes. Al final,
el dictador se suicida. El lider de la revuelta, luego de que acepta rematar a uno de sus comparieros
muy mal herido, se lamenta diciéndose: “Tanta lucha para nada” (Moscoso & Izurieta, 2013, pag.
01:20:05).

Fuera del nombre del filme, de la relacién de datos historicos y de la manera quitefia de hablar el
castellano identificable para el espectador de Quito, la pelicula no se ubica en un entorno cultural
reconocible que se pueda deducir como quitefio. El intento por adaptar al medio local el género de
ciencia-ficcion distopica combinado con el suspense, como declaran los realizadores que fue su
intencion, se apoya en la reproduccion de una forma, sin una sustancia diferenciadora que pueda
sostener la adaptacion. El resultado, que de antemano se sabe que es dificil de lograr, resiente al
espectador porque este lo compara con los originales del género norteamericano que llevan las
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de ganar. Es la adaptacién al medio local aquello que puede ofrecerle un plus al espectador, que
compense las distancias de las posibilidades de produccién de cada entorno cinematografico.

El término género no es, al parecer, un término descriptivo cualquiera, sino un concepto complejo
de mdltiples significados, que podriamos identificar de la siguiente manera:

- el género como esquema basico o formula que precede, programa y configura la produccion
de la industria;

- el género como estructura o entramado formal sobre el que se construyen las peliculas;

- el género como etiqueta o nombre de una categoria fundamental para las decisiones y comu-
nicados de distribuidores y exhibidores;

- el género como un contrato o posicién espectatorial que toda pelicula de género exige al pu-
blico. (Altman, 2000, pag. 35)

De acuerdo con este acercamiento de Altman a la dimensién del problema, el género cumple fun-
ciones relevantes en la industria del cine, de cara a la linea de produccion, a los guiones de los
filmes, a la distribucién/exhibicion y, especialmente, en relacidn con el publico. El género es una
necesidad de la industria; a la vez, el género requiere de los recursos de la industria para desarro-
llarse en cuanto tal. Sin ella, el género parece juego de nifios, como en El terror de la frontera.

El cine y el audiovisual colombianos, cuya produccion es mucho mas cercana al modo industrial
que la ecuatoriana, han posicionado en su propio pais y en el mundo un género que su produccion
ha sido capaz de germinar y desarrollar, desde su cultura y desde su historia, la narco-novela, que
se reconocié como tal desde 2006 con la popular serie Sin tetas no hay paraiso, de la que luego
se han filmado varios remakes en algunos paises del mundo, y que ha “generado” una secuela
que perdura de nuevas telenovelas y peliculas. Es esta capacidad de “generacion”, que resulta en
una coyuntural “duracién’, fruto de la voluntad de la produccién por corresponder a una férmula,
una estructura, una etiqueta y un contrato con el publico, lo que constituye un género.

Para Mckee, en el proceso de construccion de la obra, en su “estructura o entramado”, lo que
diferencia un género de otro son ciertos componentes formales y de contenido, “tema, ambienta-
cion, papeles [roles], acontecimientos y valores” (McKee, 2006, pag. 108). Siguiendo este es-
quema, es posible proponer las siguientes caracteristicas diferenciadoras de la narco-novela: el
tema es el trafico de drogas; la ambientacion es un contraste entre los arrabales de donde vienen
los siervos del narco, y los nuevos palacios desde donde delinquen; los roles son el narcotrafi-
cante, sus secuaces, sus mujeres y la policia; los acontecimientos giran en torno al crecimiento
del poder del narcotraficante en contra de la policia; el valor es la fidelidad a toda prueba, esencia
del método de trabajo del mundo narco.

En el cine y la televisidn ecuatorianos, la tendencia a la industrializacion de la produccion ha sido
muy débil, porque la produccién misma no ha terminado de consolidarse como un sector definido
en la economia. En esto contexto, la suscripcidn de la produccion a un género ha sido poco fre-
cuente, especialmente en el cine “graduado”, término que utiliza la critica brasilefia Lucia Ramos
Monteiro para referirse a la produccidn de los “letrados” del cine, y que opone al término de cine
‘autodidacta” (2016, pag. 47). En el cine graduado, pesa sobre el género el estigma de la industria
y del comercio:



El cine actual es una selva enredada con algunas luces. La imposicion estética y de contenidos
por parte de la gran industria y de quienes a esta representan [los distribuidores y exhibidores:
los comerciantes], se torna mas evidente a través de festivales, fondos internacionales y organi-
zaciones gubernamentales que bajo cualquier tendencia politica, consciente o inconsciente-
mente, se inclinan serviles ante el colonialismo cinematografico. Dentro de este marasmo opre-
sivo y castrante, nacen artistas que [....] se atreven a componer [...] con activados procedimientos
creativos. [...] jQué viva el cine experimental como el no género!, es decir, el lenguaje de la
libertad con la luz y la sombra del poema. (Burbano, 2017, pag. 24)

El “no género” proclamado como bandera, a favor del “poema”, como en el “cinematografo” —‘es-
critura con imagenes en movimiento y con sonidos’- que Robert Bresson opone al “cine” —“teatro
fotografiado™- (Bresson 1979, 12). Aun asi, a pesar de la declaracion de guerra, en el campo del
cine local es posible reconocer ciertos grupos de peliculas, sobre todo en el cine autodidacta, que
interesan por la posibilidad de constituirse en géneros ecuatorianos, en cuanto corresponden a
una cultura y momento historico local. El intento por delimitar estos grupos y describir sus carac-
teristicas, daria cuenta de géneros o embriones de géneros que podrian desarrollarse, si de asumir
una cierta industrializacién del cine y el audiovisual se tratara, dado que la industria del cine y el
género se necesitan y retroalimentan.

El cine “autodidacta” ha sido mas proclive a desarrollar sus propias posibilidades de géneros, que
dan cuenta de su lugar en el cine, en la cultura e historia. La razén podria estar en la conclusion
que expone Miguel Alvear en su investigacion sobre el cine que él y su colega investigador, Chris-
tian Ledn, llamaron “bajo tierra” o “videografias paralelas”:

El consumo masivo de estas videografias paralelas nos hace pensar que estamos quizas en el
momento germinal de una industria audiovisual con otro corte que el fomentado e ideado desde
la institucionalidad. [...] A diferencia del sector formal y “culto” del cine, [...] este cine mantiene
una estrecha relacién con las demandas del publico y del mercado. En otras palabreas, estas
peliculas existen porque hay quien paga por verlas. (Alvear & Ledn, 2009, pag. 35)

Uno de los géneros del cine autodidacta es aquel que se podria etiquetar como cine de “accion
montubio”, en relacion a las peliculas de accidn de la industria que los cultivadores del género
copian o asimilan, y al entorno cultural y econémico de donde proceden los realizadores y al cual
hacen referencia, el mundo montubio. El monte o campo montubio es la zona rural de la costa
ecuatoriana comprendida entre las provincias de Guayas, Los Rios y Manabi, que se caracteriza
por una economia de fincas y finqueros entre pequefios y grandes, dedicados a la agricultura y
crianza de ganado. Hasta el siglo anterior, y todavia hasta hoy en ciertos lugares apartados, la
justicia por mano propia es la norma, ante la ausencia de un Estado que sigue siendo sobre todo
urbano.

La Tigra, de 1990, es precursora en llevar al cine el mundo montubio de la Costa. La pelicula,
adaptacion del cuento homonimo de José de la Cuadra, recrea el campo montubio de la década
de 1940, para lo cual establece el centro de la ficcion en la casa de la finca “Las tres hermana”,
sin la ‘ese’ final, propiedad que han heredado las hijas de la pareja de campesinos que fue asesi-
nada por unos asaltantes, en presencia de las muchachas. La mayor de ellas, conocida como “la
Tigra”, guarda un rencor contra los asesinos desconocidos, que no la deja vivir en paz, rencor que
aflora en la relacion impositiva y violenta que mantiene con los hombres del lugar. Ella sabe que



uno de ellos es el asesino que busca. Gracias a la limpia que le hace el curandero, la Tigra logra
recordar quien fue el jefe de los asaltantes. Acto seguido, mata al asesino, vengando la muerte de
sus padres. Después que la Tigra descubre que la hermana menor anda en amores con un nego-
ciante de la ciudad, la Tigra la encierra para impedir que el comerciante la rapte y rompa la precaria
unidad familiar, lo que desata una batalla a bala entre la Tigra y sus peones, contra el comerciante
y la policia rural, que ha venido a poner su orden. En este enfrentamiento campo-ciudad, la Tigra
pierde y muere asesinada.

La Tigra, cuya realizacion estd a medio camino entre un cine “autodidacta” y un cine “graduado’,
contiene ya los componentes basicos de un género cuya produccion se popularizara despues,
desde el autodidactismo de los mismos montubios. ¢ Cuéles son los componentes genéricos del
cine de accion montubia? La tematica gira en torno a la violacion o ruptura de la unidad familiar,
por asesinato o rapto; la ambientacién es la ruralidad del campo montubio y su eventual relacion
con la ciudad modernizante; los roles principales son el jefe o sobreviviente de la familia manci-
llada, y el asesino o violador; los acontecimientos giran en torno al asesinato o violacion, y la
posterior venganza, con despliegue de acciones violentas y persecuciones; los valores en juego
son la unidad familiar y la venganza.

Desde 1994, Nixon Chalacama, cineasta autodidacta de Chone, una de las capitales del mundo
montubio, filma algunas peliculas de accion que tienen a este mundo como su eje central, peliculas
atravesadas por la copia, mas que por una asimilacion o deglucion, de las peliculas de patadas
chinas, de accién, de narcos y de aventura. Tréfico y secuestro del presidente, de 2008, es su
pelicula mas elaborada, de amplia difusién en el mercado pirata del pais. El filme empieza con el
asesinato de tres policias a manos de una pandilla de narcotraficantes, seguido de una persecu-
cion a punta de disparos, que termina en una explosion. Los narcos violan a la hermana de Angel
y luego la asesinan junto a toda su familia campesina, y solo porque uno de ellos fue testigo invo-
luntario del asesinato de los policias. Angel jura venganza, cuyo cumplimiento se enreda con la
persecucién policial a los narcos por el secuestro al mismisimo presidente de la Republica. La
pelicula termina en la batalla cuerpo a cuerpo, como en el cine de accion, de Angel contra el jefe
narco. Angel gana, y cuelga de un arbol el cadaver del asesino de su familia.

A partir de 1999, Chalacama se junta con Fernando Cedefio, Carlos Quinto y otros autodidactas
de la zona, para conformar el grupo de produccion “independiente” llamado Sacha Producciones,
que quince afios mas tarde se autoproclamé como “Cine guerrilla”. La mayoria de las obras de
este colectivo corresponden al cine de accién montubio, que devinieron a comienzos de este siglo
en las peliculas de mayor difusion del cine ecuatoriano, gracias a la venta consentida de copias
piratas en soportes fisicos. Pero, sobre todo, gracias a la inmediata aceptacién de un publico ma-
yoritario que adora el cine de accion, y que se identifica con la posibilidad de ejercer la justicia
vengativa por sus propias manos, ante la ausencia de una justicia formal que pueda resolver estos
casos. Son peliculas producidas con bajisimos presupuestos y en condiciones muy precarias, que
han sido ampliamente reportadas por Christian Ledn y Miguel Alvear en su libro Ecuador bajo tierra
(2009).



La pelicula emblematica de este género es Sicarios manabitas, dirigida por Fernando Cedefio,
estrenada en 2004. Después de una larga introduccion, que muestra a quienes luego se sabra que
son los sicarios, cabalgando por el paisaje montubio al son de un corrido mexicano hecho en
Chone, el hacendado de la zona los contrata para matar, sin que ellos sepan el motivo ni la iden-
tidad de las victimas. Por medio de un flash back, se sabe que el hijo del hacendado fue muerto a
tiros por un finquero vecino, porque el muchacho le impidié romper un cerco de la propiedad. “Lo
mas importante que hay aqui, es mi familia” (Cedefio, 2004, pag. 00:09:40.), dice el hacendado.
En venganza, él los quiere muertos a todos los miembros de la familia del asesino y, de paso,
quiere muertos también a todos aquellos que le han robado u ofendido. La pelicula transcurre entre
persecuciones y ejecuciones a balazos —a manos de unos bravos e indolentes sicarios—, y fulmi-
nantes romances de uno de los sicarios con las dos hijas del hacendado, mujeres faciles que se
entregan sin trdmite ante el forastero. Cerca del final, uno de los sicarios se arrepiente ante la
palabra de un pastor evangélico, pero esto no impide que lo maten, junto a los otros sicarios y al
mismo hacendado. En el epilogo, una vez que todos han muerto y la casa estéd en manos de la
viuda, los hijos que el sicario procred en las hijas del hacendado juegan a dispararse el uno al otro.
Esta es la ética del mundo montubio, de acuerdo con Sicarios manabitas.

En 2006, el mismo equipo de produccion estrena Barahunda en la montafia, dirigida por Carlos
Quinto. Como en Sicarios..., por un flashback se sabe que una de las hijas de la familia Zambrano
fue violada por Carpo, hijo de la familia Cedefio, quien luego de la muerte de los padres biol6gicos
ha devenido en el padre adoptivo y tirdnico de sus hermanas, a quienes les impuso una madrastra
que se hace servir por sus hijastras de la misma edad. Los hermanos de la chica violada aguardan
por el momento de la venganza. Mientras, un trio de asaltantes se refugia en la casa de los Ce-
defio, haciéndose pasar por “ingenieros”. Como en Sicarios..., las hermanas anfitrionas, y la
misma esposa de Carpo, se entregan a los forasteros sin ningun encantamiento previo. Solo una
de ellas se conserva fiel a uno de los hermanos Zambrano. A la vez, una hermana de Carpo cultiva
con el brujo de la zona, especializado en sacrificar mujeres que las entierra —con cruz catdlica y
todo- en el patio de su casa, otra venganza contra se propio hermano tirano. Al final, en una
verdadera barahunda, la policia viene por los asaltantes, los amantes huyen y Carpo los persigue,
y se matan casi todos unos a otros. Solo el amor de los amantes que lograron huir de ese mundo
sobrevive. Un final feliz para el cine de accién montubio.

Ocho afios después, Fernando Cedefio estrena Angel de los Sicarios, cuyos sucesos transcurren
ante todo en la pequenfa ciudad de Chone y sus alrededores. Como es usual en este género, el
protagonista se pasa toda la pelicula en la tarea de vengar la muerte de sus familiares, en este
caso, de su padre y su madre. Al final, el vengador muere a manos de la madre de uno de los
asesinados por Angel, estableciendo el circulo al parecer interminable de la venganza.

La mayoria de las obras de estos autoproclamados guerrilleros del cine ecuatoriano, contienen
mucho del esquema y ética de las peliculas referidas, salpicadas con dosis de narcotrafico, cine
de accion hollywoodense y melodrama mexicano. La ley del monte, de la justicia por manos pro-
pias (o contratadas) para vengar el honor herido o la muerte de un familiar, sigue siendo popular
en todo el pais: “Uno de los grandes piratas de Santo Domingo de los Tsachilas aseguré haber
vendido méas de un millon de copias [de Sicarios manabitas). La cifra es inverosimil, pero, aun si



es solo la mitad, no deja de ser considerable. Lo cierto es que esta pelicula esta en casi todas las
tiendas piratas que encontramos durante nuestra investigacion” (Alvear & Leon, 2009, pag. 35).

Motivado por el éxito en el mercado pirata de las obras de Sacha Producciones, desde 2005,
Nelson Palacios, radicado en Duran, se ha dedicado a producir incansablemente un cine autodi-
dacta de varios intereses. Dos de sus peliculas, El llanero vengador y El regreso del llanero ven-
gador, dan cuenta de un mundo montubio que comparte similares caracteristicas que las del cine
de accion chonero de los manabitas, pero con el filtro de una adaptacion del western norteameri-
cano. Camino del viejo rancho, La hija no deseada, El fruto amargo de la vida, son otras obras de
la gigantesca filmografia autodidacta de Palacios, que también hablan del mundo montubio. En La
venganza de Juan, el hombre que al inicio de la pelicula mata a una mujer porque no acepta
entregarse a él, y que luego mata también al pequefio hijo de brazos, huye del marido de la difunta
quien va tras el asesino con la ayuda de su padre. El asesino se defiende con el apoyo de un
colega y se inicia una persecucion y tiroteo por el monte, dos contra dos. Luego de gritos y llantos
por el asesinato del viudo, el padre mata al asesino y su secuaz, después de haber perdido a toda
su familia, su valor mas preciado. Al final, acompafiado solo de su caballo, el padre, suegro y
abuelo de los fallecidos, entierra sus cuerpos anegado en lagrimas. Es una ética y procedimiento
muy similar a la del cine de Chone.

Dentro de la misma modalidad de produccién autodidacta, que Alvear y Leon llamaron “bajo tierra”
—queriendo decir con este nombre que es una produccion ignorada por la intelligentsia del campo
cinematografico ecuatoriano—-, es posible identificar otros bocetos de géneros locales, como un
cine de melodrama kichwa, un cine evangélico y, seguramente, se pueda reconocer otros mas. El
cine bajo tierra no ha tenido empacho en copiar 0 adaptar descaradamente los géneros del cine
de laindustria y cultura anglosajonas, tarea que a la intelligentsia le despierta més de una preocu-
pacion y suspicacia.

Contrariamente a lo que sucede con el catolicismo, que no ha producido cine para promover su
iglesia en Ecuador, el cristianismo evangélico ha utilizado profusamente la produccion audiovisual
y cinematogréfica para difundir su fe. En algunas de las peliculas de los cineastas autodidactas de
Chone, luego que sus estereotipos matan por doquier, estos se arrepienten y entregan a Cristo.
Nelson Palacios ha filmado varias peliculas de claro interés evangelizador (Mundo real, No me
dejes mama, Buscando a mama), y, como él, muchos autodidactas en varias provincias del pais:
Davis Mero realizé Luz sobre las tinieblas y Libertad en Cristo; Barbara Moran filmo Suefio de
morir. Hay, ademas, peliculas que se producen expresamente para exhibirse en canales de tele-
vision evangélicos y en salas convencionales de cine.

Uno de los estrenos mas recientes de cine evangélico “graduado”, es Con alas para volar, dirigida
por Alex Jacome y estrenada en 2016, afio en el que fue la pelicula ecuatoriana de mayor convo-
catoria en salas convencionales, por encima de Sin muertos no hay carnaval, el ultimo filme de
Sebastian Cordero. La pelicula, de tonalidades melodramaticas, tiene a una pareja y a su pequefio
hijo afrodescendientes de protagonistas, una familia de clase media que entra en crisis por la in-
cesante ausencia del padre, azafato de una aerolinea comercial. La crisis termina en divorcio y
pleito legal por la tenencia del nifio, quien arma un plan fructifero para reconciliar a sus padres,



basado en la fe en Dios. Al asignarle el protagonismo, la pelicula reconoce el empoderamiento
social de una pequefia y novisima clase media afrodescendiente, que ha sido posible, entre otras
razones, por la conversion al evangelismo de muchos de los integrantes de un pueblo tradicional-
mente empobrecido como es el afro ecuatoriano. El evangelismo, a diferencia del catolicismo,
promueve abiertamente la superacion econémica entre sus feligreses, para lo cual, dicen, es ne-
cesaria la educacion, la abstinencia del alcohol, y la formalidad en las relaciones familiares, labo-
rales y comerciales.

El melodrama kichwa tiene como su maximo exponente al colectivo Sinchi Samay, de origen pu-
ruwa y con base en Quito, que presenta sus peliculas con la marca Runawood, parodiando a la
vez que emulando la marca Hollywood. Pollito 1y Pollito 2 son sus obras mas difundidas, también
a través del mercado de copias pirateadas. En el “melo kichwa”, el tema es la pobreza y la margi-
nacion del mundo kichwa; la ambientacion corresponde al mundo rural de los Andes, y a las ba-
rriadas de las ciudades a donde emigra el pueblo kichwa empobrecido; el rol principal es la victima,
sea nifio, mujer u hombre en condiciones de debilidad; los acontecimientos giran en torno al aban-
dono y a la migracién para superar la pobreza; el valor es el amor al ayllu, en cuanto familia,
comunidad y tierra.

Pollito Tigramuy (El regreso de Pollito), mas conocida como Pollito 2 (Ledn, 2010), trata del padre
viudo que deja a su pequefio y Unico hijo al cuidado de la abuela en su casa del campo andino,
para emigrar a Espafia y ganar dinero. Pero un ladrén rompe su ilusion tan pronto llega a Quito.
Sin embargo, persiste en trabajar para recuperar el dinero robado y viajar, mientras que su hijo
sufre la muerte de su abuela y debe subsistir de betunero en el pueblo cercano. El padre, de pronto
arrepentido, regresa a su comunidad para encontrarse con un hijo abandonado al borde de la
muerte, victima de otros ladrones. Al final, el padre jura que no volvera a abandonarlo nunca mas;
ni a él, ni a su tierra.

El evidente tono melodramatico de este filme y el estereotipo de las situaciones, que abundan en
una resolucién educativa y moralizadora que recuerda algunas expresiones de la literatura indige-
nista, esta presente ya desde La navidad de Pollito (2004), pelicula luego conocida simplemente
como Pollito 1, la obra inicidtica de este conglomerado cinematogréfico, tono que perdura en las
producciones recientes de Runawood. El critico Christian Ledn se pregunta sobre el sentido del
melodrama es esta produccion:

¢ Hasta qué punto un filme como Pollito Tigramuy afirma los estereotipos construidos por la na-
rrativa victimizante realizada por escritores, pintores, y cineastas indigenistas? La respuesta es
compleja. Por un lado, la pelicula afirma una serie de lugares comunes que conciben al indigena
como un cuerpo doliente despolitizado y apela al relato moralizador del melodrama. Por otro, sin
embargo, no es posible dejar de reconocer que el lugar enunciativo de este producto difiere de
la perspectiva nacionalista y colonialista de la produccion indigenista. (Alvear & Ledn, 2009, pag.
111)

El poder del arquetipo de la victima que subyace al melodrama atraviesa toda la cultura ecuato-
riana, incluida la cultura urbana y la de las clases medias. Esto explica en buena medida la popu-
laridad de la obra del pintor de ascendencia kichwa Osvaldo Guayasamin, la general aceptacién
de la musica pasillera y rocolera, y de la televisién y el cine melodramaticos. El porqué de esta



identificacién tan profunda de todo un pueblo con la victima habria que rastrearlo hasta La Colonia,
cuando el esfuerzo sistematico y de siglos de la todopoderosa Iglesia catolica logré identificar a
toda una poblacién con la imagen del sacrificio doliente de Jesucristo en la cruz.

El melodrama no es patrimonio nacional. En cuanto arquetipo que subyace a ciertas vidas o a
ciertos momentos de la vida, palpita bajo todas las culturas, en unas con mas fuerza que otras.
Pero la historia de los Ultimos 500 afios puede explicar la fortaleza del melodrama en Ecuador y
otras regiones de América Latina. La “narrativa victimizante”, por tanto, no seria propia de los
indigenistas, sino de la cultura toda. Pollito 2 seria una prueba.

Por su parte, el cine graduado ha desarrollado al menos un género, que puede ser etiquetado
como “cine de hacienda”. El precursor de este esbozo de género es Carlos Pérez Agusti, con sus
peliculas Arcilla Indocil y La dltima erranza, de 1983 y 1985 respectivamente. Las dos adaptacio-
nes de la literatura fueron filmadas y editadas en un soporte amateur, lo que limit6 su difusion al
circulo universitario de Cuenca —donde naci6 el taller de cine responsable de la realizaciéon—, y a
otras instituciones educativas y culturales.23 Arcilla indécil inicia como en una pelicula de terror,
con un hacha de las manos de alguien que se acerca a la victima, una chica encerrada en una
habitacion. Pero, la muchacha toma un cuchillo y mata al supuesto asesino. La pelicula va de la
investigacion que hace una periodista entrevistando a gentes del pueblo, para comprender como
es que la chica, que llegd a la hacienda en busca de trabajo y se convirtid luego en esposa del
misdgino hacendado, pudo terminar de asesina del peon que el hacendado habia mandado para
liberar a la chica, que el hacendado encerrd para ensefiarle “buenos modales”.

Los dos filmes coinciden en empezar con la llegada de una persona joven a una casa de hacienda

de la serrania ecuatoriana: la humilde muchacha de la Costa, en Arcilla indécil; y el joven judio
errante, en La ultima erranza. Coindicen también en que el conflicto central se desarrolla desde la
casa de hacienda y alrededor de ella. A diferencia de lo que sucedera con obras posteriores del
este cine de hacienda, en los filmes de Pérez no interesa tanto la misma casa de hacienda y su
significado para los jovenes visitantes, sino la relacion de la hacienda y el hacendado con la po-
blacion de alrededor, e incluso mas alla, interesa el ambiente rural que rodea al poblado cercano,
en cuanto sociedad. Las peliculas de Pérez serian filmes de los restos de la ruralidad feudal.

En 1991, los hermanos Viviana y Juan Esteban Cordero estrenan Sensaciones, pelicula que trata
de un joven y egocentrico musico muy europeizado, quien para poder crear el album que espera
su millonario productor, se recluye en una casa de hacienda de los Andes, junto a los intérpretes
que ha seleccionado para integrar la banda. La casa no tiene ninguna relacion con los visitantes
ni con el pasado. El entorno rural es el inspirador paisaje del paramo andino, el exotismo de los
bailes kichwas y la cantina del pueblo. La casa se limita a ser el lugar retirado para crear. “A mi no
me interesa hacer nada comercial. Igual, el publico nunca sabe lo que es bueno. El arte es volar,
no hacer nimeros” (Cordero, Cordero, & Vicario, 1991, pag. 00:07:00), le grita uno de los musicos

23 “Como las peliculas eran el inicio del cine en Cuenca, registraban el interés de los medios de comunicacién y
del puiblico. Recibiamos peticiones de espacios comunitarios, educativos e institucionales. Fuimos a Machala, Ba-
bahoyo, Quito y Guayaquil. Este era un producto cultural que practicamente no se comercializaba. Eran presen-
taciones gratuitas que organizaba la Universidad de Cuenca.” (Ecuador bajo tierra 2009, 46).



a su productor. Una vez en los ensayos, el director previene a sus colegas: jDejen de imitar a los
gringos!

Lo que definira después al “cine de hacienda”, es el tema del regreso a la casa de hacienda, que
no esta presente en la obra de Pérez ni tampoco en la de los hermanos Cordero, en cuanto reen-
cuentro con el pasado de la familia terrateniente que ha devenido en urbana y burguesa.

Impulso, de Mateo Herrera, estrenada en 2009, es probablemente la iniciadora de este esbozo de
género en cuanto tal. La prolongada introduccidn de la pelicula establece que la protagonista co-
legiala esta harta de vivir en casa de su abuela y de su tia represiva, donde su madre la dejé
prestada para emigrar a trabajar en el exterior. Cansada del bulling de que es objeto en el colegio
y del maltrato de sus anfitrionas, la colegiala huye de la ciudad y viaja a la casa de hacienda del
tio, en busca de su padre a quien no ha visto en mas de diez afios y de quien se sabe que merodea
desaparecido por esos lares, porque “es una persona libre” (Herrera, 2009, pag. 00:40:05.). En
lugar de encontrarse con el padre, se encuentra con su enigmatico primo, que es quien la introduce
a los escondites de la antigua casa y a los idilicos parajes del campo que rodea la hacienda y
quien la introduce al amor. Las puertas, las velas y los espejos —que la tia cubre con telas negras—
, S& mueven, suenan o0 permanecen con un leve aire de misterio, que confiere a la casa un aire
fantasmatico, aquel que suelen tener en grado mucho mas alto las casas alejadas propias del cine
de terror. La pelicula entrelaza a lo largo de la obra un suefio recurrente de la joven protagonista
-la imagen idilica de un campo deshabitado-, para introducir dudas en el espectador sobre qué
es real en la ficcién y que es imaginacion o suefio. En todo caso, la pelicula deja al final a la pareja
de jovenes caminando juntos tomados de la mano por un prado, en el final feliz del encuentro con
el amor.

La casa de hacienda, liberada por Herrera de toda relacién econémica presente y de su pasado
feudal, es en el filme el lugar mistico y melancolico donde el misterio del amor es posible, lejos de
la ciudad, porque, como dice la protagonista, “el campo es mas seguro, la ciudad es mas bien
como que mas peligrosa” (Herrera 2009, 01:27:35).

En el nombre de la hija, segundo largometraje de Tania Hermida, estrenado en 2011, retoma la
casa de hacienda como locacién principal, con mas determinacion que la pelicula de Herrera,
cuyos primeros 30 minutos transcurren en la ciudad. La pelicula de Hermida empieza directamente
con la pequefia Manuela y su hermanito Camilo llegando a la casa de hacienda de sus abuelos,
donde sus padres los dejan encargados porque parten de viaje a cumplir “una mision secreta”
(integrarse a la guerrilla de Colombia, se sabe después). Especie de Mafalda y Guille —los perso-
najes de las caricaturas de Quino-, Manuela y Camilo sostienen durante todo el filme un incesante
debate filosdfico, religioso, econdémico y politico con sus pequefios primos y primas, quienes son
apoyados por la abuela. Como en una especie de micro sociedad, en las relaciones y en el juego
de primitos, se reproduce la lucha ideoldgica y de poder de la década de 1970 en Ecuador, que es
la época a la que se refiere el filme. En un lado, estan las fuerzas revolucionarias encarnadas en
los pequefios Manuela y Camilo, que vienen de afuera, de Londres, donde vivian con sus padres,
muy en la linea de la tesis leninista de la ideologia como inoculador exdgeno a la clase; en el otro



lado, las fuerzas reaccionarias representadas por los primitos que viven en Cuenca, ciudad que
tiene fama de conservadora.

Si en su Opera prima Queé tan lejos, Hermida verbaliza y poetiza sobre el sentido y significado de
la palabra y sobre el valor del nombre propio como imagen de la identidad, mientras hace cruzar
el pais a su joven protagonista hasta llegar a Cuenca, en su segunda pelicula hace lo mismo con
la nifia protagonista, pero ubicandola en uno solo lugar en Cuenca, en la casa de hacienda ances-
tral.

Guiados por la primita mas grande, Manuela, su hermanito y sus primos descubren al fantasma
viviente de la casa, el hermano “loco” del abuelo, reducido al encierro en lo que fue la biblioteca
de la casa de hacienda. Este descubrimiento de lo prohibido, la fascinacién que el tio loco despierta
en los nifios, y el hecho que el hombre finalmente es maniatado en camisa de fuerza y enviado al
manicomio, unifica a las fuerzas infantiles antes en pugna, en pos de conseguir un solo objetivo:
el regreso del tio loco, del misterio que dio sentido a la casa de hacienda, que hizo el milagro de
unir a los contrarios. Al final, la realidad se impone sobre la ilusion: el loco nunca vuelve y los
padres vienen a recoger a Manuela y Camilo, quienes dejan la casa con un aire de “ser mas
grandes”. “Y si casi todo esta en la imaginacion, ;qué esta en la realidad?” (Hermida, 2011, pag.
01:27:40), pregunta Camilo a su hermanita mayor, frente a lo cual la sabelotodo Manuela ya no
tiene respuesta. Mientras se aleja de la casa, Manuela mira al hijo de la criada en silenciosa des-
pedida de quien despert6 en ella el asomo de un primer amor preadolescente.

En la pelicula En el nombre de la hija, la casa de hacienda se ubica en un entorno econdémico
presente, de explotacion de cafia de azUcar, en relacion a un pasado feudal que pesa abrumado-
ramente, en la relacion servil que la “criada” de la casa y su hijo mantienen con los “nifios” y “nifias”
(como ellos, en sefial de respeto, llaman por igual a nifios y adultos), en el peso de la religién
catdlica y sus prejuicios de clase, familiares, de género, raciales y sexuales. A la vez, la casa es
el escenario de la lucha de lo viejo y lo nuevo, y también el espacio para la imaginacion, para la
reconciliacion, para el primer amor, lejos de la proteccién y control de los padres.

Feriado, de Diego Araujo, estrenada en 2014, arranca también con la llegada del protagonista a la
casa de hacienda, Juanpi, el silencioso muchachito sobrino del propietario. “Esta todo igualito”
(2014, pag. 00:04:10), dice la madre del chico mientras este recorre con su mirada cada esquina
de lainmensa casa. Con el grupo de primos y primas adolescentes y con tios y parientes, empieza
la fiesta del carnaval y la aventura juvenil, que desde la primera noche amenaza con ser de amor
con la prima mas guapa. Un intento de robo desata una persecucion de todos los hombres de la
propiedad, hasta detener a uno de los ladronzuelos, a quien el tio y sus congéneres caen a golpes
hasta dejarlo desfallecido. Juanpi huye del lugar espantado de tanta violencia. En la huida, es
confundido con uno de los ladrones que logré escabullirse, lo que le obliga a escapar junto a él
hasta la rustica casucha donde vive este joven y atractivo trabajador. A partir de entonces, el so-
brino rico del banquero de la ciudad descubrird, de manos de Juan Pablo, su nuevo amigo del
pueblo, cdmo es la vida de la ruralidad, mientras desarrolla una atraccion erética hacia él. Cuando
Juan Pablo viene a visitar a Juanpi a su departamento en un lujoso edificio de Quito, Juanpi besa
a Juan Pablo, quien lo acepta por un momento y luego lo rechaza. Al final, Juanpi vuelve al poblado



donde vive su amigo, para entregarle por escrito su declaracion de amor, pero Juan Pablo la de-
vuelve porque él es heterosexual. “O sea que te gustan los hombres”, le dice a manera de pregunta
la prima mas guapa, a lo que Juanpi contesta: “No sé... creo que si”.

La casa de hacienda en Feriado es prosaica, alejada del misterio. Si bien se muestran muy a la
ligera las relaciones de trabajo doméstico, las de la produccion no existen. Es una hacienda tipo
hotel o casa vacacional, donde el banquero descendiente del hacendado, rodeado de su familia y
empleados del banco, viven los dias del feriado bancario de 1999 en Ecuador (de ahi el nombre
del filme), escapando de la persecucion judicial. Para el chico protagonista, la hacienda ampliada
es el espacio de la maduracion, de la aceptacion de la amistad con las chicas y del descubrimiento
del deseo homosexual. Otra vez, lejos de la ciudad y el control parental.

En Sed, de Joe Houlberg, estrenada en 2016, la joven y ciega Sara llega en plan de fin de semana
a la casa de hacienda familiar, acompafiada de su prima Caro y de sus respectivos novios. Desde
la primera noche, las dos parejas se escuchan y espian mutuamente. Sara quiere follar, pero su
novio Jota la rechaza sembrando un misterio sobre el porqué; mientras Caro y su novio Pedro
follan ruidosamente. Asi inicia el desate de impulsos y deseos contenidos, que pone en peligro las
relaciones de las parejas y las primas. Sara recorre a tientas la casa, recordando su nifiez, su
relacion que parece de ternura con “Segundito”, como “la nifia Sara” sigue llamando al viejo siervo
que aun presta sus servicios cuidando la hacienda. Caro se ofrece sexualmente a Jota, pero este
tampoco acepta. Pedro espia el diario de Jota y descubre una serie de dibujos de Sara que sugie-
ren una relacion perversa. Jota sorprende a Pedro y a Sara masturbandose el uno al lado del otro.
Jota mata a Pedro en presencia de la ciega Sara. Sara huye, se encierra en la habitacion, y re-
cuerda: de nifia, sorprendio6 a su padre follando con su nifiera, una joven y hermosa mujer kichwa.
En el recuerdo, Segundito encuentra a la nifia Sara mirando lo que no debe ver, y le cubre los ojos:
“Cierre los 0jos, nifia” (Houlberg, 2016, pag. 01:06:05), le dice. Es el indicio del origen de su ce-
guera. Finalmente, Sara folla a su arrepentido novio, que no para de llorar. Luego de la catarsis,
Sara se aleja de la casa, sola y sin ayuda, porque ha recuperado la vision.

En Sed, la casa de hacienda es el espacio para el misterio y para el recuerdo de la infancia. Lo
que al inicio parece ser el vinculo cordial entre los herederos de la hacienda con lo que queda de
su servidumbre, se descubre después como la relacion perversa de abuso sexual del patrén, y de
consentimiento de ello por los siervos. Es el karma del pasado feudal que rompe las relaciones del
presente. En Sed, no existen relaciones de produccion en torno a la casa de hacienda, ni pasadas
ni presentes. La casa funciona como el hotel de fin de semana. Para la protagonista, la casa es la
causa de su ceguera visual y emocional, y es también la fuente de su sanacion.

La produccién hacendataria, basada en el poder feudal del terrateniente, en la servidumbre de los
pueblos kichwas de la Sierra ecuatoriana, y la casa de hacienda como su centro de control, tuvo
un peso central en la economia ecuatoriana hasta terminado el siglo XIX. Durante el siglo XX,
hasta empezada la década de 1970, el poder de los hacendados fenecio ante las reformas libera-
les y el desarrollismo capitalista, y la centralidad rural-hispanéfila cedié a la centralidad urbano-
angldfila. Los rezagos del feudalismo todavia se viven en la sociedad, y las casas de hacienda aun
quedan a lo largo y ancho de la serrania, como vestigio de un sistema social oprobioso para los
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descendientes de quienes lo sufrieron, y como afioranza para los descendientes de quienes lo
disfrutaron. De esta encrucijada historica y cultural da cuenta el cine de hacienda, cada realizador
a su manera.

El tema de este género es el regreso desde la urbe a la ruralidad de la hacienda de la infancia,
propia o referida; la ambientacion es la casa de hacienda como el lugar del misterio —que puede
devenir en terror—, opuesto al racionalismo de la nueva generacion urbana; el rol principal corres-
ponde a la pre-adolescencia, adolescencia, o juventud que regresa; el acontecimiento es el re-
greso, el re-descubrimiento del misterio y del amor; el valor es la afioranza de un tiempo pasado,
anterior a la presion y razon de la ciudad. Si esto se cumple en los cuatro filmes, estariamos en
presencia de un género ecuatoriano, realizado por directores del cine “graduado”, aquel que co-
rresponde precisamente al de los descendientes del sistema hacendatario, gente que disfruta de
la tradicion “culta” y de los recursos necesarios para la “graduacion”.

La delimitacion de estos grupos de peliculas, y la descripcion de sus caracteristicas “genéricas’
que los constituyen, da cuenta de la existencia de géneros o embriones de géneros propios del
campo cinematografico ecuatoriano. Esto da cuenta de reales convergencias entre produccién y
recepcion del cine. Por tanto, el reconocimiento de estos géneros, y de otros que habria que iden-
tificar, establece posibilidades de desarrollos de la produccion que dependan mas del publico que
del auspicio del Estado. Como sucede con la industria.

El género, conforme a Mckee, antes que una camisa de fuerza que inhibe la libertad —como suele
ser visto por los defensores del “no género’™, es un camino para una creatividad que mira en el
publico su complemento. “Las convenciones de los géneros son el esquema de rima de un ‘poema’
narrativo. No inhiben la creatividad, la inspiran. El reto consiste en mantener las convenciones a
la vez que evitar los clichés” (McKee, 2006, pag. 121).
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