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Resumen -« La llegada de tecnologias digitales al pais en pocos afios transforma la
escena de produccion cinematografica, no s6lo modificando los costos y procesos
implicados en la cadena de produccion y exhibicién cinematografica, sino también
posibilitando la gestacién de una escena de produccion de largometrajes digitales
de bajo costo, que permite el surgimiento de una serie de nuevos realizadores, te-
maticas, estilos, formas de produccion y circuitos de exhibicion. El articulo Nuevas
Tendencias del cine chileno tras la llegada del cine digital explora e intenta dar cuenta
de este fendmeno reciente en el medio chileno, dando cuenta de cémo la insercién
de la tecnologia digital ha impactado sobre estas nuevas cinematografias, revisando
nuevos usos, practicas, representaciones y tendencias presentes en estas realizaciones.
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Abstract « Abstract During the past years, the insertion of digital technologies in Chile
has greatly impacted the nation’s film scenario, not only modifying the chain of film
production and exhibition, but also generating a production scene of low-budget
digital feature film that has allowed the development of new directors, themes, styles
and modes of production and exhibition. The present article analyzes this recent phe-
nomenon in Chilean film industry, revising how the insertion of digital technologies
has impacted on these new forms of cinema in terms of style, production practices,
exhibition, purposes and main tendencies.
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En el prélogo del texto Luz, Cdmara, Transicion, de Antonella Estévez, David Vera-
Meiggs sostiene que:

Si algo realmente noble tiene el Séptimo Arte es su vinculacién intrinseca con el destino social.
Es por ello que podemos ver en pantalla todo lo principal que a una sociedad le acontece,
porque la vinculacién del cine con el pueblo nace de una forja democratica. Nada tiene de
extrafio entonces que el cine chileno haya vuelto a las pantallas en coincidencia con el regreso
a los cuarteles de quienes siempre los habitaron (2005: 9).

Si bien Vera-Meiggs efectivamente se refiere a una conexion certera que se gesta hist6-
ricamente en el Chile de retorno a la democracia, propongo que no es sino hasta el inicio
del nuevo milenio que el cine ya no solo habla y representa el ideal de la democracia en
sus imagenes, sino que en si se convierte en un mecanismo de transformacién democritica.
Sostendré que esto es principalmente posible debido a la llegada de las tecnologias digitales
y al elevado grado de socializacién y acceso que este soporte permite, gracias a su bajo
costo y facilidad de uso en distintos momentos de la cadena de creacién y produccion
cinematografica.

En este sentido, al recibir el nuevo milenio, no s6lo nos encontramos con aparatos de
registro que capturan imdagenes en soporte digital de gran calidad y definicién, sino tam-
bién con un amplio acceso a sistemas de edicion y postproduccion de imagen digitales que
varian entre aquellos con plataformas bdsicas y utilizables por cualquier usuario con un
computador que cumpla con requisitos basicos de hardware y software, hasta elaborados
programas profesionales de edicion no lineal y manipulacion de sonido e imagen que antes
eran dependientes de complejos sistemas de hardware de alto costo.

Finalmente, también contamos con sistemas de difusion de cine digital que permiten
difundirlo en diversos espacios que se independizan de la proyeccién en 35mm, asi como
también un abanico de opciones digitales ligadas a nuevas tecnologias de la informacion
y comunicacién (NTIC) como Internet, para divulgar y exhibir peliculas que pueden ser
vistas en condiciones de alta calidad en cualquier lugar del mundo y a cualquier hora. Este
ultimo punto, ademds de denotar una diversificacion en las opciones de exhibicién, distri-
bucién y difusién de cine, también amplia los posibles publicos, ya que el uso de la web
impacta de miltiples maneras (y en multiples destinos) las opciones de circulaciéon para
los filmes realizados, desde la exhibicion web en sitios que soportan video hasta entregar a
realizadores un acceso a mayor informacion acerca de festivales internacionales en dénde
exhibir sus peliculas, lo cual potencialmente permitiria una mayor difusién y encuentro
entre realizadores y exhibidores en torno a nichos més especializados que los posibilitados
por el cine de distribucion comercial en 35mm. Internet, ademds, ha impuesto modalidades
de exhibicion y divulgacion propias a través de la realizacién de muestras y festivales com-
petitivos online de peliculas en formato digital, expandiendo asi las fronteras (o mds bien
anulando las fronteras espaciales) y en muchos casos reduciendo costos y complicaciones
ligadas a la difusion internacional de las peliculas.

A la par con el desarrollo y expansion del digital, se podria decir que el entusiasmo
0 boom cinematografico que vivié Chile tras el retorno de la democracia se replantea o
retoma en términos de un nuevo impetu creativo, marcado por la existencia de la tecno-
logia digital en un escenario cinematograficamente fértil. Un escenario determinado por
los avances en la instalacion de una incipiente industria cinematografica, la apertura de
una serie de escuelas y universidades que imparten el cine, y la gradual instalacion de una
“cultura” cinematografica que incluye un creciente circuito de critica y andlisis de cine,
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festivales diversificados que incorporan una serie de nichos especificos de produccion y
contenido (Festival de Cine Social y Antisocial, Festival de Cine B, Festival Internacional
de Cine Digital, etc.) y, por supuesto, la constitucién de un publico (o nuevos publicos)
también diversificados, que acuden y estimulan la generacion de este tipo de espacios que
permiten expandir los horizontes y las posibilidades cinematograficas en nuestro pais,
muchas veces a la par con el resto del mundo.

Sostengo que el encuentro entre un cambio tecnoldgico como la aparicion del digital y
una sociedad que paulatinamente ha ido reconstruyendo sus fundamentos democréticos,
en el contexto de un pafs que reactiva su campo cinematografico, logran interpelar a una
serie de individuos de nuevas maneras y generar una esfera medidtica desde el cine que
logra dar participacion, visibilidad y representacion a una diversidad de grupos y actores
sociales que antes se mantenian invisibilizados, fundamentalmente por las condiciones de
acceso y difusion del medio cinematografico, diversificando no solo las voces, sino también
los discursos y las representaciones de pais existentes.

Este articulo expone de manera tentativa, ya que los procesos a los que me refiero se
encuentran aun sobre la marcha, como se articula esta esfera “democraitica” del cine parti-
cularizando en las condiciones que el digital ha permitido como soporte en términos de usos
sociales, creativos y productivos de la tecnologia, asi como también las representaciones,
lenguajes, estilos, circuitos y tendencias a los que ha dado lugar. Comenzaré por relatar la
condicién y las principales transformaciones en el campo del cine desde el retorno de la
democracia, para luego particularizar en la relaciéon que puede ser esbozada en términos
de democracia, tecnologia y democratizacion del cine, finalizando con un examen tenta-
tivo de las principales transformaciones en la escena chilena en el largometraje digital de
bajo costo y el esbozo de conclusiones preliminares acerca de esta asociacion entre esfera
cinematografica y democracia posibilitada por la llegada del digital.

EL CINE AL RETORNO DE LA DEMOCRACIA

Durante los primeros afios del retorno de la democracia, se batieron records en la produccion
de cine, logrando entre 1990 y 1999 la realizacion de 42 peliculas, en comparacion con las
18 realizadas en la década anterior, mostrando un crecimiento sostenido en la producciéon
desde 1996 hasta el final de la década (Searle, 2003: 23). El entusiasmo que marcé el inicio
de este periodo se vio pronto marcado por un relativo estancamiento debido a un cambio
en el escenario tras la recuperacion de la democracia, lo que signific el fin de apoyos
internacionales para la realizacion de cine y el traspaso de un gran peso en términos de
financiamiento, a las manos del Estado. Si bien este ultimo empezd a desarrollar e impulsar
una serie de politicas de fomento al cine entre las cuales contaban los esfuerzos desde la
CORFO (Corporacion de Fomento de la Produccion) y Banco Estado, no es hasta la puesta
en marcha de FONDART (Fondo Nacional de Desarrollo Cultural y las Artes) en 1992
que realmente empieza a agilizarse el escenario de la produccion cinematografica nacional.

A pesar del gran aporte de FONDART, la naturaleza hibrida y compleja de la cadena de
produccién cinematografica, paulatinamente fue delatando las debilidades de este fondo,
creado para el impulso de “todas” las artes. En este sentido, si bien daba cuenta y contenia
parcialmente las exigencias del cine, dejaba entrever también falencias en cuanto el medio
cinematografico exige combinar elementos de arte e industria, comprometiendo una serie
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de actores diferenciados en cada fase de su proceso e integrando una escala de produccion
de alto costo y complejidad respecto a otras artes. Esto, en parte, lleva a la generacion de la
Plataforma Audiovisual en 1997, iniciativa de una serie de asociaciones gremiales y grupos
del audiovisual y, por parte del Estado, a la posterior creacion del Programa de Fomento al
Cine y La Ley de Fomento Audiovisual (la cual promulga la creacion del Consejo del Arte
y la Industria Audiovisual y el Fondo de Fomento Audiovisual) destinadas a la creacién
audiovisual en particular, el afno 1999 y el afio 2004, respectivamente.

A estos impulsos de apoyo del audiovisual se le agrega la integracion de Chile a pro-
gramas como IBERMEDIA el afio 2004, el cual fomenta la coproduccion entre los paises
iberoamericanos que participan del programa, y que promovié 27 obras chilenas a través
de un sistema de créditos reembolsables entre el afio 1999 y el 2002 (2005: 86). Otra de
las particularidades del escenario al retorno de la democracia, es la apariciéon de fondos
privados tales como la Fundacién Andes durante la década de los 90s (la cudl desaparece
a inicios de la nueva década) o Lastarria 90, la cual el afio 2008 abre el espacio de Cine
Digital, dedicado al apoyo en la creacion y distribucion de cine digital. A la par con la
aparicion de estimulos del sector privado, en el sector de realizacién de cine hay una pau-
latina integracién de privados en el financiamiento de peliculas.

Finalmente, en términos de financiamiento y crecimiento en el sector audiovisual,
también hay que mencionar el marcado aporte e impacto de la television en el desarrollo
del sector del cine, principalmente por su creciente interconexion con éste desde la década
de los 90s, en donde se genera una importante conexion entre las industrias y mercados
laborales del cine y la TV y un posicionamiento de la TV como un importante apoyo al
fomento de la difusion de cine chileno a través de su inclusion en las parrillas programadticas
de canales como TVN.

Como se menciona en la introduccion, en conjunto con esta serie de iniciativas que im-
pactan directamente en la creacion, produccion y desarrollo del cine en el pafis, se afiade la
apertura de una serie de escuelas y espacios académicos en donde se imparte la carrera de
cine, comenzando en 1993 con la apertura de la Escuela de Cine de la Universidad Arcis y
la creacion de la Escuela de Cine de Chile en 1995. Desde estos dos hitos “re”-fundacionales
de escuelas e institutos de ensefianza de cine en el pafs, ha habido una proliferacion de
establecimientos técnicos, universitarios y profesionales que han abierto cursos o carreras
en cine o audiovisual, incluyendo la integracion de la carrera a las ofertas de las dos univer-
sidades de mayor tradicion en el pais; La Universidad Catolica en el 2003 y la Universidad
de Chile en el 2006, y en una serie de universidades privadas. Como demuestra Estévez,
este crecimiento ha sido explosivo:

Para 1999 existian siete instituciones de ensefianza superior y técnica. Ya en el 2003 este na-
mero ha aumentado hasta llegar a 33 centros de formacion superior; 19 de estas instituciones
otorgan un grado profesional, doce dan uno de nivel técnico y dos uno profesional. En total,
concentran a mds de 3.500 estudiantes entre la V y IX Regi6n, perteneciendo 2.495 de ellos
a la Region Metropolitana (1995: 97).

Esta propulsion, en términos de ensefianza del cine, marca o da cuenta del crecimiento
del sector en conjunto con el marcado interés por realizar estudios formales en este campo.
También predice la creacién de un cuerpo profesional y técnico, ampliado en el campo
audiovisual a futuro, que no sélo permitird dinamizar la industria, sino también generard
una mayor diversidad y exigird al medio la creacién de espacios y oportunidades para un
mayor numero de personas. Desde esta perspectiva, se podria plantear que la dinamizacién
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del espacio del cine en el pais en la Gltima década, en términos de la constituciéon de un
circuito y cultura cinematografica, ha estado vinculada con (y ha sido parcialmente efecto
de) la existencia de un ampliado grupo de audiovisualistas con conocimientos especializa-
dos, que quieren ejercer su profesion y encontrar nuevos espacios de difusion y discusion.

Otra particularidad, que ha sido esencial para la consolidacion de una cultura cinema-
tografica, es la creacion de un publico para el cine chileno en el pais. Este hecho, que se ha
dado en forma creciente desde la década de los 90, se relaciona tanto con mejoras técnicas en
las salas de exhibicion de cine, la llegada de multisalas dependientes de cadenas extranjeras
con gran capacidad de publico, calidad y capacidad de gestion de peliculas en exhibicién y,
mayores conexiones y vinculaciones entre el medio y el cine local. Searle (2003) delata la
existencia de un publico creciente para filmes chilenos, lo cual es respaldado por Estévez,
en cuanto en al cine de este periodo:

La busqueda de una sintonia con el publico se transformé en una prioridad. Apoyados por
el paralelo desarrollo de nuevos sistemas de distribucion y exhibicion, fueron capaces de po-
sicionar el cine nacional como parte integral de las opciones cinematograficas del espectador
(2005: 258).

A pesar del crecimiento y los avances en el cine nacional y el circuito que le rodea, se debe
tener en mente que el espacio de difusién en salas comerciales de nuestro cine corresponde
a menos de un 10% de las exhibiciones, ya que un 85-90% se encuentra concentrado en
manos estadounidenses, basicamente dejando aproximadamente un 10% para estrenos
extranjeros no estadounidenses y estrenos nacionales. Este “cupo” para el cine chileno en
el circuito de salas de exhibicién comercial, seria inelastico en el sentido que, aunque tuvié-
ramos una producciéon mayor de cine, hasta el momento, el publico o la demanda por cine
ha demostrado no ser proporcional a la cantidad de estrenos chilenos en cartelera. Tanto
Ignacio Aliaga, Ex Jefe del Departamento de Creacion y Difusion Artistica del Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes, como la CORFO, sostienen que la industria del cine
chileno tiene una capacidad “limitada” para la exhibicién y el sustento de un mercado
audiovisual de espectadores para estrenos nacionales, la cual permite alrededor de 10 6
12 estrenos anuales, debido a la fuerza y el impacto de la entrada de filmes extranjeros, en
su mayoria norteamericanos, y la carencia de un publico local expandido que acuda a la
exhibicion de nuestros filmes. La CORFO anade que:

Una produccién superior perjudicaria s6lo al sector de la nacional, ya que el mercado de
consumo nacional estd cubierto en un 85% por el producto proveniente de Estados Unidos,
por lo que si hay un mayor numero de cintas nacionales, éstas entrarfan a competir entre si,
disminuyendo sus posibilidades de éxito (2005: 69).

Esto da cuenta de un escenario algo hostil en términos de nuestra creciente industria
nacional y la consolidacion de publicos nacionales, ya que el estreno de sobre 10 o 12
peliculas chilenas anuales transformaria al cine en una empresa de gran riesgo econdémico,
sobre todo teniendo en mente que la creacién de largometrajes comerciales con exhibicion
en cine tiene un costo elevado en Chile, que en promedio bordea los 400.000 délares (2005:
65) y del cual: “[...] el ingreso por taquilla en las salas de cine nacionales no representa
mas del 20% de los ingresos totales de una pelicula chilena” (2003: 32).

En cuanto a los contenidos y tendencias cinematograficas de los cines creados en este
periodo, desde el retorno de la democracia, bajo las condiciones previamente mencionadas,
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el estudio Representaciones e Imdgenes del Cine Chileno a la vuelta a la Democracia (2004)
sugiere que si bien el inicio de los "90 denota una tendencia a la autoexploracién, descubri-
miento y visibilizacioén del trauma vivido tras la dictadura, esto comienza a dilatarse tras
los primeros cinco afios de la década, dando paso a una diversidad de tematicas que aunque
develan una exploracion de la identidad chilena desde diversos focos, no se concentran
como a inicios de los 90s, en tematicas ligadas a la dictadura o el autoritarismo. En este
sentido, las narrativas muestran una leve transformacion desde contenidos que conciernen o
dialogan con lo publico hacia una exploracion de tematicas ligadas a la esfera de lo privado
y lo intimo, tendencia que se marcard mas con el paso de los afios. En este sentido, si bien
al inicio de los 90s se evidencian temas como la dictadura, la pobreza y la memoria social,
hacia fines de los 90s hay un vuelco hacia las relaciones de pareja, o problemas ligados a
la intimidad de un personaje y la resolucién de conflictos personales por parte de éstos.

Asi como ocurre un alejamiento del tema traumatico de la dictadura con el paso de
los afios, también habra una diversificacion genérica entre inicios y fines de la década, la
cual, aunque siempre tiene una mayor vertiente en el drama, luego de la pelicula multi-
género Historias de Fiitbol del realizador Andrés Wood en 1997, se genera una explosion
genérica en la produccion de largometrajes comerciales, dentro de la que se incluyen las
peliculas de horror de Jorge Olguin Angel Negro y Sangre Eterna, animaci6n infantil con
Ogu y Mampato en Rapa-nui de Alejandro Rojas y comedia con Sexo con Amor de Boris
Quercia, por mencionar algunos. En conjunto a esta diversificacion tematica y de género
cinematografico, ha habido una diversificacién de autores que, si bien durante los 90s se
concentran el directores consolidados como Silvio Caiozzi, Gonzalo Justiniano y Ricardo
Larrain, hacia mediados y fines de los noventa el abanico de autores se diversifica inclu-
yendo a directores como Gustavo Graef-Marino, Tatiana Gaviola, Sergio Castilla, Andrés
Wood, Cristian Galaz y Marcelo Ferrari, por mencionar unos cuantos.

A inicios del nuevo milenio, aparece una nueva generacion de realizadores chilenos,
tildada por J.M. Vidaurre como Némades y Canibales, el cine chileno actual en la cual:

Los integrantes de lo més llamativo de la nueva sensibilidad de realizadores chilenos no parecen
converger en una dindmica explicita que los vincule- en un sentido normalizador o discursivo-
sino mds bien en una pulsion, una tendencia, un ser ambulante — un espiritu nomadico los
sostiene. Una cierta despreocupacion — no el rechazo del opositor o el resentimiento voluble
del barbaro- sino una suave indiferencia, una elegante displicencia que conlleva una suerte
de presencia autartica, se reconocen como capaces de construir un filme sin la necesidad de
la gran industria (2010).

En este grupo, se encuentran directores tales como Matias Bize, Sebastian Lelio, Alicia
Scherson y Pablo Larrain, los que conformarian un set de realizadores que marcé un nuevo
impulso y dinamizé la escena del cine chileno. Esta generacién de nuevos cineastas estaria
marcada por una fuerte tendencia autoral y la utilizacion de estrategias de produccion que
serian, en algin sentido, lo mas parecido a lo que podria tildarse de “cine independiente”
en el pais (2009).

Los logros y trabajos de esta “generacién” en cierta forma demuestran que el cine no
solo estd en manos de los “consolidados” del cine chileno de los noventas y despliegan
una serie de nuevas estrategias para sacar sus cines adelante, enfatizando el éxito en festi-
vales nacionales e internacionales antes de estrenar comercialmente en el pais, marcando
fuertes propuestas autorales y denotando un mayor nivel de subjetividad en la eleccion de
temadticas y personajes en los filmes en cuestion, reforzando la tendencia que ya se habia
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dado en el cine hacia finales de los 90s de paso de lo publico a lo privado. La existencia
de estos cines permite diversificar los publicos cinematogréficos y variar el “sabor” de la
paleta programatica de la programacién nacional en cines comerciales.

A fines de la primera década del 2000, se asoma o mds bien arremete una tercera tendencia
en el cine chileno desde el retorno de la democracia o tal vez, una serie de tendencias, que
ampliardn una vez mas el panorama del cine nacional. Este nuevo grupo surge en conjunto
con la creciente aparicién de nuevos realizadores de las escuelas e institutos de cine del
pais, que comienzan a egresar e insertarse al mercado laboral y dar forma a sus proyectos
personales, en un escenario de gran competitividad y escasos recursos, la aparicion de
nuevas tecnologias y la experiencia de que la realizacion de peliculas es posible con nue-
vos sistemas de produccién, lo que fue probado ya una vez por la generacion precedente.

La cinematografia de este grupo se encuentra principalmente marcada por la existen-
cia del digital y el convencimiento de hacer sus peliculas a como de lugar, sin depender
de fondos, sin seguir los largos procesos de la cadena de produccién convencionales, sin
transar con las presiones de la produccion e incipiente industria nacional ni los circuitos
e exhibicién convencionales, sin seguir los patrones establecidos de lenguajes o estéticas
cinematograficas, sin los personajes o actores de siempre, sin las “preocupaciones” espe-
radas, ni necesariamente las “miradas” de un cine que espera generar ganancia comercial,
éxito en salas o ser resultado de un fondo gubernamental. Un cine que, como se ha dicho
y probado, se construye sin temores ni obligaciones. Bajo estas condiciones, el repertorio
del audiovisual chileno comienza a poblarse de miradas divergentes, esquivas pero visibles,
que si bien escapan de las pantallas de los circuitos convencionales, pueblan aquellos que
escapan la convencién o que atn se posicionan como posibles tales como cines con siste-
mas de proyeccion digital, internet, festivales sin categoria ni ranking, universidades, casas,
galpones y otros que pese a que se alejan de las comodidades de las salas de cine, prometen
publicos y proyecciones que dan cuenta de la diversidad del mosaico audiovisual de cine
digital que comienza a construir nuevas miradas del Chile actual.

DEMOCRACIA, TECNOLOGIA Y DEMOCRATIZACION DEL CINE

Dicese cominmente que el cine es un medio burgués y la historia del cine, salvo algunas
excepciones historicas, demuestra que generalmente la creacion en cine, sus realizadores,
y el sistema productivo e industrial se ha concentrado en sectores burgueses o altos de la
sociedad. La razon principal: el costo y la industria especializada que mueve y produce
cada obra cinematografica. En este sentido, hasta los cines mds “sociales” han mantenido
o reproducido esta modalidad, por lo general tematizando con humanidad y destreza
universos sociales marginales, pero la camara manteniéndose en las manos de creadores
que por lo general son de estratos socio econdémicos medios y altos, que tienen acceso a
los medios de creacion de este arte.

En Chile, aunque estos ideales de un cine social fueron contenidos desde los inicios de
nuestra cultura cinematografica, fueron retratadas desde la ficcion en muchas de las obras
del nuevo cine chileno de los 60s y 70s, que fue ahogado bajo la severidad del régimen
militar y forzé a que la mayoria del cine Chileno se realizara en el exilio.

Tal vez, lo mds cercano a una democratizacion del cine en términos de una acceso a
los medios de creacién de imagenes y acceso a la cadena de produccion cinematogréfica
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y, en este caso, mas bien audiovisual, se instaura en Chile en los 80s con la llegada de una
nueva tecnologia; el video. En este sentido, el video en nuestro pais ademds de generar una
transformacion en el campo audiovisual —tanto para el cine como la televisién—, genera
todo un circuito alternativo y contra-hegeménico al régimen dictatorial, especificamente
dinamizando y abriendo nuevos espacios en las artes visuales, en donde hubo una extensiva
creacion en formato de video. Ademds de estos espacios, el video abre un ambito de proyec-
cién audiovisual al interior de los hogares y permite un sistema de distribucién alternativo
al cine, que en los ya mencionados circuitos contra hegemonicos, permitian un traspaso y
la copia manual de contenidos y obras audiovisuales persona a persona.

Si bien el video andlogo en Chile podria haber generado el espacio “democratizante”
que hoy tentativamente le atribuyo al video digital, mantiene cierta exclusividad en cuanto
si bien produce una reduccién de costos respecto al trabajo en cine y un mayor acceso a
distintos aspectos de la cadena de produccion y difusion, su acceso fue mas limitado que
el del digital. En este sentido, el video digital ofrece alternativas de menor costo, y hay una
liberacion de tecnologias especificas de edicion y postproducciéon audiovisual, ya que con
el digital basta con tener acceso a un computador con una tarjeta de imagen y sonido para
ingresar a una diversidad de opciones que permiten un acabado similar y a veces equivalente
al realizado en un estudio profesional.

El video también permite una mayor simultaneidad y rapidez en el proceso de realizacion
y difusién cinematografica, algo que el cine habia ensayado en la época de la Unidad Popular
en la que los realizadores muchas veces filmaban en la mafiana, revelaban y proyectaban las
imdgenes y organizaban manifestaciones, todo el mismo dia, pero que en la realizacién en cine
significa o demanda una aceleracion de un proceso que generalmente toma un tiempo mucho
mayor. El video, en este sentido, acorta la duracién de la creacion en cine al prescindir del pro-
ceso de revelado fotogrifico del negativo y el trabajo de edicién en moviola. Este proceso es
también hecho mas rapido con la llegada del digital, en el sentido que se trabaja en un mismo
soporte durante toda la cadena de produccion. De este modo se captura en digital, se edita en
digital y los filmes se mueven en un mismo entorno digital; en la clave del “bit” y el “pixel”.

Para finalizar, si bien el video también genera redes de difusién alternativas debido a
la posibilidad y costo de generar copias a muy bajo costo y poder ser exhibido domésti-
camente en base a la existencia de un reproductor de VHS y una pantalla de TV, el digital
radicaliza esto debido a la conjuncién entre video digital y NTICs como Internet, en el
cual en un mismo lenguaje o soporte (digital), se pueden transferir y difundir contenidos
a una escala mundial, gratuitamente o a muy bajo costo.

Debido a todos estos elementos, se podria plantear que el video digital y los soportes
digitales radicalizan las posibilidades de socializacién de la tecnologia audiovisual inau-
gurados por el video andlogo, en una escala nunca antes vista. De esta misma manera, el
digital permite una diversificacion de practicas y usos de este soporte, en parte debido a la
integracion de nuevos usuarios que provienen de espacios no tipicamente cinematograficos
y también debido a que la naturaleza de este soporte invita o permite la instalacion de
nuevas formas de trabajo y produccién digital. Dentro de estas ultimas, cabe mencionar
el impacto debido a la reduccion de costos que ocurre al trabajar en digital respecto al
trabajo en cine, la posibilidad de reducir los equipos técnicos en el momento del rodaje,
la libertad o flexibilidad del trabajo registrado en digital ya que al liberarse del alto costo
del celuloide (en un contexto como el nuestro) abre espacios para la experimentacion e
improvisacion vy, finalmente la exhibicién en digital sin traspaso a cine exige replantear la
difusion y distribucion en una serie de nuevos espacios.
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Tanto en el libro de John Thompson (1995) The Media and Modernity; a social theory
of the media, como los textos que constituyen el libro Media Worlds, anthropology on new
terrain, editado por Ginsburg, Abu-Lughod y Larkin (2002), se plantea que el desarrollo
de medios y tecnologias de comunicacion tienen un gran impacto social y son participes
activos en las transformaciones sociales y paradigmas epocales. Para Thompson esto se
ha hecho latente en el desarrollo de la modernidad en occidente, mientras en los textos
de Media Worlds se pone mayor énfasis en como las nuevas tecnologias han intervenido
en las pricticas cotidianas, creando nuevos escenarios y formas de comprender el mundo
desde un “hacer” diario a nivel individual y social. También hay un énfasis en cuanto “[...]
las tecnologias de la comunicacién no son neutrales. Cada medio impone a la sociedad
nuevas relaciones respecto al cuerpo, la percepcion, el tiempo y el espacio [...]” (2002,19).

Teniendo estos planteamientos en mente se podria postular que el digital, como pla-
taforma y soporte audiovisual, tendria un potencial democratizante en cuanto fractura el
perfil elitista de acceso al cine. En otras palabras, amplia la posibilidad de acceso a tener
“yoz” y visibilidad en el campo cinematografico, a ejercer y dar cuenta de nuevos espacios,
perspectivas, puntos de vista, estilos, estéticas, historias y protagonistas. Ademas de este
ambito, el digital invita a la experimentacién y al replanteamiento en tanto la utilizacién
de nuevos lenguajes, técnicas y modalidades de trabajo en el proceso de creacion filmica,
por lo que permite la instalacién de nuevas practicas de preproduccion, produccion, pos-
tproduccion y distribucion audiovisual.

No se debe menoscabar la importancia de estos hechos, ya que es en el momento que
el acceso al cine y a su cadena completa de produccion y difusion se masifica y flexibiliza,
que potencialmente logramos democratizar las temadticas, representaciones, discursos,
referentes y modalidades de representacion de nuestro cine en base a una visibilizacion de
estas en el escenario mediatico.

Gianni Vattimo (1990) expresa en su texto Posmodernidad: ;s Una Sociedad mds Trans-
parente? que la postmodernidad como fendmeno refiere a un periodo que vendria “tras”
la modernidad y aunque se instale tendria que haber un cambio en el paradigma con que
se observa o entiende el mundo. Para el autor, esto se relacionaria con el quiebre de las
grandes narrativas y verdades unicas y univocas promovidas por la modernidad, en el
sentido que el progreso lineal, la ciencia y el pensamiento ilustrado se consideraban las
vertientes principales bajo las cuales se orientaba la accion y comprendia el mundo. Al
margen de querer entrar en las discusiones acerca de qué es la modernidad y si se puede
hablar de posmodernidad o si estamos mds bien en una modernidad tardia como dira el
connotado socidlogo Anthony Giddens, me parece que lo fundamental del texto de Vattimo
se encuentra en que plantea una escision del paradigma con que se comprende y vive en el
mundo, que instalaria precedentes necesarios para desarticular visiones de mundo ligados
a discursos de poder particulares, y darfa pie a la proliferacion de relatos y visiones de
mundo que dan cuenta de la multiplicidad y variedad de la existencia humana. En otras
palabras, se da un paso a una ampliacion en los discursos y visiones existentes, lo cual
se verifica en lo que Vattimo llama una “sociedad transparente”, en la que el escenario
medidtico tendria un rol fundamental ya que permitiria visibilizar esta multiplicidad de
relatos de mundo, puntos de vista y discursos en una esfera que permite no solo visibilidad
sino también interconexion y simultaneidad en las comunicaciones en una escala global,
permitiendo que minorias o grupos antes excluidos puedan participar del orden mundial
y, asimismo, establecer lo que a mi juicio es una premisa fundamental para la instauracion
de un espacio realmente democratico.
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La “sociedad transparente” a la que hace alusion Vattimo, seria una sociedad en la cual
toda informacién, dato y representacion, coexiste y es visible y accesible a todos. El digital
en este sentido, aportaria en cuanto permite ampliar el acceso a esta palestra discursiva de
aquellos que antes no encontraban espacio o voz ahi tanto por el costo de acceso como por
las posibilidades limitadas de difusion. En este sentido, medidticamente, recién se podria
hablar de una democratizaciéon cuando todos tengan la opcion de ser voz participante de
este espacio de didlogo y representacion y efectivamente ejerzan esta opcion.

Los cines digitales a los que me he estado refiriendo, propulsados por la tecnologia digital
permiten justamente esto, la visibilizacion y por tanto la constatacion de la existencia, de
nuevas voces y grupos, que bajo el régimen de produccion tradicional en cine, posiblemente
se hubiesen mantenido invisibilizados bajo el peso de los discursos dominantes del cine
comercial distribuido en sala.

EL ESCENARIO LOCAL

Existe un grupo de peliculas escondidas para el publico. Peliculas que a las grandes salas de
cine no les interesan. Peliculas que las distribuidoras rechazan. Peliculas que los fondos no
apoyan. Es un grupo de jovenes realizadores independientes en sus ideas, en sus conceptos;
no simplemente en sus fuentes de financiamiento. Es un cine mas critico o experimental, asi
nacen las peliculas Clase B, realizadas con muy bajo presupuesto, con rodajes muy breves,
algunos de tan sélo unos dias; con actores practicamente desconocidos. En nuestro festival no
importa el género, ni el soporte de registro. Priorizamos las primeras y segundas peliculas. No
importa si ha sido estrenada comercialmente. No aceptamos peliculas terminadas en cine 35
mm. No importa si ha sido seleccionada en otro festival nacional o extranjero. La exhibicion
sera exclusivamente en video. No interesa si eres estudiante, ni tu curriculum ni apellido, solo
importa que sea una buena pelicula (Catdlogo Festival de Cine B, 2008).

Como evidencia el texto inicial del primer catdlogo del Festival del Cine B, lo innegable
es que hay una nueva tendencia, un nuevo set de films y realizadores que instauran nuevas
précticas y trabajan de distintas formas y se hacen “ver” de distintas maneras en nuestro
pais. El festival también evidencia la existencia de un cuerpo de peliculas considerable que
se desmarca de la tradicion del cine chileno estrenado comercialmente en sala, un cuerpo
de peliculas lo suficientemente grande como para llenar la programacién de un festival y
un publico que es seducido a sus salas.

La mayoria de estos filmes se caracterizan por circular en un circuito “alterno”, no lle-
gar a las grandes salas comerciales (lo que en parte ocurre ya que éstas no contemplan la
transferencia 35mm, condicion de exhibicién en muchas de las salas multiplex), exhibirse
en salas pequefias con capacidad de reproduccion en digital como el Cine Arte Alameda y
la Cineteca Nacional, exhibirse y tener una amplia trayectoria en festivales internacionales
y nacionales, tener difusidon por internet y, en algunos casos, la pelicula o parte de ella se
encuentra oficialmente accesible en la web. Sus realizadores, por lo general, son jovenes y
tienen menos de 30 afos, sus equipos de trabajo son reducidos y también son compuestos
por jovenes los cuales, por lo general, son profesionales o se encuentran en vias de titula-
cidn, los cargos al interior del equipo son poli-funcionales.

Las peliculas se registran en digital, tienen presupuestos reducidos y por lo general la
légica imperante es el “hacer la pelicula” sin esperar los resultados de fondos ni transar
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con fuentes de financiamiento, resguarddndose tanto la urgencia creativa de realizar una
idea filmica particular, como también la independencia de los proyectos de factores exter-
nos ligados a la industria y al sistema convencional de produccién cinematografica. En lo
respectivo al presupuesto, para dar una nocion general, este es extremadamente reducido
en comparacién con los costos mencionados anteriormente por Estévez para la realizacion
de largometrajes comerciales durante los 90s (40.000 ddlares), llegando en casos a costar
incluso menos de 500 ddlares en la actualidad. Ademads de los impactos en términos de los
resultados finales y nivel de profesionalizacion, debe siempre tenerse en mente la libertad
y flexibilidad permitida cuando no se tienen compromisos comerciales de envergadura,
como los que se suelen generar en los procesos de creacién de largometrajes en cine con
exhibicion comercial, un elemento ampliamente valorado por estos realizadores y que en
la mayoria de los casos se asume como opcidn creativa mas que imposicién de un medio
cinematograficamente complejo. Asimismo, respecto al ideal de democratizacion desarro-
llado en este articulo, esta reduccion radical de costos es un posibilitador y requisito para
la ampliacién de la palestra cinematogrifica.

Como se ha recogido en los escasos documentos acerca de estos cines, no existe una
gran tendencia articuladora en términos de estilos, estéticas ni narrativas, sino tal vez es
mds bien su variedad y la transparencia respecto a la puesta en practica de parte de sus
realizadores de nuevas estrategias de produccion, estilos y estéticas personalizados, y po-
siblemente algo de holgura respecto a los estindares de produccion industriales (eviden-
ciados muchas veces a través del trabajo de camara, el sonido, etc.). Esto hace que por lo
general estas peliculas puedan ser reconocidas mas por la potencia de su impulso creador
y un sentimiento “honesto” que relata historias que no pueden dejar de ser contadas, en
muchos casos poniendo en evidencia que no es la perfeccion técnica la que sostiene una
buena pelicula, sino la fuerza de sus contenidos y lenguajes.

Estos multiples impulsos y tendencias, tenderian a dilucidar un innegable aporte de la
Escuela de Cine de Chile, la cual aparentemente actué como un catalizador de este grupo.
No parece ser casualidad de que muchos de los nombres que estén sonando en la actualidad
en estos nuevos cines digitales se encuentren vinculados a esta escuela (Elisa Eliash, Rodrigo
Marin, Che Sandoval, Wincy, Oscar Cardenas y José Miguel Vidaurre, entre otros). Elisa
Eliash menciona al respecto, que las peliculas realizadas por su generacién respondieron a
una opcidn posibilitada por la llegada del digital ya que la Escuela compré nuevas cimaras
digitales para el proyecto de egreso, haciendo un cambio del celuloide al digital y asimis-
mo abriendo una ventana para que su generacion de egreso (del afio 2006) apelara a los
directivos de la escuela a través de un manifiesto cinematografico, pidiendo que debido a
este cambio se permitiera mas de una obra colectiva de egreso y estableciendo una serie de
normas creativas respecto a la realizacion en digital al mas puro estilo de los manifiestos
cinematograficos como Dogma 95.

Si bien hay una marcada tendencia inicial a abrir camino en este campo por parte de
realizadores ligados a esta Escuela, e incluso a la apertura de campos para la exhibiciéon
de estos cines a través del Festival de Cine B inaugurado por Antonino Ballestrazi el
productor de la Escuela de Cine de Chile, el impulso no termina ahi, sino que al parecer
recién comienza. Una prueba de esto es el trabajo de José Luis Sepulveda, egresado de la
carrera de cine de la Universidad Arcis con su opera prima El Pejesapo, la cual funciona y
se inserta en las condiciones de produccion vy filosofia de la produccion del cine digital a
bajo costo, y quien también es creador del FECISO (Festival Social y Antisocial), espacio
de difusion de cine hecho bajo condiciones “B” y que da cuenta de versiones de mundo e
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historias que se arrancan de lo convencional y son contemporaneas pero periféricas. Otro
ejemplo paradigmatico es el de Bernardo Quesney con su estreno “Sed de Mar” realizada
en Papudo cuando el director y su equipo no tenian estudios formales en cine, y que hoy
ademads de encontrarse entera online, ha generado gran revuelo debido a sus condiciones
de produccion.

En cuanto a las temdticas y narrativas que se abren tras la aparicion de estos nuevos
realizadores, me parece que no seria una exageracion decir que respecto a los nombres que
mas figuran en este grupo; Sepulveda, Eliash, Marin, Cardenas, Wincy, Sandoval y Quesney
(por mencionar algunos), no son sino la punta del iceberg de un universo tematico altamente
diversificado que se encuentra en los anales del cine digital. Esto, en el sentido que se abren
campos, historias y personajes que muchas veces no habian sido protagonistas de nuestros
cines, y que son abordados por nuevas estrategias cinematograficas.

Por ejemplo, Elisa Eliash toca el tema de la ceguera y la identificacion a través de la
proyeccién de una nifia hacia su madre, mientras busca su propia identidad. La pelicula
experimenta con distintas visualidades que transmiten sensaciones subjetivas de la progresiva
ceguera que afecta a la nifia y el tratamiento audiovisual tanto en términos de puesta en
cdmara y en escena, dan cuenta de las dificultades de este proceso en un mundo periférico y
apartado (aunque en la practica, muy cercano y cotidiano para un gran ntimero de chilenos).

En Te Crei la mds Linda (Pero eri la mds Puta) de Che Sandoval, se explora tangen-
cialmente la vida sexual y emocional de un joven que sufre de eyaculacion precoz, lo cual
transforma y modela su relacién con la chica con que quiere estar. Los contraluces con la
camara, en los que incluso por momentos se pierde la inteligibilidad de la imagen, marcan
la fotografia del filme, aunque estilisticamente su propuesta mds avezada se encuentra en
el montaje, en el cual se trabaja intensivamente la fragmentacion del tiempo vy el espacio,
potenciando las alucinaciones y obsesiones del protagonista respecto a la “pureza” de
la chica con que suefia, trabajado también desde una propuesta particular de puesta en
escena y vestuario.

Rabia, de Oscar Cardenas explora la cesantia tediosa, deprimente y aparentemente in-
terminable que afecta a la protagonista de unos 25 afios, que tiene el titulo de secretaria y
lleva un afio buscando trabajo sin mayor suerte. La cimara en mano, a veces hasta irritante
para el espectador, ayuda a construir la abrumante realidad de la espera y la frustracion
que vive el personaje principal, Camila Sepulveda, en su busqueda laboral. La paleta de
color es trabajada en colores pasteles, integrando en algunas escenas la saturacién luminica
a través de ventanas y quebrando con el matiz “balanceado” de tonos ligeramente pasteles
e ilusoriamente reafirmantes, como los que se pueden encontrar en muchas de las salas de
espera y secretarias del pais. El montaje también irrumpe en Rabia plasmando la tension
creciente que se genera en torno a la trama central.

En Empand de Pino, Wincy cuenta la historia de amor de Hija de Perra (un conocido
performista travesti) pidiendo prestadas convenciones del gore y de la identidad chilena, a
través de una serie de asesinatos de amantes realizados por este personaje en la bisqueda
de su amor perdido, los que luego son consumidos y vendidos como pino de empanadas.
Ademds de una suculenta trama, la pelicula es de los primeros largometrajes de ficcion que
indagan en la tematica queer y tienen un protagonista travesti.

Finalmente, en Las Niias de Rodrigo Marin, se profundiza en la cercana relacion entre
dos intimas amigas que en realidad van evidenciando una relacion de pareja a través del
desarrollo del filme, pero tal vez lo mas particular del trabajo de Marin no es su tematica
sino su tratamiento el cual se instala en un espacio hibrido entre la ficcion y el documental.
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Estrategia que también se hace evidente en el filme El Pejesapo de José Luis Sepulveda, en
el cual los limites entre la ficcion y el documental no sélo se hibridizan, sino que son una
base constituyente de la narrativa y el desarrollo del filme. Respecto a esta altima pelicula,
cabe mencionar la eleccion de un personaje disruptivo, ubicado en los limites del ostracis-
mo social y la crudeza del mundo representado. Un filme dificil de digerir, que justamente
revela un mundo constituido desde la exclusién y la periferia que convencionalmente se
mantiene invisibilizado respecto a la escena cinematografica y medidtica.

En los casos ya mencionados, podemos en sélo seis de las mencionadas peliculas
enunciar tematicas que claramente no han sido exploradas mayormente (y en menor
grado atn como conflicto principal) en el repertorio de los largometrajes del cine chileno
de exhibicién comercial, cesantia, impotencia, debilidad fisica o enfermedad, la vida en
la periferia y la exclusion social (sin filtros) y el homicidio empanadistico en manos de la
diva de una minoria sexual. Los tratamientos audiovisuales de estas obras denotan una
busqueda de nuevos usos de la tecnologia digital, no solo en cuanto a costos, sino también
a las condiciones de uso del equipo (cdmaras pequeiias), sistemas artesanales de grabacion,
y el encuentro de nuevas aplicaciones de lenguaje audiovisual para dar verosimilitud y a
la vez intimidad a sus relatos.

Me atreveria a plantear que hay una tendencia a sacar a relucir un lado maldito o ma-
cabro de la experiencia de crecimiento y modernizacién que ha vivido nuestro pafis, que al
margen del crecimiento sostenido de la economia durante los gobiernos de la concertacion
en los 90s, ha ido también dejando a una serie de caidos al margen del sistema que distan
de tener visibilidad medidtica, salvo en crisis particulares. Tal vez lo mds certero de estas
vivencias es su estigma de realidad, su “realidad” y “humanidad” en un marco de cotidia-
nidad, en el sentido que sin mayores expectativas, fuera del contar historias bien contada,
que llaman ser contadas y a traspasar las experiencias en términos de sus protagonistas,
haciéndose cargo de una realidad experimentada y vivenciada por una serie de chilenos
a diario. Una realidad, que dificilmente podria ser producto de una venta exitosa de ta-
quilla, ya que despierta en vez de alienar, y pone en practica tratamientos audiovisuales y
narrativos que no “facilitan la digestion™ a un publico masivo ni cumple con criterios de
entretencion “masiva”.

En este sentido, las narrativas retoman un cierto pesimismo respecto al progreso, a
lo que hemos llegado luego de la esperanza de cambio tras la llegada a la democracia.
Ni Chile, ni los chilenos somos superhombres, sino mas bien somos del todo humanos y
como pais, un pafs aun en vias de desarrollo. De esta forma, estas peliculas retoman la
gravedad de las peliculas de inicio de los ‘90 que tematizaban el trauma de la dictadura,
salvo que ahora las peliculas delatan los sinsabores de la modernidad, la globalizacién y
la imposicion e institucionalizacién de un sistema econémico neoliberal que canta una
melodia eminentemente agridulce e instaura un sistema de poder particular, y por cierto
de desigualdades y desajustes particulares.

Respecto a los espacios de difusion de estas peliculas, en general simplemente no son
hechas pensando en un circuito de distribucién comercial en el pais a través de las cade-
nas Hoyts, Cinemark y Showcase, lo cual parte de una premisa bésica de ni considerar el
traspaso a celuloide de las peliculas finales, lo que no permitiria la exhibicién en muchos
de estos lugares que no tienen salas de exhibicion de cine digital. El tema de la distribuciéon
en cines no termina aqui ya que el tema trasciende los costos de pasar a cine y se posiciona
mds en una opcién de hacer y realizar una pelicula que no se pasard a celuloide, ya que
su publico no se encuentra en las salas comerciales del pais, y de ser asi, el porcentaje de
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publico que potencialmente ahi podria existir no cubriria los costos relacionados con una
exhibicion comercial de la cinta. Este es un punto esencial en la realizacién de estos cines,
la intuicién de un publico que no es el que generalmente atiende a los estrenos chilenos en
salas comerciales, sino un publico de nicho, particular, que se identifica con las estéticas y
temdticas de cada autor en particular. Un publico que no necesariamente es asiduo a salas
de cine, sino que surge gracias a una interpelacion de nuevas tematicas y mundos represen-
tados afines a sus intereses y naturaleza, la cual muchas veces se ve negada en los espacios
de difusion comercial masiva. Entonces, en cierta manera, estas nuevas voces posibilitadas
por el digital tienen una contraparte, un publico, también “nuevo” o en construccién que
se descubre y posibilita gracias a la apertura de nuevos espacios cinematograficos.

Las peliculas y sus publicos siguen recorridos diversos, y muchas veces hasta sor-
prendentes para sus realizadores. Mami te Amo recorrié maltiples festivales en Europa
y el hemisferio norte llegando hasta la Universidad de Berkeley en California, a pesar
de haber sido realizada por su directora como una pelicula muy personal que nunca fue
pensada para el piblico. Rodrigo Marin muestra Las Nisnas en el Festival de Cine de San
Sebastidn y gana mencién especial en el Miami Film Festival, Wincy gana el premio del
publico en el Festival de Cine B con Empand de Pino a pesar de no haber sido incluida en
la competencia oficial. Las peliculas generan impacto y dan que hablar, y es mds, desbor-
dan el espacio tradicional del cine en salas, pululando entre los pocos lugares que tienen
capacidad de proyeccion en digital y apoyan este cine, tal como el Cine Arte Alameda
y la Cineteca Nacional (de las que el primero ha tenido un énfasis justamente en ser
un dmbito de difusién y apoyo al cine digital realizado con bajos costo) y una serie de
espacios no convencionales como universidades, galerias y sitios web, para solo mencio-
nar algunos. La variedad de sitios de exhibicién amplian y refuerzan el crecimiento de la
cultura cinematografica del pais, cuestionando los espacios convencionales y generando
nichos especificos que albergan a nuevos espectadores que encuentran nuevos espacios y
sentidos en el cine nacional.

CIERRE

Acceso, creacion, modalidad de trabajo, distribucién y publico se replantea en base a estas
nuevas posibilidades y usos del cine digital en bajo costo, abriendo un espacio o platafor-
ma discursiva del cine que se amplia a nuevos dambitos estéticos y sociales, dando cuenta
de una posible democratizacién del cine y activacion de una serie de posibilidades que
democratizan la imagen y la discursividad desde el cine.

La llegada del digital y su masificacion en el pais, ha apoyado una nueva dimensién del
cine en cuanto ha cambiado su estatuto a uno que no sélo puede representar en pantalla
los ideales de la democracia, sino encarnarlos a través de sus usos y dispositivos. En este
sentido, las hipotesis de Media Worlds y D. Thompson, de la tecnologia como catalizadora
de procesos sociales se podrian aplicar con relacion a la aparicion de una esfera de visuali-
zacion y representacion social en el pais, que se ha hecho democratica gracias a la aparicion
y el uso de estas tecnologias. El video digital no s6lo da cuenta de esta gran tendencia sino
también de tendencias mas particulares y especificas al cine, en cuanto permiten un cam-
bio en los usos de la tecnologia, la organizacion del trabajo, los procesos de trabajo, y la
experimentacion y expansion de lenguajes y técnicas cinematograficas.



AISTHESIS N° 47 (2010): 156-171

170

Estos nuevos referentes nos acercan tentativamente a lo que Vattimo llama “La Sociedad
Transparente”, en la cual, al margen de la posmodernidad, nos acercamos a una plataforma
discursiva transparente y abierta, en donde una multiplicidad de voces y miradas tendrian
espacio para no sélo expresarse sino coexistir con otros discursos que histéricamente han
sido dominantes, dando lugar a un real espacio de debate entre iguales, una suerte de cul-
tura civica audiovisual/cinematogréfica.

La multiplicidad de voces, puntos de vista y estilos que surgen continidan y complejizan
nuestra cultura cinematografica, complementando las dreas ya desarrolladas por otros
espacios cinematograficos en el pais a través de nuestra historia. Esto permite nuevos
matices y practicas en la escena del cine, lo que instaura nuevos espacios de didlogo tanto
entre publico y cine, como entre realizadores. La escena estd candente, prolifera y diversa,
lo que queda por venir atin se encuentra en las manos del destino. Lo innegable es que nos
encontramos ante una transformacién multiple de nuestro circuito cinematogréfico, tanto
por los avances tecnoldgicos, como por cambios sociales, culturales y cinematograficos que
nos han afectado en los tltimos veinte afios. En términos del cine, somos mas, hablamos mas
fuerte y tenemos mds que mostrar y los medios para hacerlo. Lo demas, lo dira la historia.
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