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RESUMEN

La explosiva aparicion de un nuevo tipo
de cine chileno a mediados de la década
de 2000 abri6 una discusion sobre sus
fuentes, motivaciones, narrativasy esté-
ticas, que ha enfocado sus esfuerzosenla
construccion de un canon del cine chi-
leno contemporaneo (Novisimo cine chi-
leno, cine centrifugo). Este articulo busca
explorar una linea alternativa, estable-
ciendo una division entre un corpus de
peliculas que gozan de reconocimiento
internacional y alta circulacion por fes-
tivales y un grupo de peliculas menos
visibilizadas que, en una suerte de ope-
racion “termita”, tensiona y carcome las
intenciones de instituir un canon oficial
del cine chileno.

Palabras clave: cine chileno; cine
menor; operacion termita; festivales de
cine; circulacion; cine contemporaneo.
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ABSTRACT

The explosive emergence of a new kind of
Chilean cinema in the mid-2000s opened a
discussion about its sources, motivations,
narratives, and aesthetics, which has
focused its efforts on the construction of
a canon of contemporary Chilean cinema
(Novisimo (newest) Chilean cinema,
centrifugal cinema). This paper seeks to
explore an alternative approach, establishing
a division between a corpus of films that
have international recognition and high
circulation in festivals and a group of
films less visibilized films that, in a sort of
“termite” operation, stress and undermine
the intentions of instituting an official canon
of Chilean cinema.

Keywords: Chilean cinema; minor
cinema; termite operation; film festivals;
distribution; contemporary cinema.

RESUMO

Desde a explosiao de um novo cinema
chileno em meados da década de 2000,
a discussao de suas fontes, motivacoes,
narrativas e estética concentrou seus
esforcos na constituicao de um canone
do cinema chileno contemporaneo
sob 0 nome de “Novissimo cinema
chileno”. Dentro desta discussio, este
artigo procura dividir linhas de trabalho,
estabelecendo uma divisiao entre uma
primeira linha festivaleira e reconhecida
internacionalmente e uma segunda
que a enfatiza, trazendo a luz obras
menos visiveis, que, em uma espécie
de operacdo “cupim”, geram tensao e se
alimentam das intencoes de instituir um
canone oficial para o cinema chileno.

Palavras-chave: cinema chileno;
cinema menor; operacdo de cupins;
festivais de cinema; distribuicio;
cinema contemporaneo.
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OPERACION TERMITA: POR UNA SEGUNDA
LINEA EN EL CINE CHILENO

Enmarzo de 2018, Una mujer fantdstica (2017), peli-
culachilena dirigida por Sebastian Lelio, recibia el pre-
mio Oscar a Mejor Pelicula Extranjera. Lo que podria
entenderse como el maximo reconocimiento recibido
por la cinematografia chilena es el resultado de la
consolidacion del cine de ese pais como un campo de
produccion cultural (Bourdieu 1993). La promulga-
cion en 2004 de la ley de Fomento Audiovisual (Ley
n°® 19.981), la creacion del Consejo de las Artes y la
Industria Audiovisual (CAIA) y del Fondo de Fomento
Audiovisual, permitieron el desarrollo de una produc-
cion filmica —que alcanzaria ntmeros historicos afos
mas tarde— e impulsaron una expansion en la investi-
gacion y discusion sobre el cine chileno contempora-
neo. Este incremento en la produccion permitio una
diversificacion tematica, narrativa, estética y estilistica
que ha logrado una importante circulacion y recono-
cimiento en el circuito global de festivales de cine y
premios internacionales. Laacademia yla critica espe-
cializada han instalado una serie de discusiones en un
intento por clasificar, organizar y leer la produccion
filmica chilena, analizando sus aspectos narrativos,
politicos y estéticos.

Nuestro articulo, sin embargo, se enfoca en la exis-
tencia de un grupo de peliculas y autores menores ale-
jados del reconocimiento de la audiencia, de la critica
o de los festivales. La operacion “termita” se enmarca
en las discusiones sobre un cine menor (Deleuze
& Guattari, 1978; Deleuze, 1987; Rodowick, 1997,
Schefer, 2012; Gunning, 1989; Quintana, 2011), lo
que Raul Ruiz definfa como una segunda, e incluso
tercera, division dentro de los cines nacionales, y en
el concepto de “arte termita” acuniado por el critico
norteamericano Manny Farber (2014). Estas pelicu-
las, muchas de ellas operas primas, se posicionan
por fuera de las narrativas y estéticas predominan-
tes durante la ultima década de cine chileno, tensio-
nando una posible homogeneidad en el canon actual.
Nuestra seleccion se basa en su posicion secundaria
dentro del cine chileno, su escaso reconocimiento por
parte de los festivales de cine nacionales y en ser las
primeras peliculas de un grupo de cineastas que, en
algunos casos, solo han realizado esa obra. Este cor-
pus lo componen, en orden cronologico, Mami te amo
(Elisa Eliash, 2008), Piotr, una mala traduccion (Martin
Seeger, 2009), Los iluminados (Sebastian Pereira, 2015),
Rastreador de estatuas (Jeronimo Rodriguez, 2015), y
Maleza (Ignacio Pavez, 2017).
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LA CUESTION DEL CANON. LA LITERATURA
SOBRE EL CINE CHILENO CONTEMPORANEO

En la competencia internacional del XII Festival
Internacional de Cine de Valdivia, en 2005, un grupo
de peliculas chilenas se hizo notar por la distancia que
marcaba con la cinematografia nacional precedente.
El estreno de Play (Alicia Scherson 2005), La Sagrada
Familia (Sebastian Lelio, 2005), Se Arrienda (Alberto
Fuguet, 2005), y la segunda pelicula de Matias Bize, En
la Cama (2005), junto con dos documentales de José
Luis Torres Leiva, dieron las primeras senales de que
un nuevo cine estaba emergiendo. Estas peliculas se
caracterizaban por ser de una inspiracion cinéfila, mas
alla de las alegorias politicas presentes en el cine chi-
leno de ladécadaanterior y de principios del siglo XXI.
La revista francesa Cahiers du Cinema relacionaba en
sumomento estas peliculas con el movimiento Dogma
y con una marcada inspiracion en el cine chileno de
la década de 1970 (Azalbert, 2005, pp. 60-62). Al afio
siguiente, en 2006, el festival Cinélatino, Rencontres de
Toulouse realizo un especial sobre cine chileno. En la
revista anual del festival, Carlos Flores del Pino (2006)
destacaba la aparicion de una nueva narrativa en una
novel generacion de cineastas en el pais.

Sin embargo, el interés en estudiar, analizar y agru-
par estas peliculas surgio recién en 2010, en el Dossier
Cine y Politica en Chile (n° 47) de la revista Aisthesis.
Por una parte, Carolina Urrutia planteabala discusion
sobre lo politico en este cine chileno contemporaneo,
sentando las bases de su propuesta sobre el cine chi-
leno como un cine centrifugo surgida pocos anos des-
pués. Para Urrutia, lo politico se traslada a la esfera de
lo intimo y cotidiano, en el desplazamiento y en los
recorridos que hacen los personajes de estas peliculas
(Urrutia, 2010). Por otra parte, y relacionado en cierta
medida con lo propuesto por Urrutia, Antonella Esté-
vez (2010) presentaba por primera vez la idea de una
cierta melancolia cinematografica que une a algunas
de las peliculas de esta nueva generacion, como una
suerte de duelo no resuelto, de algo que no fue y que
nunca podra ser.

Sin embargo, el primer texto que avizoré un corpus
estable respecto del canon fue El Novisimo cine chileno
(2011), editado por Ascanio Cavallo y Gonzalo Maza,
un libro que aglutiné a un grupo de cineastasy criticos
enun grupo de 21 realizadores que, con 6peras primas
o segundas o terceras peliculas, daban cuenta de un
nuevo panorama. Si bien el libro no define a los Novi-
simos mas alla de una coincidencia generacional, esun
texto que presenta explicitamente una ciertanecesidad
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de definir un canon para el cine chileno de ese enton-
ces. En su interior parecieran estar los propios nudos
del conflicto que la bibliografia posterior ha subrayado,
mostrando las ambiciones de una industria con ansias
de internacionalizacion, pero también sus divisiones
internas. Asi, puede verse una contradiccion al interior
de este proyecto: el libro resulta ser, desde una pers-
pectiva externa, producto de un cruce exitoso entre el
mercado cinematografico y editorial (primer objetivo
de la publicacion); sin embargo, en su interior se avi-
zoran posiciones mas vinculadas a una mirada mas
industrial —ligada al género, pero también al cine de
autor—y otra mas politica y experimental, volviendo a
ratos indistinguibles los limites entre lo que podria ser
propiamente un movimiento cultural de una estrate-
gia de posicionamiento de mercado. Desde su inicio,
esta tension entre mercado y arte parece configurar
con fuerza este primer canon. Como senalaba Clau-
dio Guerrero (2012) en su resefa respecto del libro en
laFuga.cl: “En este sentido, podemos afirmar que este
no es un libro en el que el Novisimo emerja como una
construccion conceptual rigurosa, sino como una ope-
racion editorial” (parrafo 18)".

La literatura que emergio luego busco desarrollar
definiciones sobre este nuevo cine, enfocadas princi-
palmente en su posicion sobre lo politico. Pablo Corro
plantea que el cine chileno de esta época es un cine de
“poéticas débiles” que se aleja de un conflicto central,
de los primeros planos y de los personajes fuertes, para
privilegiar “asuntos insignificantes”, los segundos pla-
nos y los fuera de campo, apelando a la subjetividad
de la historia y del espectador (Corro, 2012, p. 217).
Esto traslada lo politico a los campos de la intimidad
y lo subjetivo; al “registrar lo vago”, los limites entre la
ficcion y lano-ficcion se vuelven difusos y las alegorias
que pueden representar estas peliculas se mueven al
campo de lo ambiguo (Corro 2012, p. 218). Las poéti-
cas débiles en el cine chileno contemporaneo instan a
ver lo politico en el ambito de lo difuso, de lo intimo y
en el segundo plano.

Es en este contexto que se desarrollan las posterio-
res aproximaciones al cine chileno contemporaneo. Por
un lado, Carolina Urrutia plantea que el cine chileno
puede entenderse como un cine centrifugo: alejado de
un conflicto central, reinterpreta el realismo cinemato-
grafico, estableciendo nuevas relaciones entre el centro
y la periferia, desplazando asi lo politico hacia otros
campos (Urrutia, 2013). Esta vision, basada fundamen-
talmente en lo que plantea Raul Ruiz en La poética del
cine (2000) sobre la disolucion del conflicto central y en
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lasideas cinematograficas de Gilles Deleuze, ha provo-
cado unaintensa discusion sobre lo politico. Antonella
Estévez (2010, 2017) habla de un cine melancolico, que
tiene que ver con una identidad chilena desarrollada
durante la transicion democratica en la década de los
noventa, basado en la consolidacion de un neolibera-
lismo avasallador y unajusticia social que nunca llego.
Por otra parte, Poo, Salinas y Stange plantean que los
personajes de este cine chileno contemporaneo —cen-
trifugo o melancolico— estan descontextualizados de
su condicién histérica y social (2012). Agregan que los
personajes son creados como “sujetos sin tiempo, his-
toria o clase social” y que solamente tienen una emo-
cionalidad superficial (Poo, Salinas, & Stange, 2012,
pp. 6-7). En lamisma linea, Carlos Saavedra habla de
unas “identidades desencantadas”, donde lo politico se
desplazaalo filmado, es decir, hacia historia intimistas,
narrativas individualistas que reflejan las decepciones
y el malestar de una generacion (2013, pp. 28-70). Un
ultimo acercamiento es el de Vania Barraza (2018),
quien, a partir de una relectura de la discusion sobre
el cine chileno reciente, observa que “aunque el dis-
tanciamiento general de un discurso politico explicito
es permanente entre los nuevos directores, esta cine-
matografia reconfigurael espectro yla constitucion de
un cine politico social” (2018, p. 25).

Con todas las dificultades que implica senalar un
canon monolitico en un grupo de peliculas donde
prevalece lo heterogéneo, es posible distinguir orien-
taciones vinculadas a un proyecto de industria en sus
distintos niveles de produccion y circulacion, desta-
cando nombres como Matias Bize, Pablo Larrain o
Sebastian Lelio, quienes a lo largo de estos anos han
configurado la cara visible internacional del cine chi-
leno, hoy legitimada por la marca sectorial Cinema
Chile?. Entretejido entre el mercado, los festivales inter-
nacionales y la critica, se instala la necesidad de pen-
sar estos criterios de legitimacion y la pregunta por la
orientacion industrial en una economia globalizada
que, como ha senialado Ossa, constituye la fase actual
del capitalismo financiero global en su fase cognitiva:

Las politicas culturales, entonces, tienen la tarea de
administrar territorios, jerarquizar sujetos y consagrar
relatos: mercado global, innovacion y emprendimiento
son la trinidad de la financiarizacion. Las tensiones
con la esfera publica, causadas por practicas artisticas
y culturales refractarias a las decisiones burocraticas,
obliga a institucionalizar la critica y sin anular su gesto
contestatario, crear un limbo de desobediencia prote-
gida” (2017, p. 19).
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Habra que pensar el Novisimo ala luz de este nuevo
panorama internacional, y como opera en él un dis-
curso de “originalidad, diversidad, efervescencia, cali-
dad, permanente renovacion de la oferta” (ProChile,
n.d., parrafo 6) en el marco de la flexibilizacion labo-
ral y la dura competencia de un mercado del empren-
dimiento creativo.

En los ultimos afios es habitual identificar el estereo-
tipo del artista, con su doble rango de precario y crea-
tivo, como el ideal de la autogestion. Autor dinamico
de proyectos atractivos capaces de seducir las plantillas
empresariales, logra con su inestabilidad existencial
ofrecer la imagen del emprendedor ideal, indolente a
las turbulencias avanza hacia un publico ansioso de
obtener competencias estéticas (...). En tiempos de
hiperbolizacion tecnologica resulta muy sugerente la
figura extraviada y subjetivizante del arte, limpia de
critica social y encarnada en el hacer apasionado, por
eso Hollywood invierte en filmes que encuentran a
Frida Khalo con Jackson Polock, hasta la victoria siem-
pre. A su vez cierto “arte critico” permite nivelar las
discordias y justificar los consensos que al autorizar la
circulacion de obras polémicas, celebran un pluralismo
jerarquizado (Ossa, 2017, p. 67).

Desde esta pregunta por su estatuto y nomenclatura,
creemos que la discusion abre una serie de coyunturas
criticasalaluz de larecepcion del Novisimo (Pinto Veas,
2015). Una de ellas es la de distinguir discursividades,
poniendo énfasis en busquedas mas intrinsecas, afinida-
deselectivas, grupos y subgrupos discursivos en distin-
tas formaciones que, creemos, amerita un analisismasa
mediano plazo, mas alla y mas aca del Novisimo. Ejem-
plo de ello es el sitio web Campo contra campo: ficcion y
politicaen el cine chileno (http://campocontracampo.cl),
que propone el fin de los Novisimos en 2013, comen-
zando a hablar, desde 2014, de un cine chileno contem-
poréaneo. Se trataria entonces de establecer una reflexion
mas amplia, en la que se visualicen operaciones, estra-
tegias, sentidos y lineas de trabajo menos visibles y mas
inestables dentro del complejo textual del cine chileno
reciente, amodo de tension y descentramiento del canon
establecido. En resumen:

* Elpuntode partidaesunacriticaalaidea del Novi-
simo cine chileno (cine chileno posterior a 2005) y
su propuesta de canon.

* Sebuscavisualizar distintos proyectos al interior
de un corpus inestable y heterogéneo dentro de
la filmografia posterior a 2005, particularmente
la propuesta de un cine menor.
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Nuestra hipotesis parte de la base de un cine chileno
2005-2017, proliferante en su discursividad, dentro de
la cual asoma una segunda linea no del todo presente o
subrayada en previas demarcaciones; se trata de un cine
mas invisibilizado o poco profundizado, ya sea por su
escala de produccion u orientacion politica y estética.

UNA SEGUNDA LINEA O LA OPERACIGN
TERMITA

Diversos autores se han preguntado por los circuitos
de validacion. En nuestro articulo, nos basaremos en
lo planteado por la académica Marijke de Valck (2014):
que los festivales de cine acttian como entes validado-
res, o como sello de calidad, para peliculas, autores y
cines nacionales. Para las agencias de promocion y los
fondos estatales, ese criterio de validacion —ante todo
maleable y lleno de intereses externos al sentido poli-
tico o estético del cine— es un criterio de calidad. Esto
se relaciona con algo que la bibliografia ha discutido
respecto del cine latinoamericano de tltima genera-
cion: el surgimiento de un fenémeno llamado cine
de festivales, un cine que busca acercarse al mercado
internacional por via de la adaptacion a ciertos crite-
rios de programacion.

El critico de cine y exprogramador de Bafici, Quintin
(Eduardo Antin), define de este modo el criterio:

Un paradigma que unifica al mismo tiempo que
excluye, que agrupa un par de tendencias bastante
recientes en el cine contemporaneo: por un lado, pro-
lifera la busqueda de jovenes talentos, cuyas pelicu-

las estan supervisadas por los fondos de ayuda que las
coproducen. Son peliculas muy apoyadas en el guion,
muy calculadas en su prolijidad, sus efectos y su color
folklorico. Por el otro, estan los nuevos maestros, los de
la generacion surgida en los ultimos anos, cada vez mas
cercana a ciertos formatos de las artes plasticas, con sus
instalaciones, sus proyectos comisionados por museos.
A esamezcla se agregan peliculas para grandes premios
(..). Y es que cada vez hay mas peliculas, pero, parado-
jicamente, la invisibilidad de la gran mayoria se acen-
taa (Antin, 2012, p. 80).

En unareflexion similar, Josetxo Cerdan se ha enfo-
cado en los abusos y excesos del circuito festivalero y
de lared distributiva global como un sistema unificado
de repartos y legitimidades:

En esa red descentralizada de distribucion global con-
temporanea (y quiza también de produccion, aunque
posiblemente no de forma tan asentada) existen relatos
hegemonicos cuyas narrativas dominan sus circuitos
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0, al menos, algunos de sus nodos mas visibles. Ya que
los sistemas distributivos (que engloban, como vere-
mos, mas cosas que las distribuidoras cinematografi-
cas) son quienes, finalmente, plantean los términos del
negociado de las representaciones, es decir, quienes
configuran el verdadero terreno de juego en el que se
desarrollan usos, pero también los abusos de aquellas
(2004, p. 152).

Este efecto, variable y moldeable, puede llegar a limi-
tes como la adaptacion de las busquedas artisticas o
tematicas, y derivar tanto en un cine de busqueda de
impacto tematico como en un cine de sofisticacion for-
mal. Asi, peliculas que buscan ingresar a determinados
festivales requieren de ciertas caracteristicas. El mas
notorio —por senalar uno— seria el contraste entre los
festivales FIDMarseille y Cannes: para el primero, se
requiere un lenguaje experimental vinculado alano-fic-
cion; para el segundo, posiblemente un cine regional
deba ingresar por la via del impacto tematico o social.

Esto ejemplifica lo que entendemos como una divi-
sion interna, o una divergencia de sentidos de produc-
ciony circulacion. Mientras peliculas como Una mujer
fantdstica (2017) o No (2012) buscan la legitimacién de
un circuito clase A, filmes como los que proponemos
buscan otros caminos, como Bafici, FIDMarseille o fes-
tivales locales (con menor repercusion en el circuito).
Este acercamiento desde la superficie puede ayudar-
nos a ver que, por un lado, hay una heterogeneidad
de circuitos y que, a su vez, no todas las orientaciones
apuntan a un mismo camino; que, en su interior, la
industria parece contener sus propios limites. A esto
lo llamamos segunda linea.

Proponemos, entonces, que existe una segunda linea,
quizas menos visible y mas inestable, que exige otro
tipo de miraday de analisis para su comprension. Este
interés por unasegunda linea proviene de lo esbozado
por Ratl Ruiz, que plantea laidea de que en cada pais
es posible pensar el panorama cinematografico en tér-
minos futbolisticos, donde existe una primera y una
segunda division, y que “un pais nunca debe juzgar
su cinematografia por la primera si no por la segunda”
(Universidad de Valparaiso, 2011, 23:00). Desde esta
perspectiva, los cineastas nacionales mas conocidos,
respetados e importantes pertenecen ala primera linea.
Enunasegunda—o tercera—linea, seria posible pensar
de manera transversal en cineastas atipicos, medianos,
en cuyas obras afloran lineas menos exploradas, qui-
zas mas erraticas, pero por lo mismo mas complejas.
Estas tampoco logran construir otro espacio y mantie-
nensu caracter de anomalia y unasuerte de anonimato
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o invisibilizacion; son obras o cineastas que rara vez
llegan a ser investigados, profundizados o establecidos
del todo. Son primeras peliculas, la carta de presen-
tacion de nuevos cineastas que manifiestan una bus-
queda particular.

En este sentido, el critico argentino Roger Koza pro-
fundizo en el planteamiento de Ruiz, senialando que
esta vasta segunda linea de directores “erigen sin pro-
ponérselo una tradicion viva en la que el cine evolu-
ciona y avivan una discusion” (2017). Koza se apoya
en el argumento ruiciano para analizar a una serie de
cineastas presentes en los estrenos —e incluso en festi-
vales— que ha logrado establecer una linea explorato-
riayanaliticaen el cine argentino: Alejo Moguillansky,
Maru Aparicio, Fernando Restelli y Matias Lucches.
Son cineastas de menos pretension, que se han per-
mitido distintas exploraciones, anomalias y licencias
estéticas sin pretender ser un cine ejemplar en térmi-
nos representativos, monumentales o de busqueda de
demostracion de genialidad artistica.

Nuestro analisis pone el foco en un conjunto de
peliculas del periodo que no posee una vinculacion
preestablecida entre ellas. Son mas bien peliculas que
comparten un caracter anémalo dentro del panorama
cinematografico nacional, alejadas del mainstream de
los festivales internacionales mas prestigiosos. Estas
parecieran abrir una pregunta por un tono menor en
el cine chileno a partir de la torsion de los indices téc-
nicos y cualitativos del mercado, buscando en modos
de representacion opcionales (Byron, 1998), a través
de la fabulacion (Rodowick, 1997), la subjetivizacion
del dispositivo (Schefer, 2012), una manera de corroer
el sistema desde dentro. Este cine menor puede enten-
derse también en el modo en el que algunos cineastas,
como Samuel Fiiller o Budd Boetticher, pudieron sub-
sistira partir de un proyecto pequeno, exploratorio y de
menor ambicion comercial en el marco de la industria
norteamericana, o de Carmelo Bene, Straub-Huillet o
Andrea Tonacci, en el marco de otros contextos euro-
peos y latinoamericanos.

Utilizaremos el término menor en el sentido con el
que Gilles Deleuze y Félix Guattari (1978) definieron
una literatura menor: enunciada desde “las zonas de
tercer mundo lingtisticas por donde una lengua se
escapa” (p. 44). Es decir, entendida como una “litera-
tura que una minoria hace a unalengua mayor” (p. 28),
orientando una pregunta por las “condiciones revolu-
cionarias” que establece esta literatura menor con una
mayor o establecida (p. 31). Deleuze puso, algunos
anos después (1987), este planteamiento en términos
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cinematograficos: ciertos cines nacionales, con una
identidad definida, que se encontraban en desventaja o
bajo lamirada hegemonica de Europay de Hollywood.

Eneste sentido—y si bien se podria consideraral cine
chileno como un cine menor dentro de la cinemato-
grafia mundial e incluso regional— se puede plantear
laexistencia de esta relacion hegemonica dentro de los
cinesnacionales, tal como lo entendia Ruiz. Por lo tanto,
el cine chileno menor podria ser un grupo de pelicu-
las que pasa inadvertido frente al éxito actual del cine
chileno internacional, con una presencia festivalera
principalmente en certamenes pequenos, asumidos
en condiciones de produccion discursivas y materia-
les bastante disimiles entre si.

Pensamos, ademas, en una linea que podria comu-
nicar histéricamente, por ejemplo, a cineastas esca-
samente analizados en el ambito local, como Rodrigo
Maturana (generacion de los ochenta), los hermanos
Bustamante (década de los ochenta), Sergio Navarro
(década de los ochenta), Juan Vicente Araya (fines de
los noventa), Carlos Flores del Pino o Cristian Sanchez
(con obra en curso desde fines de los setenta), con rea-
lizadores actuales con una vocacion absolutamente
menor: Jairo Boisier, Camilo Becerra, Sebastian Pereira,
Jeréonimo Rodriguez, Cristobal Vicente, Elisa Eliash,
Javier Zoro, Martin Seeger o Bernardo Quesney, todos
presentes con titulos desde la segunda década de 2000.

iQué tienen en comun estos realizadores? No el
hecho de que no hayan ido a festivales internaciona-
les, que hayan tenido presencia —o no— en el canon
del Novisimo o que sus segundas peliculas puedan ser
parte de una primera linea. Su relacion con este pri-
mer canon es de dialogo, de entrada y de salida, pero
su énfasis es el de una poética en tono menor. Y es esta
tension de tonos la que hace referenciaalas condiciones
revolucionarias de una lengua menor sobre la mayor,
la forma de torcer el esquema. Este grupo de peliculas
establece un escenario que prolifera hacia géneros y
estilos muy diferentes entre si: docuficcion, realismo
dramatico o poético, experimentacion formal. Pero lo
que es relevante no es tanto el género al que adscriben,
sino un tipo de operacion de desterritorializacion de
la lengua, una apropiacion deformada del cine, utili-
zada con otros fines y objetivos, que abogan por una
operacion que mina principios artisticos.

Aestaultima operacion la llamamos “operacion ter-
mita”. ;Qué significa un “arte termita”? Tomamos las
palabras del critico norteamericano Manny Farber, que
propone este término en el texto Arte termita contra ele-
fante blanco (2014) para un tipo de arte que “siempre
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avanza devorando sus propios limites y no deja nada
a su paso mas que huellas de su actividad ansiosa,
trabajosa y descuidada” (2014, parrafo 4). Es un arte
opuesto alo que llama el elefante blanco, arte de oropel
vinculado a las ansias monumentales del llamado gran
arte, que ansia la belleza y la perfeccion. ;Qué podria
ser un elefante blanco en nuestro contexto? Podriamos
decir que se trata de un cine festivales, con su estética
para premios, prolijidad, calculo y folklor, que entra
en una red internacional de distribucion acomodan-
dose a criterios discursivos distribuidos geopolitica-
mente en cuanto representaciones, pero también de
sistemas representativos (Cerdan, 2004; Wong, 2011;
Antin, 2012). Elacto termita pasa por minar el esquema
representativo desde dentro, abriendo procesos mas
que resultados, insertandose al interior de un modelo
amodo de contrabando y negociacion.

Presentadas nuestras ideas centrales respecto de las
posibilidades de una segunda linea en el cine chileno,
y establecida la propuesta inicial de una operacion ter-
mita, buscaremos probar y ejemplificar esta propuesta
a partir de un corpus especifico y dispar.

MAMI TE AMO: ESTETICA DEL RESIDUO

Condos filmesestrenados alafecha, Elisa Eliash se ha
transformado en una cineasta esencial para comprender
los caminos del cine chileno en la segunda década de
2000. Mami te amo es su 6pera prima, de 2008, mismo
ano en el que gano el Festival de Cine B de Santiago,
después de haber circulado en varios festivales.

En el argumento, Eliash indaga en el mundo de una
nina preocupada por llamar la atencion de su madre,
recreando juegos en el limite de la ingenuidad y de lo
macabro. Un indicio de ceguera es el punto de partida
para asumir un mundo que pasa de lo real a lo irreal.
Eliash aborda fragmentariamente (casi en secuencias
auténomas) momentos, instancias, de la vida de los
personajes, moviéndose con soltura entre universos
de fantasia infantil y un realismo marginal. Ni abso-
lutamente realista ni absolutamente narrativa, su pro-
puesta parece radicalmente formalista, al arrancar la
visualidad de su referencia, aumentando el grafismo
de la imagen, y trabajando a su vez con una una mar-
ginalidad social que recuerda a ratos a los personajes
de Victor Gaviria o Aldo Francia. Asi, ni cine docu-
mental ni realismo ilustrativo, el suyo se mueve desde
un polo vanguardista, constructivo y a su vez sucio y
algo punk, que toma del borde urbano y el ruido visual
una estética residual.
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Eliash toma, a su vez, elementos del cine de van-
guardia: comienza con topicos visuales, objetos en
blanco y negro en que la nina, detras de una maquina
de oculista, debe ser chequeada. Los elementos de esta
primera secuencia (figuras, reencuadre circular dentro
del plano) parecieran recordar al cine abstracto de las
primeras vanguardias. Eliash lo subraya mediante un
corte siempre presente, una asociacion de fragmentos
que construye un universo poético en shock y disconti-
nuidad. Elmontaje es tanto operacion conceptual como
poesiay fractura, y debe entenderse desde una super-
posicion no lineal de planos visuales en tension con
lalinealidad narrativa. La brusquedad visual de estos
tratamientos contrasta con la fragilidad de sus prota-
gonistas. Son sus cuerpos los que estan sometidos al
riesgo, a la amenaza, a una presencia exterior violenta
—laciudad de noche, el desarraigo materno, la deriva—.

Y es que Mami te amo es un filme sobre la infancia
precaria, el desarraigo y la orfandad. En un paseo a
Fantasilandia, la madre la pierde y confunde con otra
nina sin siquiera darse cuenta. Una tragedia impli-
cita recorre esta confusion, esta desvinculacion. La
nina, sola, camina por la ciudad. Planos sin sonido y
una camara en mano la siguen en la noche. Ella, sin
rumbo, tararea, juega, se pierde en la ciudad. Desde
un sentido discursivamente opaco, Eliash filma a una
nina que abraza el caos y la imaginacion como modo
de subsistencia, realizando, de paso, un retrato sobre
un micromundo santiaguino.

PIOTR (UNA MALA TRADUCCIGN),
LA ANTI-MONUMENTALIDAD

La 6pera prima de Martin Seeger es una exploracion
inusitada enla comedia absurda. Con guinos al cine de
Ruiz (particularmente a Didlogos de exiliados, de 1976)
y de Aki Kaurismaéki, Seeger ofrece con Piotr una mala
traduccion) —estrenada en Bafici, en 2010- otra pieza
desencajada del canon. Aunque estuvo presente en el
libro El Novisimo cine chileno, su inscripcion —como la
de otros cineastas—es extemporanea y obliga a pensar
en las posibilidades exploratorias de un cine reflexivo
e ironico, que tiende a alejarse de los esquemas repre-
sentativos mas lineales y conflicto-céntricos.

Piotr poseia el antecedente de un cortometraje lla-
mado Las traducciones de Piotr Herroll 2007), incluido
casiensu totalidad en el largometraje de 2009. En este
corto ya se incluian algunos elementos presentes en
el largometraje, como el personaje central Piotr y su
universo: Nacrovia, pais inventado por Martin Seeger
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para el cortometraje, en donde se habla nacrovés. El
cortometraje puede entenderse como un juego formal,
donde, por un lado, asistimos a un drama intimo de
pareja en nacrovésy, por otro, esta el juego formal con
los subtitulos del nacrovés al espanol y la puesta en
escena. En este juego, la pantalla en blanco o negro o
la velocidad del subtitulo vuelven intencionadamente
ilegible el texto escrito, invisibilizando lo que debe ser
funcional y transparente, sumando asi este texto auna
de las funciones expresivas del cortometraje. De este
modo, el corto establece una operacion metarreflexiva
sobre las propias condiciones narrativas del filme.

Tomando este punto de partida, el largometraje
avanza mucho mas alla. Piotr es ahora un joven vein-
teaniero, de nacionalidad nacrovesa, que busca inde-
pendencia econdmica en la capital santiaguina. Para
ello decide postular a un fondo concursable y montar
una obra sobre la historia de Nacrovia, “pais en el que
por anos rein6 una dictadura democratica hasta que
unos revolucionarios aristocratas decidieron poner fin
al imperio de la mediocridad” (Ballestrazzi & Seeger,
2010). Lasecuencia de la puesta en escena de este texto
es una de las lineas centrales del filme y una reflexion
sobre la creacion y las condiciones precarias para hacer
arte en Chile. A suvez, esunareflexion sobre los meca-
nismos de la puesta en escena cinematografica a tra-
vés de lo teatral: a partir de los juegos de lenguaje,
establece una serie de puntos ciegos en la traduccion
cinematografica de la puesta en escena teatral. Asi, la
dramaturgia monumental de la obra sobre Nacrovia cae
en manos de una compania de poca monta, con acto-
res poco talentosos que complotan contra el director.
También los juegos constantes con el idioma nacrovés
y su traduccion al espanol llevan al absurdo de termi-
nar haciendo una puesta en escena con la luz apagada.

A partir de aqui se cuela la cuestion de la traduccion
como un nudo fundamental de la pelicula y se abre
una serie de preguntas sobre la cuestion cultural, el
malentendido ylaincomunicacion, lo que le sirve a Seeger
para construir una “satira sociopolitica” (Nazarala, 2011,
p. 174) desde la perspectiva del extranjero:

El director teje también comparaciones y contrastes
irénicos entre lo que sospechamos que es Nacrovia —
una ex republica soviética— y Chile. El perimetro que
rodea a La Moneda (inico escenario del filme) pocas
veces se ha visto tan militarizado como en esta peli-
cula, con desfiles, un carabinero tocando la corneta sis-
tematicamente y un sentido del orden que se nos torna
puro sinsentido. Por otra parte, la independencia de
Nacrovia se dio tras un golpe de Estado llevado a cabo
por aristocratas (Nazarala, 2011, p. 174).
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Piotr (una mala traduccion) crea una parodia de la
construccion historica y monumental de la nacion a
partir de los signos que pone en juego y las referen-
cias a las revoluciones del siglo XX. El contraste entre
Chile y Nacrovia se muestra mediante un grupo de
personajes apaticos, que hablan una lengua extranjera
y deambulan al interior de un Santiago gris, dominado
por los signos de un Estado militarizado y monolitico,
ausente y burocratico. Es asi como, al ganar un fondo
concursable y no llegar a puerto con el proyecto, debe
confrontar una serie de notificaciones burocraticas que
terminaran con una citacion al juzgado. El problema
de la traduccion se vuelve un asunto vinculado al len-
guaje estatal y al extranamiento subjetivo; una mirada
distanciada de lo que Althusser (1971) llam¢6 en su
momento aparatos ideologicos del Estado.

LOS ILUMINADOS, REALISMO DESLAVADO

Sebastian Pereira logra una 6pera prima que resulta
humilde en sus intenciones y consciente de su propia
fragilidad. La pelicula presentaa Felipe, un joven ado-
lescente ad-portas de terminar el afio escolar, para lo
cual solo le queda un ultimo trabajo de Historia que
debe realizar con sumejor amigo, Lucas. Para concen-
trarse por entero en esta tarea, Lucas lo aloja por unos
diasen su casa. El filme presenta desde ahilas realida-
des familiares disfuncionales de ambos. Pero el filme
nose encierraalli, en esa casa, y abre un segundo eje de
lectura por medio de José, un ecuatoriano inmigrante
en Chile, que arrienda una casa en el barrio Yungay a
la madre de Felipe y trabaja como artista callejero en
el centro de Santiago, disfrazado como los indios sioux
de Norteamérica. Larelacion entre ambos es amistosa,
de complicidad y hasta paternal.

Losiluminados se cubre ademas de un extrario efecto
retro, un toque nostalgico y anacrénico: no aparecen
iPhones, redes sociales ni buses del Transantiago. A
ello se agrega el uso de, y evidente tributo a, la banda
chilena Los Vidrios Quebrados (grupo de rock psico-
délico que en los afos sesenta cantaba canciones en
inglés), no solo como banda sonora absoluta del filme,
sino que también ocupando a su vocalista (Juan Mateo
O’Brian) en un papel secundario. Todo suma elementos
de extraneza y aires pretéritos a la pelicula.

Esta opcion anacronica deja la sensacion de que lo
que vemos es el recuento que el protagonista hace sobre
un momento confuso y turbulento de su adolescencia,
cuando las hormonas no lo dejaron entender por com-
pleto lo que sucedia a su alrededor. Una época en la
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que —a pesar de lo dificil, por tener una voz y voluntad
propias— marcé de manera importante la busqueda
no solo de su propia identidad, sino, mas bien, de los
lugares de la ciudad en los que encontré refugio y las
personas con las que pudo contar y relacionarse para
sentirse como en casa.

Este ejercicio de egreso de Sebastian Pereira de la
Escuela de Cine puede parecer a primera vista dema-
siado amateur. Sin embargo, si reconocemos en sus
busquedas formales los antecedentes de Cristian San-
chez, Raul Ruiz y José Luis Sepulveda —uso de actores
no profesionales, registro de habla informal, sacar la
camara a la calle y los cortes abruptos del montaje—
se comprende que tales elementos dotan a su estética
deslavada de gran riqueza para la historia que narra.
Asi, Los iluminados construye un desvio del esquema
representativo cldsico, a partir de una novela familiar
formativa, como ocurre en los filmes de Sanchez, donde
enrarece y anacroniza su naturalidad en una operacion
de realismo deslavado.

Los iluminados tuvo su estreno en la competencia
nacional FicValdivia 2015 y un estreno en la sala Radi-
cales en 2016.

RASTREADOR DE ESTATUAS, SUBJETIVIDADES
MINIMAS

Documental ensayistico, diario intimo, travelogue y
relato detectivesco, Rastreador de estatuas entrelaza en
este ensayo narrativo diversos géneros, conviertiéndolo
enun caso atipico del cine chileno contemporaneo, que
reelabora varias tematicas recurrentes: la memoria, la
relacion filial, el relato de los hijos, el tono subjetivo
y los cruces entre historia personal, familiar y social.

Mientras el protagonista observa el documental
espaniol Monos como Becky (1999), de Joaquim Jorda
y Nuria Villazan sobre el psiquiatra portugués Egas
Monis, inventor de la lobotomia, lo asalta un vago
recuerdo de afos atras, cuando su padre lo llevo a ver
un busto de ese doctor emplazado en algun rincon de
la comuna de Nurtioa.

A partir de ese punto comienza un proceso inves-
tigativo que se mueve entre la pantalla del computa-
dor, laimagen cinematografica y laimagen borrosa del
recuerdo filial, guiado por la frustracion ante la falta
de certeza dentro de la memoria urbana: estatuas sin
nombre, bustos ni placas.

La investigacion documental ocurre entre viajes y
busqueda, y decanta en un formato ficcional mediante
el uso de la voz en off de un narrador omnisciente que

CUADERNOS.INFO N° 43 / DICIEMBRE 2018 / ISSN 0719-3661 / Version electronica: www.cuadernos.info / ISSN 0719-367x



PINTO, I, GONZALEZ, S., & MUNJIN, V.

presentaa Jorge, alter ego de Rodriguez. El narrador nos
relatalos viajes, busquedas, pensamientos y sentimien-
tos de este detectivesco protagonista, que corren como
corriente de conciencia y se emparentan con el modelo de
asociacion libre que realiza el pensamiento a nivel cere-
bral. Como su padre, neurocirujano, Rodriguez trabaja
con la materia cinematografica de manera quirurgica,
dejando fuera de campo el cuerpo del protagonista, al
que nunca llegamos a ver y cuyos devenires solamente
conocemos por medio de las imagenes que captura.

Aunque jamas encuentra la estatua que le mostro
su padre, el proyecto convierte esta fragilidad de la
memoria, personal y visual, en un ensayo sobre otras
fragilidades de la memoria, como la familiar, la social
o la urbana. Lo hace por medio de un cruce entre el
indicio de lo real (a través de las imagenes y la ficcio-
nalizacion de los hechos del relato que abren un espa-
cio alo ensayistico) y la conexion entre lo personal, lo
familiar y la historia social.

La memoria de los hijos, el relato del exilio, el dia-
logo nunca resuelto entre generaciones, padres e hijos
que encuentran su realizacién ficcional en lo cinema-
tografico, son tendencias bastante desarrolladas en el
cine chileno: El eco de las canciones (2010), El edifi-
cio de los chilenos (2010), El pacto de Adriana (2017), El
color del camaleon (2017) por nombrar algunas. Pero
Rastreador de estatuas toma eso como punto de partida
para remitir mas a la filmografia ensayistica de Raul
Ruiz y al documental cartografico de Ignacio Aguiero
que al cine chileno contemporaneo enmarcado en el
Novisimo. Restando el yo subjetivo e incorporando el
alter ego y narrador en off, se aleja de lo testimonial y
lo emocional, emparentando investigacion cientificay
documental y conectando con otro tipo de canon o tra-
dicion cinematografica menos comun en el panorama
comercial nacional: el cine de ensayo, la no ficcion y
el documental experimental.

Su forma de produccion se ancla en una idea de la
minimaescala, del gesto solitario, a distancia, no mayor
que el radio de operacion del propio cuerpo del direc-
tor. En una entrevista para El Agente Cine, Rodriguez
describe esto también en términos politicos: “Creo
también que este modo de trabajar, con libertad, en la
minima escala y en solitario, es una forma de resistir”
(Pinto Veas, 2016).

MALEZA, LA EXTENSION DE LOS MARGENES
Esta pelicula se instala genealogicamente dentro del
cine chileno a partir de unareferenciaa El Pejesapo (2007)
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einclusomasatras, en la busqueda por la representacion
de lamarginalidad que modélicamente es posible situar
desde El chacal de Nahueltoro (1968) en adelante. Maleza
logra, por varias razones, aproximarse exitosamente a un
universo de marginalidad. La principal es que posee una
enunciacion marcadamente situada. Desde una estética
del seguimiento con camara en mano y de baja calidad,
narra la historia de Daniel, un exrecluso en rehabilita-
cion que llegaa un centro evangélico, donde hay estrictas
reglasy donde su permanencia es fragil bajo laamenaza
de volver a delinquir. A partir de aqui, la pelicula cons-
truye un verosimil realista dado por la interaccion con
espacios reales (el propio centro, el paisaje suburbial de
Santiago) y por el tratamiento de camara digital verité,
que acentuia un juego con lo documental. Una de las
virtudes de la pelicula es que acttia como la sombra del
protagonista. Una camara amateur (Hi8) registra cada
movimiento de Daniel. Cada espacio es retratado desde
una cercania y suciedad que por momentos agobia, pero
que permite adentrarse en el relato de un lugar mas alla
delosocialmente conocido. Eslahistoria de los verdade-
ros excluidos, los outsiders que no son cool y cuya inica
opcion es sobrevivir en el margen.

Maleza extiende los margenes de la ciudad a los
excluidos, a los invisibles y a los perdidos. Si bien
quedaen evidenciala precariedad del hogar que recibe
aDaniel y la fragilidad economica con la que se desen-
vuelven, el foco no esta puesto en la obra social, sino
en su pequeno viaje desde un lugar de salvacion hacia
ninguna parte. Es un camino sin sentido ni motivo
claro, donde solamente podemos observar un perso-
naje que apenas habla, que no demuestra emociones
ni intenciones.

Lapeliculaahorraexplicaciones sociologicas o poli-
ticas, pero deja claro un paisaje de exclusion modulado
através de una tecnologia lo-fi de registro, que traduce
ladesolacion y angustia de un personaje sin salida. Este
paisaje impresionista logra su veta mas simbolica en
una escena de ribetes surrealistas con primeros pla-
nos de cadaveres de animales, que recuerda la deses-
peracion existencial de Dios y el diablo en la tierra del
sol (1964), de Glauber Rocha.

Maleza se inserta en el cine local con fluidez den-
tro de ciertas tradiciones, como el realismo y la preo-
cupacion por los margenes sociales, a lo que suma un
modo de produccion precario que refresca narrativa-
mente estos topicos desde una sensibilidad punk. En
tiempos de productos exportables, Maleza opta por lo
precario, la saturacion y el ruido, una estética sucia
para una realidad inabarcable y conflictiva.
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CONCLUSIONES

Siguiendo un tablero de juego abierto, proponemos la
mirada a una segunda linea del cine chileno a la luz de
los debates cinematograficos sobre el canon reciente y los
modos de produccion y circulacion. Hablamos de una ope-
racion termita, que corroe los esquemas representativos
mias cristalizados, abriendo posibilidades fluctuantes para
una puesta en escena y un lenguaje en tono menor. Tal
como hemos senialado, el tono menor se propone, desde
Deleuze y Guattari (1978), en relacion siempre a una len-
guamayor, definiéndose en tres operaciones elementales:
1) la desterritorializacion de la lengua, 2) la articulacion
de lo individual con lo inmediato politico, y 3) la cons-
truccion de un dispositivo colectivo de enunciacion (1978,
p. 31). Revisemos las propuestas a la luz de estas ideas.

1. Respecto del canon mas oficial y de primeralinea
del cine chileno, el cine-termita elabora algo mas
fallido, mas erratico, alejado del esquema de la per-
feccion técnicay el calculo guionizado. Desde aqui,
se apropia de una lengua mayor —un género, un
formato, un texto canénico—para hacer un desvio,
conla desterritorializacion de lalengua, y buscar
unanuevazonaenunciativa. Sus operaciones son
anti-espectaculares y tienden mas bien a la opa-
cidad, laironia, el guifio o el juego, estableciendo
una zona densa en el trabajo con el significante.
Eslo que ocurre, por ejemplo, con Los iluminados
y su realismo cinematografico en dialogo con el
noir, pero también con la novela formativa, que
entran en un tejido complejo donde lo fantasma-
tico abre el filme a una zona de indeterminacién.
En Mami te amo se desdibujan los géneros y limi-
tes entre lo real y lo irreal, entre lo imaginario
y lo residual, moviéndose en una estética frag-
mentaria e iconoclasta, que apela a afectos pri-
marios y centelleantes a partir del montaje. Piotr
(una mala traduccién), de Martin Seeger, profun-
diza en la parodia y en los elementos reflexivos,
mirando desde un estilo irénico la cuestion de la
traduccion cultural. Desde otro angulo, tomando
el documental como punto de partida, Jeronimo
Rodriguez, en Rastreador de estatuas, utiliza el
documental como una forma hibrida y rizomatica
que conecta la memoria intima y social a partir
de una despersonalizacion del autor en un doble
ficcional. Por ultimo, Maleza apela a los limites
del realismo, con una estética punky precaria del
registro, abogando por un personaje marginado de
lasociedad, parte de unaimagen gestual y bruta.
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2. Las modulaciones de lo politico se encuentran
de lleno en el corpus, en una vinculacion que no
termina por separar las cuestiones de lo intimo y
lo publico, insertando en lo cotidiano una corre-
lacion directa con las fuerzas sociales en ten-
sion. Es el caso de la estructura familiar en Los
iluminados, una unidad economica y politica en
disolucion, amenazada por fuerzas exteriores, o
el vinculo entre el protagonista de Rastreador de
estatuas con la memoria republicana de su padre,
que conecta con una serie de monumentos olvi-
dados de una patria que ya no existe. También
de Mami te amo, donde la infancia desnuda y la
ceguera fisica son, como en Kafka, elementos que
sevuelven inmediatos y desde el plano del afecto,
angustias directas para un espectador, un shock
sensorial y afectivo donde no cabe lo compasivo.
Las representaciones de una identidad nacional
y la parodia de una estética monumental apa-
recen en Piotr (una mala traduccion) ancladas al
problema de la lengua y del absurdo incomuni-
cacional, donde el Estado se vuelve un ente buro-
cratico amenazante y externo.

3. Por ultimo, estas formas conllevan en su opera-
cion un dispositivo colectivo, no desde la separa-
cion individuo/comunidad ni desde una alegoria
épica de la nacion, sino desde una comunidad
re-trazaday re-imaginada en sulazo social. Esun
nosotros que, a fuerza de impotencia, emerge como
una comunidad sin parte, un “pueblo que falta”
(Deleuze, 1987, p. 288) y es fabulado (Rodowick,
1997) en términos cinematograficos, una comu-
nidad sin patria, de parias, unidos por el destino
tragico de un pais y una Historia. Asi se ve en
Losiluminados, entre el lumpen y la clase media
en decadencia; en Piotr (una mala traduccion), un
paisimaginado que habla unalengua extranjera,
un grupo de exonerados errantes en una comuni-
dad que no les habla; en Rastreador de estatuas, un
mito perdido de una comunidad que quizas nunca
llego a existir mas que en la memoria del prota-
gonista, y en Mami te amo, una nifa y su amiga,
semi huérfanas, vagabundeando por la ciudad.

Desde modos de produccion precarios, pero diversos,
este grupo de filmes crea unasegundalinea del cine chileno
que establece una exploracion formal y narrativa, inserta
en una tradicion local silenciosa. En esta lengua extrana,
tuerce laestéticaaséptica de los festivales, pero también del
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lenguaje eminentemente representacional, instalando su del capital, ahi donde el contenido demasiado huma-
operacion “en lugaresinestables, fugitivamente ocupados, nitario y compasivo de un realismo institucional for
inhabitables, contradictorios” (Barthes, 2005, pp. 99-111). exporthabita en unazona de confortideolégico; donde

Esta inestabilidad de sus significantes choca con  lasimadgenes nitidas de laboratorios estéticos se vuel-
su opuesto: la estabilidad formal y la nitidez discur- ven artificiales, resueltas y prefabricadas, distantes
siva, una especie de realismo neutral donde el cine es de zonas de enunciacién densas, complejas y fugi-
depositario de un tratamiento que no interrumpe su tivas. Para habitar esta tierra intermedia, debemos
argumento y su camino a la resolucion dramatica. No salir de los esquemas polarizantes, facilmente coop-

se trata solamente del cine clasico versus el moderno, tables —moderno/clasico; estético/politico; publico/

sino de la posibilidad de habitar un espacio intermedio privado; ruptura/continuidad; nuevo/viejo; critico/

de lalengua conectada con la exploracion y la decons- no critico— y buscar en la anomalia la posibilidad de

truccion de las bases de la experiencia filmica. trazar puntos de fuga textual, posibles modos de pro-
Esta dimension nos habla de habitar en espacios duccion, lenguas trabajosas y acaso, silenciosas, desde

contradictorios en el marco de la circulacion global una politica menor.

NOTAS

1. En la misma resefia, Guerrero (2012) daba un buen pie para pensar el efecto Novisimo en términos de un territorio
insospechado que daba a la vez pie a estrategias y contraestrategias: “Los nombres con que sobreviven los fendmenos
histéricos no siempre saben de credenciales académicas ni garantias analiticas. Un concepto sancionado por la
academia no tiene necesariamente méas posibilidades de convertirse en el nombre hegeménico de una época que el
titular de un diario o la frase fuera de contexto de algin personaje piblico. El éxito de una categoria en el largo plazo

se decide en las mas inverosimiles batallas, libradas en complejas correlaciones de fuerza que no estan a salvo de las

arbitrariedades y el azar” (parrafo 19).

2. Agencia de promocidn Cinema Chile. “La marca CinemaChile comenzé a operar en 2009, liderada por la Asociacion de
Productores de Cine y Television (APCT) en un trabajo en conjunto con ProChile. En sus inicios como posicionamiento de
marca se buscé empoderar mediante las acciones realizadas el mensaje: “El sector audiovisual chileno es joven, con gran
capacidad de trabajo y de creacidn de historias sorprendentes y originales, con una nueva generacién de profesionales,
alta variedad de locaciones y volumen de produccidn, inserto en un sistema socioeconémico competitivo, transparente

y confiable”. (...) Atributos de la marca: Originalidad, Diversidad Efervescencia, Calidad, Permanente renovacion de la
oferta”. Obtenido de https://www.prochile.gob.cl/marca-sectorial/cinema-chile/
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