¢QUE SE HA ESCRITO
DE LA INFANCIA EN
EL CINE?

El interés por la infancia ha ido aumentando progresivamente entre quienes se alejan de la vision

simplista de los nifios (entre 0-14 anos) como un estorbo, como adultos pequenos, objetos, esclavos
y propiedad de los adultos; especialmente desde la segunda mitad del siglo XX. Ese interés es mayor
si se atiende al conocimiento que ha nacido de las dimensiones sociales, politicas, culturales y
economicas del fendmeno llamado infancia. Desde hace casi mas de cincuenta anos, los diferentes
campos en las clencias sociales han mostrado el valor y la importancia que tiene la infancia en la
socledad; el desafio que implica su involucramiento y participacion en la sociedad. Este hecho se
debe en gran parte a los abordajes y lecturas diversas en tematicas, dirigidas a diferentes tipos de
publicos desde los acontecimientos, imagenes, valores, emociones y representaciones capturadas y
reproducidas por la filmografia del cine universal.

’

CAPITULO I



Antecedentes y tipologias

encontradas en la
filmografia universal

Esta parte que se ha titulado ;Qué se ha escrito acer-
ca de la infancia en el cine? nace del afdn por avan-
zar en el conocimiento de los nifios a partir de los
filmes recreados en el contexto europeo y latinoa-
mericano. No se pretende, por imposible, la exhaus-
tividad en particularidades y temas aqui abordados,
sino presentar los que al parecer son o han sido los
de mayor significacion, teniendo en cuenta que hace
falta abonar mucho mas en los estudios entorno a la
manera en que el cine ha construido o construye la
infancia en un determinado contexto.

Basado en lo anterior, los antecedentes aqui pre-
sentados se refieren fundamentalmente a cuatro ca-
tegorias. En la primera parte, se esboza una perspec-
tiva de los textos que se encuentran generalmente
en la red (sitios webs), donde el nifio escasamente
ocupa un 20% del tiempo de rodaje, privilegiando
otra diversidad de temas (autobiografias, desigual-
dades sociales, conflictos, transiciones). En los si-
guientes apartados se realiz6 un recorrido por lec-
turas que ponen en debate a la infancia como un
fendmeno universal, sin diferencias; fuentes secun-
darias que reflexionan sobre las diversas versiones
de ser nifio, y un fenémeno anudado entre lo cultu-
ral, lo social y lo familiar. También se analizaron las
aportaciones de fuentes no académicas (podcasts,
videos en YouTube o audios en redes sociales) y
estudios realizados por entidades gubernamentales
tales como el Ministerio de Cultura MINCULTURA

y el Departamento Administrativo Nacional de Esta-
disticas DANE, que desvelan la manera en que los
nifios son consumidores audiovisuales (del cine)
en formatos como la animacion, los cuentos de ha-
das, los superhéroes, la homogenizacion de género;
llegando inclusive a generar propuestas para el uso
pedagdgico del cine en ellos.

Narrativas infantiles
en segundo plano

De acuerdo con Daniel Mufioz (2017), las escenas
de nifios en el séptimo arte son reproducidas por
primera vez en Repas de bébé (1895), cortome-
traje de menos de un minuto de duracion filmado
en Francia por Louis Lumiére en el que aparecen su
hermano Auguste y su esposa, sentados a la mesa
en el jardin de su casa, alimentando a su hijo. Este
momento marcard el inicio de nuevas lecturas sobre
la infancia y el lector infantil, entendiéndose como
una propuesta para entretener de manera artistica al
lector que buscara a menudo crear una competencia
lingliistica, narrativa, literaria o ideolégica.

Desde el contexto europeo, la mayoria de narra-
ciones cinematograficas se van a convertir en mode-
los de lecturas para quienes deseen conocer la vida
diaria e intima de los nifios y busquen aproximarse
a sus imagenes que, aunque parciales, sean lo sufi-
cientemente humanas para entender la complejidad
del fendomeno que se ha llamado infancia: en Cero
en conducta (Vigo, 1933), por ejemplo, la historia
comienza con el reencuentro de dos nifios compa-
fieros de colegio, Caussat y Bruel que tras regresar
de sus vacaciones se encuentran en el vagdn de un
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tren; Alemania, ano cero (Rossellini, 1948) filme en
el que converge la ciudad de Berlin al término de
la Segunda Guerra Mundial y la vida de Edmund,
un nifio de 13 afios quien después de envenenar y
matar a su padre, termina suicidandose arrojandose
al vacio porque la desesperanza se apodera de él;
Los cuatrocientos golpes (Truffaut, 1959) que recrea
la vida de un chico de I3 afios que vive con su ma-
dre y su padrastro quienes apenas le hacen caso y
no se preocupan por su desarrollo emocional, y en
titulos como La infancia de lvdn (Tarkovski, 1962)
que representa el retrato de un nifio y las devastado-
ras consecuencias de la Segunda Guerra Mundial; se
encuentran los casos mds representativos.

Una situacién bastante similar se percibe con los
clasicos del cine latinoamericano: en Los olvidados
(Bufiuel, 1950), un retrato de los jovenes victimas
de la miseria de la sociedad; Crénica de un nino solo
(Favio, 1965) que describe la infancia marginal, a tra-
vés de un nifio solitario, y su vida a medio camino
entre su barrio pobre y el reformatorio, y Pixote la
ley del mds débil (Babenco, 1981) que ambienta la
historia de un nifio de la calle. Todos estos titulos
a menudo basados y protagonizados por nifios, en-
marcados en diferentes épocas, formatos y géneros
van a consolidar un conjunto de publicaciones es-
pecializadas (en el campo de la historia, sociologia,
psicologia, medicina) y en colecciones de literatura
infantil y juvenil, y que por tanto, el editor y el com-
prador deciden que lo es. En otras palabras, asi como
el cine en su practica produce discursos de y sobre el
sujeto llamado nifio o nifia, |a literatura sea de carac-
ter cientifico o de entretenimiento también lo hace.



Si bien en el cine un nifio ocupa mucho menos
tiempo en el rodaje —no siempre— que un adulto;
los creadores (directores, actores, técnicos) han
aprovechado sus acordes, tonadas, matices, colores,
modelado y pinceladas para evocar la historia del su-
jeto. Sea real o imaginaria, la historia que se cuenta
busca la comprension (en el espectador) de las di-
versas formas de relacién que tiene con el mundo y
las transformaciones que tiene al pensarse mas alla
de lo fisico y material. No obstante, desde las publi-
caciones o literatura que se encuentra generalmente
en la red, a través del uso y apropiacion de las Tec-
nologias de la Informacion y la Comunicacion TIC,
ocurre un fenémeno diferente.

Sin lugar a dudas, la red o mds bien redes en el
espacio cibernético juegan un papel fundamental
porque permiten acceder a informacién (textos,
imagenes, sonidos) disponible en cualquier servi-
dor mundial, asi como interconectar y comunicar a
ciudadanos alejados temporal o fisicamente. Asi, el
cine valiéndose de la primera virtud ha posibilitado
una riqueza narrativa sobre los actores sociales y
situaciones en los que se desenvuelven: en lo eco-
noémico, lo politico y lo social. Para el caso de la in-
fancia, este hecho no resulta ser muy favorable, casi
siempre los materiales terminan privilegiando otros
temas a los que conducen esas dindmicas frente al
propio individuo, es decir, al nifio.

Es importante advertir que los nifios se han des-
velado como un sujeto social al igual que los adul-
tos, que requieren ser contrastados no solo con las
historias que se cuentan, sino con la realidad actual.
En otras palabras, no deben ser analizados como he-

chos aislados. En este sentido, desde la filmografia
del cine universal ha sido comun, mediado por el
interés de los directores y creadores, narrar los acon-
tecimientos y pedir la aprobacion de un guién a partir
de personas que vivieron en una época determinada
(autobiografias); se trata de imagenes que no pueden
anteponerse a la bisqueda de la verdad o falsedad de
los hechos, debido a que lo importante es la vision
que de esos hechos posee el narrador o la resignifica-
cién que el propio narrador da a su historia y al modo
de contarla (Martino y Gregorini, 2013).

Basandose en la anterior situacion, una produc-
cion de textos sobre la infancia deja a un lado su
papel como estructura permanente de la sociedad,
asi como las relaciones que puede establecer en
ella y en todo periodo histérico; para centrarse en
los procesos que van desde el nacimiento, la vida
adulta y quizés su muerte. Si bien las autobiografias
son narraciones veridicas que expresan ideas o sen-
timientos de una persona, terminan por desvirtuar
esta categoria que debe ser pensada mas alld de un
periodo biologico de la vida.

En la misma linea se encuentran trabajos que alu-
den a temas como las desigualdades sociales, los
conflictos armados e inclusive la transicion del nifio
a adolescente. Los tres, anudan elementos que in-
tentan mostrar una determinada realidad (pobreza,
violencia, vida adulta), pero el nifio termina ubicado
en segundo plano. Los autores que se han interesa-
do en esta linea sientan las bases para los criticos
de la pornomiseria (tipo de cine en Colombia que
combina pobreza, miseria y desesperanza) que ven
en el género una estrategia, un oportunismo media-
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tico para obtener reconocimiento y dinero, espe-
cialmente en Europa; y asi, escudarse en un falso
compromiso social (Ramirez, 2012, citado por Diaz
y Hamman, 2012). Més adelante se hablard de ello.

Esbozos para la generalizacion del
nifo descontextualizado

Estamos acostumbrados a leer diversos estudios
realizados acerca de un buen nimero de individuos,
algunos de ellos, sin que sean colocados en consi-
deracion de un contexto, es decir, en un espacio
y un tiempo especifico y concreto. El espacio que
se refiere a los lugares donde hombres y mujeres
llevan a cabo las etapas del desarrollo evolutivo y
en medio de ese proceso pueden establecer relacio-
nes con otras estructuras generacionales. El tiempo
que se refiere a un periodo particular durante el cual
surgen esas experiencias, condicionadas por las si-
tuaciones sociales, econémicas y culturales. Asi, se
han publicado trabajos que no realizan un andlisis
longitudinalmente y en un determinado momento;
creando la vision de un sujeto universal, homogé-
neo y con una identidad irreal.

En el caso de la infancia, ha sido comdn emplear
la forma cémo los nifios descubren el mundo adul-
to; un descubrimiento que les obliga a modificar
su forma de mirar y de habitar el mundo. Se trata
de la inocencia (Villasol, 2018). No obstante, esta
condicion debe ser directamente proporcional a las
experiencias y/o vivencias puestas en situaciones
como por ejemplo en las guerras y en la pobreza. De
lo contrario la sociedad pasard a clasificar, separary
dividir la realidad de sus compartimentos, es decir, a



los nifios como buenos y malos, los justos y los in-
justos, los tiles y los indtiles; sin que existan otras
opciones para la comprension de su realidad. En este
sentido, se hace preciso hablar de las infancias, y no
de una sola infancia.

En funcién de lo anterior, un primer grupo de
fuentes bibliograficas lo constituyen estudios sobre
como el cine mira a la infancia; aquellos que anali-
zan sus gestos y movimientos pero no conocen o
llegan a comprender su exterior, es decir, la realidad.
Al respecto, Jorge Larrosa siguiendo a Bazin plantea
que el cine pone de cara a cara con la infancia y por
tanto de un tiempo y un comportamiento. El tiempo
de la infancia no corresponde “con el tiempo exte-
rior, con el tiempo medido, con el tiempo abstracto,
sino con el tiempo interior, con esa temporalidad vi-
vida” (Larrosa, 2007). Por su lado, el comportamien-
to se encuentra ligado “con su movimiento, con su
corporeidad, con su gestualidad propia; que solo
puede ser conocida desde el exterior, que solo puede
ser vista pero no comprendida” (Larrosa, 2007). Una
conjuncion de ambos no limita la comprension de
los rostros, los gestos y las acciones de un nifio en
determinado titulo; ni mucho menos sus sentimien-
tos, sus pensamientos y sus emociones.

En la misma linea encontramos a Marino (2004),
para quien la temdtica de la infancia (o nifiez como él
subraya) en el cine desde el contexto latinoamericano
es insoslayable, ya que son muchos los titulos que
han hecho hito en el sector cinematografico. El autor
plantea en su analisis tres ejes fundamentales como
punto de partida para vincular esos films y los sujetos
que involucra la categoria infancia: la brutalidad del

poder y su tratamiento cinematografico en América
Latina; el cine de los desposeidos que engendra una
estética latinoamericana y un recorrido por el desam-
paro de los nifios a partir de su representacion simbo-
lica en el cine latinoamericano (Marino, 2004).

El primer eje se refiere a un abuso por parte del po-
der, que proviene de las instituciones y recae sobre
los seres mas débiles: los nifios. Marino, explica que
esa indefension, a su vez, se presenta de dos ma-
neras: inicialmente se instala en lo fisico, dado que
se trata de cuerpos pequenos, fragiles, debilitados
por el hambre y la mala alimentacién; la otra, se en-
quista en lo intelectual: la falta de instruccion, tan-
to familiar como escolar. El segundo eje es posible
contrastarlo con un film colombiano, La vendedora
de rosas (Gaviria, 1998). Dicho titulo a partir de su
protagonista, Ménica, encarna luchas por sobrevivir,
suefios que no se cumplen y hasta engafios. Es una
historia en la que confluyen una serie de retratos in-
dividuales y veridicos de unos setenta chicos que
habitan la ciudad de Medellin.

Finalmente, en el tercer eje encontramos el des-
amparo de los nifos a partir de representaciones
simbdlicas. Asi, cuando un nifio mira en silencio o
los nifios se mueven sigilosamente entre las som-
bras y someten a otro hasta lastimarlo y desmayarlo
del dolor construye lo que el autor denomina nifiez
testigo; si un nino realiza una contraofensiva por
algo malo que le hicieron aparece una nifiez ven-
ganza. Desde las peliculas latinoamericanas se cons-
truye un analisis que deja ver a la nifiez sin futuro,
condicionada por sus acciones buenas o malas; la
nifiez que lucha, alborotada y robada. Todas en aras
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de colocar sobre relieve el trabajo de realizadores del
cine latinoamericano.

Estéticas de la infancia

Otra parte de la lectura que se ha consolidado desde
titulos basados y protagonizados por los nifios pro-
viene de blogs, portales como Wikipedia y revistas
digitales. Estas herramientas le dan a la literatura la
posibilidad de desarrollar textos abiertos a la inter-
vencion activa del lector sobre los temas de cine e
infancia y tratarlos de la siguiente manera:

Peliculas como El nifio con el pijama a rayas (Bo-
yne, 2008) que representa la vida de Bruno, un nifio
de 9 afios en el contexto de la Segunda Guerra Mun-
dial y los campos de exterminio nazis durante los
afios de Adolf Hitler y el Tercer Reich Alemdn; de
Machuca (Wood, 2004), historia que representa a
dos mundos, el de Gonzalo Infante y Pedro Machuca
que viven en Santiago de Chile: el primero en medio
de comodidad y el segundo en la humildad de un
poblado ilegal; de Andrés no quiere dormir la siesta,
Kamehatka o Voces inocentes, recreados en medio
de guerras civiles latinoamericanas; han supuesto
un conjunto de estudios monograficos realizados en
posgrado, algunas publicadas en memorias de even-
tos y encuentros académicos que en su particularidad
trabajan las tematicas ya en mencion. En su conjunto
tienen un importante poder socializador, aportan a la
capacidad formativa y generan una influencia en la
configuracion de los imaginarios sociales.



La “pornomiseria”

Para criticos del cine, la “pornomiseria”, que para el
caso colombiano aparecio en los afios setenta del siglo
XX, catalogdandolo como un género propio; era una
estrategia, un oportunismo medidtico (de los agentes
del sector cinematografico) para obtener reconoci-
miento y dinero, especialmente en el viejo continente.

La pobreza, la miseria y la desesperacién a lo largo
del tiempo han sido factores sociales sin resolver, sin
embargo, hoy constituyen elementos y temas que
han inspirado un conjunto de textos y generado un
anilisis de la creatividad de muchos jovenes desde
industrias culturales como el cine. Muchos de ellos
se encuentran en la busqueda de nuevos géneros, y
ademds cuentan historias diferentes a las recurren-
tes. Se trata de la realidad latinoamericana y especifi-
camente la colombiana que ha influido fuertemente
en la construccién historica de la cinematografia
colombiana y las representaciones sobre actores so-
ciales, entre ellos, los nifios.

En este sentido, peliculas como El diablo de las
minas (Ladkani y Davidson, 2005) en Bolivia, Palo-
ma de papel (Aguilar, 2003) en Perd, Gamin (Du-
ran, 1977) y La vendedora de rosas (Gaviria, 1998)
para Colombia, y Los nifios del barrio rojo (Briski
y Kauffman, 2004) en India; aunque pueden estar
comprometidos con causas politicas y realidades
marginales, exponen el deseo de trabajos monogra-
ficos desde una posicion politica. Por ejemplo, la pe-
licula Gamin exhibia a un grupo de nifios que vivian
en la calle, historia que si bien lanz6 a la pantalla
grande cintas que querian ir en contra del concep-

to de la pornomiseria, como la pelicula Agarrando
pueblo (1978) de Luis Ospina y Carlos Mayolo; han
generado estudios de los nifios enmarcados en una
perspectiva de derechos humanos.

Los espacios de socializacion

La familia y la escuela se constituyen en marco refe-
rencial imprescindibles para la incorporacién de un
nuevo ser humano a la sociedad; las dos construyen
un entorno privilegiado para el encuentro e interac-
cién constante en el dia a dia entre adultos y nifios.
Es por ello que gran parte de las fuentes consultadas
para el trabajo de cine e infancia remite a dichos ele-
mentos relacionales como significativos y trascen-
dentales mas de lo que se suele creer.

El tema de la familia, la escuela y la relacion en-
tre ambos se puede abarcar desde los planos epis-
temologico y socioldgico. El primero, las asume en
funcién de una vision compleja que fija la atencién
en cémo se producen multiples intersecciones en-
tre ellas. El segundo, como parte de la interaccion
entre sociedad e individuo y sus mediaciones; en
particular, se asienta en la comprension del proceso
de socializacion (Campoalegre, 2016). Visto de esa
manera, peliculas como Las llaves de la casa (Ame-
lio, 2005), El suerio de Valentin (Agresti, 2002), La
otra familia (Loza, 201 1), Estacidn central de Brasil
(Salles, 1998), El globo blanco (Panahi, 1995), Los
coristas (Barratier, 2004), Buda exploté por verglien-
za (Makhmalbaf, 2008) y Ni uno menos (Yimou,
1999); han consolidado una lectura del nifio a partir
de dos instituciones sociales histéricamente deter-
minadas, en las que se destaca la capacidad de agen-
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cia como actores del proceso de socializacion que se
expresa en las funciones sociales que cumplen.

Lo culturalmente invisibilizado

Desde peliculas como Los colores del cielo (Damo-
daran, 2012), El color del paraiso (Majidi, 1999),
Abel (Luna, 2010) y Mivida en rosa (Dalcan, 1997);
han aparecido estudios que conducen a una nueva
mirada sobre temas que incluyen las necesidades es-
peciales, las discapacidades (ceguera, falta de voz
por ejemplo) y las sexualidades (identidad sexual y
diversidades) en funcién del objeto de esta inves-
tigacion, la infancia. No solo porque proponen re-
flexiones para hacer mas perceptibles imaginarios y
estereotipos que se construyen del “otro”, sino por-
que colocan en evidencia defectos fisicos o simple-
mente demuestran para ciertos grupos, inestabilidad
emocional de los actores sociales.

Una de ellas tiene que ver con el asunto de la
anormalidad, puesto que estas “condiciones” equi-
paran a individuos sin agencia, invisibles, frente a
otros que tienen y expresan autoridad, control y li-
derazgo. También de aquellos que se ponen en los
zapatos del “otro”, es decir, entienden y compren-
den estas “condiciones”. No obstante, estos traba-
jos nos remiten a una diferencia (y a su significado)
que se construye y debe ser excluida o expulsada
en tanto irrumpe o molesta la normalidad de los
demds. Hecho que se explica para el caso de los
locos, los enfermos, los criminales, los desviados,
los nifios y los pobres.

La sexualidad, por su lado, no se reduce a inves-
tigaciones sobre las necesidades bioldgicas o de la



causa de la vida sexual. Incorporar a la infancia con
un sistema que separa a uno y otro sexo, sus modos
de ver, de sentir y actuar constituye un intento por
desvelar las relaciones de dominio y opresién. Por
ejemplo, el tema de la homosexualidad se constru-
ye como una practica que la cultura va a separar
por ser no apropiada e inmoral, frente a la heterose-
xualidad que es apropiada. No obstante, se busca
deconstruir la normalizacion y el reglamento que la
cultura ha impuesto a las relaciones heterosexuales
y que se han idealizado.

Critica cinematografica de lo evidente

En los ultimos tiempos, para el tratamiento de las
novedades cinematogréficas a nivel nacional e inter-
nacional a partir de las representaciones de la vida
cotidiana y sus actores sociales se recurre a espacios
de fardndula. En otras palabras, fuentes bibliografi-
cas no académicas, no especializadas. Aunque poco
o0 nada alcanzan a profundizar en aspectos tedricos
y conceptuales sobre la industria o el sector cultural
de un contexto determinado y del sujeto nifio, apor-
tan al conocimiento sobre ello.

En este orden de ideas, se destacan las resefias,
que si bien son reconocidas en la academia, el he-
cho de no ser publicadas en revistas indexadas o
universitarias desvanecen su titulo de agentes infor-
mativos; las listas o conteos que tienden a clasificar
de la peor hasta la mejor pelicula, el papel de los
protagonistas o realizadores; las entrevistas a los
directores, generalmente colgadas el blogs y perio-
dicos nacionales y locales, y estudios de taquilla que
analizan el impacto del cine a partir de los dineros

recaudados en las salas nacionales. Estos ultimos,
ademas visibilizan o auguran los éxitos de las peli-
culs sean de accién, ficcion, drama o animacion por
colocar algunos ejemplos.

Entre los blogs mas representativos encontramos
El tiempo del cine a cargo de Jeronimo Rivera. En
dicho portal las resefias responden a criticas de una
persona especializada en temas de imagen y cultura,
atiin mas, porque Rivera es aficionado al cine; sin
embargo, muchas veces los anilisis que abordan el
caso de la infancia se quedan cortos. En el trasfon-
do del asunto se malgasta espacio en devaneos que
pueden aportar a la comprension de percepciones
que se construyen del sujeto-objeto desde los tiem-
pos modernos y las transformaciones que permiten
captar mejor sus significaciones actuales.

Otro caso que llama la atencion es con el blog Uni-
verso alternativo dirigido por Nicolds Rodrigo. Este
espacio, si bien no es exclusivo para tratar sobre el
tema o aspectos relacionados con la infancia, deviene
en pensamientos que plasman historias de los nifios
en diferentes escenarios o los personajes en que se
mueven. Sin embargo, para el tratamiento del asunto
solo resultaria ser un sustrato de la vida del autor, que
de manera diferente atiende al llamado de la escritura
para darle forma a los personajes o a las historias.

La pajarera del medio, es otro de los blogs mas
dedicados y “serios” sobre cine colombiano en el
que Pedro Zuluaga lleva afios trabajando. Aunque
constituye un pequeno ejemplo de las reflexiones
que ha hecho un critico y analista sobre el cine-in-
fancia el camino por recorrer es bastante todavia.
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Dado que sus analisis son de contenido, falta crea-
cion en las reflexiones en torno al sujeto-objeto crea-
do, para poder crear un discurso y un cine sélido. De
esta manera, se evitara aquella mirada entre sorpren-
dida y escandalizada de los adultos sobre los nifios.

Lo mismo sucede con Cinéfagos de Oswaldo
Osorio, comunicador, historiador, investigador y
critico de cine. Una mirada al texto que construye,
por ejemplo, sobre |a pelicula Los colores de la mon-
tafia nos lleva por otros temas (conflicto armado,
guerra), que no necesariamente remiten a la cons-
truccion del objeto infancia y a la configuracion del
individuo nifo. También con Espinof (Spin Off), que
para referirse al trasfondo del asunto por medio de la
pelicula rusa La infancia de lvan, dedica buena parte
del andlisis al creador, es decir, Andrei Tarkovsky.

Pese a que los contenidos en un blog son faciles
de compartir, dan a conocer algunos temas de inte-
rés e incluso permite la adjudicacion a las personas
de un titulo “experto en” o “especialista en”, se
debe tener en cuenta que para el caso que analiza
este documento, las aproximaciones no solo buscan
la descripcion parcial o artificial de los elementos,
sino mas bien, exponerlas como experiencia del len-
guaje que estd en constante devenir.

Consumos cinematograficos
de la nifez

Aunque este particular no hace parte de los inte-
reses del presente estudio, se encuentran en Co-
lombia trabajos realizados por entidades guberna-
mentales como MINCULTURA y el DANE acerca
de la manera en que los nifios son consumidores



audiovisuales (del cine) en formatos como la ani-
macion, los cuentos de hadas, los superhéroes; al
mismo tiempo que generan propuestas para el uso
pedagogico del cine en los nifios.

Desde MINCULTURA se han elaborado anuarios
estadisticos que registran el crecimiento del séptimo
arte en el pais. “Varios datos de dicha entidad de-
muestran un incremento (en 2016), en comparacién
con 2015, de 4,4% en el numero de espectadores
(61,7 millones), de 7,9% en el valor de la taquilla
($530.991 millones) y de 71 nuevas salas de cine
(para un total de 1.006)”, explica Katherine Benitez
(2017) para el diario La Reptiblica.

Aungque, afo tras afio, a partir de dichos registros
se hacen los andlisis de los contrastes del sector ci-
nematogréfico y de los impactos de la Ley de Cine, es
valido mencionar que apuestan por el conocimiento
de la asistencia del publico en las ciudades princi-
pales, con aras a que otras ciudades intermedias y
todos los sectores que componen la sociedad acce-
dan a las distintas salas de cine del pais. Asi como
las estadisticas nacionales, que de manera sistemati-
ca intentan dar a conocer la variacion del empleo, el
crecimiento de la actividad industrial o los gastos de
energia; estos datos confiables sobre el consumo cul-
tural, muestran lo que estd sucediendo en el mundo
simbdlico de los nifios hasta los més adultos.

El DANE, desde sus inicios se ha efectuado me-
diciones en relacién con el sector cultural. De los
estudios realizados desde las décadas de los sesenta
y setenta (siglo XX), por ejemplo:

Se obtuvieron resultados nacionales y en algu-
nos casos, como en cine, se lograron datos de
cardcter local. En ese entonces, se inscribian
los datos de educacion (alumnos matricula-
dos, tipo de educacion y numero de institu-
ciones educativas), los gastos en boleteria,
el numero de funciones y de espectadores al
afo, el total de emisoras, los artistas presenta-
dos, el nimero vy tipo de publicaciones perio-
dicas. Asi mismo, se hicieron algunos reportes
sobre servicios especificos con datos naciona-
les, departamentales y locales como lo expone
el documento. (MINCULTURA, 2009)

Hasta el 2016, afio en que se realizd la dltima
encuesta de consumo cultural en Colombia, es
valioso destacar el papel que juegan estas expe-
riencias para las practicas culturales del pais, pues
se asocian no solo con el consumo de bienes y
servicios ofertados por el sector cultural (cine, te-
levision, teatros), sino con el uso del tiempo libre
que se plantean como nuevas dimensiones en la
estructuracion de la vida, tanto de los individuos
como de los distintos grupos sociales.

Antes y ahora: cambios y

dinamicas en la historia
del cine colombiano

El afio 2014 fue récord para las peliculas colombianas
ya que 28 de ellas se estrenaron en las distintas sa-
las de cine del pais. Cifra que supera en 5 puntos el
afio 2013 y en mas el doble (15) los estrenos del afio
2008 (MINCULTURA, 2015). Este evento, sin duda,
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es el resultado de un proceso complejo y dindmico de
transformacion por el que ha atravesado -y atraviesa
por supuesto— la cinematografia nacional desde hace
mas de un siglo después de la aparicion del cinemato-
grafo de los hermanos Lumiére (1897); no solo por la
técnica de produccion que junto con la incorporacion
de lo digital ha abaratado los costos y democratizado
la actividad; sino por el surgimiento de un conjun-
to de nuevos circuitos de inversion y de exhibicion
(festivales, coproducciones); la proliferacion de las
escuelas cine y facultades de comunicacién y de artes
visuales que estdn preparando mano de obra califica-
da y cuadros para casi la totalidad de los niveles que
la produccion cinematogréfica requiere; y especial-
mente, por la promulgacion de la Ley de Cultura (397
de 1997) y la Ley de Cine (2003). Estas condiciones
de acuerdo con Andrés Tafur, “representan el esfuer-
zo mejor logrado en la elaboracion de una politica
nacional de fomento del cine colombiano, tanto para
la produccion, exhibicién y distribucion, como para
la divulgacion del cine nacional” (Tafur, 2013).

Asi, en lo que sigue de este documento se pre-
sentan algunos de los cambios y dindmicas que han
acompanado la produccion de peliculas colombia-
nas, al mismo tiempo que abren posibilidades para la
reconfiguracion de las relaciones entre cine y sujeto
de estudio: inicialmente, con los procesos econémi-
cos de concentracion y extranjerizacion de la pro-
piedad de los largometrajes que aqui se denomina
Economia de la Comunicacion, paralelo al desarrollo
de las Tecnologias de la Informacién y la Comuni-
cacién TIC. ¥ segundo, con el proceso regulatorio y
politico en Colombia, y el proceso sociocultural de
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los nuevos usos sociales del cine colombiano (de las
salas, a la television, de las salas a las multiplatafor-
mas como Netflix).

iPor qué estudiar el cine colombiano?

Violencia, malas palabras y narcotrafico son a menu-
do algunas de las imagenes que se vienen a la mente
de los colombianos cuando critican o simplemente
hablan de las peliculas nacionales. Si bien el cine se
basa en la realidad, es importante advertir que no
la sustituye; su poder de creacion es inimaginable y
modifica las situaciones haciéndolas diferentes. Por
esa razon este “género” (cine colombiano) como se
le ha considerado, va més alld de la representacion
de una imagen negativa del pais, pues son muchos
los titulos que no tratan dichos temas, que si lo ha-
cen estan motivados por nuevas formas estéticas y
no por la dificil situacién que ha atravesado el pais.

Se habla de cine colombiano porque las produc-
ciones han tratado de retratar el ser y sentir de sus
habitantes; historias que en el devenir han capturado
paisajes rurales y citadinos, la vida publica nacional
y momentos de la vida diaria de hombres y mujeres.
No obstante, los grupos de producciones cinema-
togréficas que a lo largo del siglo XX aparecieron,
hasta los que llegan a nuestros dias deben pensar-
se como “una categoria discursiva con significados
cambiantes que debe ser interrogada en sus relacio-
nes con practicas sociales y teniendo en cuenta sus
transformaciones histéricas” (Arias, 201 1).

De acuerdo con cifras de MINCULTURA, de 1102
municipios colombianos, Unicamente 55 cuentan
con exhibicién comercial, es decir, el 5% del territo-

rio nacional. ¥ el 30 % de dicha oferta, esta concen-
trada en Bogotd (MINCULTURA, 2011). Es por ello,
que uno de los grandes esfuerzos de dicha entidad
(desde 201 1) apunta a la exhibicién alterna, asi no
solo cumple con una funcién de formar publicos,
sino que es el circuito a través del cual se puede
ver el cine colombiano que es el que tiene mayores
dificultades para su circulacion.

La concentracion y extranjerizacion
de los largometrajes

Los resultados alcanzados por la industria cine-
matografica (desde la Ley de Cine) en el pais han
ido de la mano del desarrollo vertiginoso de cier-
tos elementos tecnologicos, de la Internet y nuevos
dispositivos maviles (como tabletas, ordenadores
portdtiles, teléfonos inteligentes). Recordemos que
en Colombia las realizaciones propias de peliculas
tuvieron lugar hasta finales de la segunda década del
siglo XX, proceso que junto a la exhibicion y dis-
tribucion en el territorio nacional fue intermitente.
No obstante, la demanda (consumo) por parte de
los espectadores (audiencia) fueron modificando las
vias de explotacion cinematogréficas; y han dejado
de ser vistos como procesos meramente economi-
cos y utilitarios, para ser conceptualizados como
procesos sociales. Ademas, son factores que hoy en
dia permiten “el surgimiento de iniciativas empre-
sariales como los modelos de negocio en la distri-
bucion de contenidos basados en la posibilidad de
consumir dichos contenidos bajo demanda, Video
on Demand —VoD- a través de plataformas integra-
das a la Internet” (Labrada, 2015). En otras palabras,
una o un conjunto de personas tendran acceso a un
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catdlogo de peliculas por una suscripcién mensual o
podran rentar cintas de forma individual.

Es importante destacar, para el caso colombiano,
que las plataformas de distribucion digital estan pro-
liferando de forma continua. El modelo INDYON. Tv,
Mimosa tv y online Colombia, son algunas de las
mas representativas. La primera, valora y reconoce el
concepto de cine independiente, promocionando y
exhibiendo obras de alta calidad narrativa que por su
audacia formal o de contenido, tienen poca difusion
en el circuito comercial; creando asi un canal donde
el espectador tendrd acceso a contenidos interesan-
tes, con tematicas que buscan propiciar no solo el
entretenimiento sino también la reflexion. Mimosa
tv y online Colombia, tratan de plataformas nacio-
nales dedicadas a la produccion independiente y de
una reducida dimension, tanto en cuanto a nimero
de titulos como a nimero de suscripciones.

Los tres casos convergen en una realidad, facilitar
el acceso de los usuarios a los productos cinemato-
gréficos, ademas, contribuir a la promocién y divul-
gacion del cine, en todos los ambitos del ocio, la
cultura y la educacién.

Recordemos que cuando se realizo la exhibicion
de las primeras funciones en el puerto de Colon
de Panamd, Barranquilla, Bucaramanga, Bogota,
Medellin y Cali (en 1897); al mismo tiempo que se
intentaba capturar paisajes o escenas inspiradas en
la literatura denominada costumbrista; el cinemato-
grafo, el tripode, los soportes para el aparato y la
ldmpara, los carretes de madera y de metal, resulta-
ban imprescindibles para el negocio cinematografi-



co. Es por ello que en la historia actual del cine en
Colombia y de las caracteristicas de algunos films
ya mencionados; pasando por los que han tenido
la necesidad de vender lo nacional como algo be-
llo, desarrollados en contextos especiales (barrios
pobres, miseria, violencia) cabe destacar no solo Ia
influencia del uso de mejores equipos; sino procesos
economicos tales como la concentracion y extranje-
rizacion de la propiedad de los largometrajes.

La produccién cinematogréfica como parte funda-
mental y significativa de los medios de comunica-
cién, da pie a discusiones tan escabrosas como cuan-
do se habla de la tierra en Colombia. Segtn explica
Pablo Solana (2017), la tierra, como los medios de
comunicacion, estdn en unas pocas manos privadas
que privan de derechos elementales a las mayorias.
Los duerios de la tierra y los duefios de los medios
se garantizan, asi, los resortes estratégicos del poder
economico, politico e ideoldgico sobre el que edifican
una estructura social desigual e injusta desde la raiz.

El abordaje sobre el concepto de concentracion
sugiere que va de la mano de acuerdo con la inciden-
cia que tienen mayores empresas de una actividad
econdmica en el valor de la misma (Labate, Lozano,
Marino, Mastrini y Becerra, 2013). La concentracién
de los sistemas de medios implica que, en un deter-
minado conjunto, tiende a aumentar las dimensio-
nes relativas o absolutas de las unidades presentes
en él. Por tanto, las cifras para la concentracion de
la tierra (1% de las familias ricas concentran el 60%
de ellas para producir) pueden ser aplicables para
los medios de comunicacién. Solana (2017), apoya-
do en informes como el de “Monitoreo de medios”,

realizado entre otros por Reporteros Sin Fronteras,
establece que tres grupos empresariales concentran
el 57% del total de los contenidos a los que puede
acceder la sociedad tanto en radio, TV, internet o
prensa: se trata de las organizaciones empresariales
Sarmiento Angulo, Ardila Lulle y Santo Domingo.

De Charras (2013), propone que con la entrada
en vigencia de las légicas industriales en las grandes
empresas de prensa, a finales del siglo XIX, ya se
prefiguraba un modelo oligopdlico en el que muy
pocos competidores poderosos se repartirian tanto
el mercado de anunciantes como el de consumido-
res. Por tanto, no solo ocupa la dimension economi-
ca, sino politica que abarca parte del analisis.

Este fenomeno desde perspectivas liberales no ha
sido cuestionado salvo en casos de monopolio; pue-
de constituir uno de los principales mecanismos del
capitalismo para legitimarse e incluso desde postu-
ras mas criticas, reclama la participacion estatal para
limitarla. Un ejemplo para la comprension de ello
son las cadenas Caracol y RCN (menor porcentaje
Citytv) quienes concentran un porcentaje muy ele-
vado de inversiones (el 94% de la que se dirige a la
television de ambito nacional), sin embargo, es un
hecho que da cuenta de los grandes contrastes que
vive la economia colombiana junto con el asunto de
la migracién y el crecimiento de la poblacion.

Frente a la industria cinematografica colombiana
encontramos que las pocas producciones naciona-
les, pese a las politicas de Estado para el fomento y
proteccién de las mismas que se verdn en la segun-
da parte, predominan los grandes estudios de Ho-
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llywood en tanto pueden producir y distribuir mas;
realizan inversiones materializadas en la creacion
de modernos complejos de multi-salas o multiplex,
pero sobre todo, sus estudios arrasan en la taquilla.

Dicho panorama no dista del periodo compren-
dido de 1924 hasta 1955, afios en que tiene lugar
un momento de la historia del cine en Colombia. Se
trata del trabajo de la Compania Cinematogrdfica
Colombiana, fundada por Arturo Acevedo Vallarino
y sus hijos Gonzalo y Alvaro, quienes pusieron en
imdagenes la actualidad y la memoria del pais. Gracias
a su trabajo, fue posible £l noticiero nacional de Ace-
vedo SonoFilms (1924-1948). Junto a este suceso,
se produce una pelicula que sumergié la poblacion
colombiana en la magia del sonido fue De la cuna
al sepulcro, que cuenta los momentos de la nifiez de
Enrique Olaya Herrera y las ceremonias y homenajes
realizados desde que su cadaver toca tierra colom-
biana en Buenaventura hasta su entierro en Bogota.

Esta familia que junto con los hermanos Di Do-
ménico posicionaron la industria del cine del pais,
son clave para la comprension de la concentracion
mediatica en Colombia y la forma en que los secto-
res de mayor consumo informativo y comercial se
sittian precisamente en los tres grupos econémicos
mas fuertes del pais. Plantea Delgado (2016), que
esta concentracion medidtica no constituye en si
misma un problema y que, ademas, la intervencion
del Estado legislando o regulando supondria un
riesgo para la libertad de expresion. El mismo autor
sostiene que toda concentracion medidtica es, en si
misma, un atentado contra la democracia y contra el



pluralismo informativo, por lo que es necesario que
se regule esta materia.

Ejemplo de lo anterior es cuando se encarecio6 la
produccién nacional (en 1928) o se produjo el cierre
de los laboratorios, después de la compra por parte
de Cine Colombia, que restringié el campo de accién
de sus competidores. Asi mismo, en la actualidad
nos encontramos ante grupos poderosos que produ-
cen mas de 25 medios de comunicacion en los secto-
res de prensa, television y medios digitales. Ademds,
agrupan empresas e inversiones en distintos sectores
de la economia; desde el sector financiero, agroin-
dustrial, de energia y gas, pasando por la infraestruc-
tura, hoteleria, mineria e industria, construccion e
inmobiliario. Dada la complejidad del tema:

Los paises latinoamericanos se han enfocado
en regular cuotas maximas permisibles respec-
to de las concesiones del espectro radioeléc-
trico en radio y television, dejando de lado las
concentraciones en prensa, medios que no
dependen del espacio radioeléctrico y, la més
peligrosa de todas las concentraciones: la pro-
piedad cruzada de medios de comunicacién.
(Delgado, 2016)

En este sentido, cuando la compafia de los Di
Domeénico absorbe las tradiciones familiares, la po-
litica comercial apuntara a otras actividades econo-
micas como es la compra y construccion de teatros
y no al fortalecimiento de una industria de produc-
cién colombiana. Asi, aun cuando el cine colom-
biano sea muestra de dependencia econémica y
tecnologica de los capitales extranjeros respecto a

la distribucién y exhibicion, y de los Estados en la
produccion de contenidos cinematograficos se han
dado pasos que confortaron la produccion de peli-
culas desde 1941, afo en que se realizd Flores del
Valle de Maximo Calvo.

Posteriormente, entre 1943 hasta la década de
1950 se produjeron nueve peliculas, en pobres con-
diciones técnicas con las que buscaron la construc-
cion de una estética cinematografica y hacer pelicu-
las con tematicas propias. Ejemplos de ello son los
largometrajes La gran obsesion (1955) de Guillermo
Ribon y El milagro de sal (1958) de Luis Moya, que
combinan el melodrama con la mirada sociolégica.

Los nuevos realizadores van a expresar sus in-
quietudes cinematogréficas a través del celuloide
(nombre comercial de un material pldstico de nitrato
de celulosa, que se obtiene usando nitrocelulosa y
alcanfor, con afiadidos de tintes y otros agentes), al-
gunos de ellos extranjeros, pero que en general bus-
caban un cine para el consumo nacional junto con
los procesos que involucraban cualquier actividad de
una economia de mercado; es decir, la produccion,
circulacién y distribucion.

Mas alld de la violencia, la pobreza, la prostitu-
cién y la narcocultura representadas en las pantallas
de salas de cine nacionales en tiempos anteriores,
se pueden tener en cuenta que las narraciones en
Colombia, han buscado tomar otras historias para
establecer su dramaturgia, de modo que el publico
no se queje o se aburra de la calidad del cine. Segun
explica Ortega (2016), el cine colombiano antes del
2003 era un verdadero acto de fe, o asi se concebia
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dentro de los amantes del mismo. No existia ningn
tipo de apoyo estatal e iniciar un proyecto de este
tipo generaba valores astronémicos que dificilmente
eran recuperados al aparecer en una sala de cine.

En resumen, el cine como industria cultural ha
sido pionera en el proceso de concentracién que
se remonta a finales del siglo XIX y primeras déca-
das del XX. No obstante, la conformacion de los
grupos tal y como se han mencionado, se gestan
en tiempos mas recientes, coincidiendo con el fin
del periodo de crecimiento fordista de la sociedad
de consumo. Por otro lado, con el desarrollo de las
TIC se ha dado un nuevo salto en la concentracion,
basado generalmente en el crecimiento externo, re-
lacionado con la adquisicion o compra de activos
ajenos ya instalados.

Paralelo a la concentracion surge cuestionar el pro-
ceso de extranjerizacion ya que el dominio de la exhi-
bicién y distribucién cinematografica se encuentran
en manos de producciones que se realizan fuera del
pais, tanto las distribuidoras y las exhibidoras gene-
ran mayores ganancias con las peliculas extranjeras
de manera que invierten minimamente o nada en la
produccion local, y en algunos casos pasan a ser pro-
piedad de multinacionales. La extranjerizacion es una
de las caracteristicas de paises de América Latina y el
Caribe, entre los que se destaca Colombia.

Desde el objeto de estudio se puede observar que
la mayoria de peliculas estrenadas en las distintas sa-
las del pais a partir de la década de 1920 existe una
asociacién de origen extranjero (por ejemplo El nifio
y el Papa, Anina, El muro del silencio). Seran las



cifras de espectadores y la recaudacion las encarga-
das de mostrar una distribucién menos equilibrada
a favor de la produccion extranjera. Los porcentajes
mayores tienen que ver con que algunas produccio-
nes son en tercera dimension 3D, las cuales tiene
un precio de entrada mas alto que las tradicionales
contrastando con el de peliculas nacionales que es
mas bajo. En el 2009, la pelicula Los viajes del viento
(Colombia) recaudé un total de $1.166.041.944 fren-
te a Up 3D (Estados Unidos) con $10.233.148.99
(MINCULTURA, 2009).

Analistas del caso argentino plantean que otra
forma en la que se expresa la desigualdad de condi-
ciones entre peliculas nacionales y extranjeras es a
partir de la cantidad de copias que se hace de cada
una. Asi, las que provienen en su mayoria de paises
como Estados Unidos pueden tener un promedio
mayor a las de Colombia (Gonzélez, Barnes y Bo-
rello, 2014). No obstante, la extranjerizacién debe
pensarse de cara a la globalizacion, proceso parcial y
desigual aunque en ascenso cuyos efectos como el
impulso de la mercantilizacién creciente, la desregu-
lacion, la concentracién global y la aceleracion tec-
nolégica de la informacidn, estarian transformando
en “comunicacién-mundo”, como via sustancial de
la “modernidad-mundo” (Bustamante, 2003).

Los procesos regulatorios y politicos
en Colombia

Los cambios mds significativos en la historia del cine
colombiano tienen relacioén con la aparicion de po-
liticas y procesos regulatorios que han permitido su
produccién, circulacion, exhibicién, distribucion y

consumo. El crecimiento que ha tenido este sector
en los dltimos afios, se debe en gran medida a los
apoyos estatales que desde 1978 vienen implemen-
tando estas instancias. A partir de ese afio, por me-
dio de la creacién de compafias como FOCINE se
apoyara la realizacion de largometrajes nacionales.

MINCULTURA considera que FOCINE desempe-
fi6 el papel que generd sentido y dispar6 la produc-
cion del cine en Colombia, la aparicién de nuevos
directores y un desarrollo técnico. Dentro de este
plan de promocién del cine colombiano a partir de
FOCINE, aparecieron una serie de circunstancias en
donde los cortometrajes se prestaron, de alguna ma-
nera, para cierto tipo de clasificaciones. No obstan-
te, debe quedar claro que los primeros intentos de
fomento al sector cinematografico se remontan a la
década de 1930. Luego de que el cine sonoro llegara
a territorio nacional (en 1929) se creé la Oficina de
Cine de la Seccion de Cultura Popular del Ministerio
de Educacion, idea del ministro Jorge Eliécer Gaitan.
Aunque contd con buenas intenciones y se trajeron
equipos para impulsar la produccién, no se realizd
nada de valor permanente (Acosta, 2009).

Ahora bien, lo anterior se puede comprender con
la inclusion de lo que llamamos cine, actividad cine-
matografica y/o sector cinematogréfico como parte
de las actividades culturales que componen una de-
terminada region. Esta tendencia junto con “la califi-
cacion de ser a la vez industrias, posiblemente se ve
propiciada por el hecho de que en paises, como Bra-
sil, Argentina, México, Espafia y Francia, este sector
se desenvuelve dentro de la actividad industrial, no
solo en cuanto transforma insumos en un producto
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terminado a través de procesos tecnoldgicos, sino
en cuanto es capaz de exponer una produccion
mantenida y creciente” (Castellanos, 2003).

Para el 2013, Colombia estrend 17 filmes: 3 do-
cumentales y 17 largometrajes de ficcion. La cifra se
consolidé en un récord de participacion nacional, no
solo por los incrementos en |a asistencia de publico,
sino por la participacion de las mismas en festivales
internacionales. Es por ello que el Estado mediante
aportes directos o con base en un sistema de es-
timulos, en general, financiados con gravamenes a
la boleta de cine o con contribuciones procedentes
de los ingresos producidos por la television; hacen
posible la realizacion y crecimiento de la llamada In-
dustria del cine nacional.

En otras palabras, la evolucién que ha tenido esta
industria en el pais se debe en gran medida a las ac-
ciones y omisiones del Estado en el campo cultural
y de comunicacién que, de acuerdo a las concepcio-
nes y legitimaciones de la sociedad y cada tiempo
histdrico, determinan u orientan los destinos de la
creacion, la produccién, difusion y consumo de los
productos culturales y comunicativos (Bustaman-
te, 2003). Es por ello que tanto FOCINE como las
nuevas regulaciones integrales de fomento que se
plantean a partir de la Ley de Cine, son parte de lo
que en este analisis se denominan politicas ptblicas
de comunicacién y en un marco mds amplio se ins-
criben en las politicas culturales.

Bernadette Califano (2015), sostiene que la fun-
cion biésica de la politica cultural y comunicativa de
un pais es la construccion de la cultura comunitaria



y societaria. Ademds, que el titular de la cultura es
la sociedad, mientras que los creadores, las empre-
sas productoras, los usuarios y la sociedad civil son
agentes activos y artifices. En este sentido, los crea-
dores y la audiencia se encargan del ordenamiento
de los sistemas de comunicacién, permitiendo un
puente indisoluble entre comunicacién y cultura.

Autores como Van Cuilemburg y McQuail (2003)
plantean que estas politicas de comunicacién debe-
rian promover como fin dltimo el interés publico, en
tanto trascienden el interés meramente individual.
En otras palabras, corresponden a lo colectivo y por
tanto no debe ser problema a la hora de determinar-
lo si lo es o no dentro de una determinada socie-
dad. De esta manera, siguiendo a Acosta (2009), los
apoyos provenientes del sector publico serdn vitales
para la realizacion de peliculas, asi como sucede con
la pintura, la fotografia, la literatura y otras discipli-
nas artisticas. Aun, cuando Acosta advierte que sin
este tipo de recursos en el pais no podrian realizarse,
debido a que la actividad requiere de inversiones sig-
nificativas y altamente riesgosas, es imprescindible
pensar las politicas de comunicacién aisladas de un
conjunto de metas que persiguen, los valores, los
contenidos y servicios de la comunicacion.

En este sentido, si FOCINE fue uno de los inten-
tos mas destacados de los gobiernos colombianos
para fomentar el cine nacional, ya que no solo se
financiaron los costos de produccion de los largo-
metrajes con préstamos blandos y garantias hipo-
tecarias; se crearon unas cuotas de pantalla, por lo
menos para los cortometrajes nacionales, ordenan-
do que se presentaran antes de la exhibicion de peli-

culas extranjeras y se dio pie a la primera escuela de
cine en convenio con la Universidad Nacional; serd
hasta la aparicion de la Ley General de Cultura (Ley
397 de 1997) en la que se estipula la creacion de
MINCULTURA principalmente, que el cine crecera
mucho mas. Sumado a ello la Ley 814 de 2003, tam-
bién llamada Ley de Cine.

Mediante esta Gltima ley “se dictan normas para el
fomento de la actividad cinematografica en Colom-
bia” (MINCULTURA, 2004). Desde este momento
se ratificard la responsabilidad del Estado para im-
pulsar la cinematografia nacional en tanto prevé
tres mecanismos principales de fomento: primero,
la creacion del FDC por medio del cual se canalizan
dineros recaudados a través de una cuota parafiscal
por parte de los exhibidores, distribuidores y pro-
ductores como resultado de la exhibicion de obras
cinematograficas en el territorio nacional; segundo,
el otorgamiento de estimulos tributarios para inver-
siones y donaciones a proyectos cinematograficos,
ya que los contribuyentes del impuesto a la renta,
podran deducir de su declaracion el 125% del valor
real invertido o donado (en caso de donacién hay un
limite del 30% de la renta liquida). Asi, las empre-
sas que aporten dinero a proyectos cinematograficos
saldran ganando, ya que por cada 100 pesos inver-
tidos en cultura podran declarar 125 en su préxima
declaracion de renta y reducir su carga tributaria
(MINCULTURA, 2004). En otras palabras, favorecer
la donacién e inversion de particulares.

Y tercero, la titularizacién de proyectos cinemato-
gréficos, accion que les abre la puerta a directores,
realizadores o creadores para llevar su proyecto al
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mercado de valores y pueda ser adquirido a manera
de acciones por compradores privados.

Sin embargo, las peliculas nacionales que han gene-
rado una forma de conocimiento socialmente elabora-
do y compartido sobre lo que en este estudio hemos
llamado infancia muestran otro panorama, ya que si
bien se han destinado recursos para este fin (del Esta-
do), siguiendo a Bustamante (2003) cada vez tienen
a abrir caminos a la mercantilizacion de la cultura, e
incluso se impregnan en su propia actuacion directa
de las dindmicas del mercado, por la via de la raciona-
lizacion de costes y rentabilidades (Zallo, 2007).

Ahora, debe quedar claro que la infancia y los
nifios corresponden a sujetos con los cuales se in-
tenta aprehender a un tipo de individuo, a alguien
que compartiria caracteristicas determinadas o con-
diciones que los hacen definibles como conjunto.
Es decir, las representaciones. Sobre ellas se dirigen
las politicas sociales generadas por las nuevas es-
tructuras estatales desde muchas décadas antes del
siglo XX en Colombia. Ademds, sus demandas tie-
nen en cuenta las relaciones de contextos de diver-
sidad cultural y social.

Es asi como la representacién pasa a ser un didlo-
go institucionalizado que busca hacer presente el in-
terés ciudadano en los espacios de toma de decision
publica. Esta idea parte de que la representacion es
un concepto formado por dos ejes. El primero, como
un arreglo formal operativo que busca legitimar un
sistema que, al definir a los sujetos de representa-
cién, relega a determinadas capas de la sociedad de
los beneficios democraticos. La segunda, plantea



la posibilidad de visibilizar ciertos grupos que han
sido desterrados del pacto democratico, dando voz
y presencia a sus demandas a través de instituciones
y demandas (Cardona y Barcena, 2015).

Esta dltima, abarca partes del contexto que fue
explicado al inicio del documento, pues los actores
elaboran sus representaciones y las posiciones que
ocupan dentro de la estructura de poder simbdlico;
los procesos de comunicacion que permiten la inte-
raccion entre los actores y las practicas simbédlicas
que establecen, y los objetos a través de los cuales
los actores construyen las representaciones, trans-
forman los objetos de conocimiento, interpretacion
y orientacion de sus practicas.

Asi, cuando un grupo de espectadores (la audien-
cia) se proponen el consumo de objetos de arte (el
cine), se inicia un proceso a través del cual los su-
jetos construyen las imagenes de si mismo y la que
desean proyectar. Al mismo tiempo, en el proceso
de interaccién social construye las representaciones
de los otros.

Los procesos socioculturales de
los nuevos usos sociales del cine
colombiano

Sin lugar a dudas, el desarrollo de politicas pdblicas
para el fomento de la actividad cinematogréfica en
Colombia ha traido grandes beneficios a este sector.
No solo por las grandes inversiones que desde afios
atras estan permitiendo la realizacién de proyectos
en sus diferentes fases, desde escritura de guiones,
produccién y posproduccién, asi como para la in-
ternacionalizacién del cine, su preservacion y la for-

macion de publicos en el pais; sino porque supone
el mejoramiento de condiciones que dia a dia han
buscado dejar atras el drama que significo hacer cine
para las primeras generaciones de realizadores co-
lombianos (desde la década de 1920), quienes em-
pefiaban sus tesoros mds preciados y luchaban por
cinco o mds afos, hasta que por fin, lograban hacer
la pelicula que habian sofiado, muchas veces en pre-
carias condiciones técnicas y pérdidas onerosas.

No obstante, el papel que juega el Estado frente a
la industria cinematogréfica no es compresible al ais-
lar otros agentes o sectores tales como productores,
distribuidores, exhibidores o cualquier otra persona
que realice acciones similares o correlacionadas di-
rectamente con esta industria; ya que son ellos preci-
samente quienes le imprimen un sello caracteristico
a las politicas del sector cultural y a los procesos so-
cioculturales que se dan un determinado contexto,
de manera que puedan interactuar sus intereses, mu-
chas veces contradictorios, en una dindmica de cons-
tante conflicto y negociacién (Castafieda, 2011).
Esta dindmica para el caso colombiano le apuesta
para que agentes del sector cinematografico identifi-
quen los desafios que enfrenta la diversidad cultural
a nivel nacional y para fomentar una experiencia que
no deberia concentrarse en manos de unos pocos.

Basado en lo anterior, encontramos con un ma-
yor incremento que los realizadores integrantes
de empresas en el sector cinematografico del pais
combinan la produccion de peliculas de ficcion con
otros productos audiovisuales como programas de
television y comerciales para asegurar la recupera-
cién en caso de que el proyecto filmico fracase y
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que se debe a la inestabilidad del trabajo cinemato-
grafico, afirma Castafieda.

Desde que nuestro mundo se trasladé a la red, no
se hace necesario ir hasta una sala de cine o visitar
una tienda de alquiler de peliculas. Hoy hace parte
de la vida de muchas personas alquilar o comprar
peliculas y shows de television en formato digital y
acceder a ellos desde cualquier dispositivo, tableta,
teléfono inteligente e incluso desde la consola de
videojuegos. El cine colombiano para no ser ajeno
de esta dindmica de transformacién se estd apo-
yando no solo de la famosa “caja magica”, sino de
multiplataformas y otros monstruos de la tecnologia
que compiten por llevar las mejores peliculas de la
cartelera hasta la comodidad de nuestros televisores.

Un ejemplo bastante representativo es Netflix, pla-
taforma que en su primera etapa, vendia productos
fisicos online, integrada a un amplio catédlogo digital
de productos, recomendaciones, ahorrando costos
de almacenaje y gastos generales de puntos de ven-
ta. Labrada (2015), sostiene que Netflix es la “major”
del DVD a nivel mundial, creciendo cada dia tanto
desde el punto de vista geogréfico de su expansion
como desde la oferta y amplitud de su catdlogo. Asi
mismo, que la teoria del long tail> hace surgir a la

2 lateoria long tail sostiene que nuestra cultura
y economia estd pasando de estar concentrada
en un numero pequefio de “éxitos” (productos y
mercados de amplia aceptacion) en la cima de la
curva de demanda, a dedicarse a una enorme can-
tidad de nichos especializados en la cola. Recupe-
rado de https://elpais.com/tecnologia/2006/02/28/
actualidad/1141118880_850215.html (05 de
marzo de 2018).



nueva estrella del firmamento audiovisual: la distri-
bucion de contenidos bajo el concepto de Video on
Demand cuya referencia mas relevante es NETFLIX.

Seglin el mencionado autor, esta plataforma es
uno de los modelos paradigmaticos en la distribu-
cién de contenidos audiovisuales, en tanto no ha
cesado en aumentar sus suscriptores. Por ejemplo,
en Estados Unidos ya ha superado los veinte millo-
nes de clientes, se establecié en Canadd en 2010 y
el 6 de septiembre de 201 | lanzo sus servicios para
cuarenta y tres paises latinoamericanos y del Caribe.

No cabe duda entonces que las nuevas gene-
raciones educadas visualmente, y grupos de pre-
sién en el pais, investigadores e intelectuales le
apuesten a nuevos portales de cine y de ficcion
que en la actualidad asumen un cardcter global
y con acuerdos con las grandes distribuidoras; al
mismo tiempo que son competitivos, dominantes
donde estdn, en expansion, mirando a extenderse
a otros mercados y en plena adaptacion dentro del
modelo de explotacion digital; su acceso no invo-
lucra un trabajo sino que se resuelve previo pago;
lo promueven expertos en distribucion de video en
alquiler y expertos en tecnologia; pero sobre todo
cuentan con un catdlogo que tiene caracter de ex-
clusividad, en la mayoria de los casos.

A modo de cierre

En este capitulo se reflexioné sobre las lecturas que
rescatan las voces de los nifios en las investigacio-
nes académicas, la red (resefias y comentarios en
blogs) y estudios no especializados, algunos de
ellos publicados por entidades gubernamentales.

Aqui se planted la necesidad de pensar en la voz
infantil como un elemento susceptible para cons-
truir diversas narraciones dirigidas a diferentes tipos
de publicos. A menudo, textos y discursos en los
distintos campos del saber han tratado de explicar
como los nifios construyen su nifiez y a la vez como
construyen cultura, cudles son y han sido sus pers-
pectivas sobre la sociedad y sus problemas o como
la nifiez se convierte en un elemento que estruc-
tura la vida social o econdmica. No obstante, vale
la pena advertir que corresponde a un camino dado
en gran parte por la produccion de imagenes en la
filmografia universal ya que no solo traspasa formas,
sino contenidos de |a cultura propia en su represen-
tacién del “otro”.

Independiente de los intereses que motivan a
autores en la construccién de discursos y de docu-
mentos, estos permiten la preservacion de las voces
infantiles; asi como la experiencia de compartirlos
con la finalidad de que otras personas puedan reuti-
lizarlos y reinterpretarlos, sugiriendo la construccion
de archivos con documentos infantiles.
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