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El sexto libro de la serie del Doctorado de Literatura Latinoamericana, es el

nuevo aporte a los estudios literarios de cardcter transdisciplinario de Cami-

lo Luzuriaga Arias, reconocido cineasta ecuatoriano, reflexiona y tensiona el

campo cinematogrdfico a partir de su experiencia y de la evolucién del cine

del pais, considerando lo narrativo inscrito en el campo del cine ecuatoriano.

1 cine ecuatoriano del siglo XXI empe-
z6 con dos largometrajes estrenados

simultdneamente en salas: las éperas

primas de Carlos Naranjo, Suefios en la mitad del
mundo (1999), y de Sebastian Cordero, Ratas,
ratones, rateros (1999), en los recién inaugura-
dos complejos de exhibicién multipantalla, que
permanecieron en cartelera —la segunda mas
que la primera— durante los primeros meses
del ario 2000.
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Desde que los complejos multipantalla
abrieron al finalizar 1996 en Quito, rodeados
del aura fascinante del cine espectacular de
Hollywood, hasta el estreno de Suerios y Ra-
tas, no se exhibié en ellos pelicula ecuatoriana
alguna, simplemente porque no la hubo para
proyectarse en salas convencionales. En mayo
de aquel ario, antes de la apertura de las nuevas
salas, Entre Marx y una mujer desnuda se estre-
no solitaria en las roidas pantallas y parlantes
carrasposos de las salas decrépitas que habian
logrado subsistir a una inexplicable disposi-
cién estatal que las obligaba a cobrar un paupé-
rrimo valor de entrada.

En los dltimos dias del milenio anterior,
Suerios y Ratas lucian resplandecientes en un
novisimo sistema de proyeccién que valoraba
la imagen y el sonido de la pelicula en niveles
nunca vistos y oidos, y en un entorno social,
el de los centros comerciales, que significaba, y
todavia significa, la promesa de bienestar ma-
terial que la creciente clase media anhelaba ver
cumplida.
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Desde aquel emblematico inicio del nuevo siglo, gra-
cias al éxito con el publico y la critica de la 6pera prima
de Sebastian Cordero, el cine ecuatoriano reaparecié
como posibilidad en el imaginario social.

Segin los mismos titulos, las peliculas comenzaron a
referir mundos opuestos. Suefios en la mitad del mundo
evoca en tono propositivo un lugar, mientras que Ra-
tas, ratones, rateros, en su cacofonia de palabras «nega-
tivas», evoca un no lugar. En el afiche promocional de
Suerios, sobre un cielo multicolor, la figura principal es
la de una «chiva, el autobus de varias puertas y ven-
tanas abiertas adecuado al calor del trépico, en cuyo
interior viaja la familia ecuatoriana del filme rumbo a
un sol calido como destino visual. En el afiche de Ratas,
sobre un fondo de recortes de prensa que hablan del
hampa, llena el cuadro una trampa para atrapar rato-
nes, pintada del tricolor nacional: de manera literal, la
bandera de Ecuador es una trampa, cuyo mecanismo
ya se ha disparado sin que haya atrapado ratén alguno.

En las peliculas, mientras Suerios recrea con cierta
nostalgia un mundo semirrural andino, Ratas da la
voz, da el grito, a un mundo lumpen urbano; mientras
Suerios apela a la tradicién ya en desuso del nuevo cine
latinoamericano, Ratas acude a la todavia vigente tradi-
cién del realismo sucio norteamericano; mientras para
su realizacién Suefios se apoy6 en el pequefio mundo
semiprofesional del cine existente en el medio, Ratas se
hizo con los muchachos que acababan de graduarse o
que todavia estudiaban cine en el primer programa es-
pecializado del pais, el de la Universidad San Francisco
de Quito, bastién de una nueva educacién superior de
clara vocacién burguesa y angléfila.

La coincidencia del estreno simultaneo de las dos peli-
culas daba cuenta, sin que nadie se lo hubiera propuesto,
de la coexistencia de dos visiones opuestas que atrave-
saban la sociedad en la década de 1990. Por un lado, una
mirada heredera del nacionalismo que atravesé Ecuador
a lo largo del siglo XX, desde la Revolucién Liberal de
1895. En esa intencién de integrar una nacién conflu-
yeron los movimientos socialdemdcratas, comunistas y
socialistas del siglo anterior. Luego de la debacle del «so-
cialismo real» del este europeo en 1989-1990, que des-
alent6 a los nacionalismos «de izquierda» en Ecuador,
los movimientos de los pueblos y nacionalidades irrum-
pieron para dar un nuevo aliento al ideal de nacién, con
la interculturalidad y la plurinacionalidad como con-
signas integradoras de las diferencias. La multitudina-
ria marcha, en 1992, de los pueblos y nacionalidades
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Segun los mismos

titulos, las peliculas
comenzaron a referir
mundos opuestos. Suerios
en la mitad del mundo
evoca en tono propositivo
un lugar, mientras que
Ratas, ratones, rateros, en
su cacofonia de palabras
«negativas», evoca un

no lugar. 929
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desde el Oriente ecuatoriano hasta el Palacio
de Gobierno en Quito, que el cineasta kichwa
Alberto Muenala reporté en su documental
Por la tierra, por la vida, levantémonos (1992),
sell6 el reconocimiento legal de la propiedad de
las nacionalidades de la Amazonia de sus terri-
torios ancestrales por parte del Gobierno so-
cialdemdcrata de entonces. Un reconocimiento
parcial y tardio, pero reconocimiento al fin, que
se institucionaliz6 después en la Constitucién
de 2008.

Estos cambios sostenian y alentaban una mi-
rada de la nacién posible, en oposicién a la vi-
sién heredera del pragmatismo de las politicas
neoliberales que, a finales del siglo XX, lucharon
por imponerse. El temprano fracaso durante la
década de 1990 de la implementacién de estas
politicas, que desembocé en el llamado Feriado
Bancario de 1999, asenté las condiciones loca-
les para una mirada desoladora y desencantada
del pais, de un no pais, de la negacién de toda
posibilidad de integrar una nacién, en sintonia
tardfa con el desencanto posmoderno de la se-
gunda mitad del siglo XX europeo.

Estas son las dos posiciones contrapuestas
que encarnan los dos filmes: todavia la posi-
bilidad «limpia» de una nacién en Suefios en la
mitad del mundo, y la negacién «sucia» de esa
posibilidad en Ratas, ratones, rateros.
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Asi es —representado de manera simbdlica
en la interaccién entre dos largometrajes ca-
sualmente estrenados en simultdneo—, el es-
cenario que Del documental a la ficcién: Revisién
autocritica del campo cinematogrdfico ecuatoriano
desbroza, el del campo cinematografico ecua-
toriano, conformado por fuerzas reales que
debaten y luchan por el reconocimiento, y por

74

imponer una manera de mirar y de actuar en
relacién con lo que los une: el cine.

Las propiedades del campo cinematografico
serian las mismas que aquellas que el sociélo-
go francés Bourdieu, en Campo de poder, campo
intelectual (2002, 31), reconoce en el campo
intelectual:

[un] sistema de interacciones entre una
pluralidad de instancias, agentes aislados,
como el creador intelectual, o sistemas de
agentes, como el sistema de ensefianza, las
academias o los cendculos, que se definen,
por lomenos en lo esencial, en su ser y en su
funcioén, por su posicién en esta estructura
y por la autoridad, mas o menos reconoci-
da, es decir, mis o menos intensa y ms o
menos extendida, y siempre mediatizada
por su interaccién, que ejercen o pretenden
ejercer sobre el publico, apuesta, y en cier-
ta medida arbitro, de la competencia por la
consagracion y la legitimidad intelectuales.

Para Bourdieu (2002, 122), el derecho a lla-
marse «intelectual» y, por derivacién, «cineas-
ta», y a decir que su obra es una obra de cine,
es prerrogativa del polo dominante del campo:

Aquellos que, dentro de un estado deter-
minado de la relacién de fuerzas, monopoli-
zan [...] el capital especifico, que es el funda-
mento del poder o de la autoridad especifica
caracteristica del campo, se inclinan hacia
estrategias de conservacion [...] a defender
la ortodoxia, mientras que los que disponen
de menos capital (que suelen ser también
los recién llegados, es decir, por lo general,
los mas jévenes) se inclinan a utilizar estra-
tegias de subversion: las de la herejia.

Esta tensién fundamental entre ortodoxia
y herejia organiza muchas otras tensiones re-
conocibles en el campo cinematogréfico: entre
universal y local, nacional y extranjero, europeo
y andino, burgués y popular, urbano y rural,
profesional y amateur, «graduado» y autodidac-
ta, bajo tierra y sobre tierra, comercial y culto,
artesanal e industrial, independiente y depen-



diente, creacién y critica, autor y publico. Y, por
ultimo, la mas banal de las tensiones, bueno y
malo, que tiende a ocultar, en la ligereza de los
términos, un trasfondo sustantivo: «Los jue-
gos de artistas y estetas y sus luchas por el mo-
nopolio de la objetividad artistica son menos
inocentes de lo que parecen; no existe ninguna
lucha relacionada con el arte que no tenga tam-
bién por apuesta la imposicién de un arte de
vivir» (Bourdieu 1998, 54).

Para Bourdieu (1998, 120), «[p]ara que fun-
cione un campo, es necesario que haya algo en
juego y gente dispuesta a jugar, que esté dota-
da de los habitus que implican el conocimiento
y reconocimiento de las leyes inmanentes al
juego, de lo que esta en juego».

Por ello, hasta fines del siglo anterior, no
era posible reconocer la existencia plena de un
campo cinematografico en el pais, de un «cine
ecuatoriano», como suele llamarse, porque no
habia suficientes jugadores —que conocieran
y que supieran conducirse— empoderados en
las leyes del juego cinematografico. Es recién
desde inicios de este siglo que los jugadores
capaces de ser reconocidos como tales empie-
zan a multiplicarse y a operar en la cantidad
y variedad suficiente de funciones como para
que el publico pueda percibir la existencia sos-
tenida de un verdadero campo de fuerzas en
todos los d&mbitos del cine.

Hoy, el «cine ecuatoriano», en cuanto cam-
po de juego de fuerzas en pugna, por fin exis-
te, sobre la base de un «principio unificador
y generador de todas las précticas, y en par-
ticular de las orientaciones habitualmente
descritas como “elecciones” de la “vocacién” o
directamente como efectos de la “toma de con-
ciencia”, [que] no es otro que el habitus, siste-
ma de disposiciones inconscientes producidas
por la interiorizacién de estructuras objetivas»
(Bourdieu 1998, 118).

El habitus actiia a pesar de las declaraciones
conscientes de los artistas-creadores y de los
intelectuales-criticos, quienes, por las deter-
minaciones de su aparicién en la historia, en
contra del poder politico, econémico y reli-
gioso, en su lucha por conquistar una relati-
va autonomia que les permita ser tales, «no
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conocen ni quieren conocer mas restricciones
que las exigencias constitutivas de su proyec-
to creador [...] Asi, la ambicién de autonomia
aparece, desde entonces, como la tendencia
especifica del campo intelectual» (Bourdieu
1998, 12-6).

En esta lucha, el peso funcional, es decir,
la autoridad o capital simbdlico que un agen-
te puede acumular dentro de un campo esta
determinado por la suma de sus ganancias y
provecho simbdlicos, mds que por la sancién
econdémica del mercado de bienes culturales.
La especificidad de este sistema de produccién
de bienes intangibles, «realidad de doble faz,
mercancia y significacién», es que el valor es-
tético de sus productos sigue siendo irreducti-
ble al valor econémico, y que «la competencia
por la legitimidad cultural, cuya apuesta vy, al
menos en apariencia, cuyo arbitro, es el pu-
blico, nunca se identifica completamente con
la competencia por el éxito en el mercado»
(Bourdieu 1998, 15).

Esbozada asi la dindmica operativa del cam-
po cinematogréfico y frente al problema de
enunciacién del presente libro y de seleccion
de su objeto, caben las preguntas: ;A partir de
qué criterios es posible seleccionar las prin-
cipales tensiones que conforman el campo
cinematografico? ;Cémo y por qué destacar
ciertos agentes, peliculas, cineastas que deban
ser «sacralizados» (palabra de Bourdieu) por la
mirada del presente trabajo? Finalmente: ; Por
qué unas peliculas y no otras? ;Por qué unos
realizadores y no otros? La seleccién —de fon-
dos de fomento, exhibidores, festivales y criti-
cos— configura sobremanera el campo:

Quién juzga y quién consagra, cdmo se
opera la seleccién que, en el caos indiferen-
ciado e indefinido de las obras producidas
e incluso publicadas, discierne las obras
dignas de ser amadas y admiradas, conser-
vadas y consagradas. ;Es preciso admitir
la opinién comun segun la cual esta tarea
incumbe a ciertos <hombres de gusto», pre-
dispuestos por su audacia o su autoridad a
moldear el gusto de sus contemporaneos?
(Bourdieu 1998, 25).
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El ejercicio del gusto es parte de cualquier
proceso de seleccién y apreciacién en los terri-
torios del arte, por mucho que quien seleccione
y aprecie se arme de dispositivos tedricos para
tomar distancia, en el empefio por delimitar la
subjetividad inherente al estudio de las cuali-
dades de las obras y de los ac- 66
tos. El gusto debe ser enten-
dido no tanto como un rango
de preferencias derivadas del
hedonismo del observador
cuanto como «un modo de co-
nocer» naturalizado, como un
«buen gusto», de acuerdo con
Gadamer en Verdad y método
(1999, 68): «Bajo el signo del
buen gusto se da la capacidad
de distanciarse a uno mismo
y a sus preferencias privadas.
Por su esencia mds propia el
gusto no es pues cosa priva-
da, sino un fenémeno social
de primer rango».

Gadamer (1999, 73) reivindica el gusto, el
prejuicio y el «sentido comtun» que, para él, son
formas de conocer legitimas y complementa-
rias a la razén cartesiana. En cuanto comple-
mento «al uso tedrico y practico de la razén», el
gusto establece desde la experiencia el interés
por el conocimiento del mundo, mas como un
sentido, como una capacidad de aplicar una
cierta «sabidurfa de la vida» en situaciones par-
ticulares.

:Desde qué experiencia social brota el gusto
que subyace al presente trabajo? Con otras pa-
labras, ;desde qué lugar de enunciacién? Segu-
ramente, desde la experiencia de la realizacion
cinematogréfica en el sentido mas amplio, del
cine que se produce en el contexto histérico
ecuatoriano, desfasado de los desarrollos de
quienes inventaron el cine, atravesado por la
dependencia cultural y econdémica, y por mar-
cadas diferencias sociales; y también desde el
aprendizaje por dominar unas técnicas y unas
teorfas que potencien la capacidad de influen-
cia social de la realizacién filmica local.

Por lo expuesto, el resultado de Del documen-
tal a la ficcion, en lugar de constituirse en una

76

El ejercicio del gusto es
parte de cualquier proceso
de seleccion y apreciacion
en los territorios del arte,
por mucho que quien
seleccione y aprecie se arme
de dispositivos tedricos
para tomar distancia, en

el emperio por delimitar la
subjetividad inherente al
estudio de las cualidades de
las obras y de los actos. 99

generalidad aplicable a todas las expresiones
del campo, se constituye en si mismo en linea
o lineas de fuerza, que se integran al universo
de lineas de fuerza que tejen el entramado del
campo cinematografico, enunciado aqui como
un campo magnético vertebrado en polarida-
des, en contrapuntos que
organizan circulos de in-
terés y de poder, redes de
colaboracién y de compe-
ticién.

A partir de reconocer
que «el cine es, en efecto,
una multitud de cosas»,
que van desde el lugar
para la diversién y para
vivir las emociones mads
secretas, desde el cine
que recordamos después
de la proyeccién, el cine
como un aparato ideol6-
gico, un arte, una utopia,
un concepto filoséfico, en
fin, Ranciére (2012, 14) en Las distancias el cine
establece que, ante tal cantidad de entradas
posibles:

Limitarse a los planos y a los mecanis-
mos que componen una pelicula equivale
a olvidarse de que el cine es un arte en la
medida en que es un mundo, en la medida en
que esos planos y efectos que se desvanecen
en el instante de la proyeccién necesitan ser
prolongados, transformados por el recuerdo
y la palabra que hacen que el cine tenga con-
sistencia como un mundo compartido mas
alla de la realidad material de sus proyeccio-
nes. (Enfasis afiadido)

Ese «mds alld» resulta tan abarcador que
«rechaza cualquier teoria unitaria [porque]
no hay ningn concepto que retna todos
estos cines, no hay ninguna teoria que uni-
fique todos los problemas que estos plan-
tean». Y, sin embargo, la palabra cine «des-
pliega un espacio comun de pensamiento
[...] el pensamiento del cine es el que circula
en ese espacio, piensa [...] en el seno de esas
distancias y se esfuerza en determinar uno
y otro vinculo entre dos cines o dos “proble-



mas del cine”. Esta posicién es, por decirlo

asi, una posicion amateur» (Ranciére 2012,

15, énfasis afiadido).

La posicién del no es la posiciéon del ecléctico
que opone la riqueza de la diversidad empirica
alos grises rigores de la teoria. El amateurismo
también es una posicién tedrica y politica, es la
posicién que rechaza la autoridad de los espe-
cialistas reexaminando la manera como se tra-
zan las fronteras de sus A&mbitos, en el cruce de
experiencias y saberes. La politica del amateur
afirma que el cine pertenece a todos los que, de
una u otra manera, han viajado en el interior
del sistema de diferencias que su nombre dis-
pone y que cada uno puede permitirse trazar,
entre uno u otro punto de esa topografia, un
itinerario singular que enriquece el cine como
mundo y su conocimiento (15).

Lo que en Bourdieu es campo de fuerzas,
en Ranciére es sistema de diferencias; lo que
en uno estd cruzado por lineas de fuerza, en
el otro estd trazado por itinerarios singulares.
En ambos casos opera tanto la autoridad de los
especialistas en fronteras como el viaje de los
amateurs por la topografia del campo o sistema.

Para Ranciére, la cinefilia permite al amateur
comprender el cine de manera positiva, al mar-
gen de la ironia y el desencanto de la posmo-
dernidad. La cinefilia es realista y toma el cine
como lo que es, un arte impuro, alejado del
reclamo de la autonomia del arte, desbordado
hacia dentro y hacia fuera, y atravesado por las
«formas de estetizacién comercial de la vida»

Del documental a la
ficcion articula estos
debates o tensiones en
cuatro «temporadas»:

«Documental y ficcion»,
«Ficcidn y personaje»,
«Nacionalidad e identidad»|
y «Produccion y recepciony
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que tanto repudiaba la modernidad artistica.
La cinefilia vive «un vinculo mds intimo y mas
oscuro entre las marcas del arte, las emociones
del relato y el descubrimiento del esplendor
que el especticulo més banal podia llegar a
conseguir sobre la pantalla de luz en medio de
una sala oscura» (2012, 11).

Desde la cinefilia del amateur, como la con-
cibe Ranciére, tanto como desde el gusto en la
acepcién de Gadamer, este trabajo se propone
desbrozar y explicitar las principales tensiones
del campo cinematogréfico ecuatoriano, para
lo cual recurre al estudio de varias obras alaluz
de diversas teorias que amplian el horizonte de
la observacién en cada caso. Recurre también a
los estudios criticos publicados por varios au-
tores ecuatorianos y a las entrevistas con algu-
nos realizadores.

Luego de revisadas las discusiones que con
mds frecuencia se repiten en el campo cine-
matografico ecuatoriano, y la mayor cantidad
de obras y realizadores que lo integran, de la
manera mas diversa posible, Del documental a
la ficcién articula estos debates o tensiones en
cuatro «temporadas»: «Documental y ficcién»,
«Ficcién y personaje», «Nacionalidad e iden-
tidad» y «Produccién y recepcién». Los dos
primeros ejes corresponden mads a la forma y
lenguaje cinematograficos, y los dos tltimos, al
contexto social del cine.

La primera tensién estudiada es aquella que
relaciona la modalidad documental y la modali-
dad ficcional de hacer cine, que es tan antigua y
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«universal» como el nacimiento del cine mismo.
Este subsistema de diferencias abarca el campo
entero y es, probablemente, la tensién que mas
vitalidad inyecta al sector. La esencia del deba-
te gira en torno al problema de la verdad en el
cine. En las obras estudiadas, el texto recono-
ce una incesante pulsién ficcional y otra docu-
mental que acttian a la hora de hacer cine, in-
dependientemente de la modalidad en la que se
declare trabajar, lo que desdibuja las fronteras
conceptuales y enriquece la trama del campo.

La segunda tensién articula la construccién
de la ficcién y la construccién del personaje, lo
que atrae discusiones también muy antiguas y
«universales» respecto del guion, la puesta en
imagen audiovisual, y el cuerpo viviente que la
cdmara y el micr6fono encuadran. Sin que el ac-
tor lo haya pretendido, en este subsistema de
diferencias, el centro del debate recae sobre su
cuerpo. Aqui, la pulsién ficcional y la pulsion
documental aparecen también, y se revelan so-
bre todo en relacién con el cuerpo del actor.

En tercer lugar, el texto decanta el eje cuyos
polos tensionantes son la nacionalidad y la iden-
tidad. A diferencia de las tensiones antes nom-
bradas, la relacién entre nacién e identidad pa-
rece ser un problema muy particular del campo
cinematografico ecuatoriano, seguramente por
las condiciones histéricas del pais, cuyo Esta-
do nacional no ha terminado de vertebrarse, y
cuyos pobladores no se asumen completamen-
te como ciudadanos y como individuos, en el
marco del complejo proceso de capitalizacién
que vive Ecuador. El centro del debate gira en
torno a la nacién y a los pueblos y nacionalida-
des que la integran. Una nacién que, al parecer,
incomoda a todos.

Finalmente, la tensién entre produccién y
recepcién de las obras adquiere, en el campo del
cine ecuatoriano, una relevancia especialisima,
porque se presenta como el problema princi-
pal en la coyuntura actual no solo por la baja
convocatoria de la produccién local, sino por la
situacion de alta dependencia que el sistema de
produccién-recepcién tiene respecto del mo-
nopolio de la industria anglonorteamericana.
El debate gira en torno a la obra cinematogra-
fica y su capacidad para convocar a un publico.
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Una vez que establece los principales ejes de
tensién que articulan el campo cinematogréfi-
co ecuatoriano, este trabajo insiste en puntua-
lizar al interior de cada sistema de diferencias
los debates especificos, de cara a lograr su se-
gundo propdsito, que consiste en esbozar po-
sibles soluciones a los problemas planteados,
nunca como recomendaciones, sino como evi-
dencias dispuestas para la toma de decisiones
en cualquier &mbito.

Si bien Del documental a la ficcion revisa la
produccién cinematografica ecuatoriana desde
su nacimiento, el recorte temporal de las obras
estudiadas con alguna profundidad empieza
a finales de 1999, por la significacién y con-
secuencias que tuvo para la consolidacién del
campo cinematogréfico ecuatoriano el estreno
simultdneo de Suerios en la mitad del mundo y
Ratas, ratones, rateros.
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Al interior de los debates de cada una de
las tensiones expuestas, innumerables obras
no son nombradas siquiera, al igual que mu-
chos realizadores e instituciones. Esto no dice
nada acerca de las cualidades de estos agentes,
sino de las limitaciones propias de un trabajo
como este.

Las obras que integran el corpus de este
trabajo necesariamente se exhibieron ante
un publico por medio de cualquier ventana
de difusién, sean las salas convencionales de
cine, los soportes fisicos, la emisién televisi-
va de sefial abierta, cable o internet. Es de-
cir, debieron tener un publico, «apuesta, y en
cierta medida &rbitro, de la competencia por
la consagracién y la legitimidad», conforme a
Bourdieu (2002, 31).
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