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DE LIBROS, EDITORES Y EDITORIALES

Jairo Osorio Gémez*

El origen de la palabra libro viene de liber, la corteza del &rbol, el mismo origen etimolégico de la palabra libertad,
lo que significa que el libro guarda la esencia de la libertad del hombre.

En la edicion de libros las equivocaciones son tan frecuentes como los éxitos; como ejemplos algunas de
las notas de Editores que rechazaron obras de autores que se convirtieron posteriormente en clasicos.

A Gabriel Garcia Marquez, le dijeron de La hojarasca “No esta usted dotado para escribir, haria mejor en
dedicarse a otra cosa”. A Herman Melville, le informaron acerca de Moby Dick “Lamentamos decirle que
nos oponemos a publicar ese texto ya que no lo consideramos apropiado para el mercado juvenil. Es muy
largo, algo anticuado y en nuestra opinion no merece la reputacion que parece disfrutar usted con sus
otros libros”. El dictamen del libro de la selva fue “Lo siento sefor Kipling, pero usted simplemente no
sabe emplear el idioma inglés”.

De Lolita de Vladimir Nabokov, el editor dijo “Esta historia deberia ser, y quiza deberia haber sido contada
por un psicoanalista; y en cambio ha sido transformada en una novela que contiene pasajes maravillosos,
pero es abrumadoramente nauseabunda, incluso para un freudiano iluminado. Para el publico seria
repugnante. Es una representacion perversa en todos los sentidos. Me perturba que el escritor pretenda
publicarla. Sugiero que la entierre bajo una piedra durante mil afios”.

El Editor a D. H. Lawrence, refiriéndose a El amante de Lady Chaterly, “Por su propio bien, no publique
este libro”. “jDios mio! no puedo publicar este libro, nos meterian a ambos a la carcel” [Editor a William
Faulkner después de leer el manuscrito de Santuario]. “No es lo suficientemente interesante para un lector
comun ni lo suficientemente profunda para un lector cientifico” [Editor a H. G. Wells en la nota de rechazo
a La maquina del tiempo). “No sirve. Ni lo suficientemente larga para una serie, ni lo suficientemente corta
para una sola historia” [Editor a Sir Arthur Conan Doyle cuando presentd Estudio en escarlata de Sherlock
Holmes].

El nombre de los editores se los tragd el olvido. El de los autores frustrados de entonces hoy son gloria
universal. Asi, que no desfallezcan en ver sus textos en letras de molde.

*Director del Fondo Editorial UNAULA. Escritor, fotégrafo y editor. Magister en Historia de Ameérica (Universidad
Internacional de Andalucia, La Rabida, 2000). Autor de los libros: La Familia (2015), Borges: memoria de un gesto”,
“Niquitao: una geografia de cruces” (2000), “Los dias de Lisboa y otros lugares” (2000), “La democracia traicionada
- Los casos de México, Venezuela y Pert” (2003), “Pueblos itinerantes de Uraba” (2005), “Gardeazabal - Confesidon
de parte” (2007) y “Jaime no es billarista” (2009). En version electronica: “Pueblos itinerantes de Uraba - Un retrato
de su poblamiento”y “Caramanta: historia y tradiciéon”. Email: jairo.osoriog@unaula.edu.co
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La metafora del libro como un mundo y la del mundo como un libro tiene una larga historia desde el
medioevo hasta nuestros dias. El alfabeto es la mas grande invencién hecha por los hombres, segun
Galileo, porque con la combinacién de una veintena de signos puede darse cuenta de la riqueza multiforme
del universo. El alfabeto permite la rapida transmision del pensamiento entre personas lejanas, entre
personas de siglos distintos, entre los muertos y los vivos, afirmaba.

El éxito de Homero en Atenas provoco la aparicion del libro comercial. La primera y considerable
exportacion de papiro de Egipto a Atenas se produjo en el afo en que todavia gobernaba Pisistrato,
quien fue el que hizo copiar, editar y distribuir a Homero. En el afio 399 a.C. hubo en Atenas un floreciente
mercado de libros en el que habitualmente se vendian textos viejos y a buen precio, y en donde, incluso,
se podian conseguir los ya antiguos de Anaxagoras. Esto nos sugiere que hay una relacion directa entre
la practica de la democracia alli donde florecian los libros y una muy escasa representacién democratica
alli donde nadie lee, porque nuestra civilizacion, evidentemente, se basa en los libros: el sentido de la
responsabilidad, el poder de la imaginacién y de la creatividad, el concepto de la libertad y el afan de
preservarla, se apoyan en el amor por los libros. No en vano el gran estadista con el que nacio la Grecia
civilizada, Solén, fue también el primer poeta ateniense del que se tenga noticia.

Quien toca este libro, toca a un hombre, decia Whitman.
Yo digo que quien mira un fondo editorial observa a un pueblo.

Un fondo editorial universitario se sustenta en las necesidades de divulgacién de la academia; en el
compromiso de la universidad de contribuir al desenvolvimiento cultural de la comunidad, y en las
necesidades de proyeccion y reconocimiento de la tarea académica universitaria en la region. Es la unidad
de apoyo para la divulgacion de los resultados de los equipos creadores del claustro. Consciente de que
la calidad de las IES esta directamente relacionada con la produccién intelectual, el fondo editorial mismo
es el espacio académico por excelencia para la calificaciéon de su comunidad. El resultado debe ser libros
de alto valor tedrico y estético, que confronten y reconfiguren los saberes del colectivo.

Independiente de la generacion de materiales propicios para el ejercicio del pluralismo y la tolerancia, las
decisiones para la publicacidon de un texto obedecen a criterios claros: calidad académica, pertinencia y
originalidad.

¢ Qué publicar? Las series de un fondo conforman el patrimonio de la regién. En ese sentido, deben
publicarse textos guias para la docencia, los laboratorios, la investigacion (textos comerciales y para
el canje bibliografico de la universidad). Textos en construccién: aquellos que pasan por un periodo de
evaluacion, discusion, confrontacion. Textos de estudio: los que acompafan el proceso de formacion.
Manuales y libros. Autores del claustro y externos. Todas las materias. Libros resultados de investigacion.
Cuadernos y memorias: constancia de actividades culturales, charlas magistrales. Documentos
institucionales: aquellos que recogen y divulgan la normatividad de la universidad y las revistas diversas
del claustro. Y si es posible, publicar de cuando en cuando hasta los mismos mamotretos del editor de
casa: no les acabo de decir que este oficio requiere de cierto narcisismo.



El fondo editorial es el mejor canal de divulgacion de la universidad. Es una estrategia de publicidad
econdémica e insuperable. Invertir en publicaciones es mas rentable que gastar en anuncios de prensa
inutiles y efimeros.

¢ Como se divulga? Mediante la edicién y la distribucion del Catalogo General; edicién y distribucion
de boletines de novedades y catalogos especializados por materias; envio de ejemplares para resefa
en revistas cientificas relacionadas con el contenido de la obra, o periddicos y suplementos culturales;
mantenimiento de una pagina Web, actualizada; blogs; asistencia a ferias nacionales e internacionales, y
a eventos de caracter cultural que se acuerden para la promocion. Si es posible, mediante un periédico o
boletin mensual propio para circulacion libre y gratuita en librerias, tiendas de miscelaneas, revuelterias
de barrio, entre vecinos y amigos.

Los objetivos que animan a un fondo son la realizacién de una coleccion bibliografica, de caracter
tecnoldgico, cientifico, literario y filosofico, que recoja textos fundamentales de la cultura, y acompanen
el proceso educativo de la universidad y de las gentes de la regidn, en distintos programas de formacion,
extension y recreacion. Incentivar la produccion editorial del pais y ayudar a regular un mercado de libros,
de tal manera que los ciudadanos tengan acceso a materiales de calidad con precios favorables a sus
necesidades.

Un fondo editorial debe pretender, en cada una de sus paginas, hablar de nosotros como nacién, como
pueblo en construccion. Entregar libros como materia prima para que estudiosos, y lectores comunes,
comprendan mejor, época y gentes. Una verdad sabida: el patrimonio de una universidad es el saber
de sus académicos. Y la universidad como centro productor de conocimiento esta en la obligacion de
preservar el saber, de sus propios docentes, y el de los creadores de la region. La historia de un fondo
editorial son los anales de la region.

La justificacion de cualquier proyecto editorial tiene un substrato irrebatible: El saber intelectual como
patrimonio de la sociedad. Se habla ahora de la era del conocimiento, y de éste como el mayor capital de
la sociedad. Ese acervo es lo que singulariza a los pueblos, lo que diferencia las tribus. Las instituciones
educativas tienen en esta herencia una de sus mayores fortalezas a mostrar en el mundo de la globalizacién.
Ademas, la conservacion y difusion de la produccién escrita se impone como mecanismo de apoyo a la
obligacién de educar del Estado. Corresponde a la academia vincular este propdsito a la produccién
editorial del mercado libre, en franca competencia con la empresa privada, y clara politica reguladora, y
con los nuevos canales de informacion digital.

Oftra cosa: Un fondo editorial tiene que ir de la mano con los propésitos de los planes de desarrollo
y los planes de cultura de la region. Un fondo editorial universitario y la educacion van de la mano.
Existe una relacion directa entre la practica de la democracia alli donde florecen los libros y una muy
escasa representacion democratica alli donde nadie lee: el sentido de la responsabilidad, el poder de la
imaginacioén y de la creatividad, el concepto de la libertad y el afan de preservarla, se apoyan en el vinculo
diario y afectivo con los libros. La educacion, como proceso de convivencia social, de progreso humano;
como recurso para afrontar la realidad, encuentra en un Fondo el apoyo singular para el reforzamiento de
los propdsitos que lo inspiran.



La formacion de la democracia misma, del Estado, encuentra en la tarea editorial su fundamento mas
sélido para la participaciéon de todos los ciudadanos. La generalizacion y el facil acceso al conocimiento,
a la difusion de las ideas, a la controversia civilista entre partidos politicos y grupos sociales, descubre en
el Fondo el canal propicio para la promocion y la retroalimentacion permanentes.

Parodiando a Aristoteles, las costumbres del intelecto conservan la inteligencia, las costumbres de los
barbaros conservan la barbarie. “Entre mas puras las costumbres, tanto mas se afianza el Estado”. El
libro, no cabe vacilacion, es la base de la purificacion de los habitos salvajes entre los hombres. Es la
memoria para el auto reconocimiento como pueblo, ciudad y patria.

v

Tradicionalmente las grandes editoriales se asemejaban a ‘una industria artesanal’, en el sentido de
que eran negocios privados, manejados por sus propios fundadores o una sola familia. Incluso todavia
en Espafia sucede esto. Un negocio que no requeria mucho capital. Recuerda un editor curtido que en
los afos cincuenta resultaba sencillo fundar una editorial; lo Unico que se necesitaba: una oficina, un
teléfono, alguien con buen ojo para comprar libros que pudieran venderse bien y conocimientos basicos de
marketing. Cuenta también que S&S surgidé con ocho mil délares ahorrados por los dos principales socios,
y publicaron el primer libro de crucigramas en el mundo, que se convirtid en un best seller, suficiente
entonces para hacer que el negocio prosperara. Esto, naturalmente, ocurria antes de que llegaran los
lobos de Wall Street, que también vieron en el negocio de los libros educativos y de textos la mina de
la esclavitud para los paises tercermundistas. Lei que Penguin Ramdam House compré a Alfaguara y
todos sus sellos editoriales. Es decir, ya los lectores del mundo hispano estamos en manos de una sola
empresa.

Ese halo romantico del negocio editorial de antafio se perdié con el auge del mercado global. Una de las
profesiones mas restringidas, una “ocupacion para caballeros”, como le llamaban a la industria editorial
antigua, pasé a convertirse en un mercado de masas. En el pasado, la cultura y la literatura tenian que
estar en las manos adecuadas: en las manos de los blancos, anglosajones y protestantes que sabian
diferenciar entre lo falso, lo llamativo y lo auténticamente importante y enaltecedor, afirma Michel Korda
en su memoria Editar la vida. Ahora muchos de los mejores editores se dedican a publicar en lugar de
editar, solo para tener un poco de vida social.

En la produccidn editorial nada esta mas condenado al fracaso que un editor que intenta publicar libros sin
que disfrute realmente con ellos. Hay que aprender la importancia del entusiasmo y la imaginacién en el
trabajo editorial; la importancia de poner atencion a los pequefios detalles y a trabajar con ahinco durante
largas horas en manuscritos que no proporcionan ninguna satisfaccion.

Para quienes aspiran a sucedernos, a corrernos la silla, la tarea de editor es dura; sélo quienes cavan
zanjas, los paleros del banano en Urab3, y los mineros, la pasan peor, pero si se trata de un trabajo
entumecedor, interminable, la edicion de libros es dificil de superar. A ello, sumémosle la cantidad de
manuscritos inéditos, muchas veces no gratos, que tenemos que leer si queremos sobrevivir en el cargo.
Antiguamente, la cirrosis y los problemas cardiovasculares formaban parte de la profesién de editor, se
consideraban enfermedades relacionadas con el trabajo. Imaginense lo arduo que es la tarea. Claramente
no es mi caso.



Editar manuscritos es el lento y esmerado intento de reparar y hacer presentable lo que ha sido muchas
veces corregido. Existe un elemento donjuanesco en la lectura de manuscritos: el siguiente o el otro,
puede convertirse en el amor de nuestra vida. Al final, nadie te lo agradece, nadie sabra cuan desastroso
estaba el manuscrito, ningun colega reconocera el trabajo logrado con ese amasijo de hojas sueltas, el
autor piensa que te tiraste su trabajo excelente, y que los méritos del libro son de él, exclusivamente.
(Hace poco tiempo se presenté un libro en Medellin en donde ni el autor ni el directivo universitario que
leyé las palabras introductorias, se acordaron del pobre editor que lo hizo legible).

Como todas las profesiones nobles, la edicion también es un arte, si se hace bien, y un misterio. Un
mandamiento del editor: Si el manuscrito esta bien no lo toques. Si no, desbaratalo, sin miedo. Para
eso mandas. Los editores de verdad son escasos y cada vez mas raros. Para serlo se necesita cierta
cantidad de ego, esto es, de suficiente fe en que se sabe qué funciona y la energia para producirlo.
Los mejores editores tacha, cortan, cambian y reescriben insolentemente, y lo realizan con pluma. Son
famosos los casos, en el mundo editorial, de reconstrucciones totales de obras de autores intocables, o
que después lo fueron. Hay que corregir hasta a Cervantes, a Borges, no tengan miedo. Estos escritores
lo son porque tuvieron editores. Si los vuelven a tener, mejor para ellos. El editor ideal es aquél capaz de
escribir o reescribir un libro, porque algunos escritores parecen que no descubren todavia en sus teclados
de computador los botones de la tilde, la coma, las comillas, y que confunden con bastante frecuencia las
teclas de las letras homéfonas.

La unica manera de saber si un libro se vendera es publicandolo. Y lo que da vida a la edicion es el
entusiasmo, por eso resulta facil equivocarse. Los editores trabajan con ideas, corazonadas, estilos y, lo
mas enganoso de todo, con palabras. El que trabaja en un libro que no le gusta no logra nada. No esta
en la naturaleza del editor de libros abrigar pensamientos negativos. La precaucién no te hace famoso;
por el contrario, suele ser preferible fracasar en grande que tener ideas pequenas. El nuestro siempre es
el mejor libro publicado, no caben dudas. Necesariamente una editorial refleja el gusto y la vision de una
persona o de un pequefo grupo de personas, los que trabajamos en ella, aunque no acertemos con los
resultados en caja. En el negocio editorial el que acierta mas de la mitad de las veces es un genio, decia
Dick Snyder, uno de los socios de S&S. Y éste mismo sefialaba de los suyos: “Se enamora de los libros.
Eso esta bien para los editores, pero no para el duefio de una editorial”.

Otro consejo: Una editorial tiene la obligacién de creer en la libertad de expresién de la Constitucion, pero
no la obligacion de publicar todo lo que se le envia.

Jairo Osorio Gémez [1]

NOTA

[1] Estas notas sin pulir sirvieron de base para la charla realizada por el editor en la Biblioteca Tomas
Carrasquilla, del Politécnico Colombiano Jaime Isaza Cadavid, durante los festejos de los cincuenta afios
de vida institucional. Viernes 28 de marzo de 2014.



PRESENTACION. REVISTA LUCIERNAGA N14

En esta Edicion, se habla del Cine de arte y ensayo en Colombia, films que tienen una estética
contemplativa, planos generales y panoramicos de larga duracién en los que pareciera no ocurrir nada.
También se aborda El cine colombiano y su correlato en la historia, es este articulo Oscar Mario Estrada
referencia cuatro momentos uno de ellos el del film La Maria, basado en la obra de Jorge Isaac, y dirigida
por el espafiol Maximo Calvo en la que se retrata los contrastes sociales en un contexto en el que, el
latifundio, el esclavismo y la economia de las grandes haciendas, servian de telén de fondo a una
historia impregnada de motivaciones melodramaticas, en el paisaje del Valle del Cauca. En el articulo La
industria del cine en Colombia, Guillermo Alejandro D abbraccio, comenta acerca del optimismo ingenuo
asi como del pesimismo cronico, en torno a la Ley de cine en este Pais.

En la seccién audiovisual se registra el trabajo de las Escuelas Populares de Cine en Medellin, la labor
de los criticos de cine. En el Podcast un reportaje a los realizadores del programa radial “Hablemos de
cines” que emite la emisora de la Universidad Pontificia Bolivariana.

Agradecemos a todos los autores y demas colaboradores de la Revista. Como siempre invitamos a
compartirla con estudiantes, comunidades académicas e investigativas, y a socializarla en sus redes
sociales. Esta publicacion se encuentra indexada en Publindex- Colciencias de Colombia, en Latindex,
sistema de Informacién sobre las revistas de investigacion cientifica, técnico-profesionales y de divulgacién
cientifica y cultural que se editan en los paises de América Latina, el Caribe, Espana y Portugal; en la Red
Iberoamericana de Innovacién y Conocimiento Cientifico — Redib. En Dialnet, hemeroteca de indices de
las revistas cientificas y humanisticas. En e- Revist@s, Plataforma Open Access de Revistas Cientificas
Electrénicas. En Google Academic y en la Red Iberoamericana de Revistas de Comunicacion y Cultura
(RIRCYC).

La Revista se puede consultar en:

URL http://www.politecnicojic.edu.co/index.php/revista-luciernaga

0OJS http://revistas.elpoli.edu.co/index.php/luc/issue/archive

Monica Valle F.

Editora
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CINE DE ARTE Y ENSAYO EN COLOMBIA:
Los viajes del viento (2009), El vuelco del
cangrejo (2010), La sirga (2012), Porfirio

(2012) y La Playa D.C. (2012)

CINEMA OF ART AND ESSAY IN COLOMBIA:
The Wind Journeys (2009), Crab Trap (2010),
The Towrope (2012), Porfirio (2012) and
La Playa D.C. (2012)

Eylin Rojas Hernandez*

RESUMEN

Elarticulo plantea que los films del cine colombiano
reciente  presentan elementos narrativos
comunes en la fotografia, historia y teméaticas que
abordan. En las peliculas se aprecia la diversa
geografia colombiana, las tierras que habitan sus
campesinos, lugares recéonditos y desconocidos
por la mayoria de los colombianos que en el
vaivén cotidiano resultan indiferentes ante el
resto. Estas peliculas utilizan actores naturales
que cargan de realidad las narraciones. Tienen
una estética contemplativa, planos generales
y panoramicos de larga duracion en los que
pareciera no ocurrir nada. El desplazamiento al
igual que la indiferencia social y la falta de Estado
son tematicas frecuentes.

Palabras clave: Cine, filmografia colombiana,
audiovisual, directores.

Recibido: abril 15 de 2015 -Aceptado: abril 30 de 2015

SUMMARY

The article raises that the recent films of the
Colombian cinema present narrative common
elements in the photography, history and subject
matters that they approach. In the movies
appreciate the diverse Colombian geography, the
lands that there live his peasants, places recondite
and not known by the majority of the Colombians
who in the daily sway turn out to be indifferent
before the rest. These movies are used by natural
actors who load with reality the stories. They have
a contemplative aesthetics, long and panoramic
shots of long duration in which seemed not to
happen at all. The displacement as the social
nonchalance and the lack of State are frequent
subject matters.

Keywords: Cinema, Colombian
audio-visual, the directors.

filmography,
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La ley de cine 814, que comenzé a regir desde
el afno 2003, ha impactado positivamente en el
cine colombiano. Doce afos después, cuando
mas de 100 largometrajes se han estrenado,
resulta pertinente detenerse en las propuestas
cinematograficas y examinarlas. Se advierte
en los ultimos anos, una minoria de peliculas
con unas cualidades diferentes en cuanto a su
narracion. Este articulo tiene como propésito
exponer los elementos narrativos que denotan
dicha minoria, enmarcandolo dentro de la teoria
de arte y ensayo propuesta por David Bordwell
en su libro La Narracién en el Cine de Ficcion
(Paidds, 1996).

Las peliculas colombianas motivo del analisis
son: Los Viajes del Viento (2009), El Vuelco del
Cangrejo (2010), La Sirga (2012), Porfirio (2012)
y La Playa DC (2012). Estas producciones han
contado con el apoyo de fondos de financiacion
como |Ibermedia, Fonds Sud Cinema, AustralLab,
Huber Bals Fund, The Global Film Initiative, World
Cinema Fund, entre otros. Han sido exhibidas
en destacados festivales internacionales como
Guadalajara, La Habana, Cannes, Berlin, Bafici,
Toronto, San Sebastian, Busan, Toulouse,
Lorcano; por mencionar algunos.

Se parte del supuesto que estas peliculas podrian
ser referentes un nuevo tipo de cine nacional, que
mas alla que ser éxitos de taquilla. Sus tematicas,
aunque se han abordado en otros films presentan
un estilo propio, en ellas se distingue la mirada
del director y el mensaje implicito que transmite.
Opuesto a las peliculas colombianas mas
taquilleras como Sofiar No Cuesta Nada (2006),
Paraiso Travel (2008) y El Paseo (2010), en las
que se puede notar con claridad una estructura
narrativa clasica similar a la de las producciones
hollywoodenses. Los films analizados han sido
seleccionados para presentarse en festivales
internacionales que buscan explorar otras formas

de narracion. Razén suficiente para que haya un
interés en analizar, registrar, generar antecedente
y construir memoria sobre estas nuevas

propuestas cinematograficas colombianas.

METODOLOGIA

Para el analisis se determiné el corpus el cual
quedo constituido por los films: Los viajes del
viento (2009) del director Ciro Guerra, El vuelco
del cangrejo (2010) de Oscar Ruiz Navia, La
sirga (2012) de Wiliam Vega, Porfirio (2012) de
Alejandro Landes y La Playa D.C (2012) de Juan
Andrés Arango. Se realizé su visualizacion para
determinar: personajes principales, tematicas
subyacentes, actores naturales, estética, zonas y
entornos en los que se desarrollan las acciones.
Se realizé entrevista via telefénica a algunos

de los directores y se consulté a especialistas y

criticos de cine.

LOS FILMS

Los Viajes del Viento (Guerra, 2009) es la
historia de Ignacio Carrillo, un juglar vallenato que
carga con la maldicién del acordedn del diablo;
emprende un viaje en busqueda del maestro
Guerra para devolverle el acordedn y librarse
de la maldicion. Hace un recorrido por la region
caribe y a ritmo vallenato ameniza el camino
que su protagonista recorre con esperanza de
cambio. Pasea al espectador por una paleta de
colores calidos e incandescentes, con sombras
fuertes que sin duda acentuan los pequenos
gestos. Sus dos personajes principales, Ignacio
y Fermin, recorren un mismo camino con
intenciones contrarias, el juglar buscando dejar el
acordeon y Fermin queriendo aprender a tocarlo.
La finalidad puede ser la misma, un cambio que
implica explorar el camino, un sentido de vida que
dignifique la lucha.
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Tabla 1
DIRECTOR PELICULA PREMIOS PREMIOS FESTIVALES | COPRODUCCION
NACIONALES INTERNACIONALES
Los Viajes del -Estimulo para -Latino Screenwriters | -Seleccion Argentina.
CIRO Viento (2009). desarrollo y Lab. Festival de Oficial del 62°
GUERRA Ficcion. 117’ coproduccion Cine Latino de Los Festival de
minutos. del Programa Angeles (USA). Cannes
IBERMEDIA. -Estimulo del World | -Seleccionado
-Desarrollo Cinema Fund. en L'Atelier.
de Guiony Festival de Cine de Festival de
Produccién de Berlin (Alemania). Cine de
Largometrajes. |- Premio Hubert Bals | Cannes
Fondo para Fund. Festival de (Francia)
el Desarrollo Rotterdam (Holanda).
Cinematografico. | -Convocatoria
de iniciativas

para las ventas
internacionales
(Delivery) - Ibermedia
(2009)
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El Vuelco del Cangrejo (2010), una pelicula escrita y dirigida por Oscar Ruiz Navia, egresado de la
Universidad del Valle. Narra a través de Daniel, un chico citadino que busca exiliarse, el problema territorial
latente en el corregimiento de La Barra, a orillas del pacifico colombiano. Donde los nativos se preocupan

por la sed de modernizacion que los terratenientes forasteros quieren imponer sobre las costumbres y

creencias de la comunidad. En medio del interés de Daniel por conseguir una lancha que lo lleve a un
lugar impreciso, se muestra como la union hace la fuerza.

(Alemania). Premio
Especial del Jurado
a Mejor Opera
Prima en el Festival
Internacional

del Nuevo Cine
Latinoamericano
de la Habana
(Cuba). Taller de
coproducciéon Open
Doors, Festival de
Cine de Locarno
(Suiza)

* Estimulo del

The Global Film
Initiative.

» Competencia
Iberoamericana, 50° Festival
Internacional de cine de
Cartagena

« Seleccion oficial FORUM,
602 Festival Internacional de
Cine de Berlin

* Seleccion oficial
DISCOVERY, Festival
Internacional de Cine de
Toronto, Canada.

* Seleccion Il Encuentro
Internacional de Productores
del 48° Festival Internacional
de Cine y TV de Cartagena
(Colombia)

Tabla 2
DIRECTOR | PELICULA PREMIOS PREMIOS FESTIVALES COPRODUCCION
NACIONALES | INTERNACIONALES

OSCAR El Vuelco Estimulo Pos | Premio FIPRESCI | Corrientes Alternas, 25° Burning Blue

RUIZ del Cangrejo | produccion | en la seccion Festival Internacional de (Colombia),

NAVIA (2010). Fondo para | FORUM en el Cine en Guadalajara Contravia Films
Ficcién, 95’ el Desarrollo | 50° Festival * Seleccion oficial, Festival (Colombia), Arizona
min. Cinemato- Internacional de Internacional de Cine de Films (Francia),

grafico Cine de Berlin Miami en coproduccién

con EFE-X Cine
(Colombia), M Films
(Colombia)

En asocio con
Laboratorios Black
Velvet (Colombia),
RCN e ENNOVA

(Colombia).
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» 5° Buenos Aires
Lab. Buenos

Aires, Festival
Internacional de
Cine Independiente
BAFICI, Argentina

* Estimulo del
Fonds Sud Cinema
(Francia)

* Estimulo del
Global Film Initiative
(EE.UU.)

» Seleccion 5° Buenos Aires
Lab del 10° Buenos Aires
Festival Internacional de
Cine Independiente -BAFICI-
(Argentina)

» Selecciéon Open Doors del
61° Festival del Film Locarno
(Suiza)

Porfirio (2012), de Alejandro Landes, cuenta la historia del aeropirata Porfirio Ramirez. Limitado a su silla
de ruedas y al cuidado de su familia, afiora el campo y los caballos que le hacian feliz en los viejos tiempos.
Mientras vende minutos en el corredor de su casa espera con un desespero contenido, la indemnizacion

del estado por la bala que lo dejé invalido.

Tabla 3
DIRECTOR PELiCULA PREMIOS PREMIOS FESTIVALES COPRODUCCION
NACIONALES INTERNACIONALES
ALEJANDRO | Porfirio (2011). Mejor Pelicula, | - Prix Cinédécouvertes, | - Seleccion Oficial, 43 Quincena
LANDES Ficcion. 101’ min | Colombia al Cinematek, Bélgica, de Realizadores, Festival de
100%, Festival | 2011. Cannes, Francia, 2011.
Internacional - Golden Peacock, 42° | - Seleccion Horizontes, 59°
de Cine de Festival Internacional Donostia Zinemaldia, Festival de
Cartagena de | de Cine de India - Goa, | San Sebastian, Espafia 2011.
Indias -FICCI-, | India, 2011. - Seleccién Visions, Toronto
2012. Mejor - Premio del Jurado a International Film Festival,
Director, Mejor Pelicula, World Canada, 2011.
Colombia al Cinema Amsterdam - Seleccion Internacional, 16°
100%, Festival | Festival, Holanda, BUSAN International Film
Internacional 2011. Festival, Corea, 2011.
de Cine de - Premio del Jurado y
Cartagena de Premio a Mejor Actor
Indias -FICCI-, | para Porfirio Ramirez
2012. Mejor Aldana, Festival Biarritz
Director, Amérique Latine —
Competencia Cinémas et Cultures,
Oficial Ficcion, | Francia, 2011.
Festival - Premio Alexander
Internacional de Bronce, 52°
de Cine de Thessaloniki
Cartagena de | International Film
Indias -FICCI-, | Festival, Grecia, 2011.
2012. - Mejor Director,
Festival de Cine La
Orquidea Cuenca,
Ecuador, 2011
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La Sirga (2012), 6pera prima de William Vega, egresado de la Universidad del Valle y cofundador de
la productora Contravia Films al lado de Oscar Ruiz Navia. La Sirga es un hostal a orillas de la laguna

de La Cocha, Narifio. Se convierte en el hogar de Alicia, una chica trabajadora con mucho sentido de
pertenencia que en su condicion de desplazada le pide a su tio Oscar quedarse con él. Se avecina la
época vacacional y el hostal debe estar listo para los turistas, pero los grupos armados al margen de la ley

tienen el orden publico alterado asi que nadie llega, y lo que parecia ser un nuevo comienzo para Alicia,
no fue mas que una estacién para continuar el camino de la huida.

D’Amérique Latine de
Toulouse, Francia, 2012.
- Produccion, Fonds Sud
Cinéma, Francia, 2011.

- Desarrollo de Proyectos
Cinematograficos (2009)
y Coproduccién (2011),
Programa Ibermedia,
Espana.

- Beca Curso de
Desarrollo de Proyectos
Cinematograficos
Iberoamericanos,
Fundacién Carolina - Casa
América, Espafa, 2009.

Tabla 4
DIRECTOR PELiCULA PREMIOS PREMIOS FESTIVALES COPRODUCCION
NACIONALES INTERNACIONALES
WILIAM La Sirga - Produccioén de - Primer Coral Opera - Programa Discovery, Festival México
VEGA (2012). Ficcion. | Largometrajes, Prima, 34 Festival Internacional de Cine de Toronto
92’ min Fondo para Internacional de Nuevo -TIFF-, Canada, 2012.
el Desarrollo Cine Latinoamericano de La | - Horizontes Latinos, Festival de
Cinematografico Habana, Cuba, 2012. San Sebastian, Espafa, 2012.
-FDC-, 2010. - Mejor Fotografia y Premio | - Quincena de Realizadores,
- Escritura de Especial del Jurado, 16 Festival de Cannes, 2012. (Estreno
Guion para Festival de Cine de Lima, Mundial)
Largometraje, Peru, 2012.
Fondo para - Cine en Construccion
el Desarrollo 21, Festival Internacional
Cinematografico de Cine de San Sebastian
-FDC-, 2008. y Rencontres Cinémas
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La Playa D.C (2012) de Juan Andrés Arango, una pelicula filmada en Bogota. Con su camara al hombro

sigue a Tomas, adolescente afrocolombiano, por un rio de ilusiones y desilusiones que lo arrastran al

encuentro consigo mismo. Tomas procura el cuidado de su hermano menor Jairo, quien estd metido
en las drogas y el narcotrafico; a la vez que trabaja en el barrio La Playa con su hermano Chaco, para
ahorrar e irse al norte (USA). Este no es precisamente el suefio del protagonista, quien al final encuentra

su camino.
Tabla 5
DIRECTOR PELICULA PREMIOS PREMIOS FESTIVALES COPRODUCCION
NACIONALES INTERNACIONALES
JUAN La Playa D.C. - Mejor Director, - Seleccion Oficial Una Cierta
ANDRES (2012). Director | - Escritura de Competencia Internacional, | Mirada, Festival de Cannes,
ARANGO y guionista. Guion, Fondo SANFIC8 -Santiago Festival | Francia, 2012.

Ficcion. 90' min

para el Desarrollo
Cinematografico
-FDC-, 2005.

- Produccion de
Largometrajes,
Fondo para

el Desarrollo
Cinematografico
-FDC-, 2008.

Internacional de Cine-,
Chile, 2012.

- Mejor Opera Prima,
Competencia Oficial
Ficcion, Festival
Internacional de Cine de
Lima, Perua, 2012.

- Estimulo de
postproduccion FOND SUD
CINEMA - Francia, 2011

- Estimulo de
postproduccion, HUBER
BALS FUND - Holanda,
201

- Cine en Construccion,
Festival Internacional de
Cine de San Sebastian -
Espaiia, 2011

- Work in progress,
AUSTRALAB, Festival
Internacional de Cine de
Valdivia FICVALDIVIA -
Chile, 2011

- Estimulo de coproduccion,
PROGRAMA IBERMEDIA,
2010

- Estimulo de desarrollo,
PROGRAMA IBERMEDIA,
2009

- Seleccion Oficial Horizontes
Latinos, 60° Festival de Cine de
San Sebastian, Espafa, 2012.

- Seleccion Oficial, Festival de Cine
de Vladivostok, Rusia, 2012.

- World Cinema, Festival de Cine de
Busan, Corea del Sur, 2012.

- Seleccion Oficial, Festival Biarritz
Amérique-Latine, Francia, 2012.

- Cine en Construccion, Festival

de Cine de San Sebastian y
Rencontres Cinémas d ’Amerique
Latine de Toulouse, Espafia, 2011.
- CARTE BLANCHE Festival de
Cine de Locarno, Suiza, 2011.

- Seleccion Oficial, Encuentro de
productores, Cartagena -FICCI-,
Colombia, 2009.

- Rio Market, Festival Internacional
de Rio, Brasil, 2009.

- Mannheim Meetings, Festival
Internacional de Cine de Mannheim,
Holanda, 2009.

- Buenos Aires Lab, Buenos Aires
Festival Internacional de Cine
Independiente -BAFICI-, Argentina,
2010
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1. CINE COLOMBIANO DE ARTE Y ENSAYO

“El cine contemporéaneo, decia, sigue

al neorrealismo al intentar representar las
irregularidades de la vida real, ‘desdramatizar’ la
narracién mostrando tanto los climax como los
momentos triviales, y usar las nuevas técnicas
(cortes inesperados, tomas largas) no como
convenciones fijas, sino como medios flexibles de
expresion”. (Bordwell, 1996)

La narraciéon cinematografica se divide en
Historia, Argumento y Estilo. La primera es la
construccion imaginaria que se crea progresiva
y retroactivamente a partir de inferencias
consentidas por la légica narrativa. El argumento
estaligado aladramaturgia, por eso de él depende
la organizacion, exposicion y representacion de
los acontecimientos de la historia en la pelicula;
es decir el manejo que se hace del tiempo, el
espacio y la logica narrativa. El estilo, consiste en
el uso sistematico de los recursos en el filme, es el
medio. David Bordwell, autor de La Narracién en el
cine de Ficcion, propone cuatro modos narrativos
que hacen posible abarcar la mayoria de las
producciones cinematograficas argumentales
dentro de una estructura narrativa: Clasico, Arte
y Ensayo, Histérico-materialista y Paramétrico.
En esta ocasion resulta pertinente definir el
Modo de Arte y Ensayo, puesto que tiene su
origen en el Neorrealismo Italiano, un movimiento
cinematografico reconocido mundialmente y que
ahora es la preferencia de algunos directores
colombianos para la representacion de la realidad
nacional.

El neorrealismo italiano, buscaba representar
la realidad cotidiana por medio de una estética
documental que consistia en movimientos de
camara en mano, iluminacion natural, escenarios
auténticos y personajes del comun en lugar de
actores profesionales; abordando tematicas
sobre los estragos de la guerra con historias
de finales ambiguos o infelices. Fue tomando
tanta fuerza como realismo, que ademas de
representar los conflictos socioeconémicos, se
adentré en los vestigios que dejaron estos en
los ciudadanos, permitiéndose una exploracion
narrativa, experimental y cargada de simbolismo
motivada por la psicologia del personaje. Ademas,
las producciones con estas caracteristicas fueron
aumentando y se tornaron como contrapropuesta
a las producciones de Hollywood que dominaban

el mercado a mitad del siglo XX. Peliculas que
desafiaban las convenciones de la estructura
narrativa clasica, al orientar su trama por medio de
un personaje falto de trazos, motivos y objetivos,
incoherente y con tendencia a cuestionarse sobre
sus propdsitos, generalmente, en una crisis
existencial que lo lleva a una situacion limite.

“Si el protagonista de Hollywood corre hacia
su objetivo, el protagonista del cine de arte y
ensayo se presenta deslizandose pasivamente
de una situacién a otra” (Bordwell, 1996). Por
esta razon la habitual causalidad que genera la
continuidad en la narracion clasica pierde dominio
y es reemplazada por la casualidad auspiciadora
de una serie de eventos fortuitos que de igual
modo contribuyen al desarrollo de la historia. La
casualidad crea lagunas en la relacion causa-
efecto, provocando vacios inconcretos e hipotesis
menos rigurosas sobre las acciones futuras,
posibilitando un final abierto.

Estaambigledad, es una caracteristicaimportante
de este modo narrativo, procura respaldar la
pretension de combinar la estética realista
brindada por el neorrealismo italiano con la
estética expresionista que posibilita la psicologia
del personaje, creando una serie de normas
intrinsecas infundadas que el filme debe sostener
en su argumento y que el espectador puede
entender a través de los factores de juicio que
denotan el tono de la narracion y los niveles de
conocimiento, autoconciencia y comunicabilidad.
Estas capacidades “se refieren a la forma en
que el argumento manipula el tiempo, el espacio
y la légica narrativa para permitir al espectador
construir un desarrollo especifico de la historia”.
(Bordwell, 1996)

El conocimiento, apunta a las convenciones del
género o modo, que suelen ser mas restringidas
en el arte y ensayo, lo que disminuye la amplitud
y profundidad de la informacion que se entrega
al espectador para la construccion causal de
la historia. Como consecuencia el nivel de
comunicabilidad se reduce y la exposiciéon de
los acontecimientos se dispersa a lo largo del
argumento, retardando la comprobaciéon de
las hipotesis y haciéndolo menos redundante
(lagunas permanentes de tiempo, causa o
espacio; supresiones).
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La autoconciencia, radica en el reconocimiento
que el autor demuestra sobre el espectador. Deja
ver en qué medida y con qué efectos la pelicula
permite que el publico modele el argumento.
Recursos como una mirada directa a la camara,
la voz en off o un narrador, repeticiones de planos
0 escenas, aumentan el nivel de autoconciencia
de un filme. También lo hacen las tomas largas
con enfoque profundo, el tiempo muerto en
algunas conversaciones e instantes que genera
la narracién para la reflexion.

Este modo narrativo prioriza el argumento,
dispone la organizacion de los acontecimientos y
exposicion de los asuntos de manera que provoque
curiosidad, suspenso o sorpresa. Su construccion
mas que para suministrar las relaciones causales
se da para sustentar las ideas que motivan la
historia. Exige una verosimilitud de tiempo vy
espacio y utiliza la psicologia del personaje para
la manipulacién de los mismos; Los flashbacks
tienden mas hacia la demostracion de los
recuerdos del personaje que hacia la resolucion
de la historia. “Sefiala autoconscientemente sus
propias intervenciones, pero el objetivo es aun
contar una historia, discernible en cierta manera”
(Bordwell, 1996).

Esta suma de elementos narrativos distinguen las
peliculas de arte y ensayo de las acostumbradas
producciones hollywoodenses. Encuadran una
pequefia cantidad de peliculas colombianas que
se desvian de las normas clésicas y exploran
el pais en sus zonas descentralizadas de las
grandes urbes. Son bien reconocidas en festivales
internacionales, pero fracasos taquilleros, en gran
medida eso se debe a la falta de preparacion
del publico que, familiarizado con las figuras y
funciones estilisticas del modo narrativo clasico,
se le dificulta comprender y aceptar este tipo de
narrativa.

Entre 2009-2013 en Colombia se han estrenado
varias producciones que tienden a una estructura
de arte y ensayo, con caracteristicas comunes
que parecieran repetirse entre una y otra. A
tales caracteristicas, por su funcionalidad de
elementos narrativos y particulares, pretendiendo
reunirlos bajo un mismo término que facilite
su mencion, se les ha denominado Elementos
en Particular. Estos, denotan un alto grado de
autoconsciencia, ambigliedad y son expuestos
en una narracion poco redundante, esmerada por
dosificar la informacion que entrega al espectador,

al cual conduce por un camino de reflexién sobre
la realidad sociopolitica del pais. Sin describir
a cudles problematicas se refiere, lo involucra
en el universo del protagonista, un ciudadano
comun, que como cualquiera, lucha por sobrevivir
dignamente, lleno de complejidades, estados
mentales y emocionales que lo mantiene quieto y
en la lucha con la rutina.

Los elementos en particular, demuestran un nivel
de identidad en las producciones colombianas, al
incluir ciudadanos del comun en sus filmaciones
y ampliar la mirada del territorio a espacios que
no suelen ser el foco de atencién ya sea por
ignorancia o indiferencia. En el siguiente capitulo
se explica la consistencia de cada uno y la
representacion en los filmes colombianos.

2.1 ACTORES NATURALES

En busca de naturalidad, los directores de las
peliculas analizadas han encontrado actores
naturales. Personajes de la vida real se
representan a si mismos, es el caso de Porfirio
el Aeropirata, quien fue denominado de esa
forma por su hazafia de secuestrar un vuelo de
la aerolinea Aires; en el filme se observa cémo
su cuerpo es también su carcel, y la pasiva
cotidianidad en la que transcurren sus dias sin
mas opcion. Alejandro Landes, guionista y director
de esta 6pera prima, hace claridad sobre la fuerte
idea que invadié su cabeza cuando escucho la
noticia del aeropirata, tanto asi que lo motivo a
desplazarse hasta Florencia para conocer a
Porfirio y materializarla.

“Creo que para nadie es nuevo la
violencia que existe en este pais, sin
embargo, a mi lo que me interesaba
era llegar a esa violencia en su lado
mas humano, algo mas parecido a
la vida real, en vez de crear un arco
dramatico (...) queria crear un circulo
(...) es una pelicula en donde pasa de
todo y no pasa nada, y es un hombre
que arranca y termina en el mismo
lugar”. (GiiaTV Medellin, 2012)
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Porfirio se muestra acompafiado de Lissin
quien en la vida real es su hijo menor, llamado
Jarlinson Ramirez Reinoso. Se encarga de banar
y colaborarle a su padre en las necesidades
basicas. También vemos a Jasbleidy, su conyuge,
una mujer que trabaja en una sala de bingo en
las noches y de la que Porfirio no quisiera tener
que separarse. Jasbleidy Santos Torres, hija
de una vecina de Porfirio, llamoé la atencion de
Landes y la invitd a participar en el film. Desde el
mecanico del taller al que el protagonista lleva a
hacer mantenimiento la silla de ruedas, hasta el
Paisa vendedor de cacharreria que le consigue
las granadas, son personas que el director tomo
de la realidad para el desarrollo de su pelicula.

En El Vuelco del Cangrejo (2010), Arnobio Salazar
Rivas alias “Cerebro” también se representa a
si mismo, un lider y defensor de su comunidad.
En el proceso que Oscar Ruiz llevé a cabo para
generar confianza y credibilidad en la comunidad,
resulté Cerebro como un personaje importante
para el desarrollo de la trama; él y muchos de
los actores que hacen parte del reparto son
personas de la localidad que se prestaron para
la construccion del argumento. También quien
interpreta a Lucia, Yisela Alvarez, es oriunda
del lugar. La nifa que inspiré este personaje,
en la espera de la realizacion de la pelicula se
hizo adolescente, obligando a la produccion a
encontrarle un reemplazo. Otros personajes
como Daniel, Jazmin y El Paisa, son actores
profesionales que fueron incluidos en el proyecto
en la etapa de realizacion.

En La Sirga (2012), el proceso de casting fue
similar. Su director, William Vega, realizé varios
viajes a la Laguna de la Cocha en Narifio.

“Yo estuve viajando por mas de cuatro
afos al lugar donde fui conociendo la
gente. Ellos me contaban historias,
me llevaban a conocer lugares,
creabamos una relacion”. (Lopez &
Palencia, 2012)

La relacion que establecid con los lugarenos
posibilitd un elenco conformado por nativos y
profesionales. Julio César Lopez, quien interpreta
al tio de la protagonista, no se representa asi
mismo, pero si a un personaje poco alejado de
él, al igual que “Flora”, los dos, habitantes de los
alrededores de la laguna de La Cocha. “Oscar’
sin ninguna experiencia en actuacion y “Flora”
con algun bagaje en representacion dramatica.
Por el contrario, Heraldo Romero (Fredy) y Joghis
Seudin Arias (Alicia), son actores profesionales.
Joghis, en algun momento de su vida experimenté
una situacion de desplazamiento similar a la que
atraviesa su personaje, lo que la convirtié en la
persona ideal para interpretar a Alicia.

Para que la historia de Los Viajes del Viento tuviera
credibilidad era menester que su protagonista
tocara bien el acordedn, Ciro Guerra encuentra
a Marciano Martinez, juglar vallenato nacido en
1957 en La Junta (La Guajira). Compositor de
reconocidos vallenatos en la voz de Diomedes
Diaz: La Juntera, Amarte Mas No Pude; entre
otros. Y Ganador en la categoria de Cancién
Inédita en el Festival de la Leyenda Vallenata
1988. Un hombre que conoce la region y creci6
con un estilo de vida similar al del personaje.

“Marciano Martinez, que fue
un gran descubrimiento, es de
hecho un juglar: es un hombre
de ascendencia campesina,
descubriélamusicaylamusica
es como su vida. Es un hombre
que ha compuesto mas de
300 canciones, ha compuesto
los mas grandes éxitos de la
musica colombiana, pero al
mismo tiempo mantiene sus
raices campesinas” (Garcia,
2010)

En la Playa D.C, el proceso de preproduccién no
fue diferente. Juan Andrés Arango, a través de
una exploracion en los barrios del sur de Bogota,
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guiado por James Solis, quien interpreta a Chaco
el hermano mayor del protagonista, logré conocer
personas con historias interesantes y conformar
el casting final para la pelicula. De ahi Luis Carlos
Guevara como “Tomas” y Andrés Murillo como
“Jairo”.

En estas producciones, la direccion de actores
es un asunto que los directores se toman
con seriedad. Se reconoce la importancia de
una buena actuacion para la transmision de
emociones, sin demeritar que, en la narrativa de
arte y ensayo, el peso dramatico se descarga en el
argumento. Los directores aplican estrategias que
inhiben la predisposicion actoral pues pretenden
una naturalidad en sus representaciones. Por
ejemplo, Wiliam Vega no comparte el guion
completo del filme y ensaya las escenas cada vez
que llega el momento de grabarlas, restringiendo
la informacién que pudiera causar mas emociones
que las requeridas.

“Bresson diria, es inutil que

el actor conozca todo porque
igual no se va a rodar como él
lo conoce. El que si tiene que
tener eso claro es el director
(...) entonces el personaje se
construye en el montaje, no

en la escena”. (Vega, 2014)

Oscar Ruiz Navia comparte este pensamiento,
considera que el actor no debe pensar sino ser
para que haya sorpresa. En lugar de ensayar las
escenas de la pelicula, ensayaba con situaciones
que fortalecian las relaciones que existian entre
un personaje y otro, tratando de mantenerlos en
una atmosfera similar a la de la historia.

“Yo le prohibi al paisa que llegara al
rodaje con todo el equipo. Y llego tres
semanas después y tenia prohibido
hablar con la gente. No podia hablar
con nadie. Entonces creaba una
distancia tanto en la vida real como en
la pelicula”. (Casamerica, 2011)

El trabajo con actores naturales genera algunas
dificultades que, como en Los Viajes del Viento,
demandan una preparacion del elenco. Por

eso es importante ayudarlos a establecer una
relacion de aceptacion de la camara, para que
no la miren y disminuya el nerviosismo. Los
ensayos son la clave para lograrlo.

Los actores naturales, es un elemento narrativo
empleado con anterioridad en el cine colombiano,
su mayor referencia esta en la filmografia de Victor
Gawviria, reconocido director por las peliculas que
desarrollé en los afios 90s, Rodrigo D No Futuro
(1990) y La Vendedora de Rosas (1998), las
cuales se exhibieron y fueron aplaudidas como
seleccion oficial del Festival de Cannes, Francia.
En sus peliculas, los personajes eran personas
del comun que habia conocido en la investigacion
de campo para el guion, con quienes afianzo
relacionesy que porsu participacién se convirtieron
en “Actores naturales”. Algunos a partir de estas
apariciones continuaron una carrera actoral en
la television colombiana; es el caso de Ramiro
Meneses, el protagonista de Rodrigo D No Futuro
y Fabio Restrepo de “Sumas y Restas” (2005).

2.2 TEMATICAS SUBYACENTES Y
PERSONAJE PRINCIPAL

En los films analizados aparecen cinco personajes
Ignacio Carrillo en Los Viajes del Viento que
representa la falta de transigencia social. Daniel
en El Vuelco del Cangrejo (2010) metafora del
desarraigo el que paraddjicamente le brinda los
elementos para moverse de un bando y otro. En
La Sirga (2012) y en La Playa D.C (2012) sus
personajes son desplazados, en la primera los
habitantes de la laguna la Cocha y en la segunda
Tomas, que se dirigirse de Buenaventura a la
capital del pais. Porfirio (2012) es un parapléjico
con una vida limitada e ignorada por el gobierno.
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Entre las tematicas que subyacen en estos films
estan: la aceptacion de la muerte, el mantener el
poder al costo de la vida (Los Viajes del Viento);
la indiferencia social, el repudio y la desconfianza
por los foraneos, la defensa del territorio y sus
costumbres. En todas la falta de Estado, la justicia
por manos propias, la falta de servicios publicos
basicos

En Los Viajes del Viento (Guerra, 2009), Ignacio
Carrillo, debido a la muerte de su esposa, decide
no volver a tocar el acordedn, pero su fama de
juglar y la negacién de amenizar algun evento no
caen con agrado a quienes se les niega. En una
ocasion, un hombre que va rumbo a un duelo a
muerte, le amenaza con su machete para que
toque mientras sucede la pelea. Ignacio, alentado
por Fermin, acepta. En una escena a sangre
fria, reflejada en el agua y en las sombras de los
contrincantes, se es testigo de la facilidad con
que se acepta la muerte. Nadie interviene, quiza
en defensa propia o porque respetan la decision
de mantener el poder al costo de la vida. Solo la
mujer que corre tras uno de ellos, manifiesta la
impotencia de no lograr frenar un combate, ante
Sus 0jos, innecesario.

En una segunda ocasién, cuando Ignacio y
Fermin han dividido sus caminos; Ignhacio se
niega a tocar en la parranda de unos marimberos
guajiros, estos arremeten contra él dejandolo mal
herido y robando su acordedon. Nuevamente, la
falta de transigencia hacia la decision del otro
demuestra la necesidad que tiene el hombre de
imponer poder a expensas de la vida.

Esta insensibilidad se hace evidente en El
Vuelco del Cangrejo (2010), representada en
la indiferencia que se tiene por las problematicas
ajenas que pudieran resultar de interés social. Su
protagonista Daniel, al llegar a La Barra simpatiza
con los lugarefos, entiende el rechazo que El
Paisa ha ganado con su estruendosa musica,
demostrando que lo comparte al no soportar una

noche el ruido y clandestinamente danar un bafle.
Sin embargo, cuando el regreso de los pescadores
en las anheladas lanchas resulta tan demorado y
las ganas de huida estan por reventar, Daniel ve
en El Paisa un aliado. Lo visita en El Paraiso para
averiguar sobre su lancha, este no se encuentra,
pero pisar su territorio fue suficiente para merecer
el repudio y desconfianza de los lugarefios, a
quienes su fuerte sentido de pertenencia los
tiene en pie de lucha en defensa del territorio y
sus costumbres. A Daniel, su desarraigo le dio la
facilidad de moverse entre un bando y otro, pero
la unién de fuerza en la comunidad nativa no
permite esa aparente neutralidad.

La comunidad afrocolombiana de La Barra si esta
interesada en el progreso y en que el turismo
tenga una afluencia constante en esa zona, se
hace indispensable para que la calidad de vida
mejore. Empero, son sus tradiciones y creencias
las que no quieren poner en juego. La conviccion
de que el mar es celoso con la arena y el ejemplo
de la comunidad aledafia que construy6 casas
de cemento con las que luego el mar acabd,
fundamentan la idea de que en sus playas
no se construyan casas de cemento, asunto
donde radica el conflicto con El Paisa, quien
quiere hacer un hotel con piscina, pista de baile
y todo el confort. El consejo de la comunidad,
interesado en satisfacer las necesidades basicas
de los habitantes, logré llevar energia eléctrica
al caserio, un servicio publico que con dificultad
consumen, ya que como se advierte en la casa de
“Cerebro”, a duras penas hay para acompanar el
arroz. El agua es otra necesidad que cubren con
dificultad.

La pelicula es clara cuando muestra que en el
transcurrir de los dias Daniel no logra bafarse
porque no encuentra agua en la caneca, solo
lo hace una vez, como consecuencia del dia
anterior, en el que la lluvia cayo con fuerza desde
la mafana y se recogié agua. La ausencia del
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estado es una denuncia de principio a fin, desde
la primera escena en que se puede apreciar la
imposibilidad del camino que conduce hacia La
Barra y los pueblos aledafios, hasta la ultima en la
que Cerebro y los demas integrantes del consejo
se toman la justicia por sus manos.

Lo mismo se aprecia en La Sirga (2012), 6pera
prima de William Vega, en ésta la laguna de la
Cocha esta rodeada por caserios que han sido
abandonados, sus habitantes han debido huir
en condicion de desplazados porque los grupos
armados los invaden con sus enfrentamientos,
son un campo minado por fuego cruzado. El
pueblo de Santa Lucia, con sus casas coloridas
y desiertas, tiene los ventanales atravesados por
las balas. Y Siberia, de donde viene huyendo
Alicia, fue quemado. Se desconoce la presencia
del estado como ente regulador del orden publico,
asimismo se nota la falta de servicios publicos, se
cocina a lefia, no hay acueducto y mucho menos
electricidad.

El desplazamiento ya es una constante en
Colombia, la guerra territorial que mantienen los
grupos al margen de la ley y el ejército nacional,
ha obligado a muchos campesinos a abandonar
sus propiedades. Generalmente, como las zonas
aledafas estan igual de amenazadas tratan de
distanciarse y llegan a la ciudad, ese cadtico
espacio de ritmo acelerado, complejo y estridente
para quien valoraba su estilo de vida en el campo
y que ahora debe someterse a la marginalidad
citadina.

En La Playa D.C. (2012) de Juan Andrés
Arango; Tomas, junto a su madre y hermanos, se
desplaza de Buenaventura a la capital del pais;
asesinaron a su padre y su madre queriendo
rehacer su vida conforma un nuevo nucleo
familiar en la ciudad. No obstante, la relacién con
el padrastro no es buena, tanto asi que ninguno
de sus hermanos vive en la casa. Jairo, el menor,
es su mayor preocupacion, pues el dolor por

presenciar la muerte de su padre lo tiene atado
a las orillas del rio donde creci6 y el consumo de
drogas se ha vuelto el aliciente para sobrellevar la
pena arrastrandolo con indigencia a las calles y
envolviéndolo en problemas con el narcotrafico.

Tomas esta comprometido con reformar a su
hermano, brindarle un techo y velar por él, pero no
es facil encontrar un empleo bajo sus condiciones
de afrocolombiano en una ciudad segregada
por el color de piel. Por esta marginalidad, la
comunidad afrocolombiana que habita en Bogota,
se ha apropiado de espacios para expresar su
cultura y escapar de la discriminacion, el barrio La
Playay el centro comercial Galaxcentro constatan
dicha realidad.

“Abajo del antiguo cartucho hay un barrio
lleno de talleres en el que decenas de jovenes
venidos de buenaventura se ganan la vida
engallando carros (...) le dan a este barrio
cubierto de aceite y polvo, un poco de color
con sus vestimentas y con sus aditamentos
de trabajo, también con la manera de hablar,
la musica que escuchan y la energia que
irradian”. (La Playa Pelicula, 2012)

La discriminacion es otra forma de intolerancia,
reafirma la indiferencia que predomina en la
sociedad. Toda la violencia, el desplazamiento y
los civiles como victimas de guerra, son figuras
acostumbradas.

En Porfirio (2012), de Alejandro Landes, Porfirio
Ramirez fue herido en su espalda por una bala
de la policia nacional, a consecuencia quedo
parapléjico y condicionado a una silla de ruedas,
imposibilitado a andar a caballo por los campos
colindantes de su parcela, como le gustaba. En
la desesperacion de una vida limitada y creerse
ignorado por el gobierno que no cumple con su
indemnizacion, el 12 de septiembre de 2005,
Porfirio el “Aeropirata”, como ahora es conocido,
guarddé dos granadas en su pafal y amenazo
con explotarlas en un vuelo que cubria la ruta
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Florencia-Bogota, exigiendo que las autoridades
llegaran a un acuerdo con él. Lo unico que recibio
fue su casa por carcel y el estigma de ser un
delincuente que puso en riesgo la vida de 25
pasajeros. Las marcas que deja la violacion de
los derechos humanos en el territorio colombiano,
impulsa a sus victimas a implementar estrategias
de resistencia con poco éxito. Porfirio canta y
compone versos de denuncia, pero esas letras
aun no obtienen respuesta.

Se puede notar en estas producciones, la
intencion intrinseca de exponer esas realidades
obvias y desconocidas por los colombianos.
Pobreza, desplazamiento y violencia; siempre
sugeridas, representadas de una manera no
explicita, ya sea por medio de una metéfora,
personajes, dialogos o una intertextualidad en
la puesta en escena; evitando una apologia a la
guerra.

2.3 ESTETICA CONTEMPLATIVA

El entorno posee un lugar importante en la
narracion; ademas de ser donde sucede la
accién, es un espacio que guarda significantes
que complementan el estado psicolégico del
personaje. Las cualidades que lo componen
apoyan la transferencia de informacién que se
hace al espectador. En las peliculas analizadas, es
clara la influencia de los lugares empleados, sobre
el ritmo y el tono de la narracioén.

En La Sirga, los colores frios conforman el
encuadre: la madera oscura acabada por la
humedad; el verde en las montafas, el paramo,
los humedales; el gris que viaja con el viento y
cubre el ambiente con neblina; la inmensidad de
la laguna de La Cocha, como un espejo incoloro
donde todo se refleja. En conjunto expresan la
desolacion que padece Alicia, joven sobreviviente
de los enfrentamientos de los grupos al margen
de la ley. Han quemado el lugar que habitaba
por lo que huy6 despavorida al unico refugio

que conoce, con la preocupacion latente de
que hasta alli llegue la guerra. Alicia padece de
sonambulismo, desde nifia no le sucedia. En la
infinita oscuridad de la noche sale con una vela
encendida como luz de esperanza, la entierra en
las orillas de La Cocha y regresa a su cama con
la conviccién de estar escondiendo un tesoro de
sus victimarios.

En estas imagenes se presenta un territorio
silencioso, majestuoso, con un cielo que a pesar
de la oscuridad se distingue de las montanas. En
una tranquilidad que es aparente, pues Alicia tiene
razén al seguir temiendo, los grupos armados
estan cada vez mas cerca, en la profundidad de
las montafias que la noche perfila, algo que mas
tarde sale a relucir con la llegada de su primo
Fredy.

La imponencia de La Cocha hace necesario
que en los exteriores se disponga de planos
generales y panoramicas, los personajes se ven
minusculos en comparacion al paisaje y este
se consigue divisar debido a la profundidad de
campo. Entomas largas que fluyen lentamente, se
advierte al personaje ir de un lado a otro sin afan.
Remando pacientemente llegan, Alicia y Gabriel
alias “Mirinchis”, al pueblo de Santa Lucia, suben
al mirador mas alto del caserio y contemplan
la laguna. “Es como estar viendo a Dios” - dice
“Mirinchis”~ un comentario narrativo abierto,
que, sumado a la duracién de los planos, orienta
al espectador sobre la potencia del espacio
observado.

De igual forma un espacio solemne cobra
protagonismo en Los Viajes del Viento; el
recorrido por la regién caribe esta repleto de
colores tropicales resaltados por el sol en todo
su esplendor. Ignacio va en su burro a un paso
que también demanda calma, avanza entre
los maizales perdiéndose entre el amarillo,
anaranjado y verde. Colores que denotan
emociones contrarias a las que él siente, pero
que representan la alegria, calidez y nostalgia de
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su vida de juglar, de la cual esta buscando una
salida.

El sentimiento de soledad es reiterativo en
la pelicula, motiva al protagonista a encontrar
soluciones para cambiar el rumbo de su vida.
Al inicio del filme, por un plano general de
Ignacio parado frente a la tumba de su esposa,
pasmado mientras el viento mueve sus ropas, se
entiende que al morir ella, él ha quedado solo, por
consiguiente, busca su acordedén y emprende el
viaje. Al final, cuando Fermin ha dejado a Ignacio
en la casa del maestro Guerra, el sonido del
acordeodn se va perdiendo plano a plano en las
panoramicas de la vasta geografia de La Guajira,
revelando la distancia que desde ese instante
separa a los personajes; por ultimo, al muchacho
se le ve atravesar el desierto con paso desganado
ahora que la soledad es su nueva compafiera.

En El Vuelco del Cangrejo, las playas del
pacifico cumplen su papel, humedas y grises
complementan el mar de emociones que encierra
Daniel. El sonido es la combinacién perfecta
para el disfrute de estas imagenes; se escuchan
las olas que golpean la orilla, los cantos de los
pajaros, el murmullo de los bichos en la noche. El
letargo que ansiaba Daniel y en el que comienza
a involucrarse el espectador hasta que los bafles
son instalados y la musica estruendosa contamina
el ambiente sonoro. En ese sentido, el argumento
demuestra un alto nivel de autoconsciencia,
sustentado en la redundancia de esta accién en
la que Oscar Ruiz Navia hizo tanto énfasis:

“Esta idea de la mdusica e
insistir siempre en la misma
cancion, lo que pretendia
es que ustedes también se
sintieran incomodos después
de escucharla tantas veces,
como le podria pasar a alguien
que esta habituado a un lugar
de estos tan armonioso”.
(Casamerica, 2011)

Sin embargo, la belleza y magnificencia del lugar
predomina, siluetea en un contraluz la accion
liberadora de correr en una playa que parece
infinita, en la que se puede explayar toda emocién
contenida y ser arrastrada por la brisa; en un
acto refrescante se observa a Daniel correr con
los brazos abiertos a toda velocidad, gritar e ir
en contra del viento, mientras el cielo se torna
naranja y una pequeia sonrisa se esboza en su
rostro.

Muchas veces, en estas peliculas,
la camara ha estado estatica,
encuadrando el espacio y dejando que
la accion suceda, viéndola acontecer
y esfumarse. Tanto puede esconderse
en lo que compone el plano que la
narracién concede el tiempo para que
la imagen se contemple. “El paisaje
para mi no es solamente las plantas,
sino las personas y los objetos”.

(Casamerica, 2011)

En Porfirio, esta camara quieta reflecta la
discapacidad del personaje, ubicandose a su
altura y en ocasiones, cortando la cabeza de los
demas personajes. En tomas de larga duracion,
se observa a Porfirio realizar sus necesidades
basicas o voltearse en la cama. Operaciones
simples que hacen parte de su cotidianidad. Hay
una escena en la que el personaje necesita salir
a la ciudad; en una consecucién de planos que
lo muestran descender las lomas de los barrios,
entre carros y motos que hacen denso el tréfico,
Porfirio demuestra que ha aprendido a sobrellevar
su condicidon, controla la velocidad de su silla
de ruedas y frena cuando hay que esperar que
cambie el semaforo; al final de esta secuencia
mira a la cdmara y el espectador queda expuesto,
en una accién que reconoce la complicidad de
quien observa el filme. No es la primera vez que
esta ruptura sucede; en la primera aparicion que
hace Lissin, el hijo del protagonista, éste mira
directo a la camara durante unos segundos, como
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pose a una fotografia. Revelando la decision del
director de resaltar la presencia del espectador
como otro personaje fuera de la narracion.

En La Playa D.C, la camara toma movimiento
y persigue al protagonista por toda la ciudad.
En planos de larga duracién procurados por
una camara al hombro, se aprecian las calles y
su congestion, el gris en el asfalto, los edificios
y el rio de gente. Aqui el personaje se pierde
por la cantidad de elementos que componen el
paisaje, una ironia teniendo en cuenta la soledad
y nostalgia que lo aflige. Se entiende entonces,
que la camara en movimiento no inhibe la
contemplacion, es la duracién de la toma y la
profundidad de campo la que la permite. Cuando
Tomas se entera del problema en que esta metido
Jairo, el enojo lo invade e impulsa a correr varias
cuadras con una piedra en la mano, la camara
lo sigue, contagiando su desesperacion; Tomas
con el mismo afan se devuelve pues teme que
su hermano se haya sentido abandonado, llega al
sitio y Jairo se ha ido.

La devastacion es evidente y un plano con vista
a la ciudad sugiere que es hacia alli donde debe
dirigirse la busqueda. Empero, no siempre
es camara en movimiento en esta pelicula.
El personaje principal tiene un refugio en las
montanas aledanas, en planos panoramicos
se aprecia el contraste de arbustos y edificios.
Cuando éste se resguarda en dicho lugar, por
medio de una camara apacible, el espectador
acompafa a Tomas en esos viajes que hace a la
orilla del rio, donde se le ve sentado, preocupado
y pensativo; apreciando el paisaje con melancolia.

Todas estas emociones se pueden interpretar
a partir del ritmo lento que denota una actitud
pasiva y contenida en la narracion por medio
de un argumento que se prende de una estética
contemplativa de la imagen. Una camara lenta,
fluida, con fines espectaculares y catarticos,
para guiar al espectador mas alla de la accion,

posibilitando su apreciacion de los mensajes
implicitos dejados a libre interpretacion. La
contemplacién nace de la necesidad de quietud
del personaje principal y deja en evidencia ese
cumulo de sentires que éste no aflora con facilidad.

2.4 ZONAS RURALES COMO HETEROTOPIAS

Los films analizados se cuentan, se desarrollan
en zonas rurales del pais y se hace referencia
a ellas como heterotopias del espacio. Foucault
(1984), aludi6 a la heterotopia como la ciencia

‘cuyo objeto serian esos espacios
diferentes, esos otros lugares, esas
impugnaciones miticas y reales del
espacio en el que vivimos... los

espacios absolutamente otros”.

Para este fildsofo las heterotopias son constantes
en todo grupo humano, en toda sociedad. Estas
adquieren formas variadas; dice Foucault (1984)
que

‘las sociedades primitivas
tenian lugares privilegiados
0 sagrados, o prohibidos
-al igual que nosotros, de
hecho-; pero esos lugares
privilegiados o sagrados por
lo general estaban reservados
a individuos, si ustedes
quieren, en ‘“crisis bioldgica”.
Hay recintos  especiales
para los adolescentes en el
momento de la pubertad; los
hay reservados a las mujeres
en su periodo mestrual; hay
otros para las mujeres que
estan en parto. En nuestra
sociedad las heterotopias
para los individuos en crisis
bioldgica han practicamente

desaparecido” (pag,4).
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Porlogeneral, sigue Foucault, las heterotopias son
una yuxtaposicién de espacios incompatibles, los
museos Y las bibliotecas son heterotopias propias
de nuestra cultura, asi como los campamentos
de vacaciones, agrega, pienso sobre todo en eso
maravillosos pueblos polinesios que ofrecen, en
la costa mediterranea, tres pequefias semanas de
desnudez primitiva a los habitantes de nuestras
ciudades. Las heterotopias impugnan todos los
demas espacios, ya sea creando una ilusion que
denuncia al resto de la realidad como si fuera
ilusién, o bien, por el contrario, creando realmente
otro espacio real tan perfecto, meticuloso y
arreglado cuanto el nuestro esta desordenado,
mal dispuesto y confuso (pag, 8).

Maria Fernanda Luna, investigadora del cine
colombiano, plantea la heterotopias como
representacién en tres espacios diferentes:
Practico(Fisico,lugardegrabacion); Representado
(Estético, las metaforas audiovisuales que
estructuran la estética de la representacion) y
Representacional (Social, metaforas sociales o
simbolos que se comunican a un entorno amplio).
(Luna, 2012)

“La heteropia resulta asi un
concepto clave para examinar
fendbmenos audiovisuales desde
una aproximacion estético-social
porque funciona como un enlace
que permite atravesar procesos
que fluyen entre el espacio
representado (dentro de las
imagenes) y la produccion del
espacio (entendida en un contexto
social) ... “La heteropia se define
en contraste con la utopia como
un lugar que efectivamente
existe, pero por fuera del sistema

regular” (Luna, 2012).

Es decir, esos lugares utépicos localizados, reales
pero diferentes, que se convierten en otros lugares
por el sentido mitico y magico que se les atribuye,
haciéndolos lugares reales fuera de todo lugar. En
las peliculas seleccionadas estas heterotopias se
ven reflejadas en la apreciacién que tienen los
directores sobre el espacio rural colombiano, y
que reflejan por medio de la representacion de
los mismos y las motivaciones que tienen los
personajes para llegar a ellos.

En los Viajes del Viento (2009), las zonas
rurales por las que atraviesan Fermin e Ignacio
Carrillo, demuestran la variedad del territorio
colombiano. Un recorrido que va desde Majagual,
Sucre, hasta Taroa, mas alla del Desierto de la
Guajira; encontrandose pequefas comunidades
con costumbres ancestrales indigenas vy
afrocolombianas que afiaden una carga mitica,
como los indigenas Tayrona que sanan al
moribundo Ignacio con sus ritos y medicinas. O
el maestro del tambor que bautiza a Fermin con
sangre de lagarto. Estos paisajes ensofiadores,
se ftransforman en idilicos por la tranquilidad
que transmiten, una cualidad seductora para un

habitante de la gran ciudad.

La misma motivacion lleva a Daniel, en El Vuelco
del Cangrejo (2010), a La Barra, reconocida por
sus amplias playas virgenes. Un espacio para
estancarse en el tiempo y valorar la simplicidad
con que puede suceder la vida.

“Esta representacion plantea
la importancia de recuperar las
particularidades de texturas y colores
propios de esta region, en el filme el
lugar es protagonico: “el ritmo, el gris,
la lluvia del Pacifico” son elementos
resaltados por el director de la pelicula
que inspirado en un viaje personal
recrea la representacion de un espacio-
otro anhelado desde el ritmo acelerado
de la ciudad”. (Luna, 2012)
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Respecto al espacio-otro o heterotopias - Maria
Luna, relaciona “Otro” como habitante de las
zonas rurales “ser inocente, constituido por las
l6gicas de su entorno, en muchos casos opuesto
al visitante que llega de fuera (otra ciudad, otro
pais, otro pueblo) para emprender su propio viaje
de descubrimiento” (Luna, 2013). O como se
evidencia en La Playa D.C, donde ese “Otro” esta
fuera de su lugar y anhela constantemente ese
espacio en el que crecié rodeado de flora silvestre
y un rio de momentos familiares. Jairo, hermano
menor de Tomas, ha encontrado en las drogas el
vehiculo para volver a la orilla del rio, hogar de su
infancia, en el que disfruté de la vida, corrié con
sus hermanos y vio asesinar a su padre.

Ese anhelo también puede darse por las
circunstancias del mismo lugar, donde factores
externos alteran su funcionalidad acostumbrada,
convirtiendo la afioranza de un tiempo mejor en
una heterotopia. Asi sucede con Alicia y Porfirio,
dos personajes que despojados de su territorio se
instalan en otro sin dejar de lamentar su pérdida.
En la Sirga, Alicia procura adaptarse, se aduena
del espacio contribuyendo a su mejora, pero no
deja de ser un pez fuera del agua que agoniza
en la mesa de la cocina. En el caso de Porfirio, la
casa que habita le brinda algunas comodidades,
no obstante, el suefo de una vida mejor es poder
vivir como en el pasado, en el campo con sus
caballos.

Estas son las relaciones con el espacio rural
que las cinco peliculas nos muestran. Espacios
que se reconocen, principalmente, por el lugar
donde se desarrolla la pelicula; y en efecto, por
las representaciones que se hacen del mismo.
Cargados de ambigliedad, ya que pese a todas
las metaforas que se les atribuye, su nivel de
fidelidad al espacio real es alto.

2.5 VEROSIMILITUD DEL ESPACIO

“No se trata tampoco de hacer
[el film] a lo documental,
como llegar y con lo que

esté. Obviamente hay que
intervenir ese espacio, pero
intervenirlo de una manera
muy respetuosa”. (Navas,
2012)

En el Vuelco del Cangrejo (2010) los elementos
de arte que componian las escenas resultaron
de las mismas locaciones y de intercambios,
trueques, con los nativos. Frecuentemente, estos
espacios resguardan minorias con costumbres
y creencias diferentes a las reconocidas en las
zonas urbanas. Las relaciones establecidas con
la comunidad juegan un papel clave.

“Incluso las mismas cosas de
escenografia, todas erande alli
(...) a veces necesitabamos,
no sé, un plastico, y no pues
cémo le voy a prestar el
plastico y todas estas cosas de
la continuidad; y no, entonces
se lo cambiamos (...) ellos nos
daban el plastico ya con el
moho y nosotros les dabamos
un plastico nuevo, entonces la
directora de arte quedaba feliz
y ellos también”. (Casamerica,
2011)

En La Sirga, para la construccion del hostal, se
intercambiaron tablas nuevas por tablas afiejadas
por el tiempo y el clima, los lugarefios pudieron
reemplazar sus tablas mas maltratadas y el
hostal La Sirga logro6 la apariencia de abandono
y descuido que se requeria. El departamento de
vestuario, en su interaccién con los nativos obtuvo
asesoria sobre los accesorios que completaban
sus vestuarios.

“Investigué sobre el vestuario
de la zona de Narifio, la gente
también colaboré muchisimo,
sacandome como todas sus
cosas (...) una sefora me
ensefid a poner las chalinas.
Entonces fue muy bonito el
proceso porque también era
como muy social”. (Navas,
2012)
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En Porfirio, Alejandro Landes alquil6 una casa
donde bajo un contrato de actuacién llevo a vivir al
protagonista y los dos actores secundarios. Esta
se fue transformando en un hogar normal a medida
que sus integrantes afianzaban relaciones.

Estos filmes, en general, la gran fuerza verosimil
la adquieren por haber grabado en los mismos
espacios de las historias que narran, espacios que
denuncian las formas y texturas que toman como
consecuencia del tiempo y las circunstancias.
Y a eso sumado, el cuidado de la escenografia
cuadro a cuadro, con un trabajo de iluminacion y
arte riguroso.

CONCLUSIONES

La teoria de arte y ensayo propuesta por David
Bordwell, tiene una representacion especial en
el cine colombiano de los ultimos cinco afos,
evidente en los elementos en particular: El
tipo de personaje, las zonas rurales, la imagen
contemplativa y los actores naturales. Se observa
cémo desde una estructura narrativa universal, se
promueve la identidad del pueblo.

En los films el argumento sostiene a un personaje
en una situacién limite que le demanda un
estado emocional y psiquico que se ve reflejado
y complementado por una estética contemplativa
de la imagen que muestra los espacios rurales
donde se desarrolla la accion, como heterotopias;
generando una ambiguedad con la verosimilitud
que los actores naturales suman a la narracion.
Sus personajes principales sufren laintransigencia
social (Ignacio Carrillo en Los Viajes del Viento),
el desarraigo Daniel en El Vuelco del Cangrejo
(2010), el desplazamiento (La Sirga (2012) y en
La Playa D.C (2012); llevan una vida limitada e
ignorada por el gobierno como en Porfirio (2012).

Una estética contemplativa de la imagen, parece
el comun del film analizados, estética en la que la
acciéon no determina la duracién del plano. Los
planos generales y panoramicos de larga duracion
en los que pareciera no ocurrir nada dan tiempo

al espectador para la reflexion, avanzando a ritmo
lento y silencioso. Este tipo de plano parece ser
mas recurrente en los ultimos afos, lo demuestran
producciones como El Vuelco del Cangrejo
(Ruiz Navia, 2010), Los Colores de la Montafia
(Arbelaez, 2011), Porfirio (Landes, 2012), La
Sirga (Vega, 2012), La Playa D.C (Arango, 2012),
Cazando Luciérnagas (2013), Pescador (2013).
La estética contemplativa de la imagen sugiere un
alto nivel de autoconciencia. Una camara fluida
en pro de la percepcion, decision de un autor que
prefiere causar sensaciones y abstenerse de las
palabras.

Entre las tematicas que subyacen en estos films
estan: la aceptaciéon de la muerte, el mantener
el poder al costo de la vida (Los Viajes del
Viento); la indiferencia social, el repudio y la
desconfianza por los foraneos, la defensa del
territorio y sus costumbres. En todas la faltas de
Estado, la justicia por manos propias, la falta de
servicios publicos basicos. Se aprecia la diversa
geografia colombiana, las tierras que habitan sus
campesinos, lugares reconditos y desconocidos
por la mayoria de los colombianos que en el
vaivén cotidiano resultan indiferentes ante el resto
del pais.

Esto permite llegar a otro elemento narrativo
particular que fortalece la estructura arte y
ensayo de estas peliculas: Las producciones se
desarrollan en zonas rurales, descentralizadas de
las grandes urbes, o en su defecto en espacios
urbanos habitados por minorias sociales; lugares
donde el conflicto armado va dejando huella.
En estos espacios se evidencia la pobreza, el
desplazamiento y la violencia, sin intencion de
dramatizar las circunstancias de sus habitantes,
sino de demostrar el irdnico contraste de riqueza
natural e indudable necesidad que poseen tales
regiones.
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Este analisis sobre el arte y ensayo arroja como
resultado unos elementos particulares que se
repiten en las cinco peliculas. Queda como
antecedente este documento ante una posible
tendencia narrativa que cobre fuerza en un futuro.
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EL CINE COLOMBIANO Y SU
CORRELATO EN LA HISTORIA

La historia no es un pasivo del
pasado, sino un activo de la memoria

THE COLOMBIAN CINEMA AND HIS
CORRELATE IN THE HISTORY

The history is not a liabilities of the past,
but an assets of the memory

Oscar Mario Estrada Vasquez*

RESUMEN

En el articulo se presentan cinco momentos del cine
colombiano y su correlato con acontecimientos histéricos de
este pais. Se hace referencia a la primera version filmica de
la novela La Maria de Jorge Isaac, dirigida por el espafiol
Maximo Calvo en la que se retrata los contrastes sociales
en un contexto en el que, el latifundio, el esclavismo y la
economiade las grandes haciendas, servian de telon de fondo
a una historia impregnada de motivaciones melodramaticas,
en el paisaje del Valle del Cauca. Se comenta que, con la
pelicula Bajo el cielo antioquefio, dirigida por Arturo Acevedo
Vallarino, se muestra la articulaciéon de la evolucién técnica,
la prosperidad coyuntural de una region y la noveleria de
un segmento representativo de personajes de la burguesia
provinciana.

Entre las conclusiones se sefiala que con films como
Satanas (2007) y Roa (2013) Dirigidas por Andi Baiz se
explora a personajes primarios y secundarios de la historia
colombiana; que hay muchas historias por contarse, y que,
en esa evolucién de la rueda de la historia, los tratamientos,
los guiones y los relatos que reflejan a Colombia en las
pantallas y en el tiempo, se encuentra, quizas un camino
para la recuperacion de la memoria e identidad.

Palabras clave: cine colombiano, historia del cine, Colombia,
Directores, films.
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SUMMARY

In the article they present five moments of the Colombian
cinema and his correlate with historical events of this country.
One refers to the first movie version of the novel The Maria de
Jorge Isaac, directed by the Spanish Maximo Calvo in whom
one portrays the social contrasts in a context in which, the
large estate, the slavery and the economy of the big household
tasks, were using as backdrop to a history impregnated with
melodramatic motivations, in the landscape of the Valley of
the Cauca. Is commented that with the movie Bajo el Cielo
Antioquefio (Under the sky antioquefio), directed by Arturo
Acevedo Vallarino, there appears the joint of the technical
evolution, the relating to the moment prosperity of a region
and the collection of novels of a representative segment of
prominent figures of the provincial middle class.

Among the conclusions one indicates that with films like
Satan (2007) and Roa (2013) directed ones for Andi Baiz
there are explored primary and secondary prominent figures
of the Colombian history; that there are many histories for be
telling, and that in this evolution of the wheel of the history,
the treatments, the scripts and the statements that reflect
Colombia on the screens and in the time, is, probably a way
for the recovery of the memory and identity.

Key words: Colombian cinema, history of the cinema,
Colombia, Directors, films.
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INTRODUCCION

El cine llegd a Colombia por diferentes rutas
trasatlanticas en el ano de 1897, provenia de
Francia y Estados Unidos, producto de intentos
de aventureros y comerciantes por posicionar
este arte ilusionista de la imagen en movimiento
en Latinoamérica, con la presencia de la comisién
Lumiéere y su puerta de acceso en México y las
islas del Caribe.

Los hermanos italianos Vincenzo y Francesco Di
Doménico, arribaron al puerto de Barranquilla por
tierra, procedentes de Panama, a donde habian
emigrado desde Italia en 1903. Una vez alli se
embarcaron por el rio Magdalena y se instalaron
en la ciudad de Santafé de Bogota en 1909. En
la capital participaron de la fundacién del teatro
Olympia (1912-1945), centro de actividades
culturales y en especial cinematrograficas, y
el Faenza, inaugurado en abril de 1924, sitio
emblematico de la exhibicién de cine en ese
entonces, hasta la década de 1950, cuando
empezo6 su decadencia [1].

En 1915 los Di Doménico, emprendieron la
empresa de producir la primera pelicula, que
registro el devenir consuetudinario de la violencia
en Colombia: El crimen de las dos hachas, o El
drama del 15 de Octubre, historia con elementos
realistas, basada en el magnicidio del lider liberal
Rafael Uribe Uribe, antiguo combatiente de la
guerra de los Mil Dias, quien fuera asesinado
al mediodia del 15 de octubre de 1914, en las
escalinatas del Capitolio Nacional, en cuya
ejecucion dos humildes artesanos, participaron,
no solo en el crimen en si mismo, sino un
afio después en el papel protagénico y en la
representaciéon de sus propias acciones, para
asombro de propios y extrafios. Aca se cifrd, una
premisa inicial de la cinematografia nacional: el
retrato de unarealidad ineludible, que I6gicamente
despertd, en los asombrados espectadores de
la provinciana capital, reacciones encontradas
y posiciones adversas. Este es el punto de
partida, de una cinematografia, que acude a los
acontecimientos de su historia reciente, para
representar su memoria y sus tragedias como lo
plantea Juan Diego Rojas:

El drama del 15 de octubre, estrenada
afinalesde 1915]...] estda ampliamente
documentada por la tormenta que
desaté la presentacion de esta pelicula
sobre el asesinato y los funerales

del lider liberal Rafael Uribe Uribe,
iniciativa de los italianos a un afio de
ocurrido el magnicidio. “Film inmoral”
que “exhibe la efigie del General [...]
ni mas ni menos que si fuera la de un
torero o de un cémico célebre” y en el
que “aparecen gordos y satisfechos,
en una glorificacion criminal vy
repugnante, los miserables asesinos”.
Ante tal histeria, todos los proyectos se
cancelaron o pospusieron, noticieros
incluidos, maxime cuando la escasez
de pelicula virgen era cada vez mayor
por la primera gran guerra (...) [2].

Vincenzo Di Domenico (1881-1955), izquierda, y
Francesco Di Domenico (1880-1966), derecha.

1. EL CINE SILENTE Y LOS DRAMAS DE SU
CONSTRUCCION

En esta primera etapa del relato audiovisual
nacional, afloran diferentes tendencias, las que
agrupamos en tres tematicas: La presencia
de extranjeros en la creacion de los relatos, la
adaptacion de obras literarias y el registro del
acontecer sociopolitico del pais.
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1.1 LA PRESENCIA DE EXTRANJEROS EN LA
GENESIS DEL CINE NACIONAL. EL PRIMER
AVENTURERO Y SUS DESVENTURAS.

Gabriel Vieyre, era un quimico comisionado
por la compaiia Lumiére para posicionar el
cinemotégrafo en Latinoamerica. Estuvo en
México, en Cuba y a través de Panama, entonces
uno de los departamentos de Colombia, llegé a
Colombia y desde la costa norte se embarco al
centro del pais por el rio Magdalena:

Finalmente, toma rumbo a
Colombia y a comienzos de
septiembre llega a Cartagena,
sigue a Calamar y en medio
de wuna tormenta tropical
emprende al sofiado viaje por
el Magdalena. De su diario
de viaje a bordo del vapor
Diez Hernando sélo existen
fragmentos, y en ellos se
queja de las molestias de la
travesia: “jQué mala noche
pasé! Los mosquitos me
devoraron literalmente [...]
No nos dan mas que un catre
para dormir”. El desayuno
que describe con detalle le
disgusta hasta el punto de
no poder probar bocado. El
barco le parece “una inmensa
tortuga” por su lento avance:
cuatro kilémetros por hora.
Es dificil no imaginar a Veyre
filmando, durante los once dias
de travesia, la naturaleza que
tantos viajeros maravillados
pintaron y describieron. Dada
su sensibilidad visual, explicita
en frecuentes descripciones
de lo que lo rodea, ¢icomo
no especular acerca de las
que hubieran podido ser las
primeras imagenes de cine
filmadas en Colombia? Quizas
no tenia pelicula virgen,
o tal vez después de las
cuarentenas y del incidente de
Venezuela su animo no fuera
el mismo, estaba cansado y
quizas arruinado” [3].

De su parte, los hermanos Di Doménico se
encargaron de la fotografia, camara y direccién de
actores, en diferentes producciones, tal es el caso
de Aura o las violetas (1924), segun la conocida
novela de José Maria Vargas Vila. A su vez, la

Casa Cinematografica Colombia se unié a esta
cadena de éxitos tempranos con La tragedia del
silencio (1924), melodrama de historia original.

Gabriel Vierye

1.2 FICCIONES LITERARIAS EN EL CINE

En la ciudad de Cali, el espafol inmigrante,
Maximo Calvo, dirigid, la primera version de la
novela romantica y emblematica del siglo XIX:
Maria (1867) de Jorge Isaacs, una aproximacion
al espiritu de la época, que retrata los contrastes
sociales y la predisposicion al drama, en un
contexto en el que, el latifundio, el esclavismo
y la economia de las grandes haciendas, sirven
de telén de fondo a una historia impregnada
de motivaciones melodramaticas, en el paisaje
del Valle del Cauca. En una obra de estas
dimensiones, sobre todo en los sentimientos,
los actores, eran incentivados a llorar mediante
la picadura de cebollas cerca de sus ojos, para
lograr emociones lacrimogenas convincentes.

Con Maria (1921), basada
en la novela homoénima de
Jorge Isaacs, el sacerdote
franciscano  Antonio  José
Posada y los espafoles
Alfredo Del Diestro (actor y
director teatral) y Maximo
Calvo (fotografo y técnico),
dan un primer y decisivo paso.
Filmada en los escenarios
donde ocurre la novela, con
un reparto conformado por
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seforitas de ascendencia
extranjera —puesto que para
las colombianas era mal
visto involucrarse con eso del
cine— y declarados artistas
regionales, alcanzé el que
parece ser el mayor éxito del
cine colombiano en todos los
tiempos [4].

Como la gran mayoria de las obras que se
relacionan a continuacion, al igual que como
sucedié con El crimen de las dos hachas, los
registros de estos largometrajes, se reducen a
minimos fotogramas y escasas secuencias, pues
en su momento, el tema de la preservaciéon del
patrimonio filmico, era asunto no contemplado y
los materiales propios del celuloide, eran fragiles
soportes, que con la humedad, el calor y otros
factores climaticos y de conservacion, los hacian
vulnerables; de sus relatos, solo quedan anécdotas
compiladas, por algunos de sus sobrevivientes
protagonistas o espectadores. No obstante,
la obra en si misma, se ha perdido y olvidado,
en algun rincén o estancia, hasta la cual, las
acciones de recuperacion, nunca llegaron. Maria,
por su valor literario, en el contexto colombiano e
hispanoamericano es la obra literaria colombiana
mas representada en el cine.

1.3 EL REGISTRO DEL ACONTECER
SOCIOPOLITICO: UN PAIS FRAGMENTADO

Garras de oro, dirigida por PP Zambina, en 1926,
es ofro titulo que da cuenta de la expropiacién de
los territorios nacionales, cuando una Colombia
empobrecida, luego de guerras civiles, opta por
entregar en bandeja de plata, la todavia virgen
geografia de Panama, departamento olvidado de
la costa caribe colombiana, de gran proyeccion
para los intereses trasatlanticos de Europa y de
los Estados Unidos de América en su proyecto
expansionista de comienzos del siglo XX.

¢ Los hermanos Acevedo

En los anos veinte, los hermanos Acevedo,
entran a escena, en la convergencia de un pais
que inicia una etapa de gobiernos liberales. Estos
personajes, quienes vienen de una herencia
paternal en lo teatral y quienes desarrollan
particulares habilidades de manejo de la técnica,
se dan a la tarea de registrar diferentes eventos
sociopoliticos, el desarrollo de una naciente

industria en diferentes escenarios urbanos.
Tratan a su vez, los conflictos bélicos fronterizos
(guerra contra el Pera, 1932), y los desarrollos
del transporte, este ultimo tema abordado en la
pelicula Alas de Colombia.

En un acercamiento mas especifico, asumen
conjuntamente, con el empresario y dirigente
antioquefo, GonzaloMejia(1884-1956), el proceso
de realizacion del primer largometraje colombiano,
con viso de superproduccion, rodado en la ciudad
de Medellin, se trata de la pelicula Bajo el cielo
antioquefio, dirigida por Arturo Acevedo Vallarino
(1873-1950). La obra muestra la articulacion de
la evolucion técnica, la prosperidad coyuntural
de una region y la noveleria de un segmento
representativo de personajes de la burguesia
provinciana. Todos todo estos elementos dan lugar
a una historia contrastada y melodramatica, en la
que se puede apreciar, desde una perspectiva
histérica, socioldgica y antropoldgica, los usos y
costumbres de una sociedad, que se cifraba en la
mimesis de los modelos europeos: coches ultimo
modelo, clubes sociales, presencia religiosa, una
moral cimentada en la culpa, en un contexto de
cafetales andinos que representan el trasfondo de
una economia que seria la base de los ingresos
de la nacion, durante mas de tres décadas.

Esta pelicula fue filmada en el afio de 1925, en
locaciones de la ciudad de Medellin y en contextos
rurales de Venecia (Antioquia), especificamente
en la Hacienda “La Amalia’, propiedad de
Gregorio Marquez, rico hacendado, que viajaba
cada afio en barco a Europa, a comprar y renovar
su inmobiliario suntuario, en una sociedad de
altos contrastes sociales y econdmicos, todavia
inmersa o dominada por el mundo rural.

Los hermanos Acevedo
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Esta obra permanece en el tiempo, por una vuelta
de hoja del destino, pues muchos anos después,
en la década de 1980, es creada por decreto del
Estado la companiia de Cinematografia —Focine—,
una de sus directoras, Maria Ema Mejia, nieta de
Gonzalo Mejia, en coordinaciéon con la Fundacién
Patrimonio Filmico Colombiano, propician y crean
las condiciones econdémicas y logisticas, para
su restauracion, musicalizacién y divulgaciéon en
escenarios de gala de distintas ciudades del pais.
Esta saga de una sociedad, que en su momento
se estrenara, para maravilla de los provincianos
con aires citadinos, en los recintos del teatro
Junin, joya de la arquitectura republicana, aunque
posteriormente derrumbado vy, literalmente, para
dar paso a un icono urbano de supremacia,
como es el edificio Coltejer en la cultura paisa, se
reconstruye, como un gran album de imagenes en
movimiento, que da cuenta de los signos de una
época y de una sociedad, que pasaba de villa o
pueblo a naciente urbe.

e Los asuntos de la difusion y el origen
de Cine Colombia

El 7 de junio de 1927, segun lo confirma la
escritura publica numero 2221 de la Notaria
Segunda de Medellin, se instituyé la empresa
Cine Colombia. Esta contaba con un capital inicial
de mil quinientos pesos ($ 1.500). La empresa
funcionaba en Medellin, en el local del conocido
y ya desaparecido, Circo Espana, pero pronto
se establecié en Bogota y otras partes del pais,
hasta que en 1928 compraron a los hermanos Di
Doménico su compania y ampliaron de este modo
su circuito de accion a otras regiones del pais [5].

En esta primera época de divulgacion se promueve
la presentacién de hechos noticiosos. Desde 1929
hasta 1932, Cine Colombia y los hermanos Alvaro
y Gonzalo Acevedo empiezan la produccion
del Noticiero Cineco, vitrina desde la cual se
registra el acontecer de algunos grupos sociales
destacados, hechos de importancia nacional
como deportes, actos culturales, celebraciones
religiosas, etc. Asi lo registra el propio Gonzalo
Acevedo:

En1927iniciamoslosnoticieros
semanales nacionales,
aunque anteriormente, vy
desde 1924, ya filmabamos
los acontecimientos mas
sobresalientes de Bogota:
carnavales estudiantiles,

las carreras de caballos en
el antiguo hipéodromo de la
Magdalena, el entierro del
general Benjamin Herrera en
1924, etc. A partir de 1928
este trabajo se llamé Noticiero
Nacional hasta 1932, cuando
se convirti6 en Noticiero
Cineco, porque lo compraba
por metros Cine Colombia [6].

Este periodo de presencia y permanencia de los
hermanos Acevedo, durante mas de dos décadas
en el ambito de registros noticiosos, documentales
y argumentales, tiene un corte directo el dia 9 de
Abril de 1948, con el magnicidio de Jorge Eliécer
Gaitan. Estos cineastas, eran fieles seguidores
de las causas liberales y los acontecimientos
histéricos de este dia, determinaron su retiro de
la escena filmica. Abandonaron sus camaras,
registros y se distanciaron de la ciudad de
Bogota, partieron a lugares distantes en la
selva colombiana, territorio en el cual, se les vio
por ultima vez, tratando de instalar en los afios
de 1960, una antena de television en un arbol.
Su obra, por muchos afos guardada en latas
en una bodega de la capital, fue rescatada
milagrosamente por la recién creada Fundacion
de Patrimonio Filmico Colombiano, razén por la
que hoy se puede apreciar gran parte de su obra
en los archivos conservados por esta entidad.

2. UNA DICTADURA CON RADIO, TEATRO Y
TELEVISION

Durantelos afios de 1940y cincuentalahegemonia
de los medios de comunicacién en Colombia,
estaba dominada por la radio, estaciones, que
no solo se ocupan de los hechos noticiosos,
sino del formato de radionovelas, con el que se
logré gran impacto en la audiencia nacional, con
historias y relatos que mantenian dia a dia, en vilo
los publicos, no solo de las ciudades sino de las
mas apartadas poblaciones. En muchas de estas
historias, un pequefio grupo de actores hacian
presencia con sus voces Yy dramatizaciones.
Estos mismos personajes hacian parte del elenco
de compainias teatrales, que en el mayor de los
casos, representaban obras de autores clasicos
en diferentes escenarios.

Frente a las estrategias de posicionamiento de la
dictadura Ayala comenta:
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“Una actividad fundamental en el manejo de
la imagen del gobierno y del presidente, fue la
institucionalizacion de la fiesta del 13 de junio,
fecha en la que se conmemoraba un afio de la
ascension al poder de las Fuerzas Armadas.
Sobre las actividades programadas para la
celebracién de lo que se conocidé como la “Fiesta
Civica Nacional”, y ahade:

Los teatros de Bogota y los de
todo el pais pasaron primero,
antes de cada una de sus
funciones, un vidrio alusivo
al primer aniversario. Mas
tarde un documental de dos
rollos sobre el 13 de junio
pasé también por todos los
teatros del pais, de maneras
simultanea entre el 6y el 14 de
junio de 1954. El documental
recreaba las condiciones en
que se habian desarrollado los
acontecimientos que llevaron
a los militares al poder y
se presentaban las obras
adelantadas por el nuevo

gobierno.

Emblemas, gallardetes,
calcomanias, banderines,
afiches, galardonaron los

espacios publicos nacionales.
La DIPE pag6 en casi todos
los periddicos del pais la
insercion de una propaganda
oficial alusiva al magno
acontecimiento. Cada uno
de los ministros de despacho
tuvo la oportunidad, en los
dias previos al aniversario, de
disertar por radio en cadena
nacional sobre las actividades
realizadas en su cartera [7].

En esta década solo se presentaron dos intentos
importantes e independientes por propiciar
relatos cinematograficos originados en Colombia.
El primero en la costa caribe, donde algunos
integrantes del conocido grupo “de Barranquilla”,
asociado a la literatura y las artes, produjo
un cortometraje con inspiracion surrealista:
La langosta azul (1954) [8], una propuesta
transgresora, simbolica y onirica, dirigida por
Alvaro Cepeda Samudio, en la que se da un
intento especial por la exploracion de nuevas
narrativas y estéticas, en ella participan, incluso
como figurantes de las escenas, Gabriel Garcia
Marquez, Alejandro Obregdn y otros personajes
de las artes de este movimiento.

A <

Equipo de filmacion de la Langosta Azul

En Medellin se realizan dos intentos por contar
historias, el primero Colombia Linda (1955),
de Camilo Correa Restrepo, un quimérico
proyecto, intencionado hacia la generacion de
un cine nacional industrial, apelando a valores
como la musica popular y acudiendo a los
espectadores como socios de una compania, que
se vislumbraba como un nuevo reto industrial.
Empresa que fracas6 en su relacion e impacto
con el publico y que posteriormente, llevé a su
director, literalmente a la céarcel, luego de que la
divulgacion representd un gran fracaso econémico
y el mismo, no pudo cubrir los compromisos
generados por la suscripcion de acciones, por
parte de los entusiastas socios, provenientes de
las mas diversas condiciones sociales.

Por esta misma época, un personaje, con aires
de juglar, realizé dos peliculas que si lograron un
impacto popular, gracias a su singular sistema de
distribucién, en la cual, el mismo director Enoc
Roldan, se trasteaba las latas de la pelicula en
un viejo jeep Willis y las proyectaba de pueblo
en pueblo, con la complacencia de la iglesia y
los comerciantes de las municipalidades. Sus
peliculas: El hijo de la choza (1961), en torno a la
vida melodramatica del ex presidente antioquefio
Marco Fidel Suarezy Luz en la selva (1959-1960),
acerca de la ya por entonces sonada madre
Laura Montoya, recientemente canonizada.
Sus tematicas, eran abordadas en un lenguaje
sencillo, con pocos didlogos, lo que le permitié
acercarse al gran publico.

Con la llegada de la television a mediados de los
afios cincuenta, con una presencia importante
en la asesoria y montaje de técnicos de la
televisién cubana, estos actores y dramaturgos,
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encontraron en este nuevo medio, la plataforma
para representar las mismas obras de teatro,
a manera de pregrabados y muchas veces en
vivo y en directo. Asi se dio la representacion
de estas obras a la manera de una sala teatral,
con el telén de fondo mediado por los registros
televisivos. Este panorama dominé la escena de
los contenidos durante esta década y parte de los
afos sesenta.

3.LOS ANOS SESENTA Y SETENTA, TIEMPOS
DE TRANSFORMACION Y CENSURA

En este periodo surgen dos tendencias marcadas
en las historias de una incipiente, pero renaciente
cinematografia nacional, en la que se dan dos
aproximaciones: una de caracter ficcional y una
de clara tendencia documental. En la primera,
los cineastas, marcan las rutas, ahi encontramos
y resaltamos a Julio Luzardo y Alberto Mejia
quienes escriben vy dirigen, Tres cuentos
colombianos (1970), que reinaugura el esquema
de adaptaciones de obras literarias, con actores
provenientes del ambito de la television y El rio
de las tumbas (1964) también dirigida por Julio
Luzardo, relato reconstructivo de manera realista
de los tiempos recientes de la violencia.

El rio de las tumbas
tienen sus valores
particulares,
comprendidos desde
diversos puntos
de vista, pero la
ruptura que realiza
la pelicula de Julio

Luzardo la sitia en
un lugar privilegiado
en el panorama
de la  historia del
cine colombiano.
La creacién de una
atmosfera  opresiva,
en un ambiente de
inquietud y zozobra,
con la violencia
partidista de los
afos cincuenta como
realidad circundante,
es una forma de
reconocimiento y
reflexion en nuestro
cine como antes no se
habia dado [9].

José Maria Arzuaga, otro director de este periodo,
autor de culto para cineastas posteriores, realiza
dos peliculas emblematicas: Raices de piedra
(1961), sobre el tema de los chircales, censurada
en su momento y Pasado el meridiano” (1967),
la historia de un ascensorista, que cuenta los
problemas que tiene que enfrentar este hombre
para viajar a su pueblo al sepelio de su madre.
Ambos trabajos nos acercan a los personajes
cotidianos de las ciudades, mostrandonos de
manera directa y bien sustentada, episodios de la
violencia partidista reciente.

En la otra orilla, cineastas como Francisco Norden,
proveniente de la escuela de cine francesa, realiza
producciones que se mueven, entre lo patrimonial
y los encargos oficiales del Estado, a manera de
peliculas como Se llamaria Colombia (1970) y
un trabajo de reconstruccion documental, acerca
de “Camilo Torres, el cura guerrillero” (1974).
Este ultimo, quizas, el que ha permanecido
en el tiempo, como retrato sociolégico, de un
personaje que marco un periodo de la historia
nacional colombiana, que se ha convertido en un
documento audiovisual, referente fundamental
de un personaje esencial en la comprension de
nuestra historia.

Por su parte, Marta Rodriguez y Jorge Silva,
provenientes de una escuela antropolégica y
etnoldgica, se forman en Francia en la escuela
del Cine directo, realizan una serie de obras
documentales, de gran rigor con la realidad social,
entre las que se destacan: “Chircales” (1972) y
“Campesinos” (1976). Esta pareja de realizadores
asume un granreto de documentacion audiovisual,
con: “Nuestra voz de tierra, memoria y futuro”, una
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combinacioén de ficcion-documental, y quizas una
de las aproximaciones mas certeras, que contrasta
el devenir en el tiempo de la comunidad indigena
de los paeces y su paralelo con las realidades
actuales, en una vision donde se fusionan la
mitologia, la cotidianidad, el simbolismo, las
luchas y la dialéctica de los procesos historicos.

Este cine, que muestra facetas no vistas de manera
tan exhaustiva a partir de los relatos colectivos
de las comunidades ancestrales colombianas,
tiene por supuesto, la censura del Estado en su
momento y muchas de estas realizaciones, van
a ser practicamente invisivilizadas, durante un
lapso de tiempo de casi dos décadas.

Otro director, que trata de manera directa y sin
anestesia, la realidad social de un pais, que
se enfrentaba a nuevos movimientos sociales
y que se hacia preguntas acerca de nuestro
orden politico, fue Carlos Alvarez, en un trabajo
nombrado: “Qué es la democracia?”, las cuales,
no obstante, su amplia divulgacién en eventos
internacionales, fueron también objeto, no solo
de la censura, sino literalmente de la carcel para
este cineasta. Los afos setenta en Colombia
contrastaron de manera mas acentuada las
tendencias alternativas y las iniciativas oficiales.

4. EL SOBREPRECIO Y LAS INICIATIVAS
REGIONALES

En esta fase, de parte del Estado se crea la ley
de sobreprecio, la cual permiti6 que muchos
directores formados en el exterior, la mayoria de
ellos en Europa Oriental y otros, que de manera
empirica abordaron el oficio de realizacion,
tuviesen la oportunidad de producir cortometrajes
exhibidos en las pantallas de la geografia
nacional. Alli surgieron diferentes visiones en las
que permanecen en la memoria, visiones urbanas
muy centradas en los espacios bogotanos, pues
el cine y la television, en este momento historico,
se concentraba en la capital del pais. Obras,
como “Tv or not tv” (1980) corto de 9 minutos, o
“El premio” (1985), corto de ficcidn, de Lisandro
Duque, dan cuenta de la insercion de los medios
en la cotidianidad urbana y en las estéticas
narrativas. Asimismo: “Corralejas de Sincelejo”
(1975), de Ciro Duran, da cuenta de las fiestas
tradicionales del pais, con visos de denuncia de
las contrastadas realidades sociales.

Esta ley fue también el comodin, para el despegue
econdmico de diferentes productoras nacionales
y al momento de una vista retrospectiva, el
balance de la misma, da lugar a multiples
cuestionamientos, pues fueron los mismos
espectadores quienes empezaron a rechazar los
contenidos del cine colombiano, ante la presencia
de obras audiovisuales de muy baja factura,
como el caso de “Gamin” (1978), de Ciro Duran,
exploracién visceral del mundo de la infancia en
las calles capitalinas, con visos de porno miseria,
en una aproximacion oportunista de los universos
marginales de la infancia, en la perspectiva de
vender documentos audiovisuales en escenarios
internacionales.

La afirmacion de lo regional, por el contrario,
tiene su lugar en Cali, donde justamente, se da
la primera respuesta coherente, a esta tendencia
de aprovechamiento mercantil de lo social y se
produce por parte de Carlos Mayolo y Luis Ospina
la pelicula: Agarrando Pueblo (1978), inteligente
y humoristica denuncia de estas visiones
antropofagicas de nuestra realidad. Este grupo
de cineastas, hace parte de una generacion, que
se formé en los cineclubes, suscitd la publicacion
“Ojo al cine”, entre 1974 y 1976, alcanzaron a
salir al publico cinco numeros, e integro diferentes
artes a un movimiento con fuerza propia.

Luis Ospina, Luis Alfonso Hoyos, un de los
protagonistas; y Carlos Mayolo, durante el rodaje de
‘Agarrando pueblo’.

Alli el teatro sigue ocupando un lugar especial,
mediante la presencia del Teatro Experimental de
Cali (TEC) y sudramaturgo Enrique Buenaventura
y la figura de Andrés Caicedo, un autor joven, que
de manera delirante y progresiva, nos ha legado
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obras literarias, como Que viva la musica, la cual a
mas de 40 afos de su creacion, hoy se adapta por
los nuevos cineastas que han tomado el legado de
esta generacion de algun modo fundacional, en la
perspectiva de fomentar de manera sistematica
y arraigada los valores regionales, las historias
locales y un claro distanciamiento de las visiones
centralistas que campeaban en el pais en esa
coyuntura. Otra obra que da cuenta de esta
actitud, es la vision critica que efectuaron acerca
de los juegos panamericanos de Cali, evento
excluyente de diferentes sectores de la sociedad,
que parecian figurantes de una fiesta, en la cual
no fueron invitados.

Desde otra orilla, el escritor Fernando Vallejo,
produce desde México, dos peliculas ambientadas
en la época de La Violencia en Colombia, estas
obras estan filmadas y ambientadas en ese
pais, pero inspiradas en los conflictos propios de
Colombia: Crénica Roja (1977) y En la tormenta,
producida en el ano de 1979, peliculas que reflejan
las luchas internas y lo que, en la historiografia
colombiana, se conoce como La Violencia o la
lucha entre liberales y conservadores.

Asimismo, un personaje proveniente del exilio
chileno, devela en diferentes peliculas, aspectos
de realidad colombiana, no tratados de manera
directa, mediante el relato argumental. Duna
Kusmanich, realiza Canaguaro (1978), una visién
de la violencia en Colombia, situada en los Llanos
Orientales y posteriormente, produce: Mariposas
S.A (1986), y El dia de las mercedes (1985), dos
mediometrajes, que ya le median el pulso a un
pais, donde la inequidad daba lugar al desarraigo,
la prostitucién y, el narcotrafico, asomaba sus
narices, en la geografia nacional, con una fuerza
inusitada, que luego entenderiamos en la realidad,
sus alcances e impacto. También a través de los
espacios de la televisién, este mismo director,
en asocio con Pepe Sanchez, dan lugar a una
comedia de origen tematico y gran impacto de la
cultura popular, como lo fue “Don Chinche” (1982-
1989), retrato de personajes que sobreviven con
humor e ironia, ante los avatares que les impone
la cotidianidad urbana.

5. LOS EXPLOSIVOS ANOS OCHENTA

Los afos ochenta son los tiempos de
consolidacién, en una primera fase de un
movimiento cinematografico colombiano,

momento historico, en el que se incorporan al pais
diferentes desarrollos tecnoldgicos y politicas
publicas que posibilitan una dinamica en la
produccion de contenidos y en la consolidacion de
las plataformas de divulgacion. Ingresan al pais,
los formatos de videograbacion y los sistemas
de reproduccion en soportes de betamax, VHS y
video 8, lo que se constituye en una alternativa de
democratizacion del acceso a los medios.

De otro lado, ingresa al pais la television a
color (1° de diciembre de 1979), lo cual implica
nuevas acciones y politicas publicas respecto a
la programacion de los espacios de los medios
de comunicacién masivos y de igual manera,
surge la Compaiiia de Fomento Cinematografico,
FOCINE (1978-1990), entidad que en el espacio
temporal de una década, fomentd tres lineas
esenciales: la formacion, la produccion de medios
y largometrajes y la divulgacion, a través de la
television, las pantallas nacionales y los festivales.

En este periodo —decenio de los ochenta—
se produjo en el género documental, la serie
“Yurupary”, un viaje por el territorio nacional, en el
que se registraron las fiestas tradicionales en un
lenguaje fresco, mas cercano a la musicay el mito.
El proyecto de mediometrajes para television,
acerc6 este formato al gran publico. Alli es de
destacar el surgimiento y la presencia de obras
de procedencia regional, como El Guacamaya
(1983) de Pacho Bottia, ingeniosa vision de los
personajes “chepitos” en los pueblos del Caribe.
Aquel 19 (1985), de Carlos Mayolo, Valeria (1987)
de Oscar Campo, visiones genuinas de la cultura
calena desde el imaginario de la salsa y los
conflictos de los jovenes, con visos surrealistas.

También vale la pena resaltar Reputado (1986), de
Silvia Amaya, pequena joya del cine colombiano
que muestra, en las estribaciones de los Andes,
los ultimos dias en la vida de un guerrillero; La
baja (1987), de Gonzalo Mejia, retrato de la
vida cotidiana de los jovenes en el ejército, su
cautiverio y angustia en los escenarios rurales;
La vieja guardia (1984) y Los musicos (1986) de
Victor Gaviria, historias enmarcadas en tiempos
de la violencia partidista y en el epilogo de bienes
patrimoniales del pais como los ferrocarriles, en
los que se trasluce una vision poética del relato y
un retrato mas simbolico a partir de las historias
de los personajes.

Esta época, coincide también en el pais, y a
partir del afio de 1985, con la creacién de los
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canales regionales Tele Antioquia, Tele Caribe,
Tele Pacifico, Tele Café, que de algun modo, y
de manera colateral, se convierten, en algunos de
sus minimos espacios, en plataformas para los
trabajos de los cineastas y medio de presentacion
de contenidos, que mediante el relato documental
se acercan a diferentes publicos con tematicas
mas cercanas a la identidades colombianas. Es
el caso de proyectos como “Rastros y rostros”
(1988) de la Universidad del Valle y, de ciertas
iniciativas subregionales acerca de la historia de
Uraba y de programas en la regién Caribe, que
retrataron sus poblaciones e idiosincrasia.

Se produce un buen numero de largometrajes
en este periodo, se fomentan los festivales de
Cartagena y Bogota, se amplia la franja de
diferenciacion entre lo comercial y el cine de autor
y en esa perspectiva, destacamos algunas obras
gue en su construccion y contenidos, tienen como
elemento referencial la historia de Colombia y la
representaciéon de la misma, mediante el relato
audiovisual, estas son: Coéndores no entierran
todos los dias, de Francisco Norden, realizada en
1983, basada en la novela homénima de Gustavo
Alvarez Gardeazabal, relata otro episodio de la
violencia en Colombia de los afios cincuenta.

Un funesto personaje, Angel Maria Lozano
(personaje real), alias “el Condor”, se convierte
un criminal al servicio de su causa politica: el
exterminio de los liberales en una region del Valle
del Cauca [10]. Maria Cano (1990), de Camila
Loboguerrero, un retrato del personaje historico

esencial en las luchas de los trabajadores y en
la afirmacién de la mujer y sus derechos, en
los anos 20 y 30 en Colombia; Tiempo de morir
(1985), de Jorge Ali Triana, adaptacion literaria,
que da cuenta de la génesis de la violencia en
las poblaciones, a partir de un lenguaje cercano
al western; Carne de tu carne (1983), de Carlos
Mayolo, vision goética tropical de la historia de
Cali, enmarcada en el contexto de la violencia
instaurada en el Valle; Rodrigo D, no futuro
(1990), de Victor Gaviria, pelicula reveladora de
las realidades urbanas del pais y de la guerra
interna que se libraba en las comunas, por parte
de los jovenes insertados en el conflicto propio
del narcotrafico. Este director antioqueno, nos
devela:

(...) una cierta subcultura
de defensa, de refugio, de
antivalores, de  agresion,
de drogas, de expresiones
extremas en la musica, como
el rebelde “punk”, aun cuando
no se niegan las expresiones
de violencia y crimen, asociado
la mayoria de las veces a
reacciones emocionales
frente a un mundo afectivo
incontrolado y ciego, antes
que a calculados crimenes
selectivos [11].

Confesion a Laura (1991) de Jaime Osorio, una
recreacion intimista de los ambientes y contextos
de un momento histérico que determiné el destino
del pais en sus procesos de confrontacién
socio politica, el asesinato del lider liberal Jorge
Eliécer Gaitan en 1948; Visa Usa (1986), de
Lisandro Duque, una visidbn de la emigracion
de colombianos y sus peripecias para dejar
el pais, en detrimento de la afirmacién de sus
identidades; La estrategia del caracol (1993),
de Sergio Cabrera, una pelicula de personajes
corales, que se constituye en la metafora de un
pais contrastado en su composicién social y en la
cual, la iniciativa popular, encuentra caminos de
redencién con humor y sarcasmo.
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En esta época, se realizan también desde las
plataformas de televisién, miniseries historicas,
planteadas en lenguajes cinematograficos con
representaciones de época: “Revivamos nuestra
historia” (1981-1987), “Cdnica de una generacion
tragica” (1993); “Los pecados de Inés de Hinojosa”
(1988); todas estas series acercan los periodos
de la Colonia y la Independencia de nuestro pais
al gran publico.

Afinalesdelosochenta,laexplosionydevelamiento
publico del narcotrafico, el asesinato masivo de
dirigentes politicos y candidatos presidenciales
de diferentes sectores, direcciona las prioridades
estatales hacia temas de seguridad y persecucién
de los protagonistas del llamado cartel. En este
momento, la llegada de las politicas neoliberales,
situa el cine en tercer plano y en 1993, se liquida
de manera definitiva FOCINE y el pais entra
practicamente en un vacio cinematografico.

Colombia, luego de este periodo, se convierte
en escenario de producciones internacionales,
referidas a tematicas vinculadas a su realidad
mas cruda, la mayor parte de ellas, producidas
por productores internacionales: “La virgen
de los sicarios” (1999) de Barbet Schroeder,
basada en la obra de Fernando Vallejo; “Maria
llena eres de gracia”, de Joshua Marston, y “La
vendedora de rosas” (1998), de Victor Gaviria,
produccién independiente, retrato de la indigencia
y la criminalidad de la infancia en la ciudad de
Medellin.

REFLEXION FINAL

Nuevas visiones de la historia del cine colombiano.
Desde hace 15 afos, se crea el Ministerio de
Cultura y la Direccion de Cinematografia, un
periodo nutrido en convocatorias, producciones,
participaciones internacionales y en el cual, la
frontera entre lo comercial y el cine de autor, se
ha delimitado con claras lineas de accién. De
un lado, cada afio, se estrenan en las carteleras
nacionales, una pelicula, con caracteristicas de
cine comercial, en tono de comedia popular, con
la intencién clara de entretenimiento y de captar
en las taquillas un publico masivo en la idea de
sostenibilidad de una industria en el tiempo.

De este periodo se han acentuado valores
importantes en las propuestas regionales y se
han destacado diferentes peliculas, que con su
aproximacion a nuestra historia reciente, aportan
contenidos en la compresion de la agrietada
historia de Colombia. En esta perspectiva, se
puede referir desde el caribe colombiano, a
autores como Ciro Guerra con Los viajes del
viento (2009), relato épico, que nos lleva a los
motivos ancestrales de la cultura vallenata. Ivan
Wild: Edificio Royal (2013), retrato barroco de
personajes de la cultura sincrética del caribe. En
el Valle del Cauca, voces, tematicas y visiones
como El rey (2004), de Antonio Dorado, retrato
del narcotrafico en esta regién del pais; Perro
come perro (2008) y Todos tus muertos (2011) de
Carlos Moreno.

La primera enfatiza en el narcotrafico y sus
protagonistas, la segunda en una realidad
mas reciente, que nos muestra la corrupcion,
la violencia y los hilos del poder, que se tejen y
se deshilvanan de acuerdo a las conveniencias
politicas. Esta obra, practicamente no se exhibié
en las carteleras de Colombia y estuvo mas
confinada a festivales y cinematecas. E/ vuelco del
cangrejo (2010) de Oscar Ruiz Navia, inteligente
alegoria de la violencia interna en una poblacién
del Pacifico colombiano.

El narcotrafico y el conflicto social, siguen
alimentando la guionizacion de las producciones
que tienen mas proyeccién internacional, unas
veces de manera estructural y fundamentada en
hechos historicos, otras veces, como simple telon
de fondo para estrategias de comercializacion:
Sofiar no cuesta nada (2006), de Rodrigo
Triana, Rosario tijeras (2005), de Emilio Maillé,
coproduccién colombo mexicana. Reiteran estos
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contenidos; Sumas y restas (2005) de Victor
Gaviria; Colombian dream (2006) de Felipe Aljure.
Y, en este panorama de tematicas cercanas al
claroscuro social, una pelicula honesta, casi
documental, que devela las voces de jovenes
insertados en medio de una realidad que les crea
un universo de marginalidad y desesperanza:
Apocalipsur (2007), de Javier Megjia.

En esta dinamica, el formato de los cortometrajes,
hatomado especialimportancia conla proliferacion
de las escuelas audiovisuales y de las escuelas
de cine, de las cuales, la Universidad Nacional,
aporta algunos de los mejores autores jovenes en
la actualidad, con obras mas cercanas al relato
urbano y a las nuevas estéticas, con obras como
La sociedad del semaforo (2010), de Rubén
Mendoza; La estrella del sur (2013), de Gabriel
Gonzalez Rodriguez, retrato muy logrado de la
agreste convivencia de los jévenes en los barrios
del sur de Bogota; Chocd (2012) de Johnny
Hendrix, una apuesta singular por los valores y la
cultura regional del Pacifico; La sirga (2012), de
William Vega, enla queAlicia, una mujerdesterrada
por el conflicto, intenta rehacer su existencia en
un hostal decadente a orilla de una gran laguna
en lo alto de los Andes. Muchas otras miradas se
ven venir, ya con unos afios mas de experiencias
en gestiones y rutas audiovisuales, de contenidos
y de nuevos materiales que seguramente seran
materia de analisis, asi como aproximaciones a
las tematicas y visiones del pais.

Finalmente, el documental, en estas dos
ultimas décadas se ha convertido en un testigo
visual y sonoro de los contrastes del pais en
los ultimos anos, con relatos muy cercanos
a nuestras realidades y conflictos. En este
género se encuentran multiples visiones desde

diferentes regiones, que han tenido en la muestra
internacional de documental, que circula por
todo el pais, un espacio para su divulgacion vy,
ocasionalmente, en algunos marginales espacios
de la television nacional, que siempre en sus
canales de mas audiencia, ha privilegiado el
entretenimiento y la informacion, casi enmarcada
en la cultura del espectaculo.

En esta dinamica, una obra singular, marca un
precedente importante, en lo que se ha conocido
como el falso documental, como es un “Tigre
de papel” (2007) Luis Ospina, una interesante
reconstruccion ficcionada y con certeros apoyos
documentales de un personaje imaginario que
representa muchas y diversas voces en la historia
reciente de nuestro pais.

En el 2013, en el Festival de Cine de Cartagena,
evento de convergencia del audiovisual
colombiano, se estrend del mismo director
de Satanas (2007), Andi Baiz, la pelicula Roa
(2013), una nueva exploracion a los personajes
primarios y secundarios de la historia colombiana.
Una interpretacion en el tiempo de episodios
que se han convertido en nuevos detonantes
de la violencia y de la historia colombiana, un
conflicto que ha sido constante en cuantos afos
tiene de arribo el cinematégrafo a Colombia,
en pleno marco de guerras civiles, luchas
internas, contrastes sociales, dramas humanos,
situaciones en las que muchas veces, como se
dice en el lenguaje popular, “la realidad supera
la ficcién”, es decir una geografia nacional, en la
cual muchas historias estan por contarse, pero
que en esta evolucién de la rueda de la historia,
de las historias, los tratamientos, los guiones y
los relatos que nos reflejan en las pantallas y en
el tiempo, encontraremos quizas un camino para
la recuperacién de nuestra memoria y nuestra
identidad en el devenir del tiempo.
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LA INDUSTRIA DEL CINE EN COLOMBIA.
Entre el optimismo ingenuo y el
pesimismo croénico

FILM INDUSTRY IN COLOMBIA .
Between the naive optimism and the
chronic pessimism

Guillermo Alejandro D abbraccio Krentzer®

RESUMEN

La industria cultural es un renglon clave en las economias
capitalistas aporta al Producto Interno Bruto de los paises en
desarrollo, contribuye en la formacién de recursos humanos
cualificados, la configuracion de las identidades nacionales,
la consolidaciéon del consumo cultural, la formaciéon de
audiencias y publicos criticos. El conjunto de los paises
desarrollados, con menos del 30% de la poblaciéon mundial,
concentran el 87% de las salas cinematograficas y el 54%
de las radioemisoras existentes en cambio los paises en
desarrollo, con mas del 70% de la poblacion, sélo poseen
el 13% de las salas y el 46% de las emisoras radiales. De
modo que es pertinente interrogarse por las posibilidades de
Ameérica Latina y, en particular de Colombia, de hacer parte
efectiva de un mercado de bienes y servicios de la industria
cultural, especialmente del cine, en la era de la globalizacion.

En la perspectiva optimista, la producciéon de cine en
colombiana ha ascendido desde la ley de cine de 2003, se
han realizado diferentes cintas (cortos y largometrajes) que
han despertado el interés del publico local como fue el caso
de “Sofiar no cuesta nada” de Rodrigo Triana o “El colombian
dream” de Felipe Aljure ‘Perder es cuestion de método’, de
Sergio Cabrera y ‘La sombra del caminante’, de Ciro Guerra.
Sigue siendo problema la exhibicion, la internacionalizacion,
la formacion de guionistas, la formacién de publico, y el
acompafiamiento a quienes reciben el apoyo financiero para
las producciones.

Palabras claves: Ley de cine, Colombia, cine,
entretenimiento, industria cultural
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SUMMARY

Cultural industry is a key line in capitalist economies; it
contributes to the gross domestic product of developing
countries, training of qualified human resources, national
identities configuration of cultural consumption, and
construction of criticism sense in audience. The whole
group of developed countries, with less than 30 % of world’s
population, concentrates 87% of the cinemas and 54%
of existing radio stations; on the opposite of developing
countries, with over 70% of the population, but they only count
with 13% of cinemas and 46% of radio stations. Therefore
it is pertinent to question the possibilities of Latin America,
particularly Colombia, in making effective part of a market for
goods and service, especially films, in the cultural industry in
the era of globalization.

From an optimistic view, film production in Colombia has risen
from the 200 Film Law. Different productions (short films
and feature films) have caught the eye of local audience,
as was the case of “Sofiar no cuesta nada” by Rodrigo
Triana or “El colombian dream” by Felipe Aljure,” Perder es
cuestion de metodo” by Sergio Cabrera and “La sombra de
caminante” by Ciro Guerra. Significant issues to resolve such
as internationalization, training of screenwriters, audience
education, and financial support for movie makers still remain.

Keywords: Film Law, Colombia, cinema, entertainment,
cultural industry
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INTRODUCCION

¢ Por qué es pertinente el estudio de la industria
cinematografica? Y en especial, iPor qué en
un pais del denominado “Tercer Mundo”? Pues
porque la industria cultural es un rengléon clave
en las economias capitalistas (Ortiz: 1997:31),
un aporte fundamental en los PIB de los paises
en desarrollo, una contribucién en la formacién
de recursos humanos cualificados, configuracion
de las identidades nacionales, consolidacion del
consumo cultural y formacién de audiencias y
publicos criticos [1].

Se sabe que la importancia de la industria
cinematografica no radica solamente en miles de
millones de ddlares que moviliza la produccién
y la comercializacién de peliculas y programas
televisivos. Para los EE.UU. representa mas de 50
mil millones de ddlares por afo, segun el estudio
de W.B Beyers “Culture, services and regional
development” (2002:14). Pero ademas trae por si
mismo las posibilidades del lenguaje audiovisual,
por sus caracteristicas “palimpsésticas”, para
inducir, junto a la incentivacion del consumo,
ideas y valores que subyacen en imagenes y
sonido (Cicchetti: 2003: 65).

Y si giramos la mirada a nuestros lares, sobre
todo antes de la ley del cine de 2003 ¢ Cudl era la
situacion actual de la industria del cine? Los datos
mas recientes sobre el sector cinematografico en
Colombia se encuentran consignados en el estudio
evaluativo realizado por el Ministerio de Cultura
y el Fondo Mixto de Promocién Cinematografica
durante el afio 2000, a través de Fedesarrollo.
En éste se examiné el impacto del sector
cinematografico sobre la economia colombiana,
analizando la cadena cinematografica, integrada
por productores, distribuidores y exhibidores.
Las cifras del estudio revelaron que la industria
cinematografica colombiana ocup6 en promedio
algo mas de 6.600 personas en 1993, alrededor
de 5.000 en 1994, cerca de 3.000 en 1995, y entre

2.400 y 2.700 en los demas afos de la década,
siendo la exhibicion la que genera la mayor parte
del empleo en la industria, con porcentajes que
van entre 80% y 90% (Fedesarrollo:2000:9)

El panorama siempre ha sido desolador, ya que la
cinematografia colombiana cuenta con apenas un
historial de solo 214 largometrajes, y aunque se
ha mostrado una tendencia a la baja, pasando de
nueve filmes anuales en promedio para los anos
1981 - 1985 a 1,5 en promedio en los afios 1991
- 1995, se evidencia una recuperacion a cuatro
filmes promedio producidos entre 1996 y 1999
(Fedesarrollo: 2000). En lo que respecta a la fase
de distribucidn, como ocurre internacionalmente,
ésta se encuentra bastante concentrada. Las
cuatro empresas de mayor participacion en el
mercado distribuyeron en 1998 el 96% del nimero
total de peliculas. A partir de la promulgacion
de la nueva ley de cine en Colombia en 2003,
se procura afianzar el objetivo de promover la
actividad cinematografica.

Es por ello que la industria cinematografica
designa los momentos y actividades de
produccion de bienes y servicios en esta 6rbita
audiovisual, en especial produccién, distribucién
o0 comercializacion y exhibicion. Por su parte, el
concepto de cinematografia nacional comprende
el conjunto de acciones publicas y privadas que se
interrelacionan para gestar el desarrollo artistico e
industrial de la creacion y produccion audiovisual
y de cine nacionales y arraigar esta produccion en
el querer nacional, a la vez apoyando su mayor
realizacién, conservandolas, preservandolas y
divulgandolas (Safir: 2004: 59; Cedem: 2001: 11).

En la actualidad, América Latina y el Caribe
ocupan menos del 40% del espacio que tenian
en las exportaciones mundiales de 1950 y, en
lo que respecta a la situacion de sus Industrias
Culturales (Getino:2008:4), pero particularmente,
al desarrollo de las nuevas tecnologias de
informacion 'y  comunicaciéon  -tecnologias
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comunicacionales de punta-, las cifras plantean
un pobre panorama que, paradéjicamente, no
concuerda con las potencialidades de la region.
Sin embargo, el panorama de América Latina para
la década de los noventa, se caracterizé por estar
sufriendo modificaciones traducido en la apertura
de mercados a la participacion de inversionistas
privados y desregulacién de sectores basicos de
la industria y los servicios que buscan incrementar
la productividad y la eficiencia, pero, sobre todo,
llevarlos a la mayoria de la poblacion.

El conjunto de los paises desarrollados, con
menos del 30% de la poblacion mundial,
concentran el 87% de las salas cinematograficas
y el 54% de las radioemisoras existentes. Los
paises en desarrollo, con mas del 70% de la
poblacion, sélo poseen el 13% de las salas y
el 46% de las emisoras radiales. De modo que
valdria la pena interrogarse acerca de cuales
son las posibilidades de América Latina y, en
particular de Colombia, de hacer parte efectiva
de un mercado de bienes y servicios de la
industria cultural en la era de la globalizacion .

Siendo escenarios diferenciados, y con menor
peso econdémico que el contexto estadounidense,
la industria audiovisual europea emplea
aproximadamente 1,8 millones de personas
(Comisién Europea: 2005: 96) y dispone del
mercado audiovisual mas importante del mundo
con 370 millones de consumidores. Por otro lado,
las cien primeras grandes empresas audiovisuales
en Europa tienen un volumen anual de 7.000
millones de ddlares con un crecimiento anual del
15% desde 1999 (O'Connor:1999)

Al respecto, es pertinente observar la situaciéon
espafola. El aporte de las actividades culturales
al Producto Interior Bruto (PIB) espanol ronda el
3%. Si se afiaden otras actividades vinculadas
a la cultura, como disefio, publicidad y otras
conexas, se elevaria al 4%, segun el avance

de la Cuenta Satélite de la Cultura, que mide el
impacto econémico de este sector en el conjunto
de la economia espafola a través de indicadores
economicos oficiales. El porcentaje, que ha
venido oscilando entre 3% y 3,2% a lo largo de la
ultima década, supone una cifra cercana a 32.000
millones de euros. En términos macrosectoriales,
el PIB cultural tiene un peso relativo superior al
energético (2,7%) y similar al agrario (3,7%). El
empleo generado por la industria cultural se sitda
encima de 562.000, segun datos de 2012. Segun
datos de Cultura, la crisis apenas afect6 al sector.
En 2012 el empleo era de 397.600 personas. El
nivel educacional de los empleados es alto, con
un 50% de universitarios y 44% con educacion
secundaria.

En nuestro vecindario, Latinoamérica, es posible
percibir que los tiempos cambian también, aunque
lentamente, pero la conciencia esta emergiendo
en sectores politicos y empresariales

La industria del cine en México constituye uno
de los referentes en cuanto atafie a planeacion,
capacidad de organizacion y un publico que se
destaca en la region. Es pertinente senalar la
creacion de Procine DF (Ciudad de México),
un fideicomiso a la produccién; de una red de
salas que llega a un numero considerable de
cincuenta con precios accesibles al gran publico.
Esta red sera dedicada a la exhibiciéon de cine
mexicano principalmente, y cine internacional no
estadounidense. Las peliculas mexicanas podran
permanecer en cartelera hasta 10 semanas. De
igual manera, la nueva Ley de Fomento al Cine
brinda apoyo a diversos eventos de exhibicion,
como el foro de la Muestra Internacional de Cine,
la Muestra de Cine Ambulante, el DOCSDF o el
Festival de Cine Latinoamericano.

En Argentina el Fondo de Fomento
Cinematografico del Instituto Nacional de Cine y
Artes Audiovisuales se creé en 1997 a partir de

un impuesto equivalente al 10% aplicable sobre el
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precio basico de toda localidad o boleto entregado
gratuita u onerosamente para presenciar
espectaculos cinematograficos en todo el pais
cualquiera sea el ambito donde se realicen. El
impuesto recae sobre los espectadores, y los
empresarios o entidades exhibidoras adicionaran
este impuesto al precio basico de cada localidad.

La industria cinematografica de Brasil ha pasado
por periodos de auge y declive, un reflejo de su
dependencia del financiamiento e incentivos
estatales. El gobierno brasilefio decidi¢ inyectar
vida nueva en la industria nacional de cine en
2002 a través de una ley federal que permite al
inversor extranjero adquirir participaciones en las
peliculas brasilefias. Todo el mercado brasilefio
esta en manos de la ley audiovisual del gobierno.
Productoras de todos los tamafios salen en busca
de un guion y envian al gobierno con solicitud
de financiacion. Los inversores privados estan
protegidos en gran medida de las pérdidas
derivadas de un posible fracaso en las pantallas,
ya que el gobierno paga buena parte de la cuenta.
Criticos afirman que Brasil tiene un modelo similar
al europeo, bajo el capricho de los directores, a
diferencia del modelo americano preocupado en
la rentabilidad

2 EL CINE COLOMBIANO: MAS ALLA DEL
“OPTIMISMO” INSTITUCIONAL

Alo largo de su corta historia, el cine colombiano
no ha logrado ser rentable como industria, y por
ello en lainvestigacion realizada nos preguntamos
por la configuracion de una verdadera industria
cultural, en este caso cinematografica. Todo
este panorama ha obstaculizado su continuidad
en la produccion y en el empleo de realizadores
y técnicos. En el inicio del siglo XX existieron
algunas compafias que intentaron mantener
un nivel constante de produccién, pero las
carencias de capitales de inversion unido a la

fuerte competencia (y experiencia) extranjera
terminaron por derrumbar a los mas optimistas de
ese entonces. En los afnos 1980 la recién creada
FOCINE permiti6 que se realizaran algunas
producciones. Sin embargo, la liquidaron en corto
tiempo.

Con la ley de cine de 2003, el cine colombiano
tomdé un nuevo aire, pues se incrementd
levemente la produccion nacional. En estos
13 afios de existencia de la nueva Ley del cine
colombiano, se han realizado diferentes cintas
(cortos y largometrajes) que han despertado
el interés del publico local como fue el caso de
“Sofiar no cuesta nada” de Rodrigo Triana, (me
refiero a taquilla y no a su dudosa calidad estética
o nula circulacién en festivales), produccién
que alcanzé cerca de un millon doscientos
mil espectadores o “El colombian dream’ de
Felipe Aljure que destacd por sus innovaciones
técnicas y narrativas nunca antes vistas en el
cine colombiano. Algunos exageradamente
optimistas han llegado a considerar este periodo
como el renacimiento del cine colombiano. Los
pesimistas, en cambio, sefalan que falta apoyo
en la exhibicién, comercializacién y especialmente
formacion de publicos.
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Una rigurosa investigacion de Fedesarrollo de
2002, puso en cifras la realidad de la industria
cinematografica colombiana, evidenciando el
escaso peso dentro del conjunto de la economia
y destacando el sector de la produccion
como el mas débil de las tres instancias de
la cadena, imaginando escenarios concretos
para el funcionamiento de la industria (nUmero
de peliculas nacionales al afo, promedio de
asistencia requerida, etc). Durante los primeros
seis afios de vigencia de la ley, fueron estrenados
52 largometrajes, en promedio ocho anuales, y
se paso6 de una inversion total de 50 millones en
2003 a 30 mil millones en el 2008, segun cifras de
la Direccion de Cinematografia

La siguiente tabla presenta las estadisticas
comparativas de los estrenos del cine nacional
frente al cine extranjero en salas colombianas:

Tabla N1

Estrenos del cine nacional frente al cine
extranjero en salas colombianas

3. ANALISIS DE LAS DIVERSAS
CADENAS DEL PROCESO
CINEMATOGRAFICO

3.1 EL PROBLEMATICO ESCENARIO DE LA
EXHIBICION EN COLOMBIA

La unica parte del sector cinematografico que
ha podido sobrevivir todos estos afos ha sido
el de la exhibicién. Desde los primeros intentos
de los hermanos Di Doménico y posteriormente
Cine Colombia y otras empresas, el unico
“negocio” de cine que ha prosperado en el pais
y sigue funcionando ha sido el de la exhibicion.

Sin embargo, este brazo tan importante de
la industria ha sido casi olvidado por la Ley
y los representantes del gremio exhibicién-
distribuciéon aparentemente no le buscan
solucion a un problema que no es solamente
colombiano sino latinoamericano. Pensar en
que nuestro cine se pueda ver fuera de nuestras
fronteras, asi sea solamente en Latinoamérica,
es una utopia ya que su exhibicion no depende
de calidad, interés o creatividad, sino de una
critica ausencia de salas especializadas
para cine de habla hispana en toda la regién.

Porcentaje . . o .
Afio Ssltg?nngznos E;trrae;cé?os Total estrenos  de estrenos Hollywood domina mas del 80% del cine que

colombianos se puede ver y la Unica forma de contrarrestar
1993 2 274 276 0.729 . L
004 1 . 268 0 37;“ ese fendbmeno es con salas especializadas

. 0 . ,
s % 20 = Py donde el cine de Hollywood estaria vetado de
1996 3 270 273 1.10% por vida.
1997 1 251 252 0.40%
1998 6 237 243 2.47% En Colombia existen cinco grandes exhibidores
1999 3 No disponible No disponible ~ No disponible  de cine comercial en su orden: Cine Colombia,
2000 4 200 204 1.96% Cinemark, Procinal, Cinépolis y Royal Films
2001 7 196 203 3.45% ademas de varios exhibidores independientes
2002 8 176 180 2.22% dentro de los que se destacan Babilla Cine, la
2003 5 170 175 2.86% . L . :
° Cinemateca Distrital de Bogota, la sala de cine

2004 8 159 167 4.79%
S60emE 158 64 A58% Los Acevedos del Museo de Arte Moderno de
2006 8 154 162 4.94% Bogota y el Cine Club El Muro (Bogota).

Es pertinente a continuacién hacer una
revision de las estadisticas de la exhibicion en
Colombia.

Fuente: Varios autores (2003) “Impacto del sector
cinematografico sobre la economia colombiana:
situacién actual y perspectivas” Fondo Mixto de
Promocion Cinematografica y Proimagenes en
movimiento. P. 24
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Tabla N 2
Estadisticas de la exhibicion en Colombia — 2009
Participa- Partici-
Comple- cion Com- pacion
EXHIBIDOR jos Salas Sillas plejos Salas
Cine Colom-
bia S.A 37 204 45.272 20% 34%
Cinemark
Colombia
S.A. 10 60 13.711 5% 10%
Procinal 17 74 11.223 9% 12%
Royal Films
Ltda 22 83 14.969 12% 14%
Otros (76
exhibidores) | 96 172 38.377 53% 29%
Totales 182 593 123.552 100% 100%
Salas por
ciudades
Com- Participa- Partici-
CIUDAD R Salas Sillas cién Com- pacion
plejos .
plejos Salas
9.639 6% 6%
11 37
BARRANQUI-
LLA
BOGOTA 60 238 50.907 33% 40%
CALI 11.603 8% 10%
14 59
MEDELLIN 10% 12%
19 71 14.474
OTROS (39 43% 32%
municipios) 78 188 36.929
Totales 100% 100%
182 593 123.552

El exhibidor con mayor presencia es Cine
Colombia (34%), seguido de Royal Films (14%),
Procinal (12%) y Cinemark (10%). Para el
director y libretista Julio Luzardo, la exhibicién no
es so6lo un negocio, también es un derecho que el
Estado deberia proteger y promover.

“Todos los paises que impusieron
cuotas y restricciones al cine
norteamericano vieron crecer Sus
cinematografias nacionales y su
publico exponencial y sostenidamente.
Sélo un circuito  independiente,
de cobertura nacional, formador

de espectadores, que
no responda a intereses
foréneos, patrocinado
por el Estado, donde las
peliculas puedan tener poco
publico, sin que las expulsen
arbitrariamente de las salas,
estableciendo otro tipo de
relacion con aquellos que las
ven, mas alla del mercadeo
imperante, se impone como
una necesidad absoluta’.

El Estado deberia garantizar ese derecho
a través de la Ley de Cine, inherente a la
identidad nacional.

4, OPTIMISTAS Y PESIMISTAS
FRENTE A LOS EFECTOS DE LA LEY
DEL CINE

En 2004 la produccion colombiana
ascendi6 a 16 peliculas entre ellas
dos Operas primas y durante 2005
se estrenaron cintas como ‘Perder es
cuestién de método’, de Sergio Cabrera
y ‘La sombra del caminante’, de Ciro
Guerra.
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Segun Claudia Triana, gestora y promotora del
cine colombiano, son muchas las expectativas
que se han generado en torno a la Ley de
Cine, pero no hay que olvidar que desde el
nacimiento de la Direccion de Cinematografia
se han generado estimulos financieros que han
permitido apoyar entre tres y cuatro largometrajes
por ano. También es importante resaltar que
algunos directores y productores se estan
profesionalizando, no estan atados a los recursos
estatales, estan buscando coproducciones en el
exterior, como “Maria llena eres de gracia” que
no recibié estimulo del gobierno y sin embargo
fue una pelicula que le hizo mucho bien al cine
colombiano. Lo que tradicionalmente buscan las
peliculas de autor, que son los recursos estatales
y ayudas tributarias.

“en el 2005, solo siete de las
20 peliculas que se realizaron,
recibieron dineros de la Direccion,
las demas, gestionaron capitales
privados o fueron coproducciones
internacionales como “Rosario
Tijeras” y “Perder es cuestion de
método”. Esto significa que hay una
excelente atmaosfera para trabajar,
la gente esta entusiasmada en
contar sus historias, en lanzarse,
dice Claudia Triana.

Los pesimistas se preguntan ¢,Se ha alcanzado el
espiritu de la Ley? O ; El espiritu de la Ley es letra
muerta por las deficiencias de un sistema que no
funciona como se esperaba?

La idea general detras de la Ley de Cine fue
proveer los mecanismos nhecesarios para
establecer bases soélidas para un negocio que
lleva casi 100 afios en el pais y que hasta el dia de
hoy no ha logrado establecerse como “industria” y
ha sido la responsable de innumerables quiebras
individuales y de empresas que han creido en el
suefo imposible de una cinematografia nacional.
Sencillamente no se puede seguir con esta
filosofia de creer que el cine nacional esta bien
simplemente porque se esta produciendo mas
que nunca. Y qué ha pasado con las ganancias
que debe generar cualquier negocio, el retorno
que le debe generar a un inversionista que ha
creido en los beneficios de la Ley mas alla de ser
un simple ahorro en impuestos y todas las otras
incognitas que han aparecido y que demuestran
que seguimos igual o peor que antes de la Ley?

En el articulo titulado “; Sera 2005 el ano del

cine_colombiano?” [2] Sergio Villamizar sefialé
que, a pesar de que ese ano se exhibieron 18
peliculas colombianas, 10 mas que en el 2004,
habia una fuerte preocupacion porque pese a la
apertura de nuevos multiplex de parte de Cine
Colombia, Royals Films y Cinemark, no se habia
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podido superar la cifra mas alta de 18 millones
de espectadores de 2003, cifra en la que estan
incluidos los espectadores a peliculas extranjeras
y colombianas.

La inquietud que alude Villamizar es que los
productores y realizadores de estos largometrajes
nacionales compiten en enorme desventaja
con mas de 250 largometrajes hollywodense
anualmente.

Desde que se implementé la Ley 814, hace
casi seis anos, se han exhibido cincuenta (50)
largometrajes colombianos en las salas de cine del
pais. EI 90% de estos largometrajes han recibido
auxilios directos del Fondo de Cinematografia
y de Ibermedia, las peliculas las han visto casi
11 millones de espectadores en Colombia y le
han dejado un poco mas de $34 mil millones de
pesos a sus productores en premios y resultados
de taquilla en Colombia después de descontar
televisién, publicidad, exhibicion, distribucion
e impuestos. Sin embargo, estas mismas
peliculas costaron mas o menos $65 mil millones
producirlas y en el conteo final las cifras son
francamente aterradoras: del costo de inversion,
sélo se recuperd un 52.76%, las pérdidas fueron
alrededor del 47.24% y 42 peliculas ni siquiera
lograron recuperar su costo de inversion.

Una de las voces mas criticas de la Ley de cine
814 de 2003, Julio Luzardo, plantea fuertes
observaciones en su articulo “Diez sugestivas
para enderezar el camino. Para donde va la Ley
del cine” [3].

“El cine colombiano siempre ha tenido
estos mismos resultados negativos
a través de su historia desde 1922
cuando se estren6 La Maria. Nuestro
cine ha sido una serie de intentos
individuales, artesanales, de hacer
cine contra viento y marea. Y hoy en
dia, a pesar de tener una flamante Ley
de Cine que se suponia iba a romper

la historia en dos, seguimos igual o
peor que antes”.

En un dossier especial de la revista Kinetoscopio,
un funcionario del sector monopdlico de la
distribucion y la exhibicion de cine afirmaba que
el mercado, en los términos practicados por
dicha empresa, no aguantaba diez peliculas
colombianas de manera simultadnea en pantalla.
Y vaticinaba:

«el dia que se empiecen a hacer veinte
o veinticinco peliculas (colombianas)
al afio, nos reventamos» (sic).

Palabras mas, palabras menos,
el publico cinematografico es,
segun los intereses defendidos

por esta compahiia, una invencion
estadounidense y, por ende, se debe
a las peliculas norteamericanas. Triste
argumento.

Si el aumento en la producciéon no tiene ninguna
incidencia en el aumento del publico, y si,
contradictoriamente, en su disminucion, y frente
al hecho de que mas peliculas realizadas en
Colombia se pelean un nimero cada vez mas
pequeio de espectadores, cabria preguntarse:
¢qué, como y para quién estamos produciendo?

Para los entrevistados hacen falta mas
investigaciones y bases de datos. El Consejo de
Cinematografia deberia desarrollar un analisis
riguroso y detallado de la situacion econdmica
actual del cine colombiano. Nuevamente Luzardo:

“En este momento, a través
del sistema computarizado
CIREC, el Consejo y
Proimagenes, como nunca
antes en la historia del cine
colombiano, tienen acceso a
foda la informacion detallada
de entrada de publico a todas
las salas cinematograficas del
pais y no han sido capaces
sino de sacar algunos datos



Revista Luciérnaga. Facultad de Comunicacion Audiovisual - Politécnico Colombiano Jai

Isaza Cadavid. Facultad de Ciencias de la Comunicacion -

Universidad Auténoma de San Luis Potosi - Afio 7, Edicién 14. Medellin, Colombia. 2015. ISSN 2027 - 1557. DOI: http://orcid.org/0000-0002-3243-4650. pags: 36-45.

de taquillas de las primeras
semanas de algunas de las
ultimas peliculas colombianas
en su Boletin semanal Pantalla
Colombia. Estos pocos datos
sueltos y sin continuidad o
evaluacioén, a la larga no sirven
de mucho porque no son sino
cifras aisladas sin ningun

analisis de fondo”.
CONCLUSIONES

¢Qué grandes fracasos refleja la Ley de
cine? Desde el pesimismo hay acuerdo: no
hemos salido de la parroquia. Si queremos
internacionalizar nuestro cine, es necesario
enfocar la mirada a la busqueda de mercados
externos a través de cuatro lineas: a) Fondos
Internacionales, b) Coproducciones, c) Ventas
en el exterior; d) Comision Filmica (para atraer

rodajes extranjeros al pais)

Para consolidar el punto anterior sobre Ia
internacionalizacion del cine nacional, habria que
también reforzar urgentemente el mundo de los
guionistas en Colombia, a través de un proceso
riguroso de seleccion de los guiones de mayor
calidad, ofreciendo alternativas de financiamiento
e incentivando su distribucion internacional. Es
urgente desmarcarse de la telenovelizacién del
cine colombiano, es decir, de formas particulares
de relatar y narra nuestras realidades, para asi
asumir nuevas y atractivas historias en clave de
lenguaje cinematografico, con el fin de capturar a
un mayor mercado potencial de espectadores. Se
trata, en suma, de ofertar miradas y producciones
innovadoras, estéticamente sugestivas, con
guiones mejor elaborados

La apuesta por la formacion de publicos es
un imperativo categorico, pero no es posible de
disenar, formalizar y ejecutar si no se articula con
la formacién de lectores, y eso es un problema de
politica educativa unida a politica cultural

La funcion de administrador del fondo a través de
un organismo mixto deberia virar claramente hacia
el acompaihamiento posterior y permanente a
la entrega del apoyo en todas sus etapas. Si
bien Proimagenes representa los derechos del
cine colombiano en casi todo su conjunto, eso
no significa que esté distribuyéndolo activamente
en los mercados internos y foraneos de manera
permanente, o que suscriba acuerdos activos de
coproduccién o distribucidon con otros paises u
organismos pares. No hay una clara politica estatal
de apoyo a la distribucion y a la coproduccién, ni
un generador de estadisticas independientes,
confiables y comparativas que permita trazar
lineas de accidn ajustadas a la realidad cambiante
del mercado, para disefar politicas de Estado
sostenibles a largo plazo, tendientes a la creacién
de una industria sustentada en un fuerte mercado
interno.

Los criterios de formulacién de largometrajes
evidencian que los proyectos presentados
a convocatorias de largometrajes no saben
formular y disenar presupuestos con “sentido de
realidad”. Y el acto de ser creadores y artistas
requiere todo un proceso de formalizacion y
sistematizacion rigurosa.
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LA MEDIACION CREATIVA.
Un acercamiento a su construccion
conceptual

CREATIVE MEDIATION.
A conceptual approach to its
construction

Oscar Julian Cuesta Moreno*
Magda Patricia Lora Leon™*

RESUMEN

El articulo propone el concepto de mediacién
creativa. Para ello, sostiene que la comunicacion,
como puesta en comun de sentido en la que
los sujetos comparten un mismo objeto mental
(pensamiento, idea, sentimiento, significado, etc.),
puede ser planificada a partir de una mediacion.
Esta mediacién sera creativa en la medida
que relacione novedosamente (resignificando,
transformando o reconstruyendo) marcos
culturales, codigos y tecnologias para lograr la
construccién de mensajes o contenidos diversos.
Finalmente, concluye que esta forma de la
mediacion, gracias a la posibilidad de las nuevas
tecnologias y el pensamiento critico del sujeto,
puede ser usada en la transformacion cultural.

Palabras clave: Comunicacion, creatividad,
mediacién, narrativas, mediacion creativa.
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SUMMARY

The article proposes the concept of creative
mediation. It argues that the communication, as
a sense sharing in which subjects share a mental
object (thought, idea, feeling, meaning, etc.) can
be planned from a mediation. This mediation will be
creative to the extent that interacted innovatively
(looking for new meanings, transforming or
reconstructing) cultural frameworks, codes and
technologies for building messages or different
contents. Concludes that this form of mediation,
thanks to the possibility of new technologies and
the critical thinking of the subject, may be used in
a cultural transformation.

Keywords: Communication, creativity, mediation,
narratives, creative mediation.
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INTRODUCCION

El desarrollo del campo académico de la
comunicacion  tiene  diferentes  intereses
investigativos y sobre todo, incluye diversos
cuerpos tedricos para su construccion. América
Latina, como lugar de enunciacién y produccion
intelectual de este campo, ha logrado tensionar
y dinamizar el abordaje comunicativo en las
ultimas décadas. Esto lo ha logrado, sobre todo,
articulando la cultura, los sujetos sociales y la
comunicacion.

Precisamente,unodelosaportesmassignificativos
latinoamericanos al campo comunicativo ha
sido el concepto de mediacién. Si bien Serrano
(1993) planted una conceptualizacion al respecto,
Barbero (1987) logré que su teorizaciéon renovara
la investigacién y ampliara la comprension de los
procesos comunicativos.

El presente articulo recupera el concepto de
mediacion y lo pone en dialogo con un concepto
que se presenta hoy con cierta ubicuidad en
diferentes discursos académicos y empresariales:
la creatividad (Howkins, 2013).

En efecto, si bien el ultimo tiempo la creatividad
ha tomado fuerza en las agendas econdmicas
(UNESCO, 2014), entre otras cosas, porque
se convierte en factor determinante en la
configuracién de servicios y productos (lo que
algunos han llamado economia naranja), se
propone que la creatividad no se limite a este
aspecto intrinseco a una vision de negocios, sino
que se coloque como factor que determina la
comunicacion. Para ello, se propone el concepto
de mediacion creativa.

En ese orden, el articulo sostiene que la
comunicacion, como puesta en comun de sentido,
es un ejercicio deliberado que puede realizarse
mediante una construccién planificada de la
mediacion. Esta mediacién, que se establece en
marcos culturales, sera creativa en la medida que
retome elementos de estos marcos y los relacioné

novedosamente (resignificado, transformado o
reconstruyendo) para lograr la construccién de
mensajes (contenidos diversos) que faciliten la
simulacion que hace el receptor del objeto mental
que le quiere compartir el emisor. Dado que
hoy, mas que en ninguna época, esta mediacion
puede recurrir a las plataformas tecnolégicas y
los cédigos que ellas usan, la mediacion puede
ser construida con la convergencia narrativas, lo
que implica una planificacion mas cuidadosa de la
comunicacion.

Paradesarrollarestaidea, enuna primerainstancia
se expondra el concepto de mediacion, sefialando
especialmente que es una realizacién que hacen
los sujetos en su vida cotidiana. En un segundo
momento, se mostrara la relacién entre mediacion
y comunicacion, entendiendo esta ultima como
proceso cultural que, de fondo, busca poner en
comun sentidos y significados. En tercer lugar,
se recurre a la nocion de pensamiento creativo
para mostrar los vinculos entre comunicacion y
creatividad. Desde alli, se expondra la relacion
que existe entre estos conceptos y las narrativas.

1. LA MEDIACION

El concepto de mediacion permitio abrir la
investigacion en comunicaciéon porque dejé en
paréntesis el estudio sobre los medios que venia
siendo central para los investigadores de este
campo. Para los propodsitos de este articulo es
transcendental reconocer este hecho, pues no
encamina sus intereses Unicamente a los medios,
sus lenguajes y contenidos, sino que permite ver
la importancia de comprender la comunicacion
desde sus realizaciones creativas, esto es, de
recibir y usar lo producido en los medios masivos.

En ese orden, descentrar la comunicacion de los
medios reivindica a los sujetos y no los limita a ser
receptores, pues ellos no estan absolutamente
condicionados por los intereses del medio.
Este elemento es central para las logicas
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contemporaneas de produccidon de contenidos,
dado que las personas no hacen y dicen lo que
dicen la television, la radio, la prensa, el portal
web, etc., sino que ellas toman elementos de estos
contenidos, los actualizan, les dan otro significado
y, en ultimas, construyen nuevos contenidos. Este
fendmeno es mas potente aun con las facilidades
que prestan las nuevas tecnologias.

No obstante, lo anterior, es pertinente decir que
la mediacion ha tenido diferentes construcciones
tedricas. Por ejemplo, Serrano (1993) plantea que
los medios son instituciones mediadoras porque
seleccionan los diferentes aconteceres que
haran publicos, es decir, eligen el qué comunicar.
Ademas, de seleccionar el objeto a comunicar,
relacionan los datos que tienen de este acontecer
con conceptos, produciendo relatos. Por ultimo,
seleccionan el soporte por el cual dar a conocer
el relato, es decir, escogen el medio. Esto lleva
a que los medios realicen una mediacién en la
medida que establecen un marco referencial para
las personas, esto es, un referente para juzgar el
acontecer.

La mediacion, asi entendida, implica una
realizacién cognitiva y estructural. En la mediacion
cognitiva se muestra una tensién entre la
produccién de los medios sobre el acontecer y los
valores de las personas que reciben su relato, en
otras palabras, lo que el medio quiere preservar,
pero el acontecer amenaza (el cambio social).
Por ejemplo, noticias que colocan al movimiento
social como criminal: existe un sintoma de cambio,
pero amenaza lo establecido. Asi, la mediacion
cognitiva opera en los relatos ofreciendo modelos
de representacion del mundo. Por su parte, la
mediacion estructural, es una tensién producida
por el esfuerzo de los medios por comunicar
al acontecer, el cambio social, que reajusta la
estructura expresiva de los mismos medios.

Como se observa, esta forma de entender la
mediacion puede seguir siendo medio centrista,
dado que coloca la conceptualizacién en lo que
hacen los medios. Sin embargo, este proceso
no sélo es realizado por los medios, sino que es
efectuado por las personas.
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En efecto, la inclusion de la cultura en el analisis
de la comunicacion permiti6 a otros autores
plantear otra nocién de mediacion. Por ejemplo,
Barbero (1988) planteé una teoria social de la
comunicacion que tuviera por eje la mediacion,
la cual entiende como un modelo pertinente para
estudiar la interdependencia entre la conciencia,
las conductas y lo bienes, lo que lleva a pensar
las I6gicas de la comunicacion en las formaciones
sociales.

En esa linea, la mediaciéon puede ser entendida
como un espacio que permite la problematizacién
de lainteraccion entre la produccion y la recepcion,
es decir, es analizar este intersticio. Asi, lo que
producen los medios no se explica Unicamente por
las variables comerciales, industriales y de poder,
sino de reclamaciones del tejido cultural (Barbero,
1987). Entonces, la propuesta de Barbero permite
complementar la de Serrano, en la medida que le
incluye a ésta la dimension cultural del sujeto que
ve television, escucha radio, navega por internet.

La propuesta de Barbero permite analizar que
existen diferentes formas de apropiarse de los
contenidos mediaticos y que esta apropiaciéon pasa
por matrices culturales que complejizan el estudio
de la comunicacioén (por ello, propone pasar de lo
masivo a lo popular). La inclusion del entramado
cultural permite ver la puja entre las mediaciones:
la supuesta hegemonia del mercado en la
comunicacion [1] y las tecnologias que facilitan
los procesos comunicativos y, al mismo tiempo,
la configuracion de procesos comunicativos que,
usando esas tecnologias, proponen y luchan por
otro tipo de sociedad.

Cuando Barbero (2003) plantea trascender la
omnipresenciamediadoradelmercadonospropone
un cambio en el planteamiento del problema de
las investigaciones en el campo comunicativo,
pues invita a pensar “el reconocimiento de la
situaciéon desde las mediaciones y los sujetos” (p.
229). De alli, proponemos la mediacién como un
concepto analitico que apertura el analisis a otros

derroteros, brindado la posibilidad de investigar
cdmo las personas son sujetos mediadores y que
su papel no se limita a la recepcién de contenidos.

Consecuentemente, las personas y los
entramados culturales que ellos entretejen
permiten ver diferentes formas de realizacion
de la comunicacion y que, el ejercicio de pensar
estas formas, trae por naturaleza la compresién
de practicas cotidianas.

Por otro lado, para Barbero (2003) se ven
cambios en los medios (avances de las
tecnologias o soportes de los contenidos), pero
no necesariamente en la mediacion desde la que
el medio opera cultural y socialmente:

la oferta diferenciada de Ilos
productos de video se halla ligada
a las capacidades adquisitivas
de los individuos. Lo duUnico que
parece importar decisivamente a los
productores y “programadores” de las
tecnologias de videos es la innovacion
tecnoldgica, mientras que el uso social
de aquellas potencialidades técnicas
parece caer fuera de su interés
(Barbero, 2003, p.233)

De alli que tomemos explicitamente partida por la
propuesta de Barbero (2003), es decir, no limitarse
al analisis de la produccién y la recepcion, sino
partir del estudio de las “mediaciones, esto es, de
los lugares de los que provienen las constricciones
que delimitan y configuran la materialidad social
y la expresividad cultural” (p.233) del medio o
soporte técnico.

En consecuencia, la mediacion no es un
asunto instrumental sino una actividad con sus
propias formas, donde la forma de la mediacion
altera a lo que es mediado (Sunkel, 2002).
En otras palabras, la mediacion ejercida por
una corporacion de alimentos es diferente a la
activada por un movimiento social en pro del
derecho a una alimentacion sana. En esa linea,
los usos sociales de la comunicacién se dan de
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forma diversa en la vida cotidiana y permiten
ver activaciones creativas de los procesos
de mediacién. De hecho, se puede pensar la
mediacion como un escenario de reconocimiento
del otro y del mundo, en ultimas, como un lugar de
emergencia de sentido (Marroquin, 2014).

2. COMUNICACION Y MEDIACION CREATIVA

Para articular la idea de mediacion con la
creatividad, es pertinente explicitar un concepto
que sirva de puente para lograr este vinculo. Dicho
concepto, por sus caracteristicas englobantes,
es la comunicacion (no como campo sino como
objeto de estudio o, mas exactamente, como
realizacién humana).

En lineas generales, siguiendo a Cuesta (2014),
se podria decir que comunicar es hacer comun un
sentimiento, una sensacién, una idea, un deseo,
un concepto, etc. Esta idea de la comunicacién es
cercana ala de Martino (2001), dado que entiende
que “comunicar es simular la conciencia del otro”,
es decir, hacer comun un mismo objeto mental.

Visto asi, de esta forma amplia, se puede advertir
que, al poner en comun sentidos, la comunicacion
tendria una dimension intencional, lo que podria
recurrir a mediaciones creativas.

Del mismo modo, dado que la mediacion
ofrece criterios para comprender el mundo y
que la comunicacion es, de por si, mediacion,
podemos hablar de un vinculo intrinseco entre
estos términos. De hecho, Pifuel y Gaitan
(1995) argumentan que la comunicacion es una
interaccion mediadora y mediada entre sujetos.

Pensar la mediacion implica pensar procesos
(Barbero, 2012) mediante los cuales el modelo
de produccion se transnacionaliza, se convierte
en gramatica universal para todos los pueblos,
y el papel de las nuevas tecnologias en estos
procesos. Sin embargo, al mismo tiempo implica

pensar las formas creativas en que las personas
asumen la imposicion del modelo y la presencia
cotidiana de la tecnologia, creatividad que logra,
incluso, utilizar estos soportes como estrategia
contra hegemaonica.

En esa linea, la mediacion permite un aspecto
creativo altensionarlo hegemaonicodelos procesos
culturales asociados al capitalismo y lo contra
hegemonico de los procesos sociales y culturales
que encuentran otras posibilidades de ser y
formular mundos posibles, no necesariamente de
manera antagonica, sino que, precisamente al ser
creativo, permite una mas compleja: “planteamos
como objeto de investigacion lo que hace la gente
con lo que hacen de ella, toda la variedad de
operaciones a través de las cuales la gente usa
lo masivo, y lo masivo no son soélo los medios,
lo masivo son los productos, o masivo son los
comportamientos, lo masivo son las creencias
nuevas, los nuevos mitos”(Barbero, 2012, p.83)

Al entender la comunicacion como proceso
intrinsecamente asociado a la cultura y, en esa
medida, a la configuracion social y, por ende, a
la tension politica, el concepto de mediacién
creativa permite analizar las formas creativas que
los movimientos sociales, las comunidades, los
colectivos, en fin, los sujetos usan los contenidos
expuestos por los medios masivos, pero también
la forma en que ellos construyen y socializan
sus relatos a nivel cotidiano haciendo uso de
diferentes tecnologias.
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Esto implica ejercicios creativos en la medida
que pasan por articulaciones novedosas que
permiten nuevas construcciones de sentido,
como se ve en los memes y mensajes sarcasticos
que se convierten en tendencia en las redes
sociales. Ademas, se observa un vinculo creativo
de la comunicacién y la mediacion cuando esta
ultima permite producir expresiones novedosas
para colarse en el mundo y, consecuentemente,
expresar un mundo, como lo hacen hoy los jévenes
no soélo a través de las plataformas virtuales sino
en su propio cuerpo: “muchos jovenes deciden
hablar poco o muy poco con los adultos: una
mudez con la que estan diciendo muchas cosas;
ya que los jovenes hablan un montén, sélo que
usan otros idiomas: los rituales del vestirse, del
tatuarse, del adornarse” (Barbero, 2015, p. 28).

Se ha presentado el argumento de que las
nuevas tecnologias estan disenadas para que las
personas interactien, pero que, paradojicamente,
estan ensimismando a sus usuarios, incluso al
nivel de la adiccién. Sin descartar este fenémeno,
nuestra propuesta toma partida por analizar las
posibilidades que traen las nuevas tecnologias
en la gestion de contenidos y, de manera
significativa, en la forma creativa en que las
personas las apropian no solo para representar
el mundo sino para gestar uno posible, es decir,
como herramienta que permite la construccién de
nuevos derroteros de sentido.

Seguimos a Barbero (2015) al pensar que
las nuevas tecnologias y el entorno digital
que ellas producen se vuelve cada vez mas
natural, pues cada vez hace parte de “nuestra
corporeidad, de nuestra sensibilidad y de nuestra
cognitividad” (p.28). En ese orden de ideas, es
pertinente pensar las tecnologias desde una
dimension politica y, sobre todo humana, pues la
comunicacion y la mediacion creativa permiten
la construccién de ecosistemas comunicativos
y, consecuentemente, de formas diversas de
interaccion, de presencialidad corporal y virtual,
de aprension y experimentacion de significados v,
en resumen, de produccion de realidades.

Si como dice Barbero la principal mediacion para
comprender la comunicacion es la propia cultura,
para reconocer la existencia de la comunicacién
y la mediacién creativa debemos reconocer
en la cultura la posibilidad de lo nuevo. En ese
orden, este articulo no entiende la cultura como
gramatica cerrada, sino como cédigo abierto que
es reactualizado, no sin incomodidad, por los
mismos sujetos.

Como se puede ver hasta aca, la comunicacion
se entiende como un proceso que implica la
puesta en comun de sentido que se logra a partir
de simular la conciencia del otro. Esta puesta
en comun ocurre gracias a varios cédigos y se
facilita, hoy mas que nunca, por la disposicién de
varias tecnologias. En esta puesta en comun de
sentido los sujetos establecen una mediacion, es
decir, un espacio entre la produccion y recepcién
del mensaje, que esta determinado por la cultura.
Precisamente, este espacio es creativo, es
decir, presenta un alto grado de inventiva, en
la medida que cada sujeto, segun sus marcos
culturales, necesidades comunicativas y recursos
situacionales, podra efectuar mediaciones
diferentes y deliberadamente novedosas, de tal
manera que le permitan logra su obijetivo: que el
otro, aquel a quien dirige su comunicacion, simule
en su conciencia el objeto que le quiere compartir.

En ultimas, pensamos que la comunicacion
es la puesta en comun de sentido. Al ser esta
puesta un ejercicio deliberado, se puede realizar
mediante una construccién planificada de la
mediacion. Esta mediacion, que se establece en
marcos culturales, sera creativa en la medida que
retome elementos de estos marcos y los relacioné
novedosamente (resignificado, transformado o
reconstruyendo) para lograr la construccion de
mensajes (contenidos diversos) que faciliten la
simulacion que hace el receptor del objeto mental
que le quiere compartir el emisor. Dado que
hoy, mas que en ninguna época, esta mediacion
puede recurrir a las plataformas tecnoldgicas y los
cédigos que ellas usan, la mediacion puede ser
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construida con las convergencias narrativas, lo
que implica una planificacion mas cuidadosa de
la comunicacion.

3. CREATIVIDAD Y PENSAMIENTO CREATIVO

La mediacion creativa se instala como parte de
un conjunto polisémico de definiciones y usos
sobre el concepto de creatividad. Si como afirma
Welsh (citado por Corbalan, 2008), existe un total
de mas de 100 definiciones que desde diferentes
campos del conocimiento han apostado por la
comprension de la creatividad en cuanto categoria
anclada a diversos procesos de pensamiento,
artisticos, cognoscitivos, pedagogicos y en
la produccion cultural, para nosotros se hace
indispensable retomar los principales referentes
sobre los cuales se ha comprendido las nociones
de creatividad y de pensamiento creativo desde la
psicologia, la psicologia social y diversas ciencias
sociales.

La polisemia e interdisciplinaridad que atraviesa
la construccion del concepto permite, desde
la lectura de Kozbelt, Beghetto y Runco en el
Handbook of Creative de Cambridge (2010),
indicar diferentes enfoques sobre las teorias de la
creatividad: en el proceso creativo, en el producto,
en la persona (o en la personalidad creativa) y en
los entornos creativos.

Las perspectivas tedricas que analizan la
creatividad como producto, serian en la lectura
de los autores uno de los principales objetos
de estudio en torno a la creatividad: obras de
arte, invenciones, publicaciones, composiciones
musicales, entre otras. No obstante, dichas
investigaciones poco nos informan sobre las
condiciones y los procesos de produccion o sobre
la personalidad del sujeto creador vinculado
intrinsecamente con la existencia de la obra.

Oftra perspectiva de larga data hace referencia
en la creatividad enfocada en la persona o en
la personalidad creativa. Dichas investigaciones
otorgan una importancia fundamental a las
condiciones innatas de las personas para crear y
privilegian los procesos mentales que determinan
la predisposicion de los seres humanos a la
“originalidad”, la “inventiva” o a las operaciones
psiquicas que en distintas etapas del desarrollo
humano propician la construccién de lo nuevo.
Las primeras investigaciones en este campo
comparan los rasgos distintivos del potencial
creativo en matematicos, artistas, escritores,
arquitectos, entre otros, con el fin de determinar
predisposiciones creativas entre las personas del
campo artistico y cientifico.

Para la psicologia, en este sentido, Ila
creatividad debe ser considerada un constructo
multidimensional que involucra  procesos
cognitivos, procesos socioemocionales,
aspectos familiares y del contexto sociocultural,
enfatizando en algunos casos en las destrezas,
capacidades intelectuales, estilos de pensamiento
y motivaciones individuales (Corbalan, 2008).
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En el caso de los enfoques centrados en el proceso
creativo se busca comprender la naturaleza de
los mecanismos mentales que ocurren cuando
una persona esta involucrada en el pensamiento
creativo o en la actividad creadora. Las teorias
en este ambito estan dirigidas por lo tanto de
manera especifica a los diferentes pasos y etapas
del proceso o a las estrategias y mecanismos
particulares que posibilitan la resolucion de
problemas o la transformaciéon de la realidad
presente (Chacén, 2005).

La relacion con el entorno también ocupa un lugar
en la teorizacion sobre la creatividad. De un lado,
encontramos la importancia del medio ambiente
como factor determinante de la personalidad y de
los procesos creativos, entendido como entornos
que estimulan o inhiben el desarrollo de la
creatividad. Se analizan en estos casos aspectos
como la presion externa o los controles excesivos,
siendo en este sentido importante el analisis del
contexto laboral, la competencia profesional, la
colaboracioén, el ambito familiar, el clima escolar,
el clima organizativo y los procesos pedagdgicos
(Chacédn, 2005).

Otra lectura del entorno creativo surge de la
reflexion de diversas ciencias sociales. La
creatividad se vincula en este orden de ideas a
la interaccion de los individuos y grupos sociales
con procesos sociales y dinamicas culturales en
cuanto factores intrinsecos a la construccion de lo
nuevo en determinados contextos.

De esta manera para Wagner (2010) la creatividad
se convierte en el pilar de la definicién de cultura
entendida como la invencidon y reinvencién
permanente e incesante que los miembros de
cada cultura hacen de sus construcciones de
sentido, ordenando y reordenando de manera
permanente las acciones y practicas de su vida
cotidiana. Por lo tanto, para Wagner negar la
creatividad de cada cultura es negar la existencia
de las diversas culturas en cuanto agentes
dinamicos de la transformacion y actualizacion de

sus mundos de significacion y de otros universos
de sentido a través de la experiencia de relacion
con la alteridad.

La constante superposicion del concepto con
otras categorias como las de “imaginacion”,
“ingenio”, “innovacién”, “inspiracion”, “inventiva”,
“originalidad”, “novedad”, “Unico” dificulta la
posibilidad de definir la creatividad y lo creativo en
términos absolutos. Si bien desde sus comienzos
los procesos creativos eran asociados a la
imaginacién o atributos relacionados con dones
divinos, en su aceptacion mas contemporanea se
vincula con las capacidades humanas y abarca
toda clase de actividades y producciones, no sélo
aquellas que han sido realizadas por artistas, sino
también a aquellas asociadas a diversos campos
de la produccion cientifica y técnica.

De esta manera, el surgimiento de “lo nuevo”, de
lo que emerge “a partir de la nada” en términos
absolutos y cuya fuente es la inspiracion divina,
la intuicidn, el talento, el ingenio o la vision, se
transforma a partir del siglo XX para resignificar
la creatividad en términos de “la fabricacion de
cosas nuevas”, siendo la novedad un criterio
aplicable no so6lo a la produccién artistica, sino a
los trabajos asociados a la ciencia y la tecnologia

Desde la perspectiva de Plucker y Makel (2010),
no es la inspiracion ni la novedad las que
permitirian formular una definicion de creatividad.
Es a partir de la interaccion entre aptitudes,
procesos y entornos que los individuos o grupos
producen un producto perceptible que puede ser
considerado como util y novedoso en un contexto
social determinado.

Para Amabile (1982, citada por Vecina, 2006), la
intersubjetividad juega en este sentido un papel
fundamental. El pensamiento creativo, lo que
determina el caracter creativo de un producto
cultural dado, en este caso la mediacién, estaria
definido entonces por el conjunto de interacciones
subjetivas construidas en un contexto social o
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cultural particular a partir de las cuales se “juzga”
lo “novedoso”, “apropiado” o “Util” de un producto
0 respuesta ante un determinado problema o

situacion.

Por su parte Corbalan (2008) cita Ilas
caracteristicas mencionadas en la definicion de
Monreal (1997) como una conceptualizacién de
la creatividad capaz de recoger planteamientos
comunes de los investigadores sobre el tema,
en aras de establecer una “definicion génerica”
utii para diferentes campos del conocimiento:
la creatividad como la capacidad de utilizar la
informacion y los conocimientos de forma nueva,
y de encontrar soluciones divergentes para los
problemas, teniendo en cuenta para esto,

e La relacion de la creatividad con el
pensamiento divergente.

e Entendimiento de la creatividad como
capacidad de utilizar la informaciéon y
los conocimientos de forma que puede
caracterizarse como nueva.

e Entendimiento de la creatividad como
capacidad de encontrar soluciones
divergentes para los problemas: la
divergencia puede manifestarse tanto si
se refiere a las soluciones que la gran
mayoria de sujetos suelen dar, como al
hecho de encontrar diferentes soluciones
para un mismo problema.

Encontramos en las definiciones citadas una
tentativa por operacionalizar los procesos
creativos en la medida que procuran capturar
la propia esencia del pensamiento creativo
identificando patrones y rasgos con el propésito
de caracterizar sujetos, grupos, productos y
procesos. Concordamos con Aguilera (2011)
en sefalar el caracter transformador de la
experiencia creativa como un rasgo fundamental
del pensamiento creativo. Para el autor:

Todo acto creativo es,

en su sintesis dltima, una
accion entre la persona y el
medio. Percibimos el mundo
exterior a través de estimulos
sensoriales, los elaboramos
imaginativa y mentalmente, los
reorganizamos para dar respuesta

a problemas o proyectos.

En este sentido no seria “lo nuevo” el
rasgo determinante del pensamiento
creativo sino la posibilidad de la
transformacion de lo previamente
existente a partir de la seleccién, del
redescubrimiento, la resignificacion,
reformulacién, combinacién y sintesis
de hechos, ideas, facultades vy
habilidades  existentes  (Koestler,
1964 — citado por Aguilera, 2011).
La idea de la novedad emerge en el
cruce y recombinacion de elementos
existentes en contextos donde nunca
antes habian sido previamente
asociados.

A partir de lo anterior, la mediacion creativa
cumple en este camino un papel fundamental.
Si la mediacién como proceso altera lo que es
mediado, resignifica y genera procesos de ruptura
frente a gramaticas universales e hegemonicas
donde las personas, desde su cotidianidad
reinventan y tensionan esos procesos sociales y
culturales hegemonicos (Barbero, 2012), entonces
la mediacién creativa -en cuanto posibilidad de
transformacion, de articulaciones novedosas y de
nuevas construcciones de sentido que permitan la
reinvencion de la realidad existente - emerge en el
momento en que los sujetos y grupos evidencian
nuevas posibilidades de ser y proponen nuevos
mundos posibles.
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4. EXPERIENCIA CREATIVADESDE Y APARTIR
DE LA COMUNICACION

El trascender permanente de la especie humana
por configurar nuevas maneras de estar en el
mundo, por darle nuevos sentidos a todo cuanto
lo rodea, por nombrar o significar aquello que
percibe, el lenguaje con todas sus potencialidades
y manifestaciones, ha sido sin duda determinante
para crear y recrear lo visto, lo escuchado, lo
olfateado, lo palpadoylonombrado, no como actos
meramente bioldgicos sino como manifestaciones
de la capacidad creativa.

Dicha capacidad creativa se ha expresado
en el desarrollo de nuevas herramientas de
comunicacion que acortan las distancias, que
facilitan el trabajo, que potencian los procesos
educativos, que aceleran el intercambio
de informacién, que posibilitan y vitalizan
intercambios culturales que le dan cabida a la
interaccion humana sin desplazamientos fisicos,
entre otras ventajas. Surge entonces una pregunta
que resulta capital y que inquiere por el qué hacer
con esas herramientas desde una perspectiva
creativa, dado que por si solas no transforman
realidades.

Lo anterior es coherente con lo sefalado por
Bartolomé Crespo (1994) cuando enfatiza que los
procesos creativos con medios de comunicacion
han de considerar para su efectividad formacion
especifica para la interpretacion de los
lenguajes, critica e interpretacion de los cédigos
ideolégicos y axiolégicos subyacentes a los
diversos mensajes y modelos de conducta que
ofrecen los medios, profundizacion en el factor
de interdisciplinariedad e interculturalidad y
entrenamiento en técnicas creativas de trabajo
en equipo.

Por tanto, los mensajes que circulan a través de
los medios de comunicacion y de distribucion de
contenidos, independiente de los destinatarios,
de los emisores o de las plataformas y las
narrativas seleccionadas, se constituyen en

algo mas que mensajes o imagenes articuladas
en si mismos, puesto que gozan de diversas
intencionalidades con propésitos culturales,
politicos, sociales, econémicos y de diversa
indole.

De alli que identificar la intencionalidad de
los mensajes con su variedad de cargas
representativas, seleccionar a los publicos que
se espera impactar, escoger atinadamente los
canales a través de los cuales circularan los
contenidos, gestionar la comunicacion con el
maximo acierto, implica ademas de dominar la
técnicainstrumental de las distintas herramientas
para la gestion y distribucion de contenidos,
una gran dosis de creatividad que supera las
fronteras de lo considerado como meramente
estético, bonito o de moda.

Si partimos del principio que la comunicacién
como apuesta ética que debe resultar
significativa para los receptores, en tanto que se
constituye en un ejercicio de ida y vuelta porque
las personas modifican conductas para mejorar
su calidad de vida, es de suponer que tales
mensajes en su propdsito de poner en comun,
tienen en la creatividad un factor que posibilita la
innovacién para la puesta en escena de nuevas
formas de contar la realidad.

Es en este sentido que las diferentes disciplinas
asociadas a la comunicacion — comunicacion
social, periodismo, disefio grafico y publicidad y
mercadeo — apelan a la creatividad comunicativa
o la creatividad aplicada desde su capacidad
para interpelar a los usuarios con mensajes
y contenidos relevantes en la medida que
adquieren nivel de utilidad para la resolucion
de problemas y de transformacién de entornos
comunicativos.

Desde el campo de la comunicacion, el concepto
de mediacion se aproxima al de creatividad en la
medida en que busca trascender el estudio de los
medios, sus lenguajes y contenidos para pensar
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la comunicacién a partir de las formas creativas
de recibir y usar lo producido por los medios
masivos. El extenso campo de estudios sobre
las mediaciones — particularmente en el contexto
latinoamericano — se convierte en el punto de
partida de la reflexion sobre las relaciones entre
comunicaciony creatividad, perode fondo permiten
proponerlamediacién creativacomo una categoria
util para pensar las producciones culturales a
partir de la resignificacion de realidades sociales
y comunicativas y de la redistribuciéon igualmente
creativa de esas producciones a través de nuevos
circuitos mediados por las nuevas tecnologias de
la comunicacion, de la convergencia de nuevas
narrativas y plataformas y/o de lainnovacion en el
uso de los medios de comunicacion tradicionales
(Canclini, 2013) .

Las nuevas tecnologias de informacion
contribuyen en este marco a la creacién de
un nuevo estado de relaciones ante la ciencia
del conocimiento y la informacién (Bartolomé
Crespo, 1994). Es decir que de los medios
modernos se esperan apuestas que le apunten
a la produccion de conocimiento para la toma
efectivadedecisionesylaformaciondeaudiencias
cualificadas. Esto se resuelve en el campo de la
creatividad comunicativa, entendida esta ultima
como el disefio de un modelo de pensamiento
creativo que, mediante la comunicacién humana
y los adelantos tecnolégicos para la difusion de
contenidos a través de multiples plataformas
y dispositivos, crea, redisefa, innova y adapta
estrategias de comunicacion con el propésito de
construir tejido social sostenible al interior de las
audiencias impactadas.

De tal manera que la mediacién creativa
no resulta responsabilidad exclusiva de los
hacedores de contenidos, puesto que desde esta
perspectiva la capacidad creativa es recreada, si
asi se quiere por sus destinatarios. Pensemos
en una estrategia comunicativa disefiada con
el propésito de tramitar conflictos entre los
miembros de las comunidades o las audiencias

de destino; si dicha propuesta logra que la
semilla sembrada dé frutos, propiciando que los
ciudadanos interpelados la tomen como modelo
de referencia para tramitar sus diferencias, los
comunicadores creativos habran logrado su
cometido.

Es el caso del campo del disefo grafico, por
ejemplo, aborda la creatividad como la capacidad
de encontrar soluciones a los problemas que
plantea la comunicacion visual y para tanto se
encarga de la creacién y produccion de artefactos
simbolicos que buscan la solucién de dichos
problemas comunicativos. Su estudio enfocado
en el producto, el proceso y las caracteristicas
personales del creativo, busca desde el ambito
de la imagen herramientas de mediacién y
transformacion vinculadas a lo estético, lo artistico
y la innovacion.

En esa linea, Downs (2012) analiza que desde el
disefo grafico la comunicacion se entiende como
la busqueda de acciones eficientes a través de
la organizacién de la informacién. Por su parte,
Hollis (2000) considera que el disefio es una
forma de comunicacion visual. En todo caso, se
observa que el disefio grafico transmite ideas y
mensajes a través de la combinacion de palabras
e imagenes, lo que implica un ejercicio creativo.
Ademas, las piezas disenadas, por lo general,
se piensan de tal manera que sean asequibles y
accesibles a un publico amplio (Barnard, 2005).

Por otro lado, Arellano (2011) expresa que es
importante que la creatividad sea vista como un
proceso enmarcha yen desarrollo, por lo mismo
para desarrollar una acciéon creativa es
trascendental que se generen condiciones
para construirla y la comunicacion nos ayuda.
Ello sugiere la idea que los procesos creativos
en comunicacién se constituyen en dinamicas
inacabadas, incompletas y no necesariamente
por incompetencia de los comunicadores,
sino porque las transformaciones culturales,
las problematicas sociales y las demandas
comunitarias estan en perpetua movilidad.
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De tal manera que el mediador creativo no tiene
en la reproduccion de la realidad circundante
su fin ultimo, pues su ejercicio consiste en
anticiparse a los acontecimientos, en apreciar
la realidad como quien observa todos los lados
de un cubo, en arriesgarse a soluciones no
ensayadas.

En ese orden de ideas, un mediador creativo
estara en la capacidad de depurar o potenciar
su capacidad creativa si su intuicién esta
soportada en un conocimiento teérico y practico
de la comunicacion creativa, con implicaciones
practicas que se materializaran en la produccion
de contenidos tangibles que impactaran a
publicos concretos.

En este aspecto la mediacién creativa comporta
un componente tedrico fundamentado en
conceptos como creatividad y pensamiento
creativo, cuyo fin ultimo sera el de aplicar
nociones como innovacion, resolucion de
problemas, readaptacién de herramientas
tecnoldgicas, pensamiento critico, capacidad de
discernimiento, imaginacion y transformacion
de la realidad, entre otros, en aras de poner la
comunicacion al servicio de nuevos contenidos,
queasuvezseranrecreadosporlas comunidades
de destino para su apropiacién en la resolucion
creativa de problemas.

5. NARRATIVAS Y MEDIACION CREATIVA

En este vinculo entre la comunicacion y la
posibilidad de potencializar procesos y productos
creativos para transformar realidades sociales,
que podemos abstraer bajo la categoria de
mediacion creativa, es pertinente recuperar las
narrativas como un tipo particular de proceso
comunicativo donde los relatos (sean escritos,
literarios, orales, visuales o audiovisuales) se
constituyen en vehiculos de la imaginacion, la
memoria, la construccién de identidades y la
difusién de imaginarios.

Las intersecciones posibles entre narrativas y
mediacion creativa constituyen un nuevo escenario
en la medida en que colocan en el centro de la
discusion el papel de la ficcion, la imaginacion, el
juego y la memoria como espacios potenciales de
transformaciones culturales, de identificacion de
escenarios futuros y de construcciéon de mundos
posibles (Alamo, 2014). En suma, las narrativas
se constituyen en si mismas en vehiculos de
mediaciones creativas Utiles para repensar
y resignificar diversas realidades sociales,
culturales, pedagogicas y comunicativas.

Si bien las narrativas han venido ocupando un
lugar central en los debates sobre las formas
emergentes de comunicacion mediadas por
la convergencia de multiples plataformas y
dispositivos tecnolégicos (denominadas en este
caso como “nuevas narrativas” o narrativas
transmedia) (Scolari, 2013), su importancia
como objeto de estudio también cobra evidente
actualidad en el ambito de las ciencias sociales
y humanas al reconocer en las narrativas —en
cuanto escenario de interseccion entre laliteratura,
la memoria, el relato, la ficcion, la imaginacion
y la creatividad-- espacios potenciales de
transformaciones pedagdgicas, de reinvencion
de la democracia y la ciudadania (Nussbaum,
2005), para la reflexion ética y politica (Fonnegra,
2012), de la transformacion de los conflictos y de
la relacién entre diversas perspectivas de mundo
(Ortega, 2008).

Esa posibilidad de reinvencién se encuentra
implicitaenlainvestigacionde Ricoeur(2006)sobre
la narrativa como un escenario de reconfiguracion
que permite pensar el mundo de la vida como
un escenario de interconexiones entre el tiempo
historico “sometido a las exigencias cosmologicas
del calendario” y el tiempo de la ficcién “abierto
a variaciones imaginativas ilimitadas” (Ricoeur,
1999, p. 215). Esa reconfiguraciéon, o mejor
“refiguracion”, hace alusién a la “transformacién
de la experiencia por la accion del relato” gracias
a su capacidad de “reestructurar la experiencia
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instaurando una nueva manera de habitar el
mundo” (Barbero, 2005). Re-hacer el pasado o re-
imaginar el futuro son posibilidades que emergen
entonces de esa refiguracion del tiempo de la
vida, del “tiempo narrado” que para Ricoeur no
separa el vivir del acto del narrar confinando al
relato en el campo de la ficcion.

La “mediaciéon narrativa”, de los relatos como
puentes entre lareflexion sobre simismo (identidad
narrativa) y de refiguracion de la praxis mediante la
narracion desde la conceptualizacion de Ricoeur,
justifica la importancia de las narrativas como
escenario de construccion de subjetividades y de
reconfiguracion de la realidad a través del propio
acto narrativo (en la convergencia entre historia
y ficcion), aspecto fundamental para el dialogo
entre la mediacion y la creatividad propuesto
como eje de este articulo.

En este sentido es posible pensar las narrativas,
mediadas o no por dispositivos tecnoldgicos,
como una construccion que puede ser usada en
la transformacion cultural y en la resignificacion de
realidades sociales, pedagdgicas y comunicativas.
Desde su naturaleza cambiante, las narrativas
adquieren multiples formas que pasan por la
oralidad y la narrativa tradicional encarnada
en la novela, la cuentistica, la poesia - y mas
recientemente el denominado nuevo periodismo
o periodismo de corte narrativo -, hasta la
emergencia de nuevas narrativas como los relatos
audiovisuales, televisivos y cinematograficos, los
cémics y los videojuegos.

Su naturaleza multiple y cambiante se expresa no
sélo en la plasticidad con la que los relatos migran
y se recrean a través de diversos lenguajes,
plataformas y dispositivos, sino también en las
formas a través de las cuales los sujetos, los
grupos, las comunidades y las culturas hacen
uso de esas narrativas, constituyéndolas en ese
proceso en vehiculos para la historia, la memoria,
la identidad, la construccién de imaginarios y la

reinvencion de la vida individual y colectiva en sus
mas diversas dimensiones.

La proliferacion de nuevos medios —sea por la
transformacion y reconfiguracion de los medios de
comunicacion tradicionales o por el surgimiento de
nuevos medios asociados a la revolucién digital y
a su difusién por la red- actualizan el lugar de las
narrativas como escenarios de reconfiguracion
de sentidos y amplian el potencial de mediacién
de los relatos propiciando nuevas experiencias
narrativas.

Es en este contexto, es visible la conjuncién de
esos dispositivos tecnoldgicos donde lo textual, lo
visual, lo animado, lo audiovisual son virtualizados,
es decir, reproducidos simultaneamente a través
de la red, siendo las narrativas transmedia la
encarnacion de un nuevo fenémeno pautado
por las logicas de produccién de los llamados
new media (interactividad, hipertextualidad,
multimedialidad, redes, virtualidad/realidad virtual,
globalizacién, colaboracion on line, etc.)

Scolari et al (2012), sefialan que, en su nivel mas
basico, el transmedia storytelling se caracteriza
por desarrollar mundos narrativos multimodales
que se expresan en multiples medios, lenguajes
y entornos de comunicacion. Las narrativas
transmediaticas proponen una expansion del
relato a través de la incorporacion de nuevos
personajes o situaciones; al mismo tiempo,
los usuarios participan en esta expansién del
mundo narrativo creando nuevos contenidos y
compartiéndolos en la red (Dena 2009; Jenkins
2003, 2007).

Se advierten las posibilidades de esa nueva
experiencia narrativa en la cual las viejas
audiencias televisivas o cinematograficas o
los lectores tradicionales de novelas y comics
resignifican los “usos” de lo producido por
medios tradicionales convirtiéndose en un actor
mas de esos mundos narrativos. Apropiacion
de personajes favoritos a través de fanspage o
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la produccién de nuevas versiones sobre esas
producciones culturales que circulan de forma
paralela en blogs o a través de youtube se
convierten para el autor en manifestaciones del
procesode expansiony apropiaciondeltransmedia
y de la transformacion de los consumidores en
prosumidores (productores y consumidores)
en cuanto militantes de las narrativas que se
conectan de manera activa con sus intereses,
pasiones y necesidades (Scolari et al, 2012).

La creatividad emerge como un elemento implicito
a la produccion de narrativas transmedia y al
desarrollo (cada vez mas rentable) de industrias
creativas que aprovechan el potencial de
expansion del capital simbdlico y econémico de
los relatos. La experiencia narrativa transmedia
comparte, diversifica y amplia el potencial de
mediacion creativa de las narrativas, siendo
algunas de las caracteristicas de la identikit
atribuidas por Jenkins a estas nuevas narrativas
(Scolari,, 2015) las que nos informan sobre su
capacidad de resignificacion y reinvencion del
mundo de la vida: worldbuilding (construccion
de mundos), pues al igual que las narrativas
tradicionales proponen una suspension de la
realidad para pensar y disefiar nuevos mundos
0 mundos posibles; y subjectivity (subjetividad)
dado que se caracterizan por la presencia de
subjetividades multiples, por el entrelazamiento e
interseccién de multiples miradas, perspectivas y
voces, potenciando una polifonia causada por la
convergencia de gran cantidad de personajes e
historias.

Mas que un producto o un mero instrumento
técnico capaz de producir procesos digitales,
las nuevas narrativas transmedia deben ser
abordadas, en este orden de ideas, como un
escenario complejo y rizomatico, en movimiento
y transformacién constante, es decir, como
un dispositivo de actualizacion de la realidad
(de nuevas realidades sociales, culturales y
comunicativas) y como fuente de profundas y
complejas interrelaciones y transformaciones

posibles tejidas por la convergencia de narrativas,
tecnologias, lenguajes y subjetividades.

Por lo tanto, es plausible identificar intersecciones,
tal como lo sugerimos a lo largo del articulo,
entre el potencial de mediacion creativa de las
narrativas transmedia — objeto de los estudios
contemporaneos que desde la comunicacién
reflexionan sobre las hipermediaciones, la
ecologia de los medios y la convergencia
narrativa de los new media (Scolari, 2008) - y
las apuestas tedricas y metodoldgicas que desde
las ciencias sociales y humanas (particularmente
la antropologia, los estudios literarios y los
estudios poscoloniales) retoman las narrativas
como experiencias de construccién de mundos
posibles, de construccion de identidades (Costa,
2006; Hall, 2013), de transformacion de la politica,
la educacion y la ciudadania (Nussbaum, 2005)
y como espacios de produccion cultural y de
sentido en clave de resignificar las relaciones con
la otredad (Wagner, 2010).

CONCLUSIONES

Incluir la mediacidon como cimiento conceptual
permite ampliar la comprensién de las practicas
comunicativas, pero sobre todo del uso creativo
que tienen las personas de los contenidos
mediatizados y su capacidad para resignificarlos
a través de usar otros referentes o marcos de
sentido diferentes a los usados por los emisores
primarios, especialmente, los medios masivos.
Esto es fundamental si, como lo sefala Zemelman
(2011), se concibe al ciudadano como sujeto
critico capaz de incidir en la construccion social.

La mediacion creativa permite cimentar el papel de
lacomunicaciénenlaconstrucciénde posibilidades
que permita a la sociedad la “configuracion de su
propio camino de entendimiento” (Baca, 2011,
p.19). En consecuencia, la mediacion creativa
sigue a Barbero (2012) al afirmar que los cambios
de intereses en el campo de la comunicacion
“no obedece a un puro desarrollo académico,
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tedrico, obedece a las transformaciones sociales,
politicas y econdmicas de estos ultimos afos en
América Latina. Y ello no en una manera genérica,
abstracta, como se suele hablar de estas cosas,
sino ligado a la forma como los procesos de
comunicacion se han convertido en un espacio
estratégico de los procesos econdmicos, de los
procesos politicos” (p.77).

Dado que este articulo sostiene que la
comunicacion es la puesta en comun de sentido
a partir de compartir un mismo objeto mental, es
posible advertir en la realizacidon comunicativa un
ejercicio deliberado, por lo que puede realizarse
mediante una construccion planificada, pero
sobre todo creativa, de la mediacion. Se debe
anotar que si bien se puede considerar que la
planificacion y la creatividad son conceptos que
por su naturaleza se excluyen mutuamente, lo
expuesto en el articulo rompe con esta aparente
exclusion, pues las condiciones de existencia
de la creatividad pueden ser deliberadamente
provocadas (aunque siempre el desarrollo de
la creatividad implicara un rompimiento de los
mismos parametros de la planificacion).

Dicha mediacién, enmarcada por entramados
culturales, sera creativa en la medida que retome
elementos de estos marcos y los relacioné
novedosamente (resignificando, transformando
o reconstruyéndolos) para lograr la construccion
de mensajes (contenidos diversos) y estrategias
comunicativas que faciliten la simulacion que
hace el receptor del objeto mental que le quiere
compartir el emisor.

Puesto que la mediacién puede recurrir a los
avances tecnoldgicos y los codigos que las
tecnologias usan, permite construir convergencias
narrativas, lo que implica una planificacion mas
cuidadosa de la mediacion creativa y la resultante
comunicacion.

En consecuencia, es posible pensar la formacion
de sujetos (por ejemplo, en los niveles de pregrado
y posgrado) que analicen la comunicacion

como proceso deliberado que puede recurrir
a la mediacion creativa en la construccién de
mensajes o contenidos, que sean resultado
de relacionar de manera novedosa elementos
culturales, narrativas y plataformas tecnolégicas
que logren resignificar los contenidos vigentes.
Esta construccion puede ser usada en la
transformacion cultural y de realidades sociales,
pedagodgicas y comunicativas.

La propuesta de usar la creatividad en la
construccion de mediaciones con propdsitos
comunicativos encaminados alatransformacionde
realidades, desliga la creatividad y su realizacion
de las dinamicas que se centran unicamente en
las posibles ideas de negocio que derivan de su
potencial (ya sea en productos o servicios), como
se defiende hoy en ciertos discursos, como el de
la economia naranja.
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EL MUSEO, UN HECHO COMUNICACIONAL
DE DISCIPLINAMIENTO

THE MUSEUM, A DISCIPLINARY
COMMUNICATION FACT

Alejandra Gabriela Panozzo Zenere*

RESUMEN

Los museos son un fendmeno de masas, que
no solo comunican un mensaje en sus salas
expositivas por la manera de disponer las piezas
museales, sino porque su dimensién comunicativa
incluye a todos los elementos que lo constituyen —
enclave geogréafico, edificio, coleccion, eventos—,
impregnando de una u otra forma a todas las
areas de trabajo y las actividades institucionales.
Por lo tanto, dicha entidad es portadora de
significaciones en su mensaje de caracter plural.
No obstante, nuestra hipotesis de trabajo se
inscribe en considerar que los museos del siglo XXI
contintan siendo una herramienta de instruccién
del sistema capitalista, por tanto, su mensaje
instruye en las nuevas légicas consumistas que
alienta el sistema.

En este articulo se hace una exploraciéon de
diferentes autores que analizan el caracter
comunicativo del museo. Para ello, en primer
lugar, consideramos al museo un instrumento
de disciplinamiento, y en segundo, como un
fendbmeno de masas. Para orientar el analisis
relacionamos distintos enfoques criticos de la
museologia y algunas posiciones analiticas de
las teorias comunicativas que permiten indagar
de manera especifica preceptos generales y
contemporaneos sobre este tipo particular de
institucion cultural.

Palabras claves: Museo, Disciplinamiento, Medio
de comunicacion, Consumo cultual.
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SUMMARY

The museums are a masses phenomenon,
which not only communicate a message in their
exhibitions rooms by the way the art pieces are
arranged, but their communication dimension
includes all the elements that are part of them -
geographical location, building, collection, events
- impregnating one way or another to all areas of
work and institutional activities. Thus, this entity
is carrier of significance in its message in a plural
character. However, our working hypothesis is to
consider that part of the XXI century museums
remain as an instructional tool of the capitalist
system, therefore their message educates into
the new consumerist logic that encourages the
system.

Therefore, this work tries to overview in a
preliminary and exploratory fashion different
authors that analyze the communicative character
of the museum. In order to do so, first we consider
the museum an instrument of discipline, and
secondly, as a mass phenomenon. To guide the
analysis we relate different critical approaches
to museology and some analytical positions of
communication theories that allow specifically
investigating general and contemporary precepts
of this particular type of cultural institution.
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INTRODUCCION

Este trabajo se enmarca dentro de enfoques
criticos museoldgicos (Crimp 1985, Duncan 1995;
Bennett 1995/1996; Bal 1996; Licchi 1997; Clifford
1999; Sherman y Rogoff 2003; Fleck 2014), que
proclaman al museo —principalmente museo de
arte— como una entidad social, pero desde la
teoria posmoderna de ruptura con la doxa de la
modernidad museoldgica. Estos estudios estan
influenciados en las diversas lecturas de varias
generaciones de tinte marxista y materialista,
de la aplicacion de modelos linglisticos a
la comprension de estructuras culturales vy
epistémicas, y de la percepcion de la diferencia
y de la subjetividad ofrecida por los Estudios
Culturales.

Principalmente, abordamos el museo desde
uno de los autores claves, Tony Bennett (1995;
1996), quien genera uno de los planteos mas
polémicos dentro de esta perspectiva a partir de
la observacién de la entidad museal del siglo XIX.
Este autor establece una perspectiva bifocal entre
los museos y la hegemonia, considera al primero
“...instrumento de la hegemonia de la clase
gobernante” (1996:91). La posicion de Bennett
se basa, por un lado, en ideas foucaulteanas
(Foucault 1976), tales como poder disciplinario,
panodptico y gubernamentalidad, y por otro,
las ideas gramscianas (Gramsci 1977) sobre
conocimiento, poder y relaciones espaciales. En
otras palabras, su planteo postula que los museos
—de naturaleza dinamica— son instituciones
propias del capitalismo, en consecuencia, su
desarrollo depende de las variaciones propias
del sistema capitalista. Por tanto, la entidad
museal se encuentra dentro de un archipiélago de
instituciones de espectaculo, que son de control
pero no de castigo, de ahi que considera a dicha
entidad una institucién disciplinadora.

En efecto, para Bennett (1996) se trata de un rol
que el museo ejerce desde la modernidad, y que
continua ejecutandose en la actualidad. De todos
modos, para sostener esta posicidn es necesario
detenernos en sefialar las modificaciones que
sufre el establecimiento museal en referencia a
las transformaciones del sistema capitalista. Para
ello, retomamos los aspectos museoldgicos que
sustentan la categoria de complejo expositivo
(Bennett 1996). Este ultimo es concebido a partir

de la indagacion de las primeras instituciones
culturales (ferias, museos, exposiciones vy
tiendas departamentales) que se agrupan bajo la
condicion de exhibicién que pone en practica el
discurso disciplinario del sistema.

El complejo expositivo comienza a gestarse
durante los siglos XVIII y XIX, lo que implica
la instauracion de nuevas formas de auto-
confeccion civica. Es decir, a partir de esta ultima
caracterizacion el rol del complejo expositivo
es pensado como un instrumento de educacién
publica para construir una ciudadania civilizada,
atravesado por formas discursivas (pasado,
evolucion, estética) y disciplinas (historia, biologia,
antropologia) que habilitan a los Estados-Nacién
ejercer y autorregular el comportamiento social.

Tony Bennett

El museo es parte de las entidades del complejo
expositivo, y a causa de ello, se establecen dos
formas distintas que determinan su organizacion:
la arquitectura y el ordenamiento de los objetos
en el espacio museografico; que posibilitan
reconocer su manera de actuar y de ejercer
su disciplinamiento. A nuestro entender, estas
maneras de estructuracion se reconocen en
los siglos XVIII, XIX, XX y XXI y asimismo,
se ejemplifican en distintas etapas en que la
institucion se hace sensible a las modificaciones
del sistema. Por este motivo, se instauran distintos
modelos museisticos que se suceden a lo largo
de la historia de esta entidad para cumplir con su
rol cultural.
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El museo opera en una etapa inicial, situada a
fines del siglo XVIII, como transmisor de la cultura,
ya que sus colecciones cobran el caracter de
publicas, lo que le vale “...ser parte de la cultura
publica [...] que es muy diferente a la definicion
de los museos como esferas publicas” (Bennett
2007:49). Esto quiere decir que, desde el momento
de su creacion, esta institucion cultural debe
ser pensada como un espacio de construccién
de ciudadania, por tanto, no son libres de las
decisiones del Estado. Como advierte Jirgen
Habermas ([1973] 1999), el museo es un conjunto
de instituciones dentro de las cuales, por medio
de debates razonados, se forma un conjunto de
opiniones que en ese periodo ejercen la autoridad
estatal.

Esta realidad se manifiesta a partir de la
conformacion de los Estados-Nacion, que implica
entre otros aspectos una determinada manera de
mostrar al publico las piezas museales que hasta
ese momento solo eran apreciadas por un sector
—mecenazgo aristocratico o cortesano— de la
sociedad. A causa de ello, la entidad museal toma
el calificativo de museo moderno que destaca su
caracter publico, moldeado con el fin de ser civico
y gubernamental, convirtiéndose en el modelo de
conformacion de los museos nacionales.

Este esquema proyecta una organizacion
segmentada que funciona como érganos publicos
de disciplinamiento para transformar la conducta.
Bennett (1996) se basa en la concepcion de
Foucault(1976) sobre el pandptico—implementado
en el sistema carcelario—, un tipo de construccién
que apela a un control de vigilancia-autovigilancia,
para sostener que dicho control también se genera
en los espacios expositivos. Las salas en que se
presentan las exposiciones ofrecen un recorrido
basado en el relato de un progreso, articulado con
la mirada histérica en la disposicion de los objetos
museales que, desde algunas ubicaciones,
permiten ver la totalidad y ser vistos por los demas
visitantes. Esta particularidad arquitecténica es
para este autor el perfeccionamiento del sistema
de autocontrol de las miradas, una leccion de
civismo en que una sociedad es regulada por
la autoobservacion y la autoeducacion. De esta
manera, el museo se convierte en un lugar en que
todo esta a la vista y todos pueden ser vistos, lo
que habilita al individuo a circular entre las piezas
y el sujeto dominante (Estado), una instruccion
pedagogica por medio de lecciones de poder.

De este modo, las exposiciones y los recursos
complementarios (apertura-cierre, programas
pedagogicos, escritos de prensa) se utilizan con
la clara mision de ser vehiculos de inscripcion y
transmision del relato de normalidad del Estado a
la sociedad.

Para consolidar esta posicion se sostiene la
necesidad de un tipo de discursividad apoyada
en un grupo de disciplinas [1], que habilita llevar
adelante un conjunto de normas para organizar
como se muestra y como se plantea el museo
moderno [2]. Asimismo, el marco historicista
cumple en ese periodo —siglo XVIII y siglo XIX-—
la funcidn de normalizar a la ciudadania, en
sintonia con el pensamiento positivista, que se
proyecta en la institucion a través de la exhibicion
de piezas museales en un plano histérico-
universal y la division de etapas dentro de la
historia. De esta manera se construye un orden
de progreso y sucesion en relaciéon con un grupo
de saberes organizados que cumplen con el fin
de homogenizar el conocimiento. Es decir, la
entidad museal tiene la doble tarea de proteger al
objeto —riquezas nacionales—, el cual desempefia
al mismo tiempo el rol de guardian de la memoria
colectiva y de educador de la poblacion desde
el paradigma historicista, para dar cuenta de un
principio de democratizacion de la cultura.

El modelo museistico del museo moderno de
instrucciéon pedagoégica sostiene un discurso
disciplinador que construye ciudadania. Por su
parte, el nuevo modelo —que se da luego de la
Segunda Guerra Mundial- no deja de educar,
sino que se une al espectaculo. Es decir, renuncia
a sus caracteristicas edilicias y al ordenamiento
espacial en sus salas vinculadas a una imagen
de mausoleo o de iglesia, para adquirir practicas
asociadas a un espectaculo para las masas
(Huyssen 2007). Estas modificaciones se
comienzan a percibir bajo el paraguas de la
posmodernidad que, sin ahondar especificamente
en esta cuestion, permite rescatar la delimitacién
de un periodo histérico distinto, ante la pérdida
de legitimidad de los grandes discursos que se
instauran durante la modernidad. A causa de ello,
el museo modifica su lugar de guardian historicista
de tesoros del pasado —museo moderno—, para
convertirse en el hijo predilecto de la industria de
la cultura [3].
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Estas transformaciones no son azarosas,
sino ejemplificadoras de la metamorfosis del
establecimiento museal que intenta continuar con
surol, el de serinstrumento del sistema capitalista.
En esta reestructuracion que sufre el sistema
se modifican todas las entidades del complejo
expositivo. Es decir, el museo cobra nuevas
formas de organizacion en su arquitectura y en
el orden de las piezas en las salas expositivas,
que dan cuenta de una nueva etapa y de otro
tipo de disciplinamiento del ciudadano. Este
museo invoca una arquitectura grandilocuente
y espectacular, que abandona la fachada opaca
y apela a estructuras de metal y de vidrio que
generan una mayor permeabilidad con lo urbano;
lo que lo convierte en un espacio caracterizado
en el ver-hacer y hacer-ver. El museo moderno
solo permite en sus interiores que todo quede a
la vista y todos puedan ser vistos, en este nuevo
momento, la entidad museal se abre totalmente
cobrando el nombre de museo abierto,

...desde el punto de vista conceptual
(por la desacralizacion del arte y su
insercion en la sociedad) y el punto
de vista técnico (por sus planos
acristalados de cerramiento, planta
libre, luz natural y menor superficie
expositiva, que traera consigo el uso
de paneles moviles) (Aramburu 2008:
17).

El museo posmoderno [4] establece un nuevo

modelo museistico que une la alta cultura con

las experiencias cotidianas, que se equipara

con la concepcion de centro cultural (Aramburu
2008). En virtud de ello, renuncia a los valores

de selectividad, autenticidad y originalidad
por un nuevo ritual asociado a la masividad,
el espectaculo y la mercantilizacion. Andrea
Huyssen (2007) postula que esta institucion
cultural no puede ser pensada por fuera de la
relacion con los medios de comunicacion, las
tecnologias, los medios comerciales y las légicas
de percepcion y circulacion de los objetos de
consumo. A causa de ello, este tipo de sede
museal acelera su discurso y su retérica, se apela
a una democratizacién de lo cultural (al menos en
términos de accesibilidad), que se traduce en un
medio masivo de performance y mise en scene,
para un publico cada vez mas amplio.

A
Centro Nacional de Arte y Cultura Georges Pompidou
de Paris (Francia)

Para lograr este fin, el museo-espectaculo
en sus interiores abandona la transmision de
saberes presentados en una Unica exposicidon
anual de piezas representativas del acervo por
exposiciones temporales —con objetos museales
propios o de otras colecciones— que se organizan
y anuncian como grandes espectaculos culturales
para el publico masivo. Es decir, se invoca al
exhibicionismo de la macroexposicion. Por
consiguiente, se establece una deconstruccién
del relato progresista, se descartan las disciplinas
que configuran una determinada cronologia en la
exposicion, por métodos que articulan todas las
piezas del acervo en orden de igualdad.
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El museo abre sus espacios expositivos para
mostrar una variedad de relatos, que rompen con
el discurso disciplinador moderno, en sintonia con
el marco contextual que responde al pensamiento
de la otredad o la multiculturalidad que circula en
otros 6rdenes de la sociedad. De este modo, se
establece un ordenamiento que demanda una
deconstruccion delrelato progresista, se descartan
las disciplinas que configuran una determinada
cronologia en la exposicién por principios que
establece la descentralizacion del objeto, en
pos de un resultado de “un diagrama multifocal
cuyas conexiones se entrecruzan y superponen
en todo sentido” (Giunta 2004:16) que apelan
a confrontaciones, busquedas, multirelatos,
experiencias, entre otros aspectos, siendo todos
ellos consecuentes con un recorrido azaroso y no
fijado por relaciones lineales o evolutivas.

La entidad abre sus espacios museograficos para
mostrar una variedad de relatos, que rompen con
el discurso disciplinador moderno, en sintonia
con el marco contextual que responde a un
pensamiento pragmatico [5] que circula en otros
ordenes de la sociedad. Aunque no hay que perder
de vista que ademas de poseer estas condiciones
anteriormente mencionadas, hallamos también al
entretenimiento como rasgo constitutivo de esta
entidad. Este ultimo rasgo se une con el tipo de
practica que se espera de la institucion por parte
del sistema, es decir, ser un instrumento masivo
de instruccién que inculca a los ciudadanos las
l6gicas de consumo de fines del siglo XX.

De esta manera el museo posmoderno se
perfila como un espacio hibrido, mitad feria de
atracciones y mitad grandes almacenes, que
se instala completamente en las légicas de los
museos a fines del siglo XX y principios del siglo
XXI. Sin embargo, a nuestro entender se proyecta
un nuevo modelo dentro de la museologia
contemporanea, que cobra un valor relevante
tanto como el que generd el museo moderno.

La nueva etapa del sistema capitalista, la
globalizacién, que segun Bennett (2007) no se
trata de un fenédmeno completamente nuevo, sino
de un proceso ininterrumpido que caracteriza al
capitalismo. Su postura se fundamenta en las
modificaciones que existen dentro del sistema
capitalista tanto de los patrones de los flujos
internacionales de capital, las personas, las ideas
y la informacién, como de la influencia de los

gobiernos nacionales y los agentes econémicos,
sociales y politicos transnacionales.

La diferencia que establece el autor es que en
el siglo XXI, el crecimiento de este tipo de logica
productivay de consumo es de mayor magnitud. En
otras palabras, las sociedades —diferentes en un
orden cualitativo— se ven totalmente impregnadas
por las practicas corporativas de la cultura
comercial de la globalizaciéon. Lo mismo ocurre
en los museos, imponiéndose transformaciones
dentro de su estructura que establecen un modelo
contemporaneo con légicas que devienen en “...
el museo de la experiencia, o simplemente como
la légica cultural del museo capitalista tardio”
(Foster 2013: 151) o museo tardocapitalista
(Krauss 1993).

El museo contemporaneo [6] sostiene una
arquitectura grandilocuente y espectacular,
edificios pensados y dedicados al ocio, que
buscan marcar una huella en la ciudad en la que
son emplazados. Por consiguiente, la arquitectura
apela a una reutilizacion del patrimonio o genera
construcciones totalmente nuevas. En ambos
casos establece distintas permeabilidades
con lo urbano. La entidad museal se levanta
majestuosamente y confluye en espacios que
desde una desagregacion de accesos multiples y
salas que se multiplican y diversifican —diferencias
entre su alturay amplitud—, dan como resultadouna
variedad de espacios expositivos que producen
la sensacién de convergencia entre arquitectura
y coleccion. Ademas, el espacio museal no solo
abarca al espacio arquitectonico, sino también
a otros lugares lindantes —espacios verdes—, de
modo que borra el adentro y el afuera, el exterior
y el interior; todo esta a la vista y forma parte del
mismo, dando como resultado una experiencia
abarcadora (Foster 1998; Fraser 2007).

Museo Guggenheim de Bilbao
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En efecto, se apela a una Ilégica de
disciplinamiento que no solo se sostiene en educar
—museo moderno—, en lo espectacular —-museo
posmoderno— sino también, en generar multiples
ofertas de experiencias de entretenimiento, de
consumo, de dialogo y de sensaciones que buscan
interpelar al publico, tanto dentro de la institucion
como en sus cercanias. De este modo, el museo
abandona la recepciéon individual —museo
moderno—, se apodera de la recepcién masiva —
museo posmoderno— pero busca una interaccion
de dialogo y participacion con el publico.

El museo contemporaneo continia con un tipo
de ordenamiento de las piezas en el espacio que
disciplinanal ciudadanoenunaldgicadediversidad
—museo posmoderno— que debe lindar entre lo
heredado y las distintas formas de individualidad
del siglo XXI. Se apropia de logicas del museo
posmoderno, entiéndase ofertas con una gran
variedad de muestras plasticas y actividades
culturales, pero ademas genera fiestas, eventos
comerciales, entre otras opciones.

A su vez, se diferencia del museo moderno y
del museo posmoderno porque busca que el
publico no tenga una actitud pasiva, sino activa,
a través de la experimentacion —sensorial, ludica
o interactiva. Ademas, ofrece una mayor cantidad
de espacios-servicios que generan practicas de
consumo, ya no solo se trata de acercarse a las
salas de exhibicion, sino de circular por espacios
dedicados a la sociabilizacién, al ocio, a la compra
de objetos y también, espacios digitales y virtuales
a partir de las plataformas digitales producto de
las Tecnologias de la Informacién y Comunicacion
(TIC). Asi, el museo contemporaneo se presenta
fragmentado en una diversidad de opciones de
tiempo y de espacio, con un gran numero de
ofertas masivas e individuales que establecen
una amplia diversidad de consumo y participacion
del publico.

De alli que los museos del siglo XXI propagan
la misién de priorizar al publico siguiendo la
l6gica del sistema capitalista contemporaneo,
que implica diversificar su programacion, sus
espacios en una gama de experiencias —comprar,
divertirse, aprender, experimentar— y sus modos
de interrelaciéon para competir con otros lugares
que ofrecen también propuestas unidas a la
experimentacion, al ocio y al consumo; y, de esta
manera, alcanzar un publico mayor. A causa de

ello, se desarrolla una variedad de estrategias
que producen mas consumo por parte de los
individuos, practica que necesita el sistema
capitalista y la instituciéon cultural para poder
subsistir en la contemporaneidad.

EL MUSEO
COMUNICACIONAL

COMO UN HECHO

Desde mediados del siglo XX, el museo transita
un proceso de transformacién que implica,
entre otros aspectos, un fortalecimiento de su
caracter comunicativo para llevar adelante sus
actividades. Esto genera que el establecimiento
no quede confinado a sus muros, sino que se
extienda mas alla de ellos. De este modo, esta
institucion cultural abandona su selectividad para
convertirse en un fendmeno de masas, asociado
asi a un medio de comunicacion de masivo.

A partir del estudio de los museos britanicos Sir
Henry Miers en 1928 encuentra que la entidad
museal presenta similitudes con otros medios de
comunicacion, ya que se dirige a un publico amplio
y diverso (Belcher 1994). Esta idea es retomada
décadas mas tarde por Duncan Cameron (1968),
quien plantea que este tipo de institucién cultural
forma parte de una estructura comunicativa
con implicancias en lo educativo. Esta linea de
analisis es sostenida en el clasico modelo de
Claude Shannon (1981) pero se presenta de
forma mas compleja por ser —al mismo tiempo—
emisor, medio y receptor y, a la vez, presentar
cosas verdaderas (Castellano Pineda 2006) [7].

Asimismo, Cameron (1968) suma a su analisis
el término planteado por Mel Vin De Fleur (1972)
de retroalimentacion (feed back) para reflexionar
en torno al ida y vuelta entre la informacién que
expresa el museo y aquella que adquiere el
publico. Por este motivo, el objeto de esta teoria
esta en el espacio expositivo, que da lugar al
encuentro entre el representante de la entidad
que decide el relato para que el publico conforme
conceptos interpretativos sobre el lenguaje de los
objetos.

Estas primeras aproximaciones plantean un
esquema que a lo largo del tiempo se complejiza,
ya que el museo no solo comunica un relato en
la disposicion de los objetos museales en las
salas expositivas. Generalmente, se atribuye el
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caracter comunicacional a las exposiciones que
transcurren dentro de sus espacios expositivos,
por sus caracteristicas y peculiaridades como
soporte de informacion y de relato. Sin embargo,
luego de la Segunda Guerra Mundial se comienza
ainterpretar que la dimensién comunicativa que se
desarrolla en este tipo de instituciones culturales
incluye a todos sus elementos constitutivos,
impregnando de una u otra forma todas sus areas
de trabajo y actividades.

Un museo en un enclave geografico
comunica. Un edificio comunica. Un
area de recepcion comunica. Sobre
sus fondos, exposiciones, actividades
y materiales de interpretacion y apoyo
alavisita... qué decir. La investigacion,
la conservacion, la restauracion y la
tutela de las colecciones, bien sea
por accién o por omision, también
comunican (Editorial mus-A 2010:5).

El museo se transforma en un hecho comunicativo
en su totalidad, a causa de ello se potencia el rasgo
para autores como Véron (1992) y Huyssen (2007)
de medio. Para sostener esta perspectiva nos
apoyamos en los discursos sociales que sostienen
que un medio de comunicacién “es un dispositivo
tecnolégico de produccion—reproduccion de
mensajes asociado a determinadas condiciones
de produccién y a determinadas modalidades
(o practicas) de recepcion de dichos mensajes”
(Veron 1997: 32). Es decir, no solo se trata de un
instrumento de difusion masiva asociada a una
produccién de relatos, sino también del uso en
sus contextos sociales. Esta posicion determina
que el museo no solo debe ser pensado como un
emisor especifico que transmite un discurso a su
publico, sino que ademas, es necesario analizar
las transformaciones comunicacionales en sus
diferentes etapas histéricas para poder interpretar
su funcién en la sociedad.

Eliseo Verdon (1992) contribuye a este enfoque,
al postular que este tipo de institucion cultural
permite el acceso plural a los mensajes y a su
vez, supone una estructura corporal determinada
en los individuos al transitar por sus espacios
expositivos que disponen una manera de
consumir aquello que ofrece como medio masivo
de comunicacién. Este pensamiento esta apoyado

en tres fuertes transformaciones que se suceden
dentro de la entidad museal después de la ultima
guerra mundial, primero en los museos del norte
de América, y luego en Europa, que modifican
exponencialmente su aspecto comunicativo.

La primera modificacién se encuentra asociado al
uso de tecnologias de disefio y construccion de
espacios interiores (iluminacién, equipamiento,
materiales) y de herramientas que apelan a la
técnica en serie, en cuanto a sonido, imagen, por
citar algunos de los posibles casos. El segundo,
a la apropiacion de practicas asociadas a las
empresas comunicativas para la variacion de
sus condiciones socioculturales de produccion
y, por ultimo, a la explosién de los publicos. En
otras palabras, la modernizacién tecnolégica y
el paso a una cobertura mediatica convierten a
los museos en un atractivo para el publico en
general.

Estos procesos se articulan con el fenémeno de
musealizacion [8] y los discursos culturales que
establecen postulados sobre elfinde la historia, del
sujeto y de los grandes relatos —que caracterizan
ala modernidad— produciendo un desplazamiento
en la experiencia y en la percepcion del tiempo
en pos de una preponderancia del espacio socio-
cultural. Huyssen (2007) sostiene que en este
periodo (posmodernidad) se estructuran ftres
paradigmas opuestos pero superpuestos, para
pensar al museo como un medio masivo, clave de
las actividades culturales de la posmodernidad.

El primer paradigma deviene de una orientacion
hermenéutica de la cultura, que considera que el
museo es un érgano de evocacion a causa de
la erosién que se habia dado en la modernidad.
Debido a que esta cultura sostiene una importante
obsesién por el pasado se desarrollara la teoria
de la compensacion basada en el lugar de la
entidad museal como espacio de estabilidad
ante la pérdida que genera la rapidez de los
procesos tecnoldgicos. De este modo, se ofrecen
formas tradicionales de estabilidad cultural que
reivindican un sentido de tiempo y de memoria al
conservar la idea de museo de glorias pasadas.
El segundo paradigma se conforma bajo una
teoria posestructuralista —de la simulacién—
apocaliptica de la museologia.

Desde esta perspectiva, el establecimiento
museal es un intento de la cultura de conservar,
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controlar y dominar lo real para esconder
el hecho de que lo real agoniza debido a la
extension de la simulacion. Asi entendida, esta
institucion cultural, como la television, simula lo
real; es decir, descontextualiza y deshistoriza
para esconder los verdaderos significados. En
tercer lugar, se plantea un paradigma de caracter
mas sociolodgico y orientado a la teoria critica,
gue sostiene una nueva etapa del capitalismo de
consumo ya que su verdadero sentido es pensar
a los objetos museales por su valor de cambio en
relacion con su valor de memoria. Esto es, cuanto
mas momificado el objeto, mas intensa es su
capacidad de brindar experiencia de sensacion
de lo auténtico. De esta manera, el museo pasa a
ser mediador cultural en un entorno en el que las
demandas multiculturales lo reubican en el lugar
que habia ocupado en la modernidad.

Estos modelos analiticos establecen
caracteristicas institucionales que le permiten a
Huyssen (2007) igualar los museos a los medios
masivos. La entidad museal posmoderna apela
a su democratizacion (por lo menos en términos
de accesibilidad), obtiene el valor de medio
masivo dirigido a la captacion de un mayor y
mas diversa cantidad de publico, lo que afecta
al disciplinamiento que sustituye la instruccion
pedagogica para unirse a las practicas que
alienta la légica del espectaculo. No obstante,
el museo como medio masivo no pierde su
funcién de educador sino que continda siendo
un vehiculo de comunicacion (Strong 1983). Esto
se debe a que no solo se trata de un lugar que
selecciona, colecciona y presenta un acervo,
sino que también informa y forma opinién sobre
aquello que exterioriza. Sin embargo, durante la
década del ‘80 los museos priorizan el propdsito
de generar una sensacion espectacular en sus
espacios expositivos. Esta realidad esta en
sintonia con la asercion de Guy Debord, quien
sostiene que la sociedad del siglo XX es una
sociedad del espectaculo en la que

“El  espectaculo es el discurso
ininterrumpido que el orden presente
hace sobre si mismo, [...] las
necesidades sociales de la época
donde se desarrollan tales técnicas
no pueden ser satisfechas sino por su
mediacion” (2008:33).

Estos autores proponen al museo como un medio
de comunicacién masivo, al generar un orden de
produccion y de recepcién, pero consideramos
que es mas complejo porque a su vez contiene
dispositivos [9] comunicacionales propios, por
ejemplo, la exposicidon que puede ser entendida
o conceptualizada también como medio, por sus
condiciones particulares —proceso de emisor-
mensaje-receptor en el espacio expositivo.
Asimismo, se vale de otros medios, entre los
que podemos nombrar la radio en linea o el libro,
que también vehiculizan el discurso de la entidad
museal. En esta linea por tanto consideramos que
el museo es una configuracion de medios, ya que
se conforma a manera de red de medios —propios
y ajenos— que lo constituyen para comunicar el
ser museistico en su totalidad.

Al respecto, es necesario detenernos en las
diferencias que presenta histéricamente consumir
este tipo de institucién cultural, aspecto que esta
unido a las transformaciones que se establecen
en su estructura comunicacional y que refuerza
su caracter de red de medios. Para ello,
retomamos la categoria de complejo expositivo
(Bennett 1996) que refiere a la existencia de un
régimen determinado de estructura corporal que
implica una determinada manera de recorrer
las salas y apreciar las colecciones que en el
museo moderno se vincula a una instruccion
pedagogica que construye un relato basado en
el orden y el progreso. Por el contrario, en el
museo posmoderno se sostiene multiples relatos
presentados desde lo espectacular, que implican
segun Huyssen:

La aceleracién ha afectado también la
velocidad de los cuerpos que pasan
por delante de los objetos exhibidos.
La disciplina impuesta a los cuerpos
asistentes a la exposicion en aras
del aumento de las estadisticas de
visitante trabaja con instrumentos
pedagégicos tan sutiles como la
visita guiada por walkman. Para los
que no se dejen poner en un estado
de sopor activo por el walkman, el
museo se traduce en la invisibilidad
de aquello que se ha ido a ver, esta
nueva invisibilidad del arte como forma
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hasta ahora ultima de lo sublime [...]
el museo, se convierte cada vez mas
en una especie de Quinta Avenida en
hora pico... (2007: 56-57).

Esta practica del publico de recorrer los espacios
expositivos ostenta una estructura corporal
distinta al ritual de civilizacion del museo moderno
y también una nueva manera de visualizar las
colecciones que se exhiben en los espacios
expositivos. En palabras de Brea (2006) se
convierte en una percepcion de la imagen de
manera distraida, no reflexiva.

En el siglo XXI, el museo contemporaneo difiere
nuevamente en la manera de ser consumido, ya
que no se trata solo de ofrecer obras en el espacio
expositivo, sino de generar propuestas en todos
los espacios que forman parte del museo. A
partir de alli, se construye la idea de experiencia
integral, ya que el museo es consumido en su
totalidad (Hooper-Greenhill 1998). Esta actitud
conlleva la necesidad de un publico que ya no
recorra los espacios expositivos y observe las
propuestas artisticas, por el contrario, se espera
que tenga una actitud activa, pueda experimentar,
sentir, opinar sobre la coleccion, las ofertas, las
actividades

Algo estd cambiando en los museos.
Suena cumbia y hay barra de tragos
en el Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires. En el Museo Nacional
de Bellas Artes las performances y la
musica interactian con el patrimonio.
Nacen y crecen relucientes museos
privados. Los templos afosos del
arte culto se actualizan con tiendas,
cafés, merchandising, membresias
para jovenes, actividades para chicos
y ciclos de musica y cine. Las fotos
ya no estan prohibidas, sino que se
alienta a compartirlas en las redes
conhashtags y arrobas. Claro, los
tiempos son otros y el museo va camino
a ser un espacio amigable, informal,
cercano, un punto de encuentro o un
lugar de moda (Zacharias 2015: s/p).

En otras palabras, los museos son un espacio
de comunicacion con un determinado mensaje
que opera en el significante corpéreo del
publico. Verén (1992) considera que este tipo
de instituciéon cultural establece un cuerpo
significante (espectador) que se encuentra en el
lugar de aprendizaje. Los objetos —fragmentos de
un tejido social- actian como cédigos iconicos
y lenguaje que establecen en su orden espacial,
una dimension simbdlica donde el cuerpo debe
funcionar de una manera particular. Verén (1993)
profundiza la estructura comunicacional en el
régimen que se produce en la percepcion de la
television. Alli, este autor se detiene en el género
noticioso, dispositivo de contacto a partir del eje
los ojos en los ojos. Este régimen se refiere a las
miradas y a las palabras que utiliza el conductor.
Su cuerpo (cuerpo significante) y el espacio que
lo rodea generan un tipo de lectura especifica que
recibe el espectador.

A partir del modelo que plantea el género
noticioso podemos pensar un régimen semiético
determinado para el museo, que por ejemplo se
presenta al establecer una practica especifica
de produccién —por parte de la institucion— y
de consumo del publico. Esta experiencia en
el museo contemporaneo se desarrolla en la
conjuncion del espacio expositivo, los espacios-
servicios y los espacios recreativos en que se
presenta un orden de los objetos, las actividades
o las estrategias y una determinada disposicién
del cuerpo del publico —ir y venir— en el recorrido
que establece la actual visita en la sede museal.
Aunque ésta no es la Uunica manera de presentar
su orden iconico, permite ejemplificar como, al
igual que los demas medios, funda un patrén
que es necesario considerar al pensar al museo
contemporaneo como una configuracién de
medios de comunicacion.

Este tipo de circunstancias se enmarca en una
manera especifica de pensar los medios de
comunicacion, que también delimita la manera
de reconocer el acervo en los museos. En este
sentido, es fundamental preguntarnos por la
dimensién de aquello que comunica la entidad
museal; esto es, preguntarnos por el relato que
presenta este tipo de institucion cultural. Asi, el
contenido que presentan los museos implica
pensar qué se colecciona y como se presenta.
Esto es, indagar en la construccion del caracter
enunciador del museo que nos obliga a reflexionar
respecto de su discurso institucional.
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El vinculo museo/relato se encuentra en el mismo
origen de la entidad como concepto y como
institucion cultural, ya que la relacién entre las
instancias de poder puede fransferirse en un
orden estatal, privado, institucional, entre otras
posibilidades. Las entidades museales disciplinan
a los publicos que se apropian y refundan el relato
que reciben de ellas en el imaginario colectivo
del conjunto social. Estamos ante la presencia
de una manipulacion en el sentido semidtico
del término, “una accion del hombre sobre otros
hombres para hacerles ejecutar un programa
dado” (Greimas y Courtés 1982:74). Véase
por caso, las diferentes tipologias de recorrido
dentro de los espacios expositivos, que en el
museo moderno se presentaban como un hacer
persuasivo traducido a una manipulacion de corte
pragmatico (intimidaciéon y tentacion), mientras
que en el museo posmoderno y en el museo
contemporaneo se establece un corte cognitivo
(provocacion y seduccion) (Zurzunegui 2003).

El museo contemporaneo constituye un marco
analitico que determina ciertas practicas, actores,
producciones, lenguajes, experiencias que se
convierten en una norma. A causa de ello, la
institucion instaura un relato que oscila entre un
determinado contenido que lo distingue de lo
presentado en otros espacios, pero a la vez, no
escapa de la percepcion general que plantea el
sistema global. Este ultimo establece que el arte
contemporaneo es funcional al relato que estipula
el sistema capitalista en la actualidad. Esta
aseveracion inevitablemente remite a pensar la
forma en que esta instituciéon cultural comunica
este tipo particular de experiencia a su publico.

REFLEXIONES FINALES

En el presente recorrido desarrollamos vy
reflexionamos aspectos que comprenden al
museo como configuracion de medios, que no
escapa al sistema capitalista, por el contrario,
se vuelve una herramienta de disciplinamiento
del mismo. Esta afirmaciéon se desprende de un
sefalamiento de algunas modificaciones que se
distinguen en la condicién moderna, posmodernay
contemporanea. Estos rasgos distintivos habilitan
diferentes maneras de actuar y de ejercer su
disciplinamiento a lo largo de su historia.

Esta propuesta intenta reafirmar que la entidad
museal es portadora de significaciones, que aun
presenta —a pesar de sus propios cambios y del
sistema capitalista— un discurso pensado en
singular. Es decir, a pesar de las distintas maneras
de poder y soportes que se dan en el siglo XXI,
continta ofreciendo un relato que remite a los
propésitos que le confiere el sistema.

El enorme crecimiento numérico de los museos
ha generado competencias en todos los niveles
culturales. En la actualidad es necesaria la
supervivencia de muchas de estas instituciones
culturales, que deben competir con los propios
agentes del campo, otros medios y nuevas ofertas
culturales, para atraer a un publico avido de
experiencia. Por ello, creemos que a pesar de que
los contextos varian, cambian, se modifican, es
necesario detenernos a reflexionar criticamente
sobre que es lo qué ofrecen dichas institucionales
culturales. Por todo esto, creemos necesario
analizar el rol emisor de los museos, el cual ofrece
un discurso a nuestra sociedad que abandona la
instruccién del ciudadano en el civismo nacional
—museo moderno—, por el adoctrinamiento en el
consumo global -museo contemporaneo—.

No obstante, este articulo no intenta dar una
mirada acabada de esta problematica, por el
contrario, reflexiona sobre aquello que acontece
al ser museal, que como se percibe en el recorrido
ha cambiado y, por tanto, nos esta cambiando la
mirada sobre ellos. Este desarrollo intenta ser un
modelo sobre este tipo de entidad que, desde sus
especificidades advierte interrogantes y posibles
respuestas comunes a todas en las instituciones
culturales que afrontan esta realidad en la
actualidad. En este sentido, el presente trabajo
es una propuesta que intenta problematizar
para generar una vision de los museos, que los
convierta en susceptibles de configuracion y
revision permanente.
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NOTAS

[1] Bennett (1996) considera que las disciplinas
representativas en ese momento eran la historia,
la historia del arte, la arqueologia, la geologia, la
biologia y la antropologia.

[2] Ejemplo de este modelo es el Museo del Louvre
creado durante la Revolucién Francesa con el
principal objetivo de permitir el acceso publico
de las nacionalizadas creaciones artisticas de
propiedad de la Corona, nobles emigrados y
conventos suprimidos, con la funcién de educar
a través de un arte orientado a valores morales y
civilizatorios.

[3] Hacemos referencia al concepto acunado por
Theodor Adorno y Max Horkheimen (2007) que
responde al resultado de las trasformaciones de
la sociedad capitalista, que establecen que lo
cultural se subsume al orden de lo econémico. Por
tanto, lo simbdlico y cultural pasa a ser instrumento
de control social, desde su estandarizada,
organizada y administrada que responde a la
l6gica de mercancia. Hall Foster (2005) define
tres etapas de lo que para él representa esta
Industria Cultural en referencia a los cambios del
sistema capitalista. La primera etapa la relaciona
con la radio, el sonido en el cine, la reproduccién
mecanica; lo que Guy Debord ([1964] 2008) fecha
como nacimiento del espectaculo. La segunda,
con la produccion de la sociedad de consumo
durante la pos-guerra, el mundo de las imagenes
como mercancia y las celebridades como Warhol.
La tercera, y ultima etapa, la relaciona con la
revolucion digital y el capitalismo mediado por
Internet.

[4] Un referente de este modelo fue el Centre
Pompidou en 1977 (Paris). Una entidad que
reune las condiciones de un establecimiento
publico de caracter cultural con el objetivo de
difundir la cultura contemporanea en una unién
entre el arte y la vida. Este espacio museal aplica
dos perspectivas: ser particular sin ser localista y
transformarse en la “catedral de nuestro tiempo”
(Guasch 2008:10)

[5] Abandona del pensamiento positivista que
lleva adelante el Museo Moderno.

[6] Podemos leer el museo Guggenheim de Bilbao
como el simbolo contemporaneo que permite
alcanzar la experiencia museal mas profunda
al confluir el arte, el disefio, la arquitectura, los
servicios, las actividades culturales, los eventos,
entre otros aspectos (Guasch y Zulaika 2007).

[7] Castellanos Pineda (2006), en su libro “Los
museos de ciencias y el consumo cultural. Una
mirada desde la comunicacion” sostiene que “El
investigador (Duncan Cameron) encuentra que el
museo tiene una ventaja sobre el medio tradicional
y es lo que llama las ‘cosas verdaderas’, es
decir, la pieza, la obra de arte, el espécimen, o el
artefacto, segun sea la tematica del museo, que
no son un modelo ni una presentacion, sino que
tienen valor per se, aunque luego sean traducibles
en un lenguaje visual, tactil o auditivo” (2006:25).

[8] Huyssen en “Escapar de la amnesia: los
museos como medios de masas” se basa en
ensayos de la publicacién “Zeitphanomen
Musealisierrung: Das Verschwinden  der
Ggegenwrt und die Konstruction der Erinnerung”
(1990) de Wolfgang Zacharias, para sostener que
la musealizacion es “la sensibilidad museistica”
(p. 43), que segun Huyssen en la decada del
‘80 “parece estar ocupando porciones cada
vez mayores de la cultura y las experiencias
cotidianas. Si se piensa en las restauracién
historicista de los viejos centros urbanos, pueblos
y paisajes enteros hechos museo, el auge de los
mercadillos de ocasion, las modas retro y las olas
de nostalgia, la automuseizacion obsesiva a través
de la videocamara, la escritura de memorias y
la literatura confesional, y si a eso se afiade la
totalidad electrénica del mundo en bancos de
datos, entonces queda claro que el museo ya no
se puede describir como una institucion unica de
fronteras estables y bien marcadas” (2007:43).

[9] Este término es pensado primeramente desde
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Foucault (1977), quien describe a “...un conjunto dedicadamente heterogéneo que incluye discursos,
instituciones, instalaciones arquitectonicas, decisiones reglamentarias, leyes, medidas administrativas,
enunciados cientificos, proposiciones filosoficas, morales, filantropicas, brevemente, lo dicho y también lo
no-dicho, éstos son los elementos del dispositivo. El dispositivo mismo es la red que se establece entre
estos elementos” (1977: 299). En resumen, el dispositivo es el espacio de saber/poder en que se procesan
las practicas discursivas como no-discursivas, ya que las formaciones discursivas producen los objetos
de los que hablan (dominacion de la arqueologia del saber), en tanto los regimenes de enunciacion
organizan las posibilidades de experiencias (genealogia del poder) de acuerdo a las condiciones de
posibilidad que se definen en la historicidad (a priori histérico) del acontecimiento —entendido al saber y
al poder elementos de las practicas sociales cuya relacion debe ser explicada en su singularidad (Garcia
Farlo 2011). A esta terminologia sumamos el aporte de Giorigio Agamben (2011) en la conferencia ;Qué
es un dispositivo? basandose en la amplisima clase de los dispositivos foucaultianos, llama literalmente
dispositivo a “cualquier cosa que tenga de algun modo la capacidad de capturar, orientar, determinar,
interceptar, modelar, controlar y asegurar los gestos, las conductas, las opiniones y los discursos de los
seres vivientes.

No solamente, por lo tanto, las prisiones, los manicomios, el pandptico, las escuelas, la confesién, las
fabricas, las disciplinas, las medidas juridicas, etc., cuya conexion con el poder es en cierto sentido
evidente, sino también la lapicera, la escritura, la literatura, la filosofia, la agricultura, el cigarrillo, la
navegacion, las computadoras, los celulares y — por qué no - el lenguaje mismo, que es quizas el mas
antiguo de los dispositivos” (2006: 4). A partir de alli profundiza en el problema actual que se establece en
el tratamiento de los dispositivos y los individuos al generar procesos de subjetivacién, individualizacién
y control.

Para citar este articulo:

Panozzo, A. (2015). EI museo, un hecho comunicacional de disciplinamiento. Revista Luciérnaga/

Comunicacion. Aho 7, N14. Facultad de Comunicacion Audiovisual- Politécnico Colombiano Jaime Isaza

Cadavid-PCJIC & Facultad de Ciencias de la Comunicacion - Universidad Auténoma de San Luis Potosi-
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PERIODISMO.
Enseianza y aprendizaje

JOURNALISM.
Teaching and learning

Marcos Fidel Vega Sena*

Maria Josefa Restrepo Brand**

RESUMEN

El periodismo estd sumergido en la superficialidad,
trivializacion y farandulizaciéon de la informacion. Su
ensefianza se ha reducido a encuentros pasivos en las
aulas, a clase con propuestas de simulacros de redaccion
sobre realidades ficticias. Preocupa la falta de formacion
del periodista en el rigor cientifico, la especialidad, el aliento
vocacional, la fundamentacion, la ética y, ante todo, la falta
de responsabilidad en el manejo de la informacién que es
un bien considerado publico. Decia Garcia Marquez que la
formacion del periodista se gesta en las aulas y se perpetia
en la sala de redaccion, en esos laboratorios asépticos en los
que la deshumanizacién es galopante en donde parece que
se comunican mas facilmente con los fendmenos siderales

que con el corazon de los lectores.

En este articulo de revisién se discute acerca del proceso de
ensefianza y aprendizaje del periodismo. Se indica que, en
Colombia, dicho proceso ha estado ligado a la experiencia del
oficio, por parte de los docentes, mas que a un conocimiento
explicito de una didactica o una pedagogia de la disciplina.
Sefala que escasean los referentes en torno al proceso que
en este sentido se tiene del periodismo alternativo que se

inspira en el aprender haciendo.

Palabras clave: periodismo, educacion, ensefianza, comu-

nicacion, periodista.
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SUMMARY

Nowadays, journalism is immersed in a type of superficial,
trivial, and entertaining information. lts teaching has been re-
duced to passive meetings in classrooms, or some lessons
that propose a kind of drafting mock on fictitious realities. The
lack of scientific rigor on journalist’s training, in relation to de-
dication, vocational service desire, substantiation, and ethics
is a concern, as well as the poor management of information,
in the sense that it is a public good. Garcia Marquez referred
to journalist’s training, as a process that is born in the class-
rooms, but perpetuated inside the newsrooms, those aseptic
laboratories where today dehumanization is everywhere, and
communication occurs more easily with the sidereal pheno-

mena than with readers” heart.

This review discusses teaching and learning process about
journalism in Colombia. It is pointed out that this process has
been related to the teachers’ professional experience, rather
than an explicit knowledge of didactics or pedagogy about
the discipline itself. Also it is added, there are few referents
about the process, in this regard the alternative journalism,

which is based on learning by doing.

Keywords: journalism, education, teaching, communication,

journalist.
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INTRODUCCION

“La Escuela publica que
deseo es la Escuela donde
tiene Ilugar destacado Ia
aprehensioén critica del
conocimiento  significativo a
través de la relacién dialbgica.
Es la escuela que estimula al
alumno a preguntar, a criticar,
a crear donde se propone la
construccion del conocimiento
colectivo, articulado el saber
popular y el saber critico,
cientifico, mediados por las
experiencias del mundo”,
Paulo Freire.

La ensefianza y el aprendizaje del periodismo, en
Colombia, han estado ligados mas a la experiencia
del oficio, por parte de los docentes, que a un
conocimiento explicito de una didactica o una
pedagogia de la disciplina. Si bien hay referencia
de algunas reflexiones de docentes investigadores
de varios paises, que hablan de la ensefianza y
aprendizaje en el ambito de la educacién formal
ligados a la ensefianza de la Comunicacién Social
en la universidad, pocos refieren al Periodismo
Escrito, Alternativo y Popular.

En Espafia, se encuentra la tesis doctoral “La
ensefianza del periodismo en el mundo occidental,
estudio histérico y comparado de tres escuelas”,
de Mercedes Gordon Pérez, publicada en Madrid,
en el ano 1991, en la cual se acentua la diferencia
de concepcidn entre la ensefianza del periodismo
en Europa y Norteamérica. En criterio de la
autora, en este pais, se da el nacimiento de las
escuelas de periodismo o facultades como se
conocen hoy. Ademas, analiza como Occidente
(incluyendo Latinoamérica) adopta el esquema
anglosajén de la ensefanza y el aprendizaje del
periodismo. “La ensefanza del periodismo, en
plena madurez, cambio el signo de tipo literario
por el realmente cientifico y amplié sus canales

antes concentrados en la prensa, a las nuevas
tecnologias que trajeron de la mano la radio y la
television, a la par que la Sociologia ensanchaba
su terreno, desde los afios cincuenta denominado
Mass Communication.

Sélo hace 25 afios aparecieron los primeros
intentos de conexion entre estas diferentes
tradiciones y es cuando se crean las escuelas del
Middle West” (Gordon, 1991, p. 28). Igualmente,
esta investigacion ya intentaba zanjar la discusion
que se plantea entre la técnica y la teoria. Al decir
de Gordon (1991), seria mejor dejar que cada
facultad e instituto buscara la formula magica para
suturar esta division. “Habra que tener en cuenta
al polémico Informe McBride (UNESCO, 1980),
en el punto 40 de sus conclusiones y sugerencias
que consiguié ser aceptado con unanimidad
(...). Efectivamente, no puede haber verdadera
profesionalizacion de la actividad periodistica si
previamente no existe una formacion educativa
del mas alto nivel y centrada en los aspectos
especificos de la profesion, como subraya el
profesor José Luis Martinez Albertos” (p. 16).
Recuérdese que algunos autores atribuyen a la
UNESCO la dispersion curricular del periodismo
hacia la comunicacion en general.

El informe MacBride (1993) pone en
cuestionamiento asuntos como la censura, la
autocensura, las libertades de las que habla Freire
y, especialmente, le atribuye a la comunicacion
una funcion politica. “El hecho de que un pais
afirme que tiene libertad de expresion no significa
que tal libertad exista en la practica. La existencia
concomitante de otras libertades —libertad de
asociacion, libertad de reunion y de manifestacién
para la correccion de las injusticias, la libertad
sindical- es un componente esencial del derecho
del hombre a comunicarse” (p. 42). En lo que
respecta al aprendizaje, el informe habla de la
brecha que se genera entre paises explotados y
desarrollados. Igualmente, se convirtié en punto
de partida en la discusion de la ensefianza de la
comunicacion, concretamente, donde involucra la
ensefanza del periodismo escrito.
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1. FORMACION DEL PERIODISTA

La enseflanza y aprendizaje del periodismo
escrito en Colombia, Espafa, México y Chile,
han sido objeto de analisis. Estudios como los de
Jaime Restrepo Cuartas (1999), Maria Fernandez
(1993), Maria Hernandez (2004), Katia Mufioz y
Sergio Celeddn (2005), expresan su preocupacion
por la formacién de periodistas y comunicadores
en sus respectivos paises.

Restrepo (1999), manifiesta que a la formacién
del periodista en Colombia le falta rigor cientifico.
El catedratico se queja de que cuando se
reformaron las carreras y el periodismo entrd
a hacer parte de la carrera de Comunicacién
Social, se sacrificé su especificidad, su aliento
vocacional, su fundamentacion ética, “pero sobre
todo, se sacrificd la ensefianza del periodismo
como una actividad que se aprende haciendo y
se le redujo a encuentros pasivos en las aulas de
clase con propuestas de simulacros de redaccion
sobre realidades ficticias” (p. 92). Asi mismo,
expresa que:

No cabe duda de que parte de
la actual crisis de los medios en
Colombia hunde sus carencias
en una formacion ambigua y
sin coyuntura que se gesta en
las aulas y se perpetua en la
sala de redaccién. La prensa
ha sufrido de ese anacronismo
con la desaparicion de
géneros fundamentales en
su hacer como la cronica, el
informe especial, los perfiles,
las resefias y la investigacion
periodistica que busca en el
periodista a su mas claro y
noble interlocutor. Estamos
sumergidos de hecho en la era
del periodismo superficial, de
la trivializacion farandulizacion
de la informacion (p. 93).

En relacion con la formaciéon de periodistas en
Espafa, Fernandez (1993), entrega un panorama
histdrico de la ensefianza del periodismo, en dicho
pais, desde sus inicios hasta finales del siglo
XX a través del cual demuestra la preocupacion
por la formacion de un periodista que ha de ser
responsable frente a lo que, especificamente le
atafe: el manejo de un bien considerado publico
como es la informacion. Desde estas reflexiones
es posible entender la trascendencia de la
ensefianza y el aprendizaje del periodismo en el
desarrollo social de las comunidades.

Es necesario, en consonancia con la autora,
una formaciéon humanistica amplia de los futuros
periodistas, porque “las asignaturas propias de
Periodismo y Comunicacion se imparten, en
la mayoria de los casos, sin coordinacion entre
los profesores de los distintos grupos. Esto es
de la Teoria de la Informacion, Estructura de la
Informacién Periodistica, Etica y Deontologia
Profesional, Empresa Informativa” (Fernandez,
1993, p. 92).

Por su parte, Maria Hernandez (2004), en un
informe sobre la formacion universitaria de
periodistas en México, muestra que, tal y como
sucede en Colombia, se han preocupado mas
por la formacion del periodista, pero nada dicen
acerca de cuales son los procesos que se utilizan
para ensefiar y aprender el periodismo, a pesar
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de que el mencionado informe recalca que la
mayor area de formacion de las carreras de esta
area en México descansa sobre la ensefanza del
periodismo.

De acuerdo con Hernandez (2004), en el afio
2004, la Asociacion Nacional de Universidades
e Institutos de Educacion Superior (ANUIS),
de México, daba cuenta de la existencia de 24
carreras o programas de estudios, que incluia
la formacion de periodistas de manera explicita,
aunque solo ocho de ellas eran exclusivamente
de periodismo, y las restantes se suman a
la larga lista de escuelas de comunicacion,
algunas de cuyas orientaciones formativas es el
periodismo (p. 16). En esta misma investigacion,
Hernandez (2004) plantea que las orientaciones
predominantes en México son,

el de la formacion del
periodista, el del comunicador
intelectual (con el que nace la
primera escuela de Ciencias
delaComunicacion en México,
en la U. Iberoamericana) y
el de comunicologo, como
cientifico social” (p. 14).

Se destacan dos aspectos en estas
investigaciones, primero, a pesar de que deben
existir trabajos sobre el periodismo alternativo
desde las universidades, por lo menos no los
referencian en ese informe, y lo segundo, es la
formacion de comunicélogo, que en Colombia
poco se ha explorado. En las universidades no se
denominan de esa manera, sino comunicadores
0 comunicadoras, donde las terminaciones or -
ora remiten mas al oficio, que a la reflexion del
quehacer cientifico de la comunicacion. Los
citados trabajos coinciden en que en ambos
paises, la indagacion ha adolecido de una
reflexion sobre la formacién de periodistas. Los
chilenos Mufioz y Celedon (2005), manifiestan
que en la formacién del periodista persisten las
mediaciones construidas desde los medios (valga

la redundancia), las cuales se establecen modelos
para el tipo de profesional que se quiere formar.

Para los investigadores, se ejerce una tensién
“entre pedagogia (lo que dice la academia) y el
ejercicio profesional (lo que muestran los propios
periodistas que trabajan en los medios). Surge,
entonces, una pregunta clave (...), ¢los docentes
de la carrera de periodismo, incluyendo quienes
no son periodistas, estan preparados para esa
tension; estan considerando los modelos que
proyectan los medios?” (p.14).

La investigacién “Estrategias didacticas para
el proceso de enseflanza y aprendizaje del
periodismo escrito en educacion superior, bajo los
postulados del aprendizaje significativo”, realizada
en la Universidad de Cartagena en el afio 2009,
por Milton Cabrera Fernandez, destaca entre sus
conclusiones que se deben reformular algunas
estrategias de la ensefianza del periodismo en la
educacion superior. Un aparte de la investigacion
dice:

En periodismo escrito, esos enfoques
se manifiestan por medio de un
anquilosamiento de algunos docentes
mediante la perpetuacién de viejos
modelos pedagodgicos sintetizados
en contenidos simplistas, basados en
una bibliografia que so6lo es conjugada
con la experiencia del docente en el
ejercicio periodistico. De modo, que
el estudiante se limita a la consulta de
unos pocos autores y a las historias
y anécdotas de su profesor. Poco
queda, pues, para la participacion, el
andlisis de problemas, la consulta de
otros autores y expertos, la reflexion
sobre la pertinencia de los temas
con respecto al contexto social y la
elaboracién de productos escriturales
argumentativos y propositivos por
parte del aprendiente (Cabrera, 2009,
p. 129).
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Cabe destacar que estas conclusiones son en
el ambito de la Universidad de Cartagena, y con
los criterios influidos y practicados en un entorno
concreto, que, dentro de algunas condiciones
especificas, pueden ser distintas en oftras
regiones. De acuerdo con las conversaciones
sostenidas para este trabajo con el experto
periodista y docente Ramén Pineda, quien ejerce
ambas actividades en Medellin, sus estrategias de
ensefanza se convierten en un laboratorio, cuyos
escenarios son las calles, tal como lo pregonaba
el periodista Riszard Kapuscinski (2003, 2009),
y de quien Pineda se declar6 ser uno de los
seguidores de sus metodologias [1].

Igualmente, uno de los docentes que contribuyd
a la consolidacion de las guias pedagdgicas de
la Escuela de Comunicacion de la Corporacion
Simén Bolivar, Juan Carlos Ceballos (2009),
también referencia ciertos postulados de
Kapuscinski, como es el caso de los cincos
sentidos del periodista: estar, ver, oir, compartir
y pensar. Kapuscinski que recorrié el mundo
viviendo en inmersién con las comunidades
para escribir sus historias, habla de que el valor
del periodista depende de sus fuentes. Son las
personas, con sus historias, los datos, anécdotas,
hechos, dolores, suefos y frustraciones, las
que hacen al periodista y no al revés. Es decir,
Kapuscinsky aboga por el respeto del ser humano
en su esencia cultural, como lo postula Vigostsky
(1982); valora al otro, como lo estipula Baijtin
(1993-2009) y comprende la dimension politica de
la libertad, al estilo Freire (1996, 1997).

En cuanto a la ensefianza del periodismo, Carlos
Agudelo (2005), da cuenta de una reflexion -
investigacion que se realizé en la Facultad de
Comunicacion de la Universidad de Antioquia,
con la cual se propuso la creacion del Programa
de Periodismo desde un enfoque constructivista.
En el articulo que da cuenta de la creacién
del programa, Agudelo explica que en el afo
1998 un grupo de profesores asumié la tarea
de presentar el proyecto para un pregrado de

periodismo. Entiéndase separado del pregrado
de Comunicacion Social, como tal. En efecto,
en la actualidad, Periodismo es un pregrado
independiente de las otras opciones comunicativas
que ofrece la Facultad de Comunicaciones de la
Universidad de Antioquia. Para Agudelo (2005),
el modelo esta inspirando en aprender haciendo,
es decir una mirada mas desde la practica que
desde la reflexion tedrica. El autor explica:

En el espiritu de aprender
haciendo, el equipo decidié
invertir el orden tradicional
de la ensefanza basica del
periodismo. En lugar de
empezar por la redaccion, se
decidio por la introduccién de
algunos conceptos basicos y
en las primeras o tres semanas
del taller de introduccion de la
carrera (Periodismo I) formular
asignaciones periodisticas
para los estudiantes. La
decision estaba anclada en el
proceso de "hacer” una historia
(...). En el proceso fueron
abandonados los simulacros
donde los estudiantes
aprenden a escribir inventando
historias o prestandolas de los

libros de textos (p. 40).

La literatura revisada sobre la ensefianza y
el aprendizaje del periodismo escrito refuerza
la importancia del periodismo popular, de las
comunicaciones provenientes de las comunidades
organizadas y no organizadas, a fin de que
obedezcan a la satisfaccion de las necesidades de
las poblaciones barriales. Estos procesos deben
partir de los criterios construidos por los docentes,
sin imponerlos, que les permita a los estudiantes
desempefarse en contextos sociales, de forma
que aporten al desarrollo, en tanto la informacion
es un bien publico, consagrado en el Articulo 20 de
la Constitucion Politica de Colombia (Constitucion
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Politica Colombiana 2009). Esto permitiria que
los distintos espacios sociales se conviertan
en aula de clase en las que se reflexione sobre
circunstancias reales y no ficticias a las que alude
Restrepo (1999).

2. LAS FACULTADES DE
COMUNICACION SOCIAL Y EL
APRENDIZAJE DEL PERIODISMO

En la reflexion de la ensefianza y aprendizaje del
periodismo en escenarios formales, Juan Varona
(1995), hace una relacion de las actividades
presentes en los actos de aprendizaje de los
docentes de Comunicacion Social, relacion que
da cuenta de una amalgama de formas y caminos.
El autor habla de métodos como talleres, lectura
de textos, debates, practicas de produccion
textual, realizacién de productos audiovisuales,
etc. que dependen tanto del docente como de la
naturaleza de la asignatura.

Varona concluye, como José Gimeno y Angel
Pérez (1997), que en el aprendizaje y en la
ensefianza del periodismo no se pueden dar
recetas en general, ni en particular, si no partir de
despertar la inquietud en la cual la metodologia
significa llegar a través de un fin; estudiante
y profesor deben saber de qué se trata, para
que juntos descubran la verdad, y por lo tanto,
se podria evaluar al docente no por la cantidad
de datos almacenados en el cerebro, sino por
la facilidad que tenga para guiar a un grupo de
muchachos a que descubran las maravillas de
esta ciencia, y asi llegar a un fin, objetivo o meta
donde debe primar la investigacion, creatividad,
analisis, indagacion y busqueda (p. 13).

Una evaluacion de la ensefianza del periodismo
en Bolivia, Colombia, Ecuador, Peru y Venezuela,
realizada por la Universidad Internacional de
La Florida (1995), arrojo6 como resultado que
los periodistas egresados de las escuelas de
periodismo llegan mal preparados a las salas de

redaccion. A pesar de que este estudio data de
1995, aun hoy es frecuente la queja de la mala
preparacion de quienes reciben practicantes en
sus distintos medios de informacion.

“Los editores se quejan de que
los reporteros son pobres en
gramatica, no saben deletrear
ni entrevistar y no conocen ni
tienen experiencia en algunos
de los temas que les toca
cubrir” (p. 11).

Los profesionales de los medios consideran que
son las escuelas de periodismo las que tienen la
responsabilidad de la formacion de quienes van a
ejercerelperiodismo. Hace algunos afios, el Premio
Nobel de Literatura, Gabriel Garcia Marquez
(1996), propicio una polémica al conceptuar sobre
las formas en que las facultades de comunicacion
social ensefaban el periodismo. Decia el Nobel
que la masificacion de escuelas de comunicacion
pervertia las lineas de la ensefianza, al privilegiar
lo informativo a lo formativo. Para él, el oficio (es
decir, el aprender haciendo de Agudelo (2005),
no ha logrado evolucionar a la velocidad de sus
propios instrumentos técnicos y las empresas se
han tranzado en una competencia que él llama
feroz, por la modernizacion y han dejado la
formacion en el pasado.

Gabriel Garcia Marquez



Revista Luciérnaga. Facultad de Comunicacion Audiovisual - Politécnico Colombiano Jai

Isaza Cadavid. Facultad de Ciencias de la Comunicacio

Universidad Auténoma de San Luis Potosi - Afio 7, Edicién 14. Medellin, Colombia. 2015. ISSN 2027 - 1557. DOI: http://orcid.org/0000-0002-3243-4650. pags: 78-99.

Las salas de redaccion son laboratorios asépticos
para navegantes solitarios, donde parece
mas facil comunicarse con los fendmenos
siderales que con el corazén de los lectores. La
deshumanizacion es galopante” (p. 2). El Nobel
propuso que la ensefianza del oficio descansara
sobre tres pilares fundamentales:

“la prioridad de las aptitudes y
las vocaciones; la certidumbre
de que la investigacion no es
una especialidad del oficio, y la
conciencia de que la ética no es una
condicién ocasional, sino que debe
acompanar siempre al periodismo
como el zumbido al moscardén” (

p. 4).

Por ello, algunos periodistas siguen en foros,
encuentros y seminarios tematicos reflexionando
sobre el papel que juegan los medios en nuestra
sociedad y la forma cdmo se ensefa en las
instituciones educativas. Adriana Mejia (1993), por
ejemplo, expresa que “muy lejos estd Colombia,
para no mencionar otros paises, de contar con un
periodismo cuyos lineamientos estén trazados por
una busqueda constante de la verdad, del bien
comun, del inconformismo, de los desprestigios,
de la funcién social, de esa raiz humanista que le
dio vida a la profesién y que debemos (tenemos)
que reivindicar. Aqui nos copa el tiempo, el poder
y los boletines oficiales” (p 38). Luego explica que
un buen periodista lo es desde antes de ingresar
a una facultad y ataca el sentido instruccional de
la enseflanza del periodismo.

Ella no discute la importancia de la formacién
profesional, pero si indica que “el buen periodismo
no resulta de formulas; es personal y universal al
mismo tiempo, producto de una compulsiéninterna
que se cuece a fuego lento. Es una actitud frente
a la vida, una toma de posicion (la objetividad es
un sofisma de distraccion), un compromiso de
transformacion con la sociedad y el momento
histérico que nos tocé vivir. Es entender y hacer
entender” (p. 99).

Con respecto a lo anterior, escribia la periodista
Diana Giraldo (1999) que en el ejercicio profesional
del periodismo “hace dafo tanto el periodista mal
intencionado como el periodista ignorante” (p.
16). Exhorta a que la ensefianza del periodismo
no se quede en la etapa profesionalizante, “sino
que enfrente al estudiante al reto de encontrar
respuestas por si mismo, mediante la investigacion
y la busqueda de nuevos conocimientos” (p.
18). Asi mismo, aboga a que la ensefianza del
periodismo no se adelante “mas en escenarios
imaginarios y con parametros inexistentes
(...). Se requiere, sobre todo, la orientacion de
un maestro del oficio que lo conduzca por el
apasionante mundo de la investigacion, sobre
temas destinados a ser publicados por su calidad”
(p. 20). En esencia, Garcia Marquez y el resto
de periodistas, se preguntan por el papel que
juegan las facultades de comunicacion social en
la ensefanza del periodismo, que de acuerdo
con lo que afirma la Asociacion de Facultades de
Comunicacion, AFACOM (2004-2005), existen 10
en la ciudad de Medellin, de las 48 que hay en
Colombia.

Miguel Angel Bastenier, citado en Gabriel
Alba y Juan Buenaventura (1997), explica que
el periodismo se puede aprender, “pero en
realidad nadie lo puede ensenar’ (p. 14). Para
Alba y Buenaventura, el debate sobre el papel
de las facultades de comunicacion social en
la ensefianza del periodismo, se suscita por
diversos factores que entrelazan los intereses
de los imaginarios colectivos que construyen las
estudiantes; por los requerimientos de la industria;
las diversas propuestas universitarias; “las rapidas
transformaciones del panorama mediatico y las
apremiantes necesidades sociales de nuestro
pais” (p. 12). Por su parte, el periodista Mauricio
Vargas, citado también por los autores, sostiene
que deberia existir una ley que prohibiera otorgar
titulo de periodistas, pues quienes ejercieran la
profesion convendrian que fueran abogados,
ingenieros, fildsofos.
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Por su parte, la catedratica Martha Montoya
(1995) de la Universidad de Antioquia, ratificé que
los docentes de los programas de Comunicacion
Social fueron vinculados a la tarea de ensenar por
la calidad de expertos en alguna area especifica
de la Comunicacion. Para la docente se asumié
una nueva profesion, con grandes repercusiones
sociales, para la cual no estabamos —ni aun
lo estamos- suficientemente preparados: la
docencia universitaria en Comunicacién Social
(...). Desempenar un oficio y ensefarlo son
dos cosas diferentes y aunque se requieran
muchos conocimientos del primero para realizar
lo segundo, no son suficientes. Esta situacién se
torna mas significativa cuando lo enfrentamos
con viejos paradigmas que no alcanzan a dar
respuesta a las necesidades del individuo en
formacion, ni a los del entorno en que se inscribe
su accion (p. 2).

Para la Asociacion de Facultades de
Comunicacién (2004-2005), las facultades vy
programas de Comunicacién Social y Periodismo
de Colombia han articulado dentro de sus
estructuras curriculares, “la formacion combinada
en los campos cientificos e investigativos de la
Comunicacién (desde los cursos en teorias de
la comunicacion, en conocimientos basicos en
ciencias sociales y humanas y desde los distintos
enfoques y métodos de investigacion), con los
saberes y habilidades practicas que constituyen
la actividad misma de la profesion y del ejercicio
periodistico” (p. 18).

Este ente asociativo también intenta mediar en el
asunto de la teoria y la practica en la ensefianza
y el aprendizaje del periodismo. Asi como en la
tesis doctoral de Gordon (1991), se define qué
es un periodista profesional, la Asociacion de
Facultades de Comunicacion (2004-2005) intenta
salirle al paso a la polémica y explica que la
Comunicacion y el Periodismo son campos de
formacion de profesionales universitarios. Define
a un profesional como aquella persona que
desarrolla una competencia practica.

José Brunner, citado por AFACOM, define
competencia como aquella que le permite al
profesional desempefiarse como un experto en su
campo. Esta definicidn, ¢no privilegia la practica
sobre los conocimientos tedricos, tal como lo
propone Agudelo (2005). Arenglén seguido, Daniel
Bogoya, también citado por AFACOM, explica que
“la competencia e idoneidad se expresa al llevar a
la practica, de manera pertinente, un determinado
saber teorico” (p. 74).

Finalmente, el documento pareciera dar un parte
de tranquilidad con las metodologias y formas
de ensefianza y el aprendizaje del periodismo
en las facultades de comunicacién social.
Para AFACOM, “la mayoria de los programas
académicos profesionales en Comunicacién
Social y Periodismo en Colombia han sido
cuidadosos en no reducir su tarea a la ensefianza
de oficios y practicas, en no caer en la trampa de
la simple reproduccion del mundo laboral en las
aulas, de las profesiones, y de centrar su labor
en la primacia de la razén técnico instrumental’
(p. 75). Sin embargo, y a pesar de ese cuidado
de AFACOM, basta con mirar en las mallas
curriculares de la mayoria de universidades de la
ciudad, en las cuales la primacia de la ensefianza
la tienen las técnicas en géneros periodisticos,
que ocupan un lugar de primacia por la fuerte
presion que ejercen, tanto la institucion como los
mismos estudiantes, para “aprender” el oficio de
la mano de la experiencia de sus maestros, (a los
que algunos toman como referente), tal como lo
consideran Mufioz y Celeddn (2005) y lo ratifica el
modelo de la Universidad de Antioquia, explicado
por Agudelo (2005).
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Frente a lo anterior, mejor sera reflexionar al lado
del investigador y docente, de la Universidad de
Antioquia, Raul Osorio (2011), cuando afirma que
“la profesionalizacion del periodismo, y sobre todo
su estudio e investigacion, tiene que responder
a factores muy diversos: situacién cultural de
cada pais, proceso de madurez de la libertad de
expresion, régimen politico imperante y madurez
politica de la sociedad, desarrollo general de
todos los medios de comunicacion, y de modo
muy especial, el nivel de desarrollo general:
econémico, social, cultural, del pais de que se
trate” (p. 6). Osorio (2011) encuentra que estos
factores han obligado a una reflexion sobre “los
planes de ensefianza, el acceso a la profesion, la
clase de facultades a poner en marcha y el mismo
“Ser Periodista”, que es necesario educar y formar,
segun el paradigma que vamos perfilando” (p. 6).

Osorio (2011), sostiene que el periodismo como
campo académico, en la tradicion universitaria,
se ha mirado como disciplina, “que puede
ensefarse y aprenderse y en un estudio que
puede ser convertido en objeto propio de una
ciencia ‘nueva’. En tal sentido, la evolucién de
los estudios de periodismo, se ha visto obligada a
superar y responder a una serie de interrogantes,
todos ellos muy complejos y en los que esta
encerrado el desenvolvimiento de los estudios de
periodismo en el mundo” (p. 6).

Pero en si esta polémica
apunta a entender qué pasa
en ese espacio docente;
qué ocurre con la esencia
del aprendizaje en las areas
especificas que remitan a
entender por qué sucede una
preparacién precaria en el
arte del oficio periodistico o
en la profesionalizacion del
mismo. En la complejidad de
la comunicacion, que integra
una diversidad de saberes y
en la urgencia tecnocratica de

darle un estatus de categoria
al oficio, se pueden olvidar
asuntos tan sensibles como
el factor docente y su proceso
de ensefanza, tal como lo
afirmaban Garcia Marquez
(1996) y Osorio (2011).

Ademas, estos problemas aun siguen sin
resolverse, especialmente por la separacion
tajante que algunas instituciones educativas
han hecho entre periodismo y comunicacion, en
la cual, y de acuerdo con Restrepo (1999), deja
a la primera con las teorias y al segundo con el
oficio, y adicionalmente, con la suposicion de
que las teorias de la comunicacion deben estar
al servicio del periodismo y soportar su campo
epistemoldgico. Para algunas facultades de
comunicacion social es natural que el periodismo
haga parte de ellas, pero una cosa es la
Comunicacion Social como practica académica,
y a otra cosa conlleva el campo educativo del
periodismo.

En ese mismo sentido, Raul Fuentes (1997),
uno de los mas prestigiosos docentes del area
de comunicacion en México, ratificdé que la
desarticulacion entre teoria y practica, entre
profesién y comunidad y la desconexion entre
la ensefianza y el aprendizaje del periodismo
y la realidad de los contextos sociales, estan
atravesadas por algunos factores que enumera
de la siguiente manera:

“primero, la investigacion ha
recorrido ciertos trayectos que
casi nunca se han insertado
con los recorridos por la
docencia, y por ende, tanto
el conocimiento producido
como el proceso de su
produccién dificilmente se
han integrado en la formacion
de los comunicadores

universitarios” (p. 43). Lo
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segundo que trae a colacion,
es la confrontacion de los
conocimientos de la profesion
con las practicas sociales que
se da en las comunidades,
y el tercer elemento, lo
ubica en la busqueda de
legitimacién de la profesion
como disciplina auténoma,
“aislada institucional y
operacionalmente de las
Ciencias Sociales (y de las
naturales, de las artes, de
las ingenierias y de todo lo
demas)” (p. 44).

Al respecto, Marques de Melo (1999), reconocido
investigador en Brasil, explicd que el periodismo en
su nacion vivié el mismo proceso del que hablaba
Restrepo (1999). Por los problemas politicos
de Brasil y por el rechazo que experimentaron
las escuelas de periodismo entre la poblacién
de periodistas ya establecidos, se suprimié
la autonomia de los cursos de periodismo,
“transformandolos en apéndice del gran curso de
comunicacion social. Como licencia profesional
de una carrera disefada académicamente, el
periodismo perdié su identidad. Se confundié y
entrd en conflicto con las fronterizas profesiones
mediaticas” (pp. 38-39). Pero estas sugerencias
apuntan a salirse al paso a una critica que
se genera en algunos sectores académicos,
relacionadas con las formas, enfoques y detalles
en la elaboraciéon de la informacién, propuestos
en los llamados manuales de estilo o manuales de
redaccion periodistica, que develan la ensenanza
desde ciertos formatos establecidos por las
escuelas de comunicacion, y desde la experiencia
de quienes han trasegado en el oficio por anos.
Esto es, el aprendizaje del periodismo, desde
lo meramente instruccional, que reproducen la
mirada anglosajona en la ensefanza del oficio.

Marques de Melo

Establecer las diferencias entre enfoques
(periodismo informativo o interpretativo); la voz
que debe usar el periodista (primera o tercera
persona); los mecanismos de investigacion;
el dominio de los diversos formatos (crénica,
reportaje, perfil, noticia); lo que es y no es
periodismo, puede quedarse en las formas, pero
no ahonda en lo que Raul Fuentes (1997) reclama:
la legitimacion de la comunicacion, en este caso,
el periodismo, dentro de las practicas sociales
y comunitarias de las distintas colectividades.
Entendidas estas practicas como aquellas que
revelan la intencionalidad comunicativa de los
mensajes en el periodismo y la necesidad de las
comunidades de crear sus propios mecanismos
de comunicaciéon masiva, asi como las formas de
acceder al conocimiento desde la informacion que
reciben.

Fuentes entiende el concepto de campo
académico, como aquel conjunto de instituciones
en que se estudia la comunicacién en un nivel
superior. EI campo académico Incluye la teoria,
la investigacion, la formacion universitaria y la
profesién; centra el concepto en las practicas que
realizan actores o agentes sociales concretos,
bien pueden ser sujetos sociales y colectivos, “con
el fin de impulsar proyectos sociales especificos”

(p. 48).
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La ensefianza y el aprendizaje del periodismo
escrito, es, como se afirma, un campo intelectual,
en el cual necesariamente hay una produccién
discursiva e intelectual del docente. Jailler
(2004), al hablar de la ensefabilidad de la
comunicacion, propone tres ejes o campos, (lo
linguistico-semidtico, informacional - tecnoldgico
y lo pragmatico — sicosocial), con los cuales se
pretende zanjar la complejidad de lo instruccional
y de lo que implica ensefiar periodismo y
comunicacion en una facultad del area, donde
se imbrica una serie de disciplinas y saberes, de
los cuales, tal como lo considera Fuentes (1977),
cada uno de ellos son campos especificos, que
se tratan con practicas diversas por parte de
los docentes, tal como lo explicd Varona (1995),
propuesta que se vincula con los postulados de
Jorge Huergo y Maria Belén Fernandez (1999),
en el sentido de no sélo la practica del oficio debe
responder al cdmo, sino también al qué, para qué,
por qué, y se agrega el para quiénes.

Estos ejes también se acercan a un manual de
estilo de cdmo ensenar el periodismo, y puede
ser una forma de caracterizar este proceso, pero
no lo analiza desde una concepcion general.
Son pocos los referentes acerca del proceso de
aprendizaje del Periodismo Escrito con énfasis en
Educacion Popular.

En sintesis, las reflexiones o preocupaciones
por la ensefianza y aprendizaje del periodismo,
se pueden agrupar en las tendencias de analisis
que abarcan: 1) La utilizaciéon de los medios y
las tecnologias en el aula de clase, en lo cual
el periodismo es una ayuda didactica. 2) Las
definiciones o busquedas de quétipode periodistas
profesionales (perfiles) requiere el medio y como
prepararlos. 3) Historia del surgimiento de las
facultades de periodismo y comunicacion, y 4)
reflexiones sobre la importancia de los medios en
la sociedad y cémo debe asumirla el periodista
profesional.

3. EL OBJETO DE LA ENSENANZAY
EL APRENDIZAJE DEL PERIODISMO
ESCRITO

¢, Cual es el objeto de la ensefanza del periodismo,
y especialmente, del periodismo escrito? ;Se
agota en los géneros periodisticos? ¢ Es suficiente
una interrelacion con las demas disciplinas?
¢, Como pueden las universidades y los docentes
preparar estudiantes de periodismo hoy, sin que
medien las interferencias de lo tecnocratico e
individualista? Al parecer, son los dilemas con
que se enfrenta el aprendizaje y la ensefianza del
periodismo escrito. Quienes han teorizado sobre
la materia no dan mayores luces sobre estas
inquietudes. Sin embargo, el autor clasico José
Martinez Albertos (1977) da peso de cientificidad
al mensaje, a la redaccion y a la produccion de
la informacién periodistica. Ademas, establece
las relaciones que este mensaje tiene con otras
disciplinas de las Ciencias Sociales y Humanas

(p. 63).

Cremilda Araujo Medina (1980), explica los
dilemas que deben afrontar los docentes en
la ensefianza del periodismo. Sostiene Araujo
que los jovenes profesionales cuando se
encuentran frente a una experiencia pedagodgica
profesionalizante, “prefieren discutir los grandes
problemas (con su limitado repertorio linguistico),
que aprender (modesta y humildemente) como
comenzar una noticia” (pp. 82-83). Por su parte,
Raul Rivadeneira (1988) dedica un capitulo al
asunto de la educacién. El tema lo enfoca sobre
los procesos educativos que pueden desatar los
medios, especialmente el papel que debe cumplir
el periddico en su esfuerzo por educar. El autor
trae a colacion la funcidon emancipadora de la
educacion, desde la teoria de Freire (1972, 1996).
De este capitulo se podria asimilar, entonces,
que mas alla de ensefiarle técnicas a los jévenes
periodistas y estudiantes, los docentes deben ser
conscientes de la necesidad de una formacién
liberadora, critica y reflexiva sobre el papel de los
medios en la sociedad.
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Lorenzo Gomis (1991) sostiene, por ejemplo, que
una teoria del periodismo debe explicar “cémo el
medio decide lo que va a decir” y sostiene que “es
un método deinterpretacion sucesivadelarealidad
social” (pp. 11-12). Su trabajo contiene una serie
de elementos interesantes sobre periodismo,
especialmente del porqué se necesita leer, oir,
ver noticias. Incluso, se aventura a decir que
hay necesidad de que los periodistas manipulen
las noticias para que el publico se interese por
ellas. En ese mismo sentido, el reconocido
docente Felipe Pena de Oliveira (2009), aporta
a la discusion al plantear que la reflexion critica
sobre el periodismo no sélo es pertinente, sino
indispensable. Hace un llamado para entender
las dificultades de la disciplina, en la busqueda
de caminos y soluciones a los problemas que la
aquejan.

Pide analizar los estereotipos y prejuicios;
advierte que el periodismo no es un saber
auténomo y autosuficiente. Es decir, la ensefianza
del periodismo debe analizar los estereotipos y
prejuicios, para pensar, que fuera de la academia
formal, existen otras posibilidades en las cuales el
periodismo y su ensefianza pueden jugar un papel
decisivo para las comunidades. La investigadora
Silvia Pellegrini (1999), sostiene que la razén de
ser, de ensefiar y aprender periodismo, radica en
el proceso de transmision de la informacion y no
en sus efectos.

En sintesis, lo que deja en evidencia esta
discusion, es que no existen caminos Unicos ni
preestablecidos en el proceso de aprendizaje
y ensefianza del periodismo, mucho menos en
el ambito del Escrito, Alternativo y Popular. Una
reflexion sobre este tipo de periodismo conlleva
a un analisis de las condiciones econdmicas de
coémo opera la prensa y a la génesis de la misma,
pues la prensa escrita es la primera que aparece
en el panorama nacional, como forma masiva de
divulgacion de la informacion; luego esta la radio,
y la ultima en posicionarse es la television.

En su génesis, el periodismo escrito nace con una
orientacion politica y religiosa. Por algo, el director
del primer periédico que se edito en el pais fue el
cubano Manuel del Socorro Rodriguez, traido a
estas tierras por el Conde Don José de Ezpeleta
Galdeano Di Castillo y Prado, de acuerdo con
Antonio Cacua (1968). El historiador cuenta que
este periddico termind su circulacion el 6 de
enero de 1797. “Y apuntamos como el retiro del
ilustre Virrey Ezpeleta constituy6 el golpe mortal
para éste, que ha sido considerado el punto de
partida de nuestro periodismo” (p.14). Dice que el
periodico se llamaba Papel Periddico de la Ciudad
de Santafé de Bogota, dirigido por don Manuel del
Socorro Rodriguez y Victoria, con licencia de este
Real y Superior Gobierno. “El objetivo reflejado
en todas las ediciones, es el de ensenar. La dura
brega de su formacién intelectual lo convirtié en
un apostol de la educacion, y por ello, en vista
de que en Santafé no habia medios para imprimir
libros, don Manuel, le puso el alma a la empresa
de su periédico” (p.13).

Desde entonces, y a lo largo de la historia de la
prensa escrita en Colombia, y en el mundo, sus
azares y vaivenes han estado ligados a la politica
y al poder de quienes, con fuerza econdmica,
han comprado la practica de una actividad,
considerada de servicio publico, que alimenta uno
de los derechos considerados hoy fundamentales
de los seres humanos y de las comunidades:
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el derecho a la informacién con calidad y sin
mediaciones, mas que las que dicta la necesidad
de contar los sucesos de manera concreta.
Kapuscinski (2009) retrata esa situacion cuando
sostiene que “actualmente el poder esta en manos
de quien posea un estudio de televisién, un diario,
una radio (...). Tener medios de comunicacion
significa tener poder (p. 25).

En Colombia, la situacion de la prensa es
preocupante, por su concentracién en familias
particulares, politicas o0 grupos econdémicos.
Los mas destacados medios pertenecen a
agencias politicas, grupos econdmicos o familias
poderosas, y desde sus paginas ha sido posible
consolidar aun mas su poder, al apropiarse de
los cargos de eleccion popular. Esto marca el
derrotero de la prensa, desde sus contenidos, pues
es necesario revisar lo que los catedraticos de
periodismo Vicente Lefero y Carlos Marin (1986)
consideran como caracter publico del periodismo.
En criterio de ellos, “los textos periodisticos no
son cartas privadas, apuntes de un diario intimo,
partes policiacos, transcripciones secretariales ni
recados para los amigos. Son escritos abiertos,
destinados a todo tipo de personas” (pp. 28,29).

Lo que Lefiero y Marin resaltan es el caracter
publico del periodismo. Al respecto, se han
presentado discusiones, para entender qué es
realmente lo alternativo en periodismo. Como
todo proceso social, este concepto también esta
en construccion, pues algunos lo ligan, como
la Educacion Popular, a las luchas politicas y
sociales de comunidades “invisibles” frente a los
medios masivos o lo que el establecimiento llama
“la gran prensa”. Viene asociado a lo publico, al
trabajo comunicativo que se hace a espaldas,
fuera y contra las propuestas de los grandes
consorcios o conglomerados comunicativos de
los que se hablaba anteriormente, que concentran
gran parte de los medios. Los medios alternativos
en Colombia y América Latina tienen su origen en
la lucha de la marginalidad de los pueblos por
hacerse visibles y expresar realidades sociales
que el poder no quiere que se reconozcan.

Lo anterior, propicia que la Educacién Popular
y la Comunicacién Alternativa y Popular, cubra
a lo alternativo, y por ende a su produccién
comunicacional y educativa, con el ropaje de lo
politico, lldAmese prensa, radio, televisidén y los
modernos soportes técnicos (blogs, multimedias
y paginas web).

Los investigadores consideran que hacia la mitad
del siglo XX y lo que va del presente siglo, una
serie de experiencias de los medios alternativos
enriquecieron la posibilidad de explorar otras
experiencias comunicativas de las comunidades,
en eso denominado alternativo. Natalia Vinelli
(2010), recuerdalaexperienciade Radio Sutatenza
de Colombia, y al resaltar lo alternativo, expresa
que la “lectura de la alternatividad entendida como
tarea de concientizaciéon es predominante durante
las décadas del 60 y 70 en América Latina, ya sea
a través de la educacién (para la alfabetizacion,
para la evangelizacién, para la salud, para la
liberacion) como desde la critica ideoldgica
(intervencion  politica, contra informacion,
desalienacion, denuncia del imperialismo

cultural)” (p. 4-5). Para otros investigadores, el
medio alternativo sigue ligado a los conflictos
sociales. Gisela Marsala y Rubén Esper (2007)
consideran que un medio alternativo esta definido
como “aquél que actia como herramienta para la
comunicacion en el campo popular, sin dejar de
lado la militancia social” (p. 13).

Monsefior Salcedo, a la izquierda, fundador de radio

Sutatenza.
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He ahi el caracter politico en el origen de lo
alternativo. Se resalta igualmente, que en medio
de esas tensiones comunicacionales, el factor
educativo aparece también como elemento de
lucha. Hoy, en otros escenarios, es necesario
retomar ese caracter politico, en aras de reducir
la brecha que sigue existiendo entre la agenda
setting, es decir, aquella propuesta por los medios
masivos a la comunidad y la agenda de las
comunidades. Ya no solo desde las trincheras de
las que hablan Vinelli (2010), sino también desde
las practicas de los agentes de la educacion,
docentes y estudiantes, que se reviertan en
los entornos de las comunidades, para que los
medios, como la prensa escrita, se conviertan en
un acompafiante de lo educativo, de la reflexion de
sus propias realidades y la construccién conjunta
de una ciudadania posible.

En esta nueva perspectiva, desde lo alternativo,
algunos investigadores abogan para que los
docentes de periodismo escrito aprovechen los
cambios tecnoldgicos, en la caracterizacion de
sus practicas cotidianas, pues dan la oportunidad
de una mayor expresion, mediante la red. A juicio
de Linnet Molina (2010), el tradicional modo
de tratar la noticia se ha visto sustituido por un
ejercicio periodistico superficial, muchas veces
basado en la exageracion y dramatizacién de la
realidad. Para ella, “lo esencial del periodismo, no
son las técnicas, los usos o los mercados sino la
capacidad de vincular herramientas cada vez mas
eficaces a valores democraticos. Y en ese sentido,
no podemos sino imaginar una sociedad mas libre
y democratica gracias a las nuevas tecnologias y
a las redes para la distribuciéon de la informacién
capaces de dar voz a quiénes hasta ahora no la
tenian” (p. 6).

Comoexperiencialocal, entrelos afios 2005y 2006,
la Alcaldia de Medellin realizé un diagndstico de
los medios alternativos y comunitarios de Medellin
donde definié la Comunicacién Alternativa como
aquella que usa “herramientas basicas para
fortalecer la circulacion de informacion de un

grupo determinado o superando los efectos que
producen los medios de informaciéon masivo”
(pp. 8-14). Igualmente define el Periodismo
Alternativo como aquel que se pregunta a qué
publico va dirigido. Explica que “puede constituir
una tribuna, un nicho, un espacio independiente”
(p. 8). Curiosamente, estas definiciones despojan
a estos conceptos de su componente politico y los
sitlan en la concepcion ingenua de la que habla
Freire (1972, 1996), comunicacion aséptica, sin
asomo de propuestas de lucha y de controvertir
las practicas periodisticas tradicionales y en
busqueda de la emergencia del entorno y sus
problemas.

De igual manera, se encuentran las memorias del
Seminario Taller de Periodismo Alternativo en las
que Juan Emilio Posada (2000), en la presentacién
explica que se escogio el Periodismo Alternativo
porque, de un tiempo para aca, han proliferado
experiencias en ese sentido, y adicionalmente,
porque “éste no es ensefiado aun de manera
formal en algunas universidades y en ofras
apenas lo es de manera incipiente, haciéndose,
por tanto, necesario profundizar en su filosofia
y posibilidades para llegar a nuevos clientes” (p.
6). Que no se ensefe Periodismo Alternativo y
Popular en las facultades de comunicacion, es
cierto. Pero, notese que Posada (2000) habla de
nuevos “clientes”, y basta una mirada a quienes
expusieron en ese seminario, para concluir que
si bien es cierto que en un determinado momento
son representantes de medios que fungen como
‘independientes”, no son alternativos en el
concepto estricto, ni en su filosofia, ni representan
intereses  comunitarios de  colectividades
marginadas o “invisibles”. Cabe preguntar si La
Hoja de Medellin, (cuya editora, fue una de las
ponentes), era un medio alternativo; o Vivir en
el Poblado, pues su director fue otro ponente),
tienen esa naturaleza.

Una cosa es que tengan periddicos, que se
encargan de la informacion de ciertas zonas de
la ciudad y de temas que los medios masivos
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no le dan la debida importancia, y otra cosa es
que su ideologia corresponda a la comunicacién
comunitaria y al periodismo alternativo a la
manera como la que conciben Kaplun (1985) y
Moncada (1986). Estos dos autores consideran
que los medios alternativos deben corresponder
realmente a un trabajo de la comunidad, lejos de
la oficialidad.

Volviendo al diagnostico de la Alcaldia de Medellin
(2005-2006), en una de sus conclusiones, dice
que los medios alternativos en Medellin “se han
convertido en espacios de socializacion de grupos,
vecinos, ideologias, jévenes, instituciones,
iglesia, organizaciones sociales, empresarios
y narrativas locales” (p. 119). Este diagndstico
recomienda reconocer los medios alternativos
(y sus experiencias se diria), “como espacios
propicios para narrativas y estéticas diferentes a
los medios masivos (...) en el proceso de cambio
de imaginarios, los medios pueden ayudar a
inventar otro futuro, ver otra realidad” (p. 119).

4. LOS GENEROS TEXTUALES
PERIODISTICOS

Desde la concepcion anglosajona, los géneros
periodisticos han sido objeto de toda clase de
estudios, criticas, evaluaciones, revaluaciones
e incluso en algunos medios se habla de
desaparicién como tal, para dar paso a una
hibridacion de los diferentes formatos en que se
escribe la informacién periodistica. Son géneros
complejos o secundarios, de acuerdo con la
definicion de Bajtin (2009). Pero es mucho mas
compleja su producciéon social, pues desde
los medios tradicionales no hay posibilidad de
cambiar el discurso hegemonico en la educacion.
El lenguaje que aparece en los periddicos de las
grandes empresas informativas, es monoldgico.

Es necesario recontextualizar el discurso
periodistico, para que no solo sea el de las grandes
élites que tenga el dominio en la construccién

de significaciones sociales. Hoy desde la radio,
la television y la prensa, se habla el lenguaje
de los dueios y de los intereses de periodistas
dominados por el sistema. La posibilidad del
hipertexto y de los medios digitales, es aun
problematica por la cobertura que tiene la red
en ciertas capas sociales. También es necesario
entender la naturaleza de la estructura narrativa
de los géneros periodisticos, para proponer
otras formas de narrar, de contar, tal como lo
hace la Escuela de Comunicacién Popular de la
Corporacion Simén Bolivar de Medellin. Se hace
necesario narratizar (reconsiderar los géneros
periodisticos para contar historias) nuevamente
al periodismo, desde una orientacion alternativa
y popular, tal como lo solicita el maestro de
periodismo Juan José Hoyos (2007).

Los géneros periodisticos han tenido una serie
de seguimientos y de valoraciones desde que
Tobias Peucer, citado por Josep Casasus
(1991), escribiera la primera tesis doctoral sobre
periodismo en el afio 1650. Para Casasus, desde
alli se marcaron los derroteros tanto de las formas
narrativas del periodismo como de sus formatos
modernos tal como se conocen hoy, que mas tarde
recibirian el nombre de géneros periodisticos. En
esas concepciones, ya se distinguia el relato de
hechos vy el relato periodistico. No sélo eso, sino
que Peucer fijo la estructura externa de los textos
periodisticos, de acuerdo con Casasus:

“la variante de orden de fuerza
decreciente o ‘ley de los miembros
decrecientes” y la variante de orden
homérico o nestoriano” (p. 15).

Este autor considera que en “la practica
periodistica se aplicaron modelos de relatos que
contribuyeron a facilitar los avances del nuevo
periodismo informativo: pero, al propio tiempo,
las nuevas prestaciones de la infraestructura
para la prensa y el nuevo concepto capitalista de
los periddicos, entendidos como un negocio de
venta de noticia y de publicidad, coadyuvaron a
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modificar las viejas estructuras prototipicas de
los textos periodisticos” (p. 19). En ese orden
de ideas, multiples han sido las voces que han
abogado para que la informacion no se meta en el
incomodo corsé de las estructuras de los géneros,
especialmente la noticia que, para la tradicion
periodistica, tiene una estructura muy concreta
para escribirse. Es la llamada piramide invertida,
cuyos primeros parrafos deben corresponder a
contestarseis preguntas, consideradasinsalvables
para escribir la informacion periodistica. Esos
primeros parrafos se conocen con el nombre de
Lead, un anglicismo que traduce lider, es decir, en
los primeros parrafos debe ir lo mas importante de
la informacion.

La organizacion de la informaciéon va en orden
decreciente, de lo mas importante a lo menos
destacado de los datos. Opera de manera
contraria a como se cuentan las historias clasicas
en la literatura, como la Odisea, que obedecen a
un inicio, a un nudo y a un desenlace. El texto
de la noticia, como género, se construye a partir
de contestar qué (suceso, hecho, contingencia);
donde (el lugar o espacio geografico del hecho);
quiénes (los protagonistas); cuando (el tiempo
en que ocurri¢); como (detalles de las formas de
ocurrencia) y el por qué (las causas). Algunos
incluyen el cuanto (datos de inversion en dinero,
por ejemplo).

La periodista e investigadora cubana Yamile
Haber Guerra (2009), propone unas formas
distintas para abordar estos textos, tanto para la
practica periodistica como para la técnica misma.
“Una piramide donde no sea lo mas importante
lo que se diga primero; que sintetice percepcion-
representacion-significacion-explicaciéon-
interpretacion-comprension, que reemplace el
qué por el qué de quién(es), y hacia quién(es); el
cuando, por el desde cuando y hacia cuando; y el
donde, por el desde dénde y hacia dénde” (p. 11).

De igual manera, Haber (2009), como practica,
propone una serie de estrategias, que oriente
otra forma de construir el discurso periodistico
y sus consecuencias simbdlicas. La autora
aboga por un texto que distinga la pluralidad
de los destinarios del mensaje, es decir, que se
cuenten los receptores a la hora de redactar la
informacion. Un discurso que ponga en el mismo
nivel de reflexividad social a periodistas y lectores,
para que puedan interactuar. “Un lenguaje que
tenga en cuenta las asociaciones de sentido y los
campos semanticos, que no sea estandar porque
la realidad a que se refiere no lo es; que no
simplifique los hechos noticiosos porque no lo son.
Un modelo de texto periodistico multidimensional,
hibrido e intertextual, encaminado a aumentar el
conocimiento conceptual, cuestionar verdades
establecidas y sugerir otros analisis de los
contenidos” (pp. 10-11). Es una utopia si se tiene
en cuenta que los medios en Colombia obedecen
a la légica del mercado y la publicidad y estan
inscritos en un sistema capitalista que impone
las reglas de juego, y ademas estan sometidos
a la tirania del rating y de la venta masiva del
periédico. Quiza se pueda ensayar desde los
nuevos formatos, propiciados por las redes
sociales.

A pesar de lo anterior, Casasus (1991) considera
que, la férmula de la piramide invertida, asumida
muy pronto por la vigorosa cultura periodistica
angloamericana, desplazé progresivamente las
otras formas del relato para la prensa, primero en
el mundo informativo anglosajon y en su area de
influencia, y después, con mas o menos fuerza,
en el resto de culturas profesionales. El prestigio
de la féormula se ha mantenido practicamente
hasta hoy, por las mdultiples razones utilitarias
de todos conocidas. Pero su recepcion fue
muy débil en las culturas europeas latinas,
bastante impermeables, en este campo al influjo
anglosajén (p. 19). En Colombia la férmula se
acogio, tanto en la universidad como en las
redacciones periodisticas. Hoy, algunos medios
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la han revaluado, pero paradodjicamente ha
revivido en los formatos de las redes sociales, por
la naturaleza misma de esos formatos. La radio
la sigue utilizando, también por la necesidad y
el tiempo de informar de manera mas o menos
completa. Igualmente, la television recurre a ella
por lo rentable con la rapidez de suministrar la
informacion.

En alguna ocasién, Kapuscinsky (2003, 2009)
advirtié que las noticias es mas lo que ocultan que
lo que dicen. Esa es una de las grandes criticas
que se le hace a la forma textual de la piramide
invertida, pues es monolégica, no permite la
polifonia de voces y es autoritaria. Gomis (1991)
afirma que el interés “especialmente en las
noticias es lo que no dicen, esto es, lo que va a
pasar, y para controlar el futuro en la medida de
lo posible engullimos tanto pasado disfrazado de
presente” (p. 32). El docente y periodista Hoyos
(2007) establece las diferencias de una forma
muy marcada entre lo que él llama periodismo y
narracion, en el sentido que la segunda obedece
mas a las técnicas de la literatura. La tradicién
textual del periodismo establecia asi un divorcio
entre los textos periodisticos y los textos narrativos,
en la cual los primeros se amparaban en una
supuesta “objetividad” de la realidad contada,
y los segundos abrevaban en la “irrealidad”, la
fantasia, la creatividad y la imaginacion del autor.

Paraddjicamente la cultura anglosajona que
impuso la piramide invertida, se sacudié del
molestoso molde y consolida en la década del
60 el llamado “Nuevo Periodismo”. Exponentes
como Truman Capote, Tom Wolfe, Norman
Mailler, Gay Talesse, entre otros, se dieron
a la tarea de suturar el rompimiento entre lo
periodistico y lo literario. Propusieron otras formas
de narrar y fortalecieron el periodismo narrativo,
sin menoscabo del periodismo informativo. Asi
la cronica, el reportaje, el perfil, la entrevista,
entre otros, se fortalecieron con nuevos brios y
nuevos brillos estéticos y literarios. Por ejemplo,
Kapuscinski (2003), en su practica periodistica,

vincula la polifonia de voces de Baijtin (2009)
(linguistica) el Sociointeraccionismo de Vygotsky
(1982) (psicologia) y la dialogia de Freire (1972)
(pedagogia). El mismo Kapuscinski lo dice:

“para los periodistas que trabajamos
con las personas, que intentamos
comprender sus  historias, que
tenemos que explorar e investigar, la
experiencia personal es, naturalmente,
fundamental. La fuente principal de
nuestro conocimiento periodistico
son los otros. Los otros son los que
nos dirigen nos dan sus opiniones,
interpretan para nosotros el mundo

que intentamos comprender y escribir”
(p.36).

Acerca de la profesién periodistica, Kapuscinski
dice que para ejercer el periodismo “hay que ser
un buen hombre y una buena mujer; buenos seres
humanos. Las malas personas no pueden ser
buenos periodistas. Si se es una buena persona
se puede intentar comprender a los demas, sus
intenciones, su fe, sus intereses sus dificultades,
sus tragedias. Y convertirse inmediatamente,
desde el primer momento, en parte de su destino”
(p. 38). Asi mismo, encuentra necesidad de
enfundarse de psicologia para entender al otro,
y de comprenderlo en su lengua. Segun él, “cada
nacion, y cada region en el seno de naciones
particulares, insiste cada vez mas en hablar la
lengua propia y no la de los otros” (p. 46).

En relacion con las estrategias de ensenanza del
periodismo y con respecto a la pregunta sobre

la piramide invertida, el Docente Ramén Pineda,
alude lo siguiente:

Yo no les hablaria a los estudiantes de
la técnica de la piramide, por ejemplo,
alguien llega y dice, que fulanita esta
embarazada, ¢qué quién?, fulanita de
tal, ¢ qué cémo? Que esta embarazada,
¢,qué donde?, o sea, esas preguntas
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no son inventos. Son preguntas
esenciales que nos hacemos de la vida.
Con lo que no estoy de acuerdo es que
esas preguntas hagan parte de una
piramide y de un orden establecido.
Entonces, en ese método, un poco de
investigacion salvaje y escritura, cada
pregunta tiene su lugar [2].

CONCLUSIONES

La ensefianza del Periodismo Escrito, Alternativo
y Popular, no es un tema recurrente en las
preocupaciones académicas en Colombia;
sin embargo, existe una serie de reflexiones y
propuestas que dan cuenta de que cada vez
esta tematica cobra importancia para las areas
de comunicacién y educacion, pues tanto la
comunicacion como la educacion, deben trabajar
con los habitantes de las zonas periféricas de
la ciudad, que se aislan de lo educativo por las
restricciones que el mismo sistema impone para
el acceso. Por su parte, los medios masivos,
en la mayoria de las veces, tienen en cuenta
estas zonas para la informaciéon general o para
aquellas que generan morbo (muertes, capturas,
enfrentamientos o conflicto armado).

Por su parte, Jesus Martin Barbero (2004)
reclama una escuela que aprenda a jugar con
la ciudad. Esto es, que aprenda también a
zafarse de sus predios, y entre al juego de los
ciudadanos de a pie. “4,Como poner a jugar
a una escuela convertida como estd en una
institucion tan seria y ascéticamente trabajadora?
Una escuela cuyas tareas son todas muy
disciplinadas y disciplinariamente racionales, y tan
cartesianamente nitidas que permiten distinguir
con claridad los espacios del que sabe y del que
aprende, del que manda y del que obedece, asi
como quién es el que evalua al aprendiz y cuando
y como” (p. 99).

A la universidad le cabe lo de sus bien marcados
espacios; cartesiana, positivista y donde se dan
juegos de poder delimitados, tanto que por ellos
surgen fricciones al interior, cuyas tareas se deben
cumplir como lo estipula la institucionalidad.
Estos poderes se camuflan en cargos de poder,
por los cuales en las universidades colombianas
se crean bandos, que a veces, por mero pulso,
dan al traste con procesos, y a veces, se callan
injusticias por aspiraciones a cargos en los, que
quienes tienen la sartén por el mango, tienen a su
vez altas influencias en los mandos directivos de
los claustros.

Es plausible una educacién basada en los
postulados filosdéficos de lo popular, en los cuales
se sientan bases para asumir, desde la docencia,
un proceso de ensefianza y aprendizaje del
periodismo diferente y alternativo, donde se
puedan proponer otras maneras de trabajar los
géneros textuales periodisticos, sin que la Unica
mirada sea la anglosajona.

Como sefalaba Kapuscinski, un periodista debe
afinar los cincos sentidos: estar, ver, oir, compartir
y pensar. Estar inmerso en las comunidades
para escribir sus historias, en tanto el valor del
periodista depende de sus fuentes. Son las
personas, con sus historias, los datos, anécdotas,
hechos, dolores, suefios y frustraciones, las que
hacen al periodista y no al revés.

El periodista debe abogar por el respeto del ser
humano en su esencia cultural, valorar al otro,
asi como comprender la dimension politica de la
libertad. La formacién de periodistas requiere de
un modelo multidimensional, hibrido e intertextual,
encaminado a aumentar el conocimiento
conceptual, cuestionar verdades establecidas
y sugerir otros analisis de los contenidos.
Fundamental el aprender haciendo.
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NOTAS
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RESILIENCIA ORGANIZACIONAL.
Autoestima colectiva, identidad cultural,
ética y humor social en la Universidad
de la Guajira, Colombia

ORGANIZACIONAL RESILIENCE.
Collective autoesteem, Cultural
Identity, Ethics and Social Humor In the
University La Guajira, Colombia

Bertha Cristina Orozco Daza*

RESUMEN

La resiliencia organizacional, como lo senala
Sanpedro (2013) es la capacidad de una
organizacién de adaptarse a acontecimientos
catastroficos o situaciones de estrés laboral, etc.
En el estudio se encuentra que el humor social
es la manera mas recurrida en la Universidad de
la Guajira-Colombia para asimilar la adversidad.
Entre las conclusiones se recomienda a esta
entidad dimensionar las oportunidades antes que
los conflictos, asi como promover la convivencia
en la diversidad cultural y a las universidades
incorporar a su gestion administrativa y docente
la resiliencia.

Palabras clave: Resiliencia organizacional,
gestion docente, educacion.
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SUMMARY

The Organizacional Resilience, as Sanpedro
(2013)indicates, itis the capacity of an organization
to adapt to catastrophic events or situations of job
stress, etc. In the study one thinks that the social
humor is the way most appealed in the University
La Guaijira, Colombia to assimilate the adversity.
Among the conclusions one recommends to this
entity to measure the opportunities before that
the conflicts, as well as to promote the conviviality
in the cultural diversity, and to the universities to
incorporate into administrative and educational
management the resilience.

Keywords: Organizacional
Educational Management, Education.
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INTRODUCCION

La educacién ha experimentado cambios y
reformas considerables que se expresan en la
diversificacion de los sistemas institucionales, sin
embargo, la emergencia de economias globales,
la importancia del conocimiento en el desarrollo
de los pueblos hace necesaria la gestion docente
para poder enfrentar situaciones no previstas. Aqui
cobran importancia las instituciones de educacién
superior especificamente las universidades con
la responsabilidad de formar los profesionales
que la sociedad, el Estado y el aparato productivo
requeriran en un futuro inmediato.

Si se considera que una de las tareas pendientes
en los paises latinoamericanos especificamente
Colombiaes el enfrentamiento ala superaciéndela
pobreza, las universidades conjuntamente con los
docentes colombianos deben dirigir sus esfuerzos
hacia la comprension de los mecanismos que
actuan a nivel individual, familiar, comunitario, a
través de programas educativos cuyo propoésito
sea reforzar las fortalezas que surgen mas alla de
la vulnerabilidad.

En ese camino hacia la prosperidad, nace el Plan
Nacional de Desarrollo “Prosperidad para todos”
el cual se propone, en el objetivo 3, desarrollar
competencias ciudadanas para lograr un
crecimiento resiliente y reducir la vulnerabilidad
frente a los riesgos de desastres y al cambio
climaticos, sin dejar de reconocer que aun se
enfrentan grandes retos como los de consolidar
la seguridad, disminuir el desempleo, eliminar la
pobreza, es indudable que se ha sobrepasado
unas barreras que parecian inquebrantables
y el camino hacia la prosperidad, no obstante
dificil, parece tener ahora una luz al final del
tunel. Es alli, donde el docente en todos los
niveles en su gestion educativa debe mantener
una constante preocupacion en la busqueda de
nuevas concepciones para pensar su institucion
y al educando e incluir los elementos basicos
de la resiliencia en su ejercicio de ensefianza-
aprendizaje.

Ahora bien, esto es lo que probablemente no
esta sucediendo en La Universidad de la Guajira
— Colombia, especificamente en las facultades
de Administracién de Empresas, Trabajo Social
y Contaduria Publica, en la cuales de acuerdo
a entrevista no sistematicas y observaciones
llevadas a cabo por la investigadora, se percaté
que el personal docente tiene resistencia al
cambio especificamente en cuanto al uso de las
TIC’s, sintiéndose aventajados paraddjicamente
por sus mismos alumnos en lo que relacionado
con el uso de celulares inteligentes, manejo de
redes sociales. Etc.

Tienen problemas con el liderazgo, grupos de
lideres que manipulan al resto creando divisiones
entre los docentes. Para que los elementos
pedagogicos, administrativos y comunitarios de la
gestion docentes no sean perjudicados se requiere
desarrollar un perfil de personas resilientes
que tengan capacidad innovadora, solucionen
problemas, sean responsables y empaticos.

Es de advertir que la Universidad de la Guajira es
afectada porlos problemas del pais y por el entorno
local ya que al ser zona fronteriza con Venezuela,
la economia no es estable, fluctuan los precios
a consecuencia del contrabando y también por
el comercio reinante en la misma zona, aunado a
ello el desempleo, algunos brotes de guerrilla, la
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pobreza notable en lugares distantes, caserios y
corregimientos en los que varias poblaciones han
sido desplazadas y luchan por rehacer sus vidas.

Por otra parte, es muy bajo el numero de docentes
que reciben capacitacion repercutiendo ello en la
implementacién de nuevos programas y procesos
evaluativos; se presenta también alta tasa de
inasistencias, de motivacion, ademas de un gran
numero de docentes mayores en edad que estan
en proceso de jubilacién, que administrativamente
hacen dificil la gestion universitaria en el sentido
que se abocan a intereses del quehacer politico
y econdmico mas que al educativo. De continuar
dichos procedimientos se expondria al personal
docente a colapsar llevando a acentuar los
conflictos sentidos hasta ahora, a una tapa de
manifiestos, con la consecuente baja calidad
educativa, se colocaria en riesgo la formacion del
futuro talento humano requerido por el pais.

1. RESILIENCIA ORGANIZACIONAL

La resiliencia es la combinacién de una serie de
factores que interactuan entre si ante un sujeto
en ocasiones de riesgo con escasa tolerancia al
fracaso que le permiten salir adelante superar
la situacion y salir fortalecidos. Se asocia a la
manera como un grupo de personas o empresas
reaccionan al haber atravesado circunstancias
dificiles, desastres naturales o provocados por
la mano del hombre. Grotberg (1998) entiende la
resiliencia como: “la capacidad del ser humano
para hacer frente a las adversidades de la vida”.

Desde una perspectiva organizacional, las
instituciones resilientes son aquellas que
sobreviven a las crisis, logran adaptarse a ellas,
y ademas salen mas fortalecidas (Ledn, 2013). A
nivel empresarial se habla de resiliencia cuando
las empresas se ajustan a las diversas situaciones
de los mercados sin tener que poner en riesgo
su independencia y esencia. Se sustenta en la
interaccion que se produce entre la organizacion y

su entorno. Esta cualidad genera que la resiliencia
no sea absoluta ni terminantemente estable,
ya que se observan rasgos Yy caracteristicas
particulares resultantes enlos diferentes contextos
que se manifiesta, por esta razén no es adecuado
concentrarse en el aspecto individual, se debe
ampliar hacia variables familiares y comunitarias.

1.1 PILARES DE LA
ORGANIZACIONAL

RESILIENCIA

Sambrano (2012) indica que los pilares de la
resiliencia organizacional son la autoestima
colectiva, la identidad cultural, moralidad o
ética y el humor social. En si, todas aquellas
caracteristicas, hechos, situaciones que elevan
la capacidad organizativa o individual para hacer
frente a la adversidad, disminuir la posibilidad
de un desajuste psicosocial en condiciones de
factores de riesgo o no.

e Autoestima Colectiva. Para
Melillo (2010) la autoestima colectiva se
puede interpretar como amor por lo que
es propio y la autopercepcién del lugar
en donde se hace o en donde se vive.
Sambrano (2012) la define como la base
de los demas pilares en tanto influye en
la valoracion que el individuo hace de si
mismo; expresa una actitud aprobatoria e
indica la medida en que la persona se cree
capaz, significativa, triunfadora y valiosa.

Sambrano

e Identidad Cultural.
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(2012) define la identidad cultural como un
conjunto de valores, que funcionan como
elementos dentro de un grupo social,
encierra un sentido de pertenencia a un
grupo social con el cual se comparten
rasgos culturales, como costumbres,
valores y creencias. La identidad no es un
concepto fijo, sino que se recrea individual
y colectivamente y se alimenta de forma
continua de la influencia exterior. Es de
indicar que la génesis y desarrollo de la
identidad cultural surgié multicondicionada,
todo el sistema de hechos, acontecimiento
yfactores econdmicos, politicos, cientificos
— técnicos, sociales y antropolégicos
de la cultura como totalidad compleja
han llevado a repensarle y redefinirle
en diferentes épocas y momentos de la
historia. El tema es vasto y complejo,
porque la identidad esta estrechamente
unida a la nocion de cultura, y ésta no es
facil de precisar.

e Moralidad o Etica. Sambrano (2012)
define la moralidad o ética como Ila
capacidad de comprometerse con valores
y extender el deseo personal de bienestar
a toda la comunidad. La moralidad esta
relacionada con el sistema de valores
que encierra seis virtudes: honestidad,
integridad, respecto, confianza,
responsabilidad y espiritu Unico.

Las Universidades de Colombia, consideran la
moral o la ética, como una de las tantas ramas
de la filosofia. Es una ciencia, ya que estudia
las cosas por sus causas, de lo universal y
necesario, que se dedica al estudio de los actos
humanos. Pero aquellos que se realizan tanto
por la voluntad y libertad absoluta, de la persona.
Todo acto humano que no se realice por medio de
la voluntad de la persona y que esté ausente de
libertad, no ingresan en el estudio o campo de la
ética.

e Humor Social, se centra en
encontrar lo comico en la propia tragedia.
Asi lo define Garcia (2010) afirmando que
desde la educacion el valor pedagdgico del
humor igualmente permite al estudiante
ahorrarse sentimientos negativos aunque
sea transitoriamente y soportar situacion
adversa, siendo en este sentido una
féormula adecuada como factor protector
resiliente. En el mismo orden de ideas,
Sambrano (2014) al hacer referencia al
humor social como pilar de la resiliencia,
lo asocia con el estado de animo, a la
disposicién, al modo de ser, por lo que es
definido como una actitud positiva ante
las adversidades, una forma diferente de
contemplar la realidad del entorno, ver
los problemas desde otra perspectiva
permitiendo encontrar soluciones creativas
y desarrollar la capacidad de trasmitirlo.

2. PROCESO METODOLOGICO

La investigacion fue organizada
metodolégicamente atendiendo alas orientaciones
propias del paradigma positivista, con un enfoque
cuantitativo bajo el método empirista inductivo.
En cuanto al tipo de investigacion fue aplicada,
descriptiva y de campo, sustentada en Hernandez
y otros (2010).

La investigacion descriptiva busca especificar
propiedades, caracteristicas y rasgos de cualquier
fendmeno que se analice de un grupo o poblacién.
El disefio fue no experimental de tipo transversal
caracterizado por analizar y describir la variable
en un momento dado. Es decir, se observan
los hechos estudiados atinentes a la resiliencia
organizacional como variable de analisis, tal y
como se manifiestan en su ambiente natural.

Lapoblacién de lainvestigacién quedd conformada
por ciento setenta y dos (172) docentes titulares
pertenecientes a las facultades de Administracion
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de empresas, Trabajo social y contaduria Publica
de la Universidad de La Guajira, Colombia
distribuidos en el siguiente cuadro.

Cuadro 1

Estratificacion de la muestra para la
poblacién docentes titulares

Universidad de la Guajira
— Total
Facultades Poblacién Factor | Mues-
Docente tra
Titulares FM=57%
Administracién de 98 57 56
Empresas
Trabajo Social 96 57 55
Contaduria Publica 106 57 61
Total 300 57 172

Fuente: Orozco (2015)

La técnica de recoleccion de datos fue la
observacién mediante encuesta y como
instrumento se disefid un cuestionario para medir
la resiliencia organizacional, considerando tres
(3) reactivos por cada indicador lo que indica que
el instrumento general estuvo conformado por
cincuenta y cuatro (54) items, la escala valorativa
de este instrumento lo conformaron cinco
alternativas de respuestas como se muestra en
el cuadro 2.

Cuadro 2

Ponderacion de las opciones de respuestas
del instrumento

ftems con items con
direccion Ponderacion direccion
positiva negativa
5 Totalmente de acuerdo 1
4 De acuerdo 2
3 Ni de acuerdo ni en 3
desacuerdo
2 En desacuerdo
1 Totalmente en des- 5
acuerdo

Fuente: Hernandez y otros (2010)

El proceso de validacién del instrumento de
recoleccion, se realizd a través de la técnica
juicio de expertos. Para determinar el grado de
confiabilidad se aplicé una prueba piloto a veinte
(20) docentes contratados y los docentes titulares
de las Universidades Publicas de la Costa Norte
colombiana que desarrollan las facultades de
Administracion de Empresas, Trabajo Social
y Contaduria Publica, utilizando para ello el
coeficiente Alfa de Cronbach el cual fue utilizado
por ser compatible para items de mas de dos (2)
alternativas a través de la siguiente ecuacion:

k ¥ S?

— |1 -

k—1 S¢

e =

De acuerdo con los calculos de la confiabilidad
se demostré que para la variable Resiliencia
Organizacional obtuvo un valor de 0,82 lo que
significa que el instrumento disefiado es altamente
confiable, presentando un nivel de confiabilidad
fuerte de alli su aplicabilidad a la poblacion
objeto de estudio. Los valores alcanzados del
coeficiente de confiabilidad fueron interpretados
de acuerdo al contenido del cuadro 3 siguiendo
el nivel de confiabilidad segun el valor en el rango
del coeficiente.
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Cuadro 3

Significado de los valores del coeficiente

Valores del coeficiente Niveles de confiabilidad
0.00a0.20 Insignificantes (muy poca)
0.21a0.40 Baja (muy débil)
0.41a0.70 Moderada (significativa)
0.71 a 0.90 Alta (fuerte)
0.91a1.00 Muy alta (Casi perfecta)

Fuente: Ruiz (2014), citado en Hernandez y otros (2010)

Para este estudio se utilizd la estadistica
descriptiva para describir las puntuaciones
obtenidas para cada variable mediante la
distribucion de las puntuaciones o frecuencias, a
los efectos de plasmar el comportamiento de cada
indicador y dimension. Para tal fin, se estimaron
las frecuencias absolutas y relativas asi como
las medias. Para la cuantificacién de los mismos,
se efectué un baremo tomando en cuenta el
promedio por indicador y el promedio total de la
dimensién donde la escala de evaluacion final se
presenta en el cuadro 4.

Cuadro 4
Baremo para interpretacion de la media

Variable: Resiliencia Organizacional / Gestion

Docente
Rango Baremo Niveles
1 1,00 X<1,81 Muy Bajo Nivel
2 1,82<X<2,60 Bajo Nivel
3 2,61<X=<340 Moderado Nivel
4 341<X<4,20 Alto Nivel
5 4,21 <X<5,00 Muy Alto Nivel

Fuente: Orozco (2015)

3. ANALISIS Y DISCUSION DE LOS
RESULTADOS

Los resultados de una investigacion es el
aparte del estudio, donde se entrelazan todos
aquellos datos que se encontraron en el proceso
investigativo. A este respecto, Sierra (2009)
refiere que los resultados de una investigacion es
la parte de ella que permitira a quien la realice,
establecer las conclusiones de la misma. Asi la
discusion tiene lugar al explicar los resultados
obtenidos, es decir, una evaluacion critica de los
resultados desde la perspectiva del investigador.

Variable: Resiliencia Organizacional. Dimensién:
Pilares fundamentales de la resiliencia
organizacional.
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Tabla 1

Frecuencia y media aritmética para la
dimensioén:

Pilares fundamentales de la resiliencia
organizacional

Con respecto a la tabla 1, contiene los resultados
relacionado con el objetivo Describir los pilares
fundamentales de la resiliencia organizacional,
destacando la media de los indicadores que
conforman la dimension: Autoestima colectiva,
Identidad cultural y Moralidad o Etica, se observa
que el mayor valor de la media la obtuvo Humor
social (4,73) catalogado como muy alto nivel
segun el baremo para la interpretacion de la
media, seguido de autoestima colectiva, identidad
cultural y moralidad o ética (4,63) respectivamente
todas ubicandose en muy alto nivel.

Se observa ademas que el Grupo A, con el 69%,
el Grupo C, con el 56% definieron totalmente de
acuerdo, el Grupo B el 53% de acuerdo, aspecto
perfilado por los docentes como elemento

potenciador de la resiliencia, ello obedece a que
tienen una actitud aprobatoria en cuanto a las
personas con las cuales trabajan, promueven
valores a partir de actividades sociales respetando
consigo la manera de ser de cada individuo de
acuerdo a las diversas situaciones

que se presentan en la institucion, considerando
que estos tres grupos se estudiaron por separado
pero sus medias demuestran que dentro de la
misma universidad, ellos mantienen segun los
resultados una tendencia positiva como docentes
generadores de estudiantes emocionalmente
resilientes en su gestion, hecho que se manifiesta
en el ejercicio de su profesion docente a partir de
propiciar actividades desarrolladas entre otras
cosas con su entorno con soluciones creativas.

Considerando los puntajes alcanzados por
los indicadores antes citados, se obtuvo la
calificacion de la dimension, la cual agrupd una
media aritmética de (4,46) identificada muy alto
nivel de acuerdo al baremo de interpretacion de la
media, se deducen fortalezas en los docentes de
las tres (3) facultades estudiadas. No obstante,
los docentes desconocen cual es el papel
que desempefia en el proceso resiliente en su
universidad.
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CONCLUSIONES

El humor social es una herramienta indispensable
para fomentar un cambio en la perspectiva de
vida de los individuos, ayudandolos a tolerar
situaciones adversasdeldiario acontecerpersonal,
laboral y social, por cuanto se hace favorable su
presencia en las Universidades de Colombia. En
consecuencia, el tutor-universal por asi llamar al
docente, necesita poner en practica el ejercicio del
humor tanto en el proceso de ensefianza como
en su practica profesional y ademas fomentar el
desarrollo de esta competencia al estudiante. Por
tanto, esta competencia es vital como estrategia
educativa y como fuente de bienestar.

En cuanto a los pilares fundamentales quedd
demostrado que el humor social obtuvo la
mayor puntuacion en las medias y los otros
indicadores como lo son autoestima colectiva,
identidad y moralidad que los caracteriza de la
resiliencia dieron resultados bastante similares
evidencia un gran potencial para el desarrollo e
implementacioén de la resiliencia de manera formal
en la Universidad de la Guajira.

Se recomienda a las universidades incorporar a
su gestion administrativa y docente la resiliencia.
Insertar los pilares fundamentales de la resiliencia
en la estructuracion de las asignaturas. Conformar
equipos de trabajo resilientes con el fin de
desarrollar la creatividad, habilidadesy destrezas
necesarias para la toma de decisiones ante
las situaciones adversas, planificar de manera
efectiva estrategias de solucion a problematicas.

El desarrollo de la resiliencia en las Universidades
de Colombia, debe llevar no sélo a ahondar en
aquellos factores personales que facilitan la
resiliencia, sino ademas a tomar una perspectiva
mas elevada desde la que se observa a la propia
comunidad como posible motor de la mejora
resiliente tanto a nivel personal como grupal.
La resiliencia en las universidades traspasa el
ambito de lo psicolégico a lo social a través del
compromiso activo con la justicia y el bienestar

de la propia sociedad en su conjunto. En las
Universidades de Colombia, se debe procurar la
identidad colectiva con fundamento en el principio
del Multiculturismo,
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