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PRESENTACION

MiNErvA CaMPOS?
Universidad Autonoma de Madrid

DOI: http://dx.doi.org/10.15366/secuencias2018.47

Este ntimero de Secuencias se configura como una oportunidad de reflexiéon
y analisis en torno a los nuevos modos y formatos en que los contenidos cine-
matograficos y audiovisuales llegan a sus publicos. En este contexto, es posible
situar La vocacién mainstream. Fenomenos y pantallas en la interseccion de
dos tendencias reconocibles de las dos dltimas décadas: por un lado, la relacio-
nada con productos dirigidos a nichos cada vez méas especificos y fragmenta-
dos; y, por otro lado, la de aquellas obras que pretenden despertar el interés de
una gran masa de espectadores de todo el mundo y que podrian denominarse
genéricamente como mainstream. Ambas lineas comparten el objetivo de lle-
gar al maximo de individuos posibles de cuantos conforman su ptblico poten-
cial y lo hacen a partir de féormulas que, unas veces, implican a los contenidos
y, en otras ocasiones, a los dispositivos y espacios de consumo, aunque, como
consecuencia de sus especificidades, los tamafos de unos y otros mercados
difieren ampliamente.

La posicion equidistante entre estas dos vias permite abordar lo que po-
drian denominarse «estrategias de popularizaciéon» de productos y medios e
identificarlas, a su vez, como un objeto de interés creciente en el campo de
los estudios audiovisuales y cinematograficos. Algunos de estos nuevos fend-
menos se manifiestan, por ejemplo, como formulas de consumo digitales vin-
culadas con plataformas y aplicaciones que operan en Internet, Smart TVs,
teléfonos moviles y otros dispositivos. También el big data generado en el ac-
ceso a dichos sistemas resulta una evidencia de las novedades en el panora-
ma audiovisual y se convierte, al mismo tiempo, en material de anélisis para
este campo de estudios. Es posible sefialar también en esta linea la relevancia
que parece haber recuperado el espacio de consumo, ahora que la experiencia
cinematografica y audiovisual puede suceder tanto en un marco fisico como
ubicarse en el universo digital y presentarse deslocalizada. Se configuran, en
todo caso, nuevas lineas de investigacion y reflexiéon que surgen para atender a

[a] MinervAa Campos es investigadora postdoctoral Juan de la Cierva-Formacion en la Universidad Auténoma
de Madrid. Es miembro del equipo de redaccion de Secuencias. Revista de historia del cine y de los grupos de
investigacion ACCAMC (UAM) y TECMERIN (UC3M). Sus trabajos sobre cine contemporaneo de América
Latina, festivales, circuitos no comerciales y formulas alternativas de produccién han sido publicados en Ciné-
maction, Cinémas d’Amérique Latine, Archivos de la Filmoteca, Imagofagia, Secuencias o Lo transnacional
en el cine hispanico. Email: minerva.campos@uam.es
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las dindmicas que, recientemente y en relaciéon con estos nuevos fenémenos, se
han establecido entre las obras y los ptblicos.

En la medida en que atienden a realidades de este tipo, los enfoques y re-
sultados de los cuatro articulos que conforman este monografico de Secuencias
permiten cartografiar algunas problematicas derivadas de lo sefialado hasta
aqui, asi como ampliar los margenes de los estudios cinematograficos y au-
diovisuales en su dimensién mas canénica. En esta ocasion, el nimero se ha
confeccionado con la tradicional invitacion a autores, como en monogréaficos
publicados anteriormente, y con un llamado a contribuciones que la revista di-
fundid, por primera vez en su historia, con el propdsito de conocer problemas
y debates que estarian teniendo lugar en otros espacios y que podrian aportar
nuevas perspectivas y objetos, tal y como ha ocurrido. Ya en estos primeros
momentos asumi la coordinacién de La vocacién mainstream, una tarea que
agradezco que me confiara el equipo de la revista.

Los trabajos incluidos en este nimero estudian practicas contemporaneas
que, en el mercado audiovisual, persiguen alcanzar a la mayor cantidad posible
de espectadores. Los casos analizados a veces construyen un ecosistema parti-
cular para un tipo de exhibicion que, en tltima instancia, podria considerarse
convencional y, en otras ocasiones, transforman de manera radical la expe-
riencia cinematografica clésica en su conexion con otras artes (escénicas) o con
otras interfaces (digitales). Puede decirse, entonces, y como sera expuesto en
lo que sigue, que cada articulo aborda una estrategia particular que persigue
llegar hasta un puablico numeroso al tiempo que dinamizar los circuitos en que
se inscribe y sus respectivos mercados.

En primer lugar, aparecen en este monografico las multiples formas de
distribucién y consumo televisivo cuyo reclamo principal consiste en una ofer-
ta audiovisual abundante, diversa y orientada al gusto de los espectadores a
partir de una serie de algoritmos disefiados con tal propésito. En «Ficciones
convergentes. Las plataformas y la creacion de contenidos mainstream», Lau-
ra Pousa analiza las nuevas dinamicas televisivas del contexto espafiol, ponien-
do el foco en las plataformas Movistar+ y Netflix, al tiempo que cartografia
las posibilidades de acceso y consumo en este marco. Identifica en su trabajo
relaciones entre narrativas, estéticas y modos de produccién que estarian ge-
nerando tendencias reconocibles en este mercado. Con ello y en su atencién
a las formas televisivas, este articulo pone en cuestion la idea de «género» ci-
nematografico o audiovisual, una categoria que estaria siendo sustituida por
una suerte de tesauro que, en la practica, consiste en etiquetas y descriptores
dindmicos asociados a los contenidos.

Las experiencias que analiza el segundo articulo son aquellas que hacen al
publico interactuar con las peliculas y, de este modo, vivir la sala de cine de una
manera distinta al visionado colectivo (y estético) convencional. El trabajo de
Rosana Vivar, que lleva por titulo «Las fiestas del cine: nostalgia, exclusividad
y ocasion en el cine-evento en Espana», tiene como centro las pantallas, que
se convierten en el eje de ceremonias cinematograficas festivas de diferente
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caracter y dimension en las que todo se construye y celebra alrededor de una
pelicula (o de varias). Son iniciativas que van desde exhibiciones dinamizadas
por actores que interpretan en el escenario algunas secuencias de la pelicula
hasta la recreacion de localizaciones que son recorridas por los espectadores
antes de asistir a una proyeccion convencional del titulo en cuestiéon. En este
caso, la autora aborda, en primer lugar, el fen6meno mismo con un recorrido
por los ejemplos de referencia (como las sesiones organizadas por Secret Ci-
nema en Londres), al tiempo que aporta una amplia revision de la bibliografia
especifica. Atiende en su investigacion, ademas, a la importacién de esta clase
de eventos en nuestro pais (por empresas como Sunset Cinema, con sede en
Madrid) y a la, a veces, necesaria adaptacion del tamafo y las mecanicas de
los espectéiculos en relacion al modelo que toman como base. La propuesta de
Vivar tiene el valor anadido de ser uno de los primeros trabajos publicados en
espafiol que se enfrenta a este tipo de ofertas cinematograficas.

La investigacion que desarrollan Isabel Villanueva, Ivin Lacasa Mas 'y Jau-
me Radigales Babi en «Los divos de 6pera en el cine: las retransmisiones Live
in HD transforman el star system lirico» comparte con el articulo anterior su
interés por la pantalla grande y por el evento como reclamo para el ptblico.
Como se desprende del titulo, este trabajo pone a dialogar lo operistico y lo
cinematogréafico a partir del estudio de iniciativas que persiguen acercar a los
espectadores de ambas disciplinas a un espectaculo hibrido. Por un lado, los
autores atienden a las relaciones mas convencionales entre ambas disciplinas,
como pueden ser la presencia de divos operisticos en determinadas peliculas
o la adaptacion a la gran pantalla de la vida de algunas celebridades de dicho
mundo. Por otro lado, y aqui el aporte mas resefiable de este trabajo inscrito en
un campo poco prolifico en espafiol, Villanueva, Lacasa y Radigales estudian el
modo en que la 6pera y sus intérpretes modulan sus elementos de origen para
adaptarse al registro y la retransmision del espectaculo operistico, articulando
en su trabajo una extensa aproximacion a las relaciones posibles entre la 6pera
y el cine en este tipo de producciones hibridas.

Cierra la seccion de articulos un trabajo dedicado al encuentro entre la
danza y el audiovisual, un didlogo, en este caso, mediado por Internet y que
exige la participaciéon de un publico digitalizado y entusiasta que se preste
para configurar y completar la obra. En un trabajo que titula «RE: ROSAS!,
del homenaje pop a la propuesta interactiva: emergencias artisticas a partir
de la documentacién de originales efimeros y re-apropiacion», Ana Kuntzel-
man atiende a las relaciones coreograficas y audiovisuales que existen entre
varias piezas: por un lado, la danza RE: ROSAS!, célebre coreografia obra de
Anne Teresa De Keersmaeker, cuyo registro se encuentra editado en DVD al
tiempo que, a dia de hoy, circula también de manera fragmentaria y abierta
en otros espacios de Internet; por otro lado, el video musical de Beyoncé para
su tema Countdown, cuyos ecos de RE: ROSAS! han sido motivo de polémica.
Por tltimo, la autora estudia un proyecto interactivo orquestado por De Keers-
maker en el que se invita a los espectadores/usuarios a repetir la coreografia

Presentacion 9



y a alimentar con su aporte la obra-web. A partir de este complejo y dindmico
caso, Kuntzelman estudia las operaciones miltiples y sucesivas que tienen lu-
gar alrededor de piezas audiovisuales inscritas en circuitos diferentes, pero,
como se vera, muy proximos como son la danza contemporanea, la musica pop
e Internet.

Como viene siendo habitual en los monograficos de Secuencias, la secciéon
de resenas recoge una serie de publicaciones recientes que pretende ampliar el
espectro de asuntos abordados en el nimero y que, en buena medida, comple-
mentan las problematicas analizadas en los articulos. En este caso, se trata de
publicaciones vinculadas a temas mas tradicionalmente asociados al mains-
tream: las peliculas de adolescentes (Rethinking the Hollywood Teen Movie.
Gender, Genre and Identity), el indie americano (A Companion to American
Indie Film) o la experiencia colectiva de la sala de cine (The Audience Effect. On
the Collective Cinema Experience). También hemos incluido en esta seccion ti-
tulos que revisan o dialogan en algtin punto con géneros cinematograficos (The
Latin American [Counter-] Road Movie and Ambivalent Modernity) y con
estrategias habituales del cine comercial, como el doblaje (Ingmar Bergman y
la censura cinematogrdfica franquista. Reescrituras ideolégicas [1960-1967]
y Estados de gracia. Billy Wilder y la censura franquista [1946-1975]).

En consonancia con la aparicion de nuevas formulas de distribuciéon y con-
sumo de peliculas, surgi6 la idea de ampliar la seccion de resefias de DVD hacia
otras vias de acceso contemporaneas. Sabemos que las plataformas de strea-
ming y de descarga presentan modelos de acceso y comercializaciéon diversos
que van desde los repositorios propiedad de asociaciones profesionales hasta
los catalogos de VOD de distinto caracter o a las iniciativas que ofrecen en
abierto trabajos y ciclos comisariados: en Secuencias asumimos que lo voluble
de este ecosistema y lo efimero de algunas plataformas dificultaran en algin
punto nuestro propdsito de resefarlas. En cualquier caso, arrancamos la ope-
racion con dos propuestas que atienden, respectivamente, a los varios espacios
en los que se encuentra diseminado el archivo accesible online de Filmoteca
Espafiola y a Cinechile. La enciclopedia del cine chileno.

Me permito una nota final. Muchas gracias a los autores que participan en
este namero: por la generosidad con sus textos, la paciencia con los tiempos de
evaluacion y edicién y por las cordiales comunicaciones durante todo el traba-
jo. Por los mismos motivos, gracias a los reseiiistas y a los revisores externos y,
por supuesto, a todos los investigadores que enviaron sus trabajos respondien-
do al llamado de Secuencias. Por tltimo, Pablo (Cepero), Maria Luisa (Ortega),
gracias por la ayuda extra.
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LAS PLATAFORMAS Y LA CREACION DE
CONTENIDOS MAINSTREAM:
UNA APROXIMACION A LAS NUEVAS «FICCIONES CONVERGENTES»

The platforms and the creation of mainstream contents.
An approach to the new ‘convergent fictions”

LAura Pousa?
TAI - Universidad Rey Juan Carlos

DOI: http://dx.doi.org/10.15366/secuencias2018.47.004

RESUMEN

Las plataformas de contenidos audiovisuales se han convertido en los agentes fundamentales
de la nueva configuracion de la industria internacional (y en algunos casos, local), modificando
hébitos de consumo a través no solo de la compra y difusion de los productos de sus catéalogos,
sino también con la produccion propia de contenidos. Sin pretender ahondar en un analisis
exhaustivo del mercado ni tampoco en los comportamientos del consumidor contemporéaneo,
el objetivo del presente articulo es entender como los cambios tecnolégicos y estructurales
generados a partir de la llegada de Internet y el uso mayoritario del streaming han podido
repercutir en la narrativa, estética e ideologia de los actuales productos televisivos y cinemato-
graficos que, sin formar una tipologia especifica, albergan unas caracteristicas que nos permi-
ten agruparlos bajo los parametros del mainstream y acercandonos a la categoria y definicion
de «ficciones convergentes»

Palabras clave: mainstream, plataformas, convergencia, Netflix, Movistar+, streaming, fic-
cion espanola, ficcion convergente.

ABSTRACT

Audiovisual content platforms have become the main players of today’s international (and in
some cases local) industry changing consumption habits not only through the purchase and di-
fussion of their products, but also through the production of their own content. The main goal of
this article is to understand how these audiovisual and structural changes propagated by the In-
ternet and a wider use of streaming could have determined the narrative, aesthetic and ideology
of current television and cinematic products. However, I do not intend to present an exhaustive
analysis of the audiovisual sector nor of the contemporary consumer’s behauviour. Even though
these works do not belong to a specific typology, they have similar features that allow us to clas-
sify them according to the parameters of mainstream products and close the gap with a new
category and definition, the ‘convergent fictions’.

Keywords: mainstream, audiovisual platforms, convergence, Netflix, Movistar+, streaming,
Spanish fiction, convergent fiction.

[a] Laura Pousa es Doctora en Historia del Cine por la Universidad Autonoma de Madrid, Licenciada en
Comunicacién Audiovisual y Periodismo por la Universidad San Pablo-CEU y Méster en Distribucién Audiovi-
sual por la ECAM. Ha sido guionista de la serie televisiva Cuéntame c6mo pasé, de programas para Television
Espafiola como Un pais para comérselo y, durante afios, ha trabajado en departamentos de desarrollo de
ficciones, combinando la creacién de contenidos con su trabajo en el &mbito académico. Su carrera docente se
ha desarrollado en la Facultad de Bellas Artes de Aranjuez (CES Felipe Segundo-Universidad Complutense de
Madrid), en la Facultad de Comunicacion de la Universitat Internacional de Catalunya (UIC-Barcelona), como
Jefa de Estudios del Grado en Comunicacién Audiovisual y, en la actualidad, desarrolla su actividad docente
e investigadora en la Facultad de Cine y Nuevos Medios de TAI. Su primer ensayo se titula La memoria tele-
visada: Cuéntame cémo pasé (Comunicacién Social, 2015) y, como directora, ha estrenado los cortometrajes
Meine Liebe y Un pais extraiio, consiguiendo una Nominacion al Goya al Mejor Cortometraje de Ficcion 2012
y el Premio The Abbas Kiarostami Film Seminar en IBAFF 2012, entre otros reconocimientos. E-mail: laura.
pousa@taiarts.com
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1. Introduccion (y metodologia)

En el actual ecosistema audiovisual marcado por la convergencia de me-
dios, la consolidacion del mercado en streaming, la existencia de contenidos
transmediales y el cross-media’, la difusion selectiva narrowcasted frente al
broadcasted® y la presencia de un consumidor activo que sustituye el prime
time® por el my time* —tal y como preconizaba Negroponte en su obra Being
Digitals— se asumen como parte de nuestra realidad contemporanea.

Como bien es sabido, el motor de estos cambios fue la expansion de In-
ternet en los anos 2000 en Estados Unidos. La red supuso una revoluciéon
social y cultural a todos los niveles, condicionando el sector de las industrias
creativas —que diria Frédéric Martel®— y, especificamente, la evolucion y con-
vergencia de los medios. En el caso de la television, las etapas de la paleo/neo-
television’ y las de escasez, disponibilidad y abundancia® fueron superadas
por una nueva que se acerca mas a un concepto de television mutante en la
que los cambios tecnoldgicos, regulatorios y sociologicos arrasaron el modelo
tradicional configurando alianzas y competencias®. En este contexto aparecen
sugerentes conceptos, que ayudan a definir la realidad de una industria méas
interconectada que nunca, como el de Martini Media*® —donde anytime, any
place, anywhere* cobran especial relevancia’*— o como Matrix Media. En
este ultimo caso, segin Jenner, Matrix Media pertenece a una cuarta fase del
desarrollo de la historia de la television', una etapa en la que «estableciendo
patrones, creando estrategias, estructuras industriales, el diferente modo en
que los formatos interactian unos con otros y con los distintos contenidos
esta absolutamente disponible fuera del set de television»*4.

Nos encontramos, por tanto, ante lo que Carlos Scolari define como hi-
pertelevision’s, una nueva etapa donde las plataformas OTT (Over the Top) o
de transmision libre a través de Internet, asi como los servicios ofrecidos por

[1] Medios combinados. (La
traduccion es nuestra).

[2] Difusién/emisién en tele-
visién tradicional contraria a la
difusion selectiva. (La traduc-
cion es nuestra).

[3] Franja horaria entre la
tarde-noche de méaximo con-
sumo que varia en funciéon de
los paises.

[4] En oposicién al prime time,
momento elegido por el espe-
ctador para ver sus conteni-
dos favoritos al margen de la
emision de las parrillas de las
cadenas.

[5] Nicholas Negroponte, Be-
ing digital (Nueva York, Knopf,
1995), p. 72.

[6] Frédéric Martel, Cultura
mainstream. Cémo nacen los
fenoémenos de masas (Madrid,
Taurus, 2011).

[7]1 Umberto Eco, La estrategia
de la ilusiéon (Barcelona, Lu-
men, 1986).

[8] John Ellis, Seeing things:
television in the age of uncer-
tainty (London, IB. Tauris,
2000).

[9]1 J. M. Zafra, «La television mutante», en Evoca Comunicacién e Imagen. La televisiéon que viene (I), p. 5-9. <http://evocaimagen.com/wp-

content/uploads/flipbook/8/book.html#p=1> (01/07/2017).

[10] Mark Thompson, «BBC Creative Future: Mark Thompson’s speech in full» (The Guardian, 25 de abril de 2006), <https://www.theguard-

ian.com/media/2006/apr/25/bbc.broadcasting> (01/07/2017).

[11] Cualquier momento, cualquier lugar, donde sea. (La traduccion es nuestra).

[12] Mary Debrett, Reinventing Public Service Television for the Digital Future (Chicago, Gutenberg Pres, 2010), p. 24.

[13] Es Roberta Pearson quien establece las tres primeras etapas en «Cult television as digital television’s cutting Edge» en James Bennett y
Niki Strange (eds), Television as Digital Media (Console-ing Passions) (Durham, NC and London, Duke University Press, 2011) y que Jenner
toma para reflexionar sobre un cuarto periodo.

[14] Mareike Jenner, «Is this TVIV? On Netflix, TVIII and binge-watching» (New Media & Society, Vol 18 [2], 2016), pp. 260. (La traducciéon
es nuestra).

[15] La definicién que Scolari hace de «hipertelevision» es la siguiente: «es una television mas compleja, con muchas tramas narrativas, pantal-
las fragmentadas y ritmo acelerado. Una television que, en definitiva, imita la dindmica de los medios digitales interactivos». Carlos Scolari «La
tv después del broadcasting: hipertelevision, redes y nuevas audiencias» (Hipermediaciones, 15 de junio de 2013) <https://hipermediaciones.
com/2013/06/15/la-tv-despues-del-broadcasting-hipertelevision-redes-y-nuevas-audiencias/>, (01/07/2017).
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la television IPTV (Internet Protocol Television) no solo han facilitado que el
place-shifting*® se imponga al time-shifting,” sino que han propiciado un cam-
bio en la narrativa y en la estética de los productos ofertados. El hecho de que
la tecnologia OTT haya permitido a los espectadores decidir cudndo y como
acceder a los contenidos cinematograficos y televisivos mediante una «red de
conmutacion de paquetes con més altos estandares que el video ordinario» , cir-
cunscribe las obras a un modo determinado de consumo y modela sus formas?®.

Estos productos pertenecientes al universo de la TV Everywhere —o lo que
es lo mismo, que pueden ser consumidos en smart TV o televisores conectados
a internet, ordenadores, tablets, consolas o méviles— consolidan fenémenos
apuntados previamente mediante la compra o alquiler de DVD como el binge-
watching (literalmente «atracén»), donde las preferencias del consumidor
marcan la pauta de la distribucién y, en dltimo (o primer) término, el camino a
seguir en la creacion de contenidos no solo televisivos. No es de extranar, por
tanto, que, durante los Gltimos anos, hayamos comprobado como los nuevos
contenidos televisivos han saltado del aparato de televisién a otras pantallas,
mientras vemos como los estrenos de cine en sala, conocidos como theatrical,
tienden cada vez mas al evento como concepto y los tiempos de exhibicion en-
tre las diferentes ventanas se acortan o desaparecen.

En este nuevo escenario, las plataformas digitales han adquirido un peso
fundamental en la nueva configuracion de la industria a escala internacional,
modificando hébitos de consumo a través de la seleccion y produccion de obras
audiovisuales. Sin querer ahondar en un anélisis exhaustivo del mercado ni
tampoco en los comportamientos del consumidor/espectador contemporaneo,
el objetivo del presente articulo es entender como los cambios tecnologicos y
estructurales anteriormente senalados han podido repercutir en la narrativa,
estética e ideologia de los actuales productos televisivos y cinematograficos que,
sin formar una tipologia especifica, albergan unas caracteristicas que nos per-
miten agruparlos bajo los parametros del mainstream. Para llevar a cabo el
estudio, empezaremos por reflexionar sobre el peso de las plataformas como
elementos dinamizadores de la convergencia cultural y de los nuevos flujos de
contenidos en el ambito de la creaciéon audiovisual contemporanea —con Netflix
como impulsor y referente a escala internacional— para, después, contextuali-
zar determinados productos audiovisuales de ficcion con el fin de comprobar si
existe una estandarizaciéon que las relaciona, permitiéndonos hablar de un tipo
de obras a las que nos referiremos como ficciones convergentes.

2. Internet y el VOD

«La comunidad de usuarios de internet estara en el mainstream de la vida coti-
diana», decia Negroponte en su obra Being Digital®. Hoy, con una mayor pers-
pectiva y desde la certeza de que el always on* forma ya parte de la cotidianidad
del mundo contemporaneo, no hay duda alguna de que Internet ha funcionado
como motor iniciatico fundamental de una nueva cultura audiovisual dominan-
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te gracias a la difusién masiva de contenidos ofrecidos a
través de webs, plataformas y redes sociales. En este con-
texto, que las diferentes networks o cadenas de television

-
epiy [N

L

produzcan contenidos para su emision broadcast o que
los estrenos cinematograficos theatrical sigan determi-
nando el futuro de muchos largometrajes en su recorrido
por las diferentes ventanas es compatible con el hecho de

que estos productos sean también creados para formar
parte de los catilogos de diferentes plataformas.

Como decia Doyle, «para los difusores, el deseo de
capitalizar en multiplataformas de distribucion inevita-
blemente dara forma y determinara las decisiones en cuanto a la adquisicién
de contenidos y, a su vez, las actividades de produccion en primeras etapas,
tanto si se refiere a actividades de produccion realizadas dentro como fuera
de la cadena»? . Estamos, por tanto, ante un modelo de negocio que amplia el
recorrido tradicional de la emisién convirtiendo a la distribucién en una pieza
clave de la internacionalizaci6n del producto, que condiciona no solo las estra-
tegias de compra, sino también las de produccion.

Por otro lado, desde que el usuario esta siempre conectado y listo para con-
sumir, la difusion selectiva conocida como narrowcasting se ha impuesto al
tradicional broadcasting mediante el consumo en VOD (Video on Demand)?,
en el que encontramos diferentes modalidades de acceder a los productos au-
diovisuales:

SVOD (Suscription Video on Demand): implica el pago de una cuota para
acceder a un catilogo. Normalmente, esta modalidad ofrece la posibilidad
Premium SVOD para el acceso a un contenido especial, de caracter exclusivo.
TVOD (Transactional Video on Demand): implica pagar por un contenido
concreto como si se tratara de un alquiler, es decir, pay per view.

EST (Electronic Sell Through): el usuario paga por un contenido que des-
carga temporalmente en un dispositivo de almacenamiento o disco duro.

Igual que ocurrié en su momento con el VHS o el DVD, el video bajo de-
manda se ha convertido en una alternativa al estreno cinematografico en salas,
pero, ademas, en el caso de los estrenos televisivos en streaming?, se ha gene-
rado una nueva forma de distribucion que condiciona el mercado y sus agen-
tes. Como explica Concepcion Cascajosa?4, el cambio tecnologico ha llevado a
redefinir lo que es un exhibidor televisivo gracias a la mayor capacidad de las
lineas de banda ancha y a la posibilidad que ofrecen de hacer llegar contenido
con alta calidad casi instantaneamente a los usuarios.

Como comentabamos en la introduccion, esto ha posibilitado que el bin-
ge-watching funcione como uno de los reclamos del nuevo tipo de consumo
que condiciona la forma de concebir determinados productos. Como senala
Jenner, «otro factor en el binge-watching es el texto en si mismo»25. El con-
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sumo continuado que supone este fendbmeno —y que, por otro lado, sustituye
el appointment tv por el engagement tv*°— esté intrinsecamente relacionado
con la conocida Tercera Edad de Oro de la Television. Esta etapa, que sitta
a la ficcion televisiva serial como nuevo referente cultural contemporaneo,
surge, como tantas otras veces en la historia de los medios, gracias a los avan-
ces tecnoldgicos revolucionarios que confluyen en la Post-Network Era® uni-
dos al interés por sofisticar los relatos audiovisuales mediante la ambicion
tematica y un nuevo tipo de produccién que imita la cinematogréafica, al que
algunos autores se refieren como calidad?® o televisién cinematica®. Esto ha
supuesto un cambio de paradigma en la propia recepciéon de los contenidos,
consiguiendo que la cinefilia se transforme en telefilia y su culto se haya vuelto
mainstreams°.

2.1. El gusto, el tag y los alt-genres

Desde la aparicion de las primeras (y primitivas) plataformas que, a finales
de los noventa en Estados Unidos, ofrecian la distribuciéon de sus contenidos
online —como I-Film, Atom Films, Intertainer, SightSound, CinemaNow, Pop.
com?'—, la expansion de los servicios en streaming no ha parado de crecer.
El éxito de YouTube o la aparicion de los primeros catch-up3? por parte de las
networks permitieron la familiarizacién del espectador con un nuevo tipo de
consumo auténomo. Estas condiciones tecnoldgicas, culturales e industriales
impulsaron la expansion de los servicios de VOD dando lugar al surgimiento
de diferentes tipos de plataformas art-house, como Mubi, especializadas en
terror, como Shudder, asi como las orientadas a un mercado mas amplio y en
oposicién al nicho —es decir, mass market— como Netflix, Hulu o Amazon
Prime.

En el caso de Netflix su evolucion es clara. Después de dedicarse duran-
te afos al alquiler de DVD aplicando el llamado Cinematch —sistema por el
cual comparaba patrones de alquiler de clientes y encontraba similitudes de
gusto33—, su adaptacién al nuevo sistema digital de VOD a partir de 2007 y su
innovador plan de negocio le convirtieron en uno de los players fundamentales
dentro y fuera de Estados Unidos. Podemos hablar de un antes y un después
de Netflix atendiendo al momento en el que la audiencia dejo de ser fiel a las
cadenas para acercarse directamente a los contenidos. Bien es cierto que, para
que el contenido se convirtiera en el objetivo y el fin Gltimo del consumidor,
los pasos dados por las cadenas de cable HBO o AMC —seguidas también por
las diferentes networks— fueron fundamentales para consolidar un nuevo tipo
de televisién y una nueva perspectiva donde el anything, anytime, anywhere*
cambid el modo de consumo a través de Internet.

Para Dan Harries, esta nueva forma de consumir contenidos a través de
la red modifico la inmersion narrativa de la exhibicion clésica. A la experien-
cia tradicional que implicaba el «viewing»3—al que otros autores como Jean-
Louis Baudrillard o David Bordwell también han prestado atencién—, Harries
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afade otro modo, «using»,3® donde la
exploracion e interactividad del hiper-
vinculo o hyperlink marcan la rela-
cion con el producto y sus derivados
en un contexto de convergencia. El
resultado de estos dos modos de con-
sumir —el tradicional y el online— es
un hibrido denominado «viewsing»
por el autor®, en el que un espectador
activo, a través de la experiencia com-
putacional y el placer de la multitarea
o multitasking, se muestra demasiado
ocupado como para poder ser seduci-
do por la narraci6ns®.

Por tanto, si HBO supuso una revolucion estética y narrativa del relato
televisivo, la interaccién con los consumidores mediante una infraestructura
tecnologica diferenciada es la gran aportacion de Netflix. La frase «la etiqueta

Logo de la plataforma VOD, Netflix.

es el medio»3® —podriamos decir que hoy convertida en axioma— cobra sen-
tido en un entorno en el que el espectador elige los contenidos basandose en
sus deseos, en sus intuiciones, pero también en las recomendaciones a través
de tags o etiquetas.

Estas etiquetas se han convertido en una forma de organizar catalogos e
identificar el gusto de los consumidores. En este sentido, la decisién de Net-
flix de producir House of Cards (Netflix: 2013-2018) tiene que ver con la in-
formacién que obtuvieron del usuario norteamericano gracias al Big Data. Si
anteriormente, con el Cinematch los clientes clasificaban las peliculas usando
una escala de cinco estrellas —un sistema que, por otro lado, era compartido
con los estudios cinematograficos para ayudarles en sus campanas de marke-
ting— y se les podia hacer recomendaciones, con los datos recogidos online se
plantean otro tipo de estrategias basadas en tags. El tag se convierte asi en el
medio, pero también en la herramienta mediante un andlisis pormenorizado
de cada uno de los productos. Cada obra es definida por una serie de tags que,
a su vez, generan una suerte de géneros y que en 2014 rondaban ya los setenta
y siete mil.

En el texto «How Netflix Reverse Engineered Hollywood», el periodista
de The Atlantic Alexis C. Madrigal recogia los datos de una investigaciéon en la
que hacia referencia al new-genre generator+. En su texto explicaba como la
compafia analiza y etiqueta meticulosamente cada uno de las producciones
llevandola a crear una base de datos de contenidos hollywoodenses sin prece-
dentes. La formula bésica utilizada era: «Region + Adjectives + Noun Genre
+ Based On... + Set In... + From the... + About... + For Age X to Y»*. Aunque
después, las combinaciones/permutaciones se podian llegar a complicar hasta
llegar a encontrar estas definiciones: «Prison Ghost-Story Documentaries»,
«Zombie Cop Scary Slashers About Reunited Lovers», «Post-Apocalyptic
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Comedies About Friendship» o «Witty Sci-Fi Movies Based on Children’s
Books Set in the Middle East From the 1990s About Fame»“*, por poner solo
algunos ejemplos.

Para lograr estas variantes —a las que Netflix se refiere como altgenres*—
la compaifiia cuenta con taggers, personas encargadas de ver peliculas y eti-
quetarlas mediante un sistema de metadatos que sigue el «Netflix Quantum
Theory», un documento que explica como crear microtags de cada una de las
obras segtin la aceptacion social de los personajes protagonistas, el tipo de tra-
bajos que tienen, el lugar donde viven, el grado de romanticismo, etc. Esta
nueva gramatica creada por Netflix forma parte del plan de negocio de 1a com-
paifiia y no solo le ha ayudado a aumentar el niimero de suscriptores, sino que,
como dice Madrigal, le ha permitido deconstruir Hollywood. Es decir, estamos
ante una metodologia que conlleva una importante simplificacion temética y
conceptual de cada uno de los productos audiovisuales, donde obviamente el
matiz no existe. Las obras son definidas mediante tags que no solo funcionan
como descriptores de bisqueda, sino que encierran componentes morales e
ideologicos a través de la interpretacion de la pelicula/serie, del uso del propio
lenguaje e incluso de su traduccion a los diferentes idiomas. Esto provoca, por
un lado, la estandarizacion en la definicién de unos contenidos que se circuns-
criben y agrupan en extrafias combinaciones de tags y, por otro, determina los
gustos de los usuarios, y, mediante ellos, el suscriptor se define como indivi-
duo consumidor, retroalimentando a su vez su propio gusto mediante las reco-
mendaciones. Es l6gico, por tanto, que, con esta informacion (privilegiada) y
viendo su total dependencia de las productoras y distribuidoras para nutrir su
catalogo, Netflix decidiera crear su propio contenido con el objetivo de tener
sus propias ficciones de marca como incentivo y herramienta de marketing
capaz de consolidar y atraer nuevos usuarios.

3. Netflix como punto de partida

En 2012, Netflix estrené la coproduccion noruego-norteamericana Lilyham-
mer (Netflix: 2012-2014), creada por Eilif Skodvin y Anne Bjernstad, con la
compania noruega Rubicon TV AS como empresa productora. Tras el éxito de
HBO con Los Soprano (The Sopranos, HBO: (1999-2007), no es casualidad
que una historia de gansteres protagonizada por Steven Van Zandt —a su vez,
Silvio Dante en The Sopranos— sea la primera serie original de la plataforma.
Como si se tratara de un crypto-spinoff* en el que el personaje de la serie crea-
da por David Chase supera el coma, se convierte en informante y se refugia en
Noruega escapando de la mafia de Nueva York, Netflix confirma su intencion
de convertirse en el nuevo HBO «con programacion original como base de su
filosofia de marca en vez de los contenidos que imperaron en su catalogo du-
rante su primera década»* . Es decir, si HBO habia sido capaz de consolidarse
como una de las marcas relacionadas con productos culturales mas efectivas de
la contemporaneidad+, Netflix habia decidido encaminarse a ello ofreciendo,
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en muchos casos, las temporadas completas como
ventaja diferencial®’.

Después de la experiencia de Lilyhamer, Netflix
produciria otras series entre las que se encuentran
House of cards, Orange is the new black (Netflix:
2013-), Hemlock Grove (Netflix, 2013-15), Sense 8
(Netflix: 2015-2018), Marco Polo (Netflix: 2014),
Daredevil (Netflix: 2015-), Jessica Jones (Netflix:
2015-), Bloodline (Netflix: 2015-17), Narcos (Net-
flix: 2015-17) o Stranger Things (Netflix: 2016-); y
otras que, habiendo sido canceladas en otras cadenas por no ser considera-
das audiencias mainstream —como es el caso de Arrested Development (Fox:
2003-2006 y Netflix: 2013)—, decide retomar y producir nuevas temporadas
con el objetivo de darle prestigio a su marca. A la vez y mientras desarrolla su
escalada por diferentes territorios en una expansién mundial iniciada en 2012,
Netflix comienza a establecer acuerdos y alianzas con empresas productoras
de los nuevos paises donde funciona su servicio. Las producciones Netflix co-
mienzan asi a tener un caracter local, y surgen series como Atelier (Netflix:
2015-), en Japon, Between (Netflix: 2015), en Canada, Club de cuervos (Net-
flix: 2015-), en México, Marseille (Netflix: 2016), en Francia, 3% (2016-), en
Brasil, The Crown (Netflix: 2016-), en Inglaterra o Las chicas del cable (Net-
flix: 2017-), en Espafia, por poner solo algunos ejemplos.

En la actualidad, Netflix tiene mas de cien millones de usuarios en el
mundo y, segin la CNMC, en Espaiia, a dia de hoy, ya hay 540.000 hogares
abonados a Netflix. Como dato adicional: la empresa ha invertido 1.750 mi-
llones de ddlares en la creaciéon de contenidos europeos y segtin su CEO, Red
Hastings, estan trabajando en mas de noventa producciones, de las cuales, al-
gunas son con empresas locales como BBC, Channel 4 o Canal Plus+*. Netflix
se posiciona asi como una compaifiia que ejemplifica a la perfeccion la conver-
gencia entre television y servicios distribuidos a través de Internet compitien-
do, ademas de con las televisiones y plataformas locales, con otras empresas
que ofrecen caracteristicas similares como Sky, Amazon o HBO, que también
producen contenido propio. En el caso de Amazon, algunas de sus series son
Alpha House (Amazon: 2013-), Transparent (Amazon: 2014-), Mozart in the
Jungle (Amazon: 2014-) o Betas (Amazon: 2013-2014); mientras que HBO
cuenta con un mayor nimero de producciones entre las que podemos desta-
car True Blood (HBO: 2008-2014), Juego de tronos (Game of Thrones, HBO:
2011-), Boardwalk Empire (HBO: 2010-2014), The Newsroom (HBO: 2012-
2014), Enlightened (HBO: 2011-2013), Hello Ladies (HBO: 2013-), Getting On
(HBO: 2013-2015), Girls (HBO: 2012-), Carnivale (HBO: 2003-2005) o Veep
(HBO: 2012-), entre muchas otras. Todas ellas buscan el reconocimiento en
los Emmys otorgados por la Academia de Televisiéon americana, compitiendo
con las producciones de otras cadenas de cable, networks estadounidenses y
productoras extranjeras, ademas de empezar a interesarse por su seleccion o
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estreno en prestigiosos festivales de cine internacionales, que se adaptan al
nuevo mercado audiovisual#.

En esta conquista por un consumo mundial que satisfaga también el con-
sumo interno en los paises en los que el servicio de las diferentes plataformas
esta activo, el contenido mainstream diversificado en géneros (o tags) predo-
mina mediante catilogos que cambian en funcién del territorio. El dificil equi-
librio para crear una marca capaz de identificarse con productos innovadores y
sofisticados propios de la Tercera Edad de Oro de la television se ve condicio-
nado por la necesidad de ofrecer catalogos internacionales en los que predo-
minen el blockbuster y el producto mainstream diversificado para satisfacer
el gusto estandarizado de todo tipo de ptblicos. Hablamos, por tanto, de una
prolongacién del imperialismo cultural —para otros, colonialismo— ejercido
por Norteamérica ahora via streaming.

Este renovado y cambiante panorama digital afecta directamente al merca-
do europeo, en el que se presuponen y prevén ajustes y cambios. Hasta ahora,
las empresas de radiodifusion televisiva europeas invierten alrededor del 20%
de su volumen de negocios en contenidos originales y los proveedores a la carta
menos del 1%, por lo que, desde la Comision Europea, se pretende modificar
esta medida para que exista igualdad de condiciones para todos, ademas de obli-
gar a las plataformas online a reservar en sus catalogos al menos un 20% a las
obras europeas®. Si pensamos en Espafia, é¢cual sera el camino que marcaran
estas nuevas empresas productoras/distribuidoras? ¢Crearan un modelo propio
o imitaran los preexistentes adaptandose a los flujos internacionales de conver-
gencia? éServiran sus ficciones para dinamizar el mercado y favorecer una iden-
tidad narrativa diferenciada o se limitaran a consolidar la polarizacién iniciada
por las compaiiias de las televisiones generalistas —Mediaset y Atresmedia—,
dejando las producciones independientes y mas arriesgadas fuera del mercado?

3.1. Bienvenido Mr. Marshall de transmision libre (Over the Top)

La llegada de Netflix el 20 de octubre de 2015 parece haber sido un punto
de inflexion en el desarrollo de la ficcion audiovisual en Espafia. Después
de afios complicados para el sector
—consecuencia de la aguda crisis de
la economia espafnola y la ausencia de
una audaz politica audiovisual capaz
de apoyar la produccién y consolidar
la industria—, el anuncio y la defini-
tiva aparicion de la plataforma nor-
teamericana se convirtié6 en un nue-
vo, particular y berlanguiano Bienve-
nido Mr. Marshall al que la industria
esperaba con interés.
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No hay duda de que el crecimiento expo-
nencial de Internet en Espafia en 2010 generd
toda una serie de cambios en el entertainment
local, pero, a pesar de ello, el mercado espafiol
funcionaba mediante una logica tradicional,
con el dominio de la oferta de las cadenas de
television o majorss'. Es cierto que, gracias a la
tecnologia, en los tltimos anos hemos asistido
a toda una serie de avances como la posibili-
dad de catch up y el acceso a contenidos en
streaming de las televisiones publicas y priva-
das, ademas del surgimiento de otras platafor-
mas independientes de VOD como YouSee o CineOnline (hoy desaparecidas),
Filmin, Filmotech, Feelmakers, PLAT, Wuaki o FlixOl¢é y las de las propias
cadenas, RTVE.es a la Carta, Mitele, AtresPlayer, Flooxer o la antigua Yomvi.
Pero, sin duda, la compra de Canal Plus por parte de Telefonica en 2015 se
entendi6 como una de las consecuencias de la inminente llegada del gigante
americano. La nueva television de pago, denominada ahora Movistar+52, se
erigia como la competidora directa de Netflix en la lucha por el ntimero de
abonados, mientras que las otras televisiones como Orange o Jazztel intenta-
ban no quedarse atras en el nuevo reparto. Es decir, aunque Netflix aterrizaba
en Espafia como plataforma de consumo online siguiendo el modelo SVOD
(Suscription Video on Demand) y no como television, su objetivo no era solo
ofrecer un catalogo a través del acceso de Internet o mediante television; su
llegada auguraba un cambio de modelo productivo y de consumo que impul-
saria las plataformas y la television de pago.

La plataforma llegaba con la intencion de entrar en el mercado de VOD
—comprando a su vez los productos de ficcion producidos en Espafia y emi-
tidos por las cadenas estatales— y de producir contenidos propios, como ya
habia hecho en Noruega, Francia o Inglaterra. Aparecia asi un nuevo player
del que se esperaba que ayudase a reactivar y encauzar un mercado estancado,
erigiéndose como «el rey del mercado de pago». En este contexto, es 16gico
que Movistar+ asumiera esta competencia como un incentivo, retomando asi
las experiencias previas y minoritarias de Canal Plus con la produccion de las
series Crematorio (2011) y Qué fue de Jorge Sanz (2010- ).

Evidentemente, la llegada de HBO en noviembre de 2016, de Amazon Pri-
me Video en 2017 o el anuncio de Sky con Now TV fueron (y son) algunas de
las novedades que configuran este nuevo mapa de players, que empiezan a
determinar el tipo de productos audiovisuales realizados en Espafia. Segin
el informe de Plataformas digitales de cine y series en Espafia 201754, hay
401 plataformas disponibles en nuestro pais, de las cuales 134 tienen sede
en Espafia o son espafolas, y las extranjeras son 267. De esas, 276 permi-
ten el acceso de manera gratuita y 180 lo hacen previo pago, en modalidad
de alquiler, suscripcion con tarifa plana o compra, combinando algunas de
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Fotograma de la serie Girls (HBO: 2012-).

[51] Cristina del Pino y Elsa
Aguado, «Comunicacion y ten-
dencias de futuro en el escenar-
io digital: el universo “sisomo”y
el caso de la plataforma Netflix»
(Revista Comunicacién, n° 10,
2012), p. 67.

[52] No hay que olvidar que
Movistar ofrece infraestructura
tecnologica de red al resto de
telefonias y televisiones, que
buscan usuarios globales, es
decir, consumidores que con-
traten fibra 6ptica, teléfono fijo,
movil, television y contenidos
audiovisuales exclusivos.

[53] «Internet, Television y
Convergencia: nuevas pantallas
y plataformas y de contenido
audiovisual en la era digital. EI
caso del mercado audiovisual
online en Espana» (Observa-
torio [(OBS*]) Journal, vol.6
- n%, 2012). p. 1505. DOI:
http://dx.doi.org/10.15847/0b-
sOBS642012590.

[541 https://www.audiovi-
sualg51.com/wp-content/up-
loads/Plataformasdigitalesde-
cineyseriesenEspana2017.pdf
(25/10/2018).
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Fotograma de la serie Crematorio (Canal Plus: 2011).

[55] Cristina del Pino y Elsa
Aguado, «Comunicacion y ten-
dencias de futuro en el escenar-
io digital: el universo ‘sisomo’ y
el caso de la plataforma Netflix»
p. 67.

[56] Henry Jenkins, Conver-
gence Culture, Where All and
New Media Collide (New York
and London, New York Univer-
sity Press, 2006), p.16.

[57] Carlos Scolari, «La tv
después del broadcasting: hi-
pertelevision, redes y nuevas
audiencias»  (Hipermediacio-
nes, 15 de junio de 2013). Dis-
ponible en: <https://hiperme-
diaciones.com/2013/06/15/
la-tv-despues-del-broad-
casting-hipertelevision-re-
des-y-nuevas-audiencias/>
(01/07/2017), p. 23.

[58] Internet posibilita la exis-
tencia de una mayor diversidad
cultural haciendo de la teoria
del long-tail 1a fundamentaciéon
de negocio de algunas de las po-
cas plataformas especializadas
en cine independiente. Véase
el articulo de Asier Aranzubia
Cob y José Gabriel Ferreras
Rodriguez «Distribucién online
de peliculas en Espafia: ¢una
oportunidad para la diversidad
cultural?», dComunica. Revista
Cientifica de Estrategias, Ten-
dencias e Innovacion en Comu-
nicacién, n°10, 2015.

ellas la opcidén gratuita con la de pago. Segin
este informe, el cine y las series son los conte-
nidos méas demandados: hay mas de 90.000
titulos disponibles en 177 plataformas, mas
de 1.500 cortometrajes en 36 plataformas y
8.000 series en 125. Pese a estos abrumadores
nameros, es pertinente dimensionar y enten-
der —como sefialan Pino y Aguado’— que el
tamafio del mercado espafol es comparativa-
mente tan pequefio que se corre el riesgo de
que los submercados resultantes de distribucién en red sean irrelevantes y no
rentables por definicion.

4. El contexto de las ficciones convergentes

Como hemos sefialado anteriormente, en esta cultura de la convergencia de
medios —entendida como proceso y no como un fin5*—, tanto la television
como el cine redefinen los contenidos en funcion de la distribucion y de un
consumo que tiende a la homogeneizacion de los productos audiovisuales.
Bien es cierto que estamos en una etapa de «hipertelevision» donde hemos
comprobado cémo la ficciéon ha evolucionado, se ha multiplicado y, en algunos
casos, se ha sofisticado marcando nuevas pautas estéticas y narrativas que se
extienden también a través de las formas transmediaticas. Pero, si pensamos
exclusivamente en las obras, también es importante sefialar que el producto
mainstream persiste en la mayoria de las plataformas?® estandarizando la ofer-
ta actual y ayudando a consolidar un tipo de relatos a los que nos referiremos
como «ficciones convergentes».

Aunque como dice Manuel Palacio®, la television posee una logica distinta
que la cinematogréafica y la teatral en cuanto a las formas de lo pedagogico, la
categoria de «ficciones convergentes» podriamos decir que existe de una ma-
nera genérica desde el nacimiento de la propia television, por la vinculaciéon de
sus relatos audiovisuales de ficcion con los folletines del siglo xix mediante la
serialidad, por la préctica del teatro filmado y su dramaturgia o por la tecno-
logia, el lenguaje y el ritmo cinematograficos. Asumida esta retroalimentaciéon
inicial®, asi como una evolucion propia y distintiva del medio que, a dia de hoy,
se enmarca en la Tercera Edad de Oro de la Television —y su extensa biblio-
grafia generada en los altimos afios—, es interesante resaltar la relaciéon entre

[59] Manuel Palacio, Historia de la televisién en Espania (Gedisa, Barcelona, 2008), pp. 141-142.

[60] Ivan Bort también habla de la relacion entre cine y television en S(c¢)inergias televisivas: una aproximacién historiografica al actual auge
del serial dramatico televisivo norteamericano. Los afios cincuenta, Alfred Hitchcock, Twin Peaks y la HBO (trabajo realizado con la ayuda
del Proyecto de Investigacion «Nuevas Tendencias e hibridaciones de los discursos audiovisuales contemporaneos» de la Universidad Jaume I)
para hablar de una nueva generacion de la television que forma parte del panorama de la industria audiovisual. Disponible en: <http://www.
boce.ubi.pt/pag/gual-scinergias-televisivas.pdf>
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contenidos televisivos y cinematograficos explorada por Paul Julian Smith en
Spanish Screen Fiction: Between Cinema and Television®. En este ensayo, las
conexiones entre el largometraje Mujeres al borde de un ataque de nervios
(Pedro Almoddvar, 1988) y la serie Mujeres (Television Espafiola/El deseo,
2006), entre Mar adentro (Alejandro Amenabar) y la serie Periodistas (Tele-
cinco/Globomedia, 1998-2002) o entre el concepto televisivo sitcom y el largo-
metraje El otro lado de la cama (Emilio Martinez-Lazaro, 2002) suponen un
punto de partida a la hora de entender las sinergias y las conexiones existentes
en el mercado espafiol desde la idea de convergencia.

Pero si ya Thompson, al que nos referimos con anterioridad en su mo-
mento, redefini6 las series de ficcion a través del quality drama televisivo par-
tiendo de los mecanismos de la produccion cinematografica, en el panorama
audiovisual actual el cine mainstream también se ha visto influenciado por
el éxito de las series como producto masivo de consumo popular. Su triunfo
ha dado lugar a otro tipo de propuestas y formas amalgamadas, fruto de un
modelo de mercado basado en nuevas sinergias y convergencias a las que nos
referiremos a continuacion, apuntando brevemente lo que ocurre en el contex-
to de la industria espafiola.

Para poder entender la existencia de este nuevo tipo de «ficciones conver-
gentes» dentro de nuestro contexto local, tenemos que remontarnos a las con-
secuencias de las novedades recogidas en La Ley del Cine de 2007, en la que se
imponia a las televisiones —es decir, a los grupos mediaticos privados domi-
nantes— destinar un 5% de sus ingresos a financiar obras audiovisuales euro-
peas y el 3% a producciones en una lengua oficial en Espafia. Esta obligatorie-
dad esconde, a su vez, una interesante paradoja, ya que estas cadenas reciben
ayudas publicas del ICAA para la produccién y amortizacion de los largome-
trajes restando posibilidad de subvencién a las producciones independientes.
Por tanto, ante el limitado apoyo del Gobierno a la industria cinematografica®,
hoy en dia, conseguir la produccién de una television es lo que garantiza finan-
ciacion, P&A (Prints and Advertising) y distribucion. Esto ha provocado que
el mercado espafiol esté polarizado entre las peliculas producidas por las tele-
visiones —con presupuestos que oscilan entre los tres y los cinco millones de
media— y otras que se mueven en los margenes del mercado, que se producen
de manera independiente y, la mayoria de las veces, en condiciones precarias.

Si pensamos especificamente en términos de contenido, muchas de las pro-
ducciones cinematograficas de caracter mas popular producidas por Atresmedia
y Mediaset se acercan a los planteamientos narrativos de sus éxitos televisivos
(creacidn de la trama desde la herencia del dramedia, utilizacién de la musica
como generadora de ritmo narrativo que subraya la intencion de los personajes
dentro del relato, comedia basada en los mismos estereotipos y gestualidad que
los usados en las series, guion y direccion que se caracteriza por su sencillez y
simplificaciéon formal, mismos directores y actores), persiguiendo en la mayoria
de las ocasiones una continuacién de lo que los espectadores ven en sus televi-
sores o pantallas conectadas. Producciones como Perdiendo el norte (Nacho G.
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[61] Paul Julian Smith, Span-
ish Screen Fiction. Between
Cinema and Television (Li-
verpool, Liverpool University
Press, 2009).

[62] Recordemos que la con-
vocatoria de ayudas correspon-
dientes a 2017 para la amor-
tizacion de largometrajes apro-
bada por el Consejo de Minis-
tros es de 32 millones de euros.



Fotogramas del filme Mujeres al borde de un ataque de nervios (Pedro Almoddvar, 1988) y de la serie Mujeres (Television Espafiola/El
deseo: 2006).

[63] Paul Julian Smith, Span-
ish Screen Fiction. Between
Cinema and Television, p. 175.

[64] Es cierto que temética-
mente podriamos agrupar junto
a La isla minima, series como
Mar de plastico, El Principe
o incluso Farina, pero aqui se
trata de entender el papel de
las plataformas en el nuevo eco-
sistema audiovisual.

Velilla, 2015), Cuerpo de élite (Joaquin Mazbn, 2016), Es por tu bien (Carlos
Thero6n, 2017), Villaviciosa de al lado (Nacho G. Velilla, 2016) o incluso la exito-
sa Ocho apellidos vascos (Emilio Martinez Lazaro, 2014) son ejemplo de ello y
responden a lo planteado por Smith como «Sitcom cinema»®. En cambio, otras
producciones como No culpes al karma de lo que te pasa por gilipollas (Maria
Ripoll, 2016), El guardian invisible (Fernando Gonzélez Molina, 2017), Regres-
sion (Alejandro Aménabar, 2015), La isla minima (Alberto Rodriguez, 2014) o
Un monstruo viene a verme (J. Bayona, 2016) forman parte de otro grupo de
peliculas con diferente etiqueta, que se diferencian del contenido cinematografi-
co-televisivo por su caracter autoral y una apuesta narrativa que se aleja de la es-
tructura y estética de la comedia de situacién buscando un estilo propio reflejado
obviamente en sus presupuestos. Aunque a priori pueda parecer que estamos
llevando a cabo una excesiva simplificacion al agrupar peliculas de indole diver-
sa, convirtiéndolas en productos consumidos indistintamente®, lo cierto es que
todas ellas forman parte de catdlogos mainstream que las igualan y, detras de
las cuales, prevalece una constante homogeneizacion genérica. Para plataformas
como Netflix o Movistar+ resulta fundamental y beneficioso tener los derechos
de este tipo de obras producidas por las cadenas, ya que les permite ofrecer a
sus suscriptores en un mismo pack —y bajo el marketing de la sofisticacion—
narraciones de estreno, populares y, al mismo tiempo, con categoria autoral.
Por tanto, podemos decir que, hoy en dia, las cadenas de television espafiolas
intervienen en los procesos de creacion de las ficciones de los autores espafioles
contemporaneos —de Alejandro Amenabar a J.
Bayona— imponiendo unos criterios que estan
subordinados a los requerimientos de un mode-
lo de éxito local, que sea exportable internacio-
nalmente y donde las reventas en los mercados
puedan jugar un papel importante que, a su vez,
responde a los ya comentados tags.

En sentido inverso y como expansion de
esta convergencia ficcional, esto es lo que podria

Fotograma de Cuerpo de élite (Joaquin Mazén, 2016). ocurrir con las producciones televisivas que las
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plataformas produzcan en Espafia. En el momento en el que se escribi6 este ar-
ticulo, solo se han estrenado cuatro series de ficcion que no han sido producidas
por TVE, Atresmedia o Mediaset, que son: Todas las mujeres (TNT: 2013), Qué
fue de Jorge Sanz (Canal Plus: 2010), Crematorio (Canal Plus: 2011) y Las chicas
del cable (Netflix: 2017). Desde diferentes perspectivas dramaticas, las tres pri-
meras —realizadas antes de la llegada de Netflix— apostaban por diferenciarse de
las series producidas hasta ese momento por la cadena publica y las generalistas.
En cambio, en Las chicas del cable ocurre todo lo contrario. La primera serie de
Netflix Espafia, producida por Bambu, supone una vuelta a ciertos convenciona-
lismos narrativos marcados por el melodrama televisivo mas clésico y una apues-
ta ideolégica que se acerca a la reivindicacion del papel de la mujer en la historia
de manera superficial y que, como sefala Raquel Cris6stomo®, pese a formar
parte de una tendencia internacional, se convierte en feminismo para dummies.
Otros estrenos de Movistar+ recientes son La Peste (Movistar+: 2018), dirigida
por Alberto Rodriguez, Mira lo que has hecho (Movistar+: 2018-19), de Berto Ro-
mero, El dia de mafiana (Movistar+: 2018), dirigida por Mariano Barroso, Félix
(Movistar+: 2018), de Cesc Gay, Gigantes (Movistar+: 2018), de Enrique Urbizu
o Matar al padre (Movistar+: 2018), de Mar Coll. Excepto la de Berto Romero —
humorista espaiol—, todas ellas estan dirigidas por conocidos directores de cine,
definiendo asi una apuesta que pretende desmarcarse de la ficcion convencional
no solo por la contratacién de creadores-autores, sino por sus contenidos, su du-
racion, sus presupuestos y la forma de abordar la produccion. Asimismo, también
habra que atender a las producciones de las cadenas generalistas que inevitable-
mente competiran con estas generando un posible cambio en las ficciones produ-
cidas por las televisiones, obligadas a y capaces de asumir nuevos riesgos.

Por otro lado, si atendemos a las producciones cinematograficas estrenadas
por Netflix Espana, hay que decir que no se alejan demasiado de lo producido
hasta ahora por AtresMedia o Mediaset. 7 afios (Roger Gual, 2016) y Fe de eta-
rras (Borja Cobeaga, 2017) son los dos primeros largometrajes de la platafor-
ma en el mercado espaiiol. El primero de ellos entronca con la apuesta cerrada,
claustrofébica y de final sorpresivo de Smoking
Room (Roger Gual, Julio D. Wallovits, 2012),
mientras que el segundo, desde la comedia, co-
necta con cuestiones historicas y de identidad
mediante el humor sobre ETA y el conflicto vas-
co. Es decir, del mismo modo que Netflix con
Las chicas del cable se ha limitado a repetir el
modelo de exitosas producciones de la televi-
sibn generalista como Herederos (Television
Espanola: 2007-2009) o Velvet (Atresmedia:
2013-2016 y Movistar: 2017-)%, en sus primeras
producciones cinematograficas, Netflix mantie-
ne una apuesta por productos que ofrecen una
continuidad formal a lo realizado con anterio-
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[65] Raquel Crisostomo, «Mis-
understanding the feminist ap-
proach: the case of Las chicas
del cable (Cable girls, Netflix,
2017-)» (International Sympo-
sium Women in Iberian Cin-
ema, University of Lisbon, 11th
- 12th, 2017).

[66] Curiosamente, la serie
no renovd por AtresMedia y es
Movistar+ quien continué sus
temporadas bajo el titulo Velvet
Collection.

Fotograma de No culpes al karma de lo que te pasa por gilipollas
(Maria Ripoll, 2016).



[67] La primera pelicula pro-
ducida por Netflix fue Beasts
of no Nation (Cary Fukunaga,
2015). La polémica a la que nos
referimos es que el festival no
acepté que peliculas de plata-
formas no estrenadas en salas
de cine francesas pudieran for-
mar parte de la competicion.

[68] Dan Harries, The Media
Book (London, British Film
Institute, 2002), p.181. (La tra-
duccion es nuestra).
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Cartel de la serie Mira lo que has hecho (Movistar+: 2018-19) y
fotograma de la serie Matar al padre (Movistar+: 2018).

ridad en Espana, aunque con tematicas que, en el caso de Fe de etarras, aun
siendo parte de la estela del éxito de la producciéon de Telecinco Cinema Ocho
apellidos vascos (Emilio Martinez Lazaro, 2014), en el caso de Fe de etarras
transgrede la correccion politica mientras que en lo formal tiende a la estanda-
rizacion.

Curiosamente —y tras la polémica acontecida en la pasada edicion del Festi-
val de Cannes con el largometraje Okja (Joon-ho Bong, 2017) y The Meyerowitz
Stories (New and selected) (Noah Baumbach, 2017)—, el largometraje Fe de
etarras (Borja Cobeaga, 2017) compiti en la 65 edicién del Festival de Cine de
San Sebastian, pese a no tener previsto su estreno en salas. De manera parale-
la, se da la circunstancia de que La Peste —producida por Movistar+ y dirigi-
da por Alberto Rodriguez— es la primera serie de televisiéon que participa en la
seccion oficial de este festival, aunque fuera de concurso. Ademaés, la segunda
serie producida por Movistar+, titulada La vergiienza (Movistar+: 2017), —de
Juan Cavestany y Alvaro Fernandez Armero— compitié en la seccién Zabaltegi-
Tabakalera. Una vez mas y como hemos visto que ocurre en otros festivales de
cine de categoria A, el concepto autoral, unido al imperante marketing de las
plataformas, determina la presencia de las producciones televisivas en estos fes-
tivales. Asi, paradéjicamente, las plataformas se vuelven
a apoyar en el prestigio del cine (y de la sala) para elevar
la categoria de su producto mientras su consumo sera
en streaming, de forma masiva y popular a través de In-
ternet y tags.

5. Conclusiones

En 2002, Dan Harries escribia: «integrando la ilusiéon
de “realidad” del cine, el “directo” en television y la “co-
nectividad” en Internet, hoy las verdaderas experiencias
de visionado son creadas para dar acceso a una
audiencia global»%. Tomamos estas palabras
para reafirmarnos en la idea de que la necesidad
de crear una audiencia global genera un tenden-
cia internacional y convergente capaz de romper
las barreras entre la narrativa, la estética y los
modos de produccién de las creaciones realiza-
das para cine y television. Las plataformas digi-
tales —distribuidoras y creadoras de contenido
original— se convierten asi en un player funda-
mental, intermedio y de confluencia, capaces de
crear nuevas ficciones convergentes.

Como hemos visto, su capacidad para
amalgamar relatos, crear envoltorios y definir
los productos mediante tags que incentivan un
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consumo estandarizado y repetitivo, define las nue-

Croada por Juan Cavestany y Alvaro Ferndndez-Armen

vas reglas del juego del mercado y de la narrativa po-
pular contemporanea. En este contexto, las posibi-
lidades de experimentacion aparecen limitadas por
una rentabilidad precisa y por un rango de creacion
que se mueve bajo el paraguas del mainstream. La
idea de «monoforma» que plantea Peter Watkins®
toma consistencia cuando pensamos en la homoge-
neizacion de los productos que lanzan empresas a
escala mundial y con las que compiten los players
locales que, aunque manejen nociones de identidad,
imitan sus formas y sus modos.

Mientras tanto, estos grupos a los que pertene-
cen las cadenas televisivas generalistas en Espana
—también productoras de cine local—, junto con las
majors y distribuidoras internacionales, conviven
con los pequenos productores y distribuidores que se
esfuerzan por ofrecer otro tipo de contenido. Tal vez,
en estos estrechos margenes digitales —con Internet
como «drugstore cultural» de remix culture™— so-
breviva un producto que, frente a la estandarizacion,
consolide otros tipos de narrativa con otros subtex-
tos, capaces de diferenciarnos del resto de productos
audiovisuales que habitan en los catalogos de estas plataformas colonizadoras
y de aquellas que las imitan sin linea editorial definida, convirtiendo la ficcion
actual en un fendbmeno mainstream convergente.
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RESUMEN

En los tltimos afios, junto a las peliculas de estreno que habitualmente se mantienen en
cartel durante semanas, se han ido haciendo hueco toda una serie de proyecciones que
ofrecen sesiones unicas fuera de la programacion comercial. Estos pases, que se pre-
sentan en discontinuidad con la oferta de cine en salas, buscan mejorar y amplificar la
experiencia del espectador poniendo énfasis en la fase méas comunitaria y participativa
de la asistencia al cine: sesiones dobles de cine de reestreno, sesiones de sing-a-long o de
quote-a-long son algunas de las formulas que algunas salas estan ensayando para atraer
a mas espectadores. El presente articulo se interesa por el fendmeno emergente del cine-
evento en Espafia y analiza las formas en las que sus promotores estan construyendo al
publico sobre una doble retérica: por un lado, discursos que remiten a un inconformismo
profundo hacia las «pequenas pantallas» y hacia la cultura masiva representada; y, por
otro, discursos que conectan con gustos mas mainstream y que identificamos con las
propias cintas comerciales que estos eventos programan.

Palabras clave: cine-evento, experiencia cinematografica, nostalgia, exclusividad, par-
ticipacion, cinefilia

ABSTRACT

In the last few years, along with the standard features in cinemas, a series of screenings
that offer unique sessions outside the commercial programme have carved themselves
a niche in commercial theatres. These film screenings try to improve and to amplify the
spectator experience by placing the emphasis on the community and participative di-
mensions of cinema-going. Double features and sing-a-longs or quote-a-longs are some
of the formulas that some theatres are trying out in order to attract more spectators. This
article examines the emergent phenomena of event-led cinema in Spain, and analyzes
the double rhetoric with which its promoters are building the potential audience: on the
one hand, discourses that refer to a profound discomfort towards online film consump-
tion and towards mass culture. On the other hand, discourses that connect with rather
mainstream tastes and that are identified by the commercial films that are part of these
events programmes.

Keywords: event-led cinema, film experience, nostalgia, exclusivity, participation, ci-
nephilia
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Nos hemos habituado a escuchar en circulos académicos y profesionales que
internet acabara con la experiencia tradicional de ir al cine. No podemos ne-
gar que el proceso de digitalizacién y la migracion del cine a internet estén te-
niendo efectos colaterales que han trastornado de forma, quizas irreversible,
la distribucion de peliculas en salas comerciales grandes y —especialmente—
pequeiias en todo el mundo. El cierre de salas por toda Espafia es hoy una
realidad que llena las paginas de cultura de periddicos de tirada local y nacio-
nal y que confirman las estadisticas: en 2017, habia ciento cuarenta y nueve
locales de exhibicion menos que en 2007, segin datos de la Asociacion para
la Investigacion de los Medios de Comunicacién (AIMC). Sin embargo, en los
dltimos afios esta tendencia muestra una doble cara. A la vez que se cierran
tanto salas clasicas como multicines en ciudades de toda Espana, proliferan
proyectos que apuestan por otras formulas de visionado en salas: el pase tni-
co, el cine de reestreno o las peliculas acompanadas de eventos. Proyecciones
con musica en vivo, encuentros con el director, servicio de bar, cine improvi-
sado o pop-up? o proyecciones en las que se fomentan formas catérticas de vi-
sionado, como el quote-a-long, el shout-a-long y el sing-a-long®, no solo han
empezado a ser habituales en salas privadas, como los Cines Renoir en Madrid
y Barcelona, Kinépolis o los Cines Principe en San Sebastidn —por poner tan
solo algunos ejemplos—, sino que estan motivando la apertura de nuevos lo-
cales de exhibicion gracias a iniciativas de aficionados y profesionales —como
Artistic Metropol en Madrid o la sala Phenomena en Barcelona—. Desde las
sesiones dobles de clasicos hasta los drive-ins y las proyecciones orquestadas
en vivo, estas iniciativas buscan llevar mas all4 la experiencia «ordinaria» de
ir al cine invitando al espectador a atravesar las barreras fisicas de la sala y los
protocolos que a menudo la acompanan.

El interés central de este articulo es explorar algunas de las manifesta-
ciones del incipiente fenémeno del «cine evento» en Espafa. Para ello, esta
investigacion recoge cuestiones relativas a las tematicas, aspectos técnicos y
protocolos de visionado que rodean a estas sesiones, asi como declaraciones
de los organizadores de algunos de los eventos que més estan despuntando
en el panorama de sesiones cinematograficas festivas en nuestro pais. A partir
del anélisis de los discursos que sus promotores usan para promocionar estas
sesiones, se pretende demostrar que el auge de las proyecciones-evento en Es-
paiia es un fenémeno que debe entenderse en el marco de una modalidad de
consumo en la que se pretende generar y potenciar relaciones de exclusividad
entre el cine y los espectadores. En nuestro recorrido, veremos que estos dis-
cursos de exclusividad y distinciéon a menudo recurren a incitar una conciencia
de minoria que bebe del desencanto por el actual panorama audiovisual y la
dispersion del espectador en practicas online.

[1] «Vigésimo Censo de Salas
de Cine (mayo de 2017)», Aso-
ciacién para la Investigaciéon
de los Medios de Comunica-
cién. Disponible en: <http://
movierecord.com/new/archi-
vos/CensoCines2017.pdf >
(12/5/2018).

[2] El cine pop-up es la mane-
ra en la que comercialmente se
llama a sesiones de reestreno
en espacios emblematicos, in-
usuales u ocultos de la ciudad
que funcionan por un periodo
limitado de tiempo.

[3] Mamma Mia (Phyllida
LLoyd, 2008), Dirty Dancing
(Emile Ardolino, 1987), Grease
(Randal Kleiser, 1978) o Sonri-
sas y lagrimas (The Sound of
Mousic, Robert Wise, 1965) son
algunos de los filmes musicales
que suelen motivar sesiones
de sing-a-long, a menudo aso-
ciadas a un publico mayorita-
riamente femenino (Richard
McCulloch y Virginia Crisp.
«‘Watch like a grown up... en-
joy like a child: Exhibition,
Authenticity, and Film Audien-
ces at the Prince Charles Cine-
mav». Participations. Journal of
Audience and Reception Stud-
ies 13, n.° 1 [mayo de 2016]: pp.
188-217). En estas sesiones, que
tipicamente son amenizadas
con dramatizaciones en directo,
se invita al pablico a cantar du-
rante la proyecciéon y a asistir
con disfraces que emulan la
tematica del filme. Por su parte,
el quote-a-long esta asociado
a sesiones de culto —también
conocidas como Midnight Mov-
ies— en las que el publico, buen
conocedor del filme, se hace eco
de los dialogos citando en voz
alta las frases mas emblemati-
cas. El gran Lebowski (The Big
Lebowski, Ethan Cohen y Joel
Cohen, 1998), The Room (Tom-
my Wiseau, 2003) o The Rocky
Horror Picture Show (Jim
Sharman, 1975) son algunas de
las peliculas mas programadas
en este tipo de sesiones. Final-

mente, el shout-a-long esté asociado a proyecciones colectivas de culto, especialmente de cine de terror y fantastico, en las que las audiencias se
involucran de forma irénica con el visionado del filme desarrollando un repertorio de frases, bromas y ocurrencias que gritan durante la pelicula
amodo de intervencion comica. En Espaiia, la Semana de Cine de Fantastico y de Terror de San Sebastian es bien conocida por sus rutinas de

visionado festivas que bien podrian definirse como un shout-a-long.
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[4] Vicente Benet, La cultura
del cine (Barcelona, Paidos,
2004).

[5] Vicente Amords, Luces de
candilejas (Madrid, Espasa
Calpe, 1991), pp. 189-90.

[6] Yuri Tsivian, Early Cinema
in Russia and Its Cultural Re-
ception (Londres; Nueva York,
Routledge, 1998), p. 16.

Para el estudio de la retérica de exclusividad sobre la que se vienen cons-
truyendo estas «sesiones-experiencia» se han tenido en cuenta declaraciones
de los organizadores en ruedas de prensa, articulos y entrevistas publicados en
periddicos nacionales y locales, informacioén en las webs oficiales de los even-
tos y entrevistas personales mantenidas con algunos de los creadores de estas
sesiones. En ultima instancia, el presente articulo ambiciona arrojar algo de
luz sobre el consumo colectivo en torno al cine de culto en nuestro pais, asi
como sobre otras experiencias catarticas que parecen estar escribiendo parte
del futuro del visionado colectivo de cine.

El auge del cine evento

Aunque hace apenas cinco anos se ha empezado a hablar de la emergencia del
cine participativo, lo cierto es que las sesiones cinematograficas que incorpo-
ran la participaciéon del ptiblico no son en absoluto un fenémeno nuevo. No
tenemos mas que remontarnos a experiencias tempranas de exhibicion cine-
matogréafica para comprender que la experiencia de recepcion del espectaculo
cinematografico de los primeros afios era bastante diferente a la que conoce-
mos hoy. Vicente Benet describe el ambiente que reinaba en las proyecciones
antes de que, ya entrado el siglo veinte, la cortina tapara la pantalla y el espec-
tador se sumiera en la oscuridad. No solo los ruidos y las dificultades técnicas
con las que lidiaba el proyeccionista dificultaban la sensacion de inmersion que
caracteriza al espectaculo cinematografico en la actualidad, sino que el propio
ambiente de la sala, mas atento en ocasiones a lo que ocurria a su alrededor
que a la propia pelicula, disipaba toda atencion de las imégenes*. De las croni-
cas de las que disponemos sobre las primeras proyecciones del cinematografo,
en Madrid el 15 de mayo de 1896, sabemos que las sesiones apenas duraban
quince minutos, que se exhibian peliculas de aspecto documental y que el pt-
blico, ademas de mostrar su asombro ante las imagenes, se quejaba de la vi-
braciéon luminosa de las proyecciones®. Asimismo, en uno de los pocos libros
que habla de la recepcion cultural del ptblico en la era preclasica fuera de los
Estados Unidos, Yuri Tsivian documenta algunas de las primeras memorias
que se conservan de las primeras proyecciones en Odessa (Rusia), en las que
se narra como los jovenes y nifios mascaban sonoramente y se tiraban comida
unos a otros®.

Si estas practicas han pasado practicamente desapercibidas entre los his-
toriadores del cine, solo recientemente la emergencia de sesiones festivas ha
empezado a formar parte del estudio académico, concretamente en el Reino
Unido, un pais especialmente prolifico en lo que se refiere al estudio de las
précticas que rodean el consumo de cine. La irrupcion, en 2007, en el panora-
ma de distribucion cinematografica de la compania Secret Cinema, especiali-
zada en la recreacion de grandes proyecciones-espectaculo, y la inmediata pro-
liferacion de réplicas por todo Reino Unido (Sneaky Experience, Luna Cinema,
Floating Cinema, Rooftop Film Club, Drive-in Film Club, Picnic Cinema o Hot
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Tub Cinema) pone de manifiesto la relevancia que este modelo industrial tiene
en el panorama de la exhibicién nacional. Uno de los objetivos del proyecto
liderado por Helen Kennedy y Sarah Atkinson, en colaboracion con Live Cine-
ma UKy financiado por el Arts Council of England, ha sido precisamente el de
definir y organizar de manera sistematica algunas de las cuestiones relativas a
la economia, la distribucion, la estética y la retérica de estos eventos, que ellas
mismas sitian como parte de toda una serie de cambios que se estdn produ-
ciendo en el marco de una economia creativa cada vez mas participativa’. Con
este proposito, se publica en 2017 Live Cinema. Cultures, Economies, Aesthe-
tics, un volumen colectivo que asienta toda una terminologia en torno al auge
del llamado «cine en vivo» o «cine evento» y que documenta algunos de los
casos en torno a este fenémeno en paises como Reino Unido, Estados Unidos,
Francia y Espafia®. Helen Kennedy y Sarah Atkinson, editoras del volumen,
definen este fen6meno como sigue:

[Se trata de] la tendencia creciente hacia la creaciéon de un cine que escapa
a las barreras del auditorio, donde las proyecciones son aumentadas de ma-
nera sincronica con actuaciones en directo, localizaciones especificas, inter-
venciones tecnoldgicas, participacion a través de redes sociales y todo tipo de
momentos interactivos simultaneos que incluyen cantar, bailar, comer, beber

e incluso oler —a todo esto, lo estamos definiendo como el campo de la cine-
9

experiencia—’.
En el marco de la discusion terminoldgica que abre el volumen, mientras
que el cine-experiencia hace referencia a proyecciones en las que la experiencia
colectiva y, en general, silenciosa de ver una pelicula en la sala se transforma en
una suerte de fiesta multidisciplinar y participativa, el cine-evento abarca una
definicion més amplia que se refiere a la creacion de eventos y espectaculos en
directo en torno a la proyeccion de un filme'°. Si bien en lo que sigue dedicare-
mos atencién a algunas de las sesiones experiencia que acontecen en Espana,
es el fenomeno mas amplio del cine-evento al que dedicamos este articulo. De
ahi que sea necesario diferenciar el fenomeno del cine-evento (event-led cine-
ma) de las «proyecciones de eventos» (event cinema), un concepto que viene
usandose tanto por la academia como en el contexto comercial para hacer re-
ferencia a las proyecciones en directo de grandes eventos culturales y deporti-
vos (6peras, partidos de fatbol, obras de teatro, conciertos o danza), que estan
suponiendo una importante fuente de contenidos alternativos para salas co-
merciales equipadas para realizar sesiones de live-streaming!!. La expansion
de este modelo industrial basado en la proyeccién de eventos ha empezado a
ser documentada por instituciones como el Arts Council del British Film Ins-
titute (BFI), que, en julio de 2016, publicaba un informe sobre el crecimiento
econdémico que este sector esta suponiendo en la emergente economia del cine-
evento en el pais anglosajon'?. Otro informe realizado por la Event Cinema As-
sociation (ECA) estimaba que las proyecciones de eventos facturarian en 2017
mil millones de délares®®.
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[7]1 Sarah Atkinson y Helen
Kennedy, «Inside-the-scenes:
The Rise of Experiential Cine-
ma» (Participations. Journal of
Audience and Reception Stud-
ies, vol. 13, n.° 1, mayo de 2016),
p. 139. Disponible en: <http://
www.participations.org/Vol-
ume%20 13/Issue%201/S1/1.
pdf> (8/8/2017).

[8] Sarah Atkinson y Helen
Kennedy (eds.), Live Cinema:
Cultures, Economics, Aesthe-
tics (Londres, Bloomsbury,
2017).

[9] Sarah Atkinson y Helen
Kennedy, «Inside-the-scenes:
The Rise of Experiential Cine-
ma». (La traduccién es nues-
tra).

[10] Sarah Atkinson y Helen
Kennedy, «Inside-the-scenes:
The Rise of Experiential Cine-
ma», p.140.

[11] Martin Barker, Live to
Your Local Cinema: The Re-
markable Rise of Livecasting
(Basingstoke, Palgrave Macmil-
lan, 2013).

[12] Fiona Tuck y Mitra Abra-
hams, «Understanding the Im-
pact of Event Cinema: an Evi-
dence Review» (Trends Busi-
ness Review for Arts Coun-
cil and BFI, 2015). Disponible
en <https://www.artscouncil.
org.uk/sites/default/files/
download-file/Understanding__
the_impact_of event_cinema.
pdf > (26/9/2018).

[13] «Rise of and Industry»,
(Event Cinema Association).
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annualreview/2013/Intro.
html> (7/10/2017).



[14] «About» (Secret Cinema),
<https://www.secretcinema.
org/about> (7/10/2017). (La
traduccion es nuestra).

[15] Helen Kennedy, «Funfear
Attractions: the Playful Affects
of Carefully Managed Terror in
Inmersive 28 days later Live
Experiences», en Sarah Atkin-
son y Helen Kennedy (eds.),
Live Cinema: Cultures, Eco-
nomics, Aesthetics (London,
Bloomsbury, 2017).

[16] Benjamin Lee, «Does Star
Wars Show Secret Cinema Has
Lost the Force?» (The Guar-
dian, 11 de marzo de 2015).
Disponible en: <https://www.
theguardian.com/film/film-
blog/2015/mar/11/secret-
cinema-star-wars-empire-
strikes-back-lost-the-force>
(1/4/2018).

[17] «About» (Secret Cinema),
<https://www.secretcinema.
org/about> (7/10/2017). (La
traduccion es nuestra).

Como se ha mencionado maés arriba, la compafiia que més popularidad
ha acumulado con sus proyecciones especticulo ha sido Secret Cinema, un co-
lectivo con base en Londres que recrea universos multidisciplinares y ladicos
en torno a la proyeccién de peliculas embleméticas. Desde su inauguracion
en 2007 con la proyeccion del filme de Gus Van Sant, Paranoid Park (2007),
Secret Cinema ha puesto en escena diferentes mundos filmicos en pintorescas
localizaciones de Londres, casi siempre escenarios industriales abandonados o
recuperados, como antiguos almacenes en las afueras de la ciudad. Su estrate-
gia consiste en combinar la proyeccion de clasicos y estrenos —El Club de los
Poetas Muertos (Dead Poets Society, Peter Weir, 1989), Blade Runner (Ridley
Scott, 1982), La Guerra de las Galaxias. El imperio contraataca (Star Wars.
The Empire Strikes Back, Irvine Kershner, 1980), Paranoid Park, El Gran Ho-
tel Budapest (The Grand Budapest Hotel, Wes Anderson, 2014)— con especta-
culos en vivo que incluyen intervenciones tecnoldgicas, actuaciones teatrales,
orquestaciones, sesiones con DJ e inmersivas recreaciones de los escenarios
de los filmes con las que la compania pretende crear «mundos participativos
de 360 grados»'*. Entre sus propuestas mas ambiciosas, Secret Cinema puso
en escena, entre abril y mayo de 2016, el filme de culto de teméatica zombi 28
dias después (28 Days Later, Danny Boyle, 2002). Para la ocasién, la compa-
fifa organizé un espectaculo interactivo en el que recre6 un mundo ficcional a
semejanza del Londres postapocaliptico del film construyendo una gran base
para infectados en una estacion de metro al sur de Londres. Previo al evento, el
publico recibia en su cuenta de correo alertas ficticias del National Health Ser-
vice (NHS) con informacién sobre la supuesta expansion de un virus rabico, asi
como reportajes de la BBC y pistas sobre el lugar donde se celebraria el evento.
Llegado el gran dia, el ptblico era guiado hasta un gran campamento en el
que se le ponia en cuarentena y se le invitaba a seguir un itinerario de juegos y
escape-rooms que concluia con la proyeccion del filme en una sala multipan-
talla: una instalacion para infectados en la que el ptiblico veia la pelicula desde
sus camas, rodeado de actores que interpretaban escenas de la pelicula®®.

Si bien es cierto que la principal limitacién de acceso al evento la impone
el precio prohibitivo de la entrada (setenta y cinco libras para el montaje de El
imperio contraataca)'®, Secret Cinema se ha publicitado como un espectaculo
accesible y atractivo a todo tipo de publicos poniendo en escena peliculas tan
taquilleras como EI imperio contraataca o Parque Jurasico (Jurassic Park,
Steven Spielberg, 1993). No en vano, en su pagina web la organizaciéon lanza
una propuesta que trata de acomodarse a una multiplicidad de miradas, pro-
metiendo «desde proyecciones okupas (grassroots) en edificios abandonados
de Londres hasta producciones a gran escala en algunos de los espacios més es-
pectaculares en todo el mundo; creamos mundos participativos de 360 grados
donde las fronteras entre el ptblico y los actores, la realidad y el plat6 cambian
constantemente»'’. El uso de la palabra «grassroots», que aqui hemos traduci-
do como proyecciones «okupas», tiene la intencién de crear la impresion en el
lector de que estas sesiones se celebran al margen de la cultura oficial y saltan-
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dose las licencias exigidas. Pese a que
desde su primera sesiéon (Paranoid
Park), en una sala improvisada bajo
el Puente de Londres, Secret Cinema
establecid su preferencia por los espa-
cios remotos y pintorescos, la empresa
siempre se ha movido dentro de la le-
galidad y en sintonia con el mercado
de exhibicién, distinguiéndose por el
alto coste de sus entradas.

Esta ambicion de ofrecerse si-
multdneamente como proyecciones
autogestionadas, que brotan en algin
rincon de la ciudad al margen de la
cultura dominante, y como empresa
productora de macro-eventos capaces
de competir en la industria del espectaculo pone de manifiesto la vocacion que
este tipo de eventos tienen de presentarse como ocasiones que se sitian en la
frontera entre una cultura accesible y masiva, dedicada al comun de los espectado-
res, y una cultura que se sostiene sobre discursos que construyen a la audiencia
como parte de un sector cultural excluido del mainstream. Esto genera una
ambigiiedad de la que se hace eco la seleccion de peliculas que suelen formar
parte de estas sesiones-experiencia.

Sin animo de sugerir que la emergencia de estas proyecciones son sintoma
de un cambio en las preferencias de la audiencia, a continuacién se propo-
nen tres dimensiones sobre las que consideramos pivota la experiencia cul-
tural de estas sesiones en Espana: (1) su presentacién como «alternativa» al
cine mainstream, (2) la recuperacion nostalgica de la asistencia al cine frente
al consumo doméstico online y (3) la construccion ritual de una sensibilidad
cinéfila a través del evento. Con el fin de ubicar el presente articulo en con-
tinuidad con el trabajo realizado por otros autores dedicados al estudio del
cine-evento en diferentes partes del mundo, este estudio se nutre de publica-
ciones que, como las de Martin Barker!®, Sarah Atkinson y Helen Kennedy'? o
Richard McCulloch y Virginia Crisp?’, se estin encargando de dar cierta cohe-
rencia analitica a estas intervenciones.

Sunset Cinema: el cine participativo como «alternativa»

En Espana, el cine-evento ha adoptado diferentes modelos y versiones que en
ningdn caso alcanzan la espectacularidad ni el presupuesto de las sesiones de
Secret Cinema. El colectivo Sunset Cinema, con base en Madrid, es probable-
mente la empresa que, con menos recursos y de manera simplificada, mejor ha
trasladado el concepto del cine-experiencia y de las sesiones participativas al
mercado espafol. Tras unos afios formando parte del equipo de produccién de
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Galeria de Cristal del Palacio de Cibeles en Madrid, espacio de proyeccion de
Cibeles de Cine.

Secret Cinema en Londres, Jestis Mateos vuelve a Espafia para empezar a pro-
gramar sesiones de cine pop-up en espacios tan emblematicos como el Palacio
de Cibeles en Madrid (Cibeles de Cine), los Cines Palafox (Voodoo Cult Horror
Movies Club), la terraza del hotel NH Collection Madrid Suecia o el puerto
néutico de Alicante, donde la empresa arma un «cine flotante» en verano de
2017. Sunset Cinema arranca en 2014 con The Cinema (Cibeles de Cine a partir
de 2015), una sala improvisada en la Galeria de Cristal del Palacio Cibeles de
Madrid que, de acuerdo con Mateos, ambiciona convertirse en «una alternati-
va a los cines de verano»2'.

Como parte del proyecto, cada verano, desde 2014, el Palacio de Cristal
se convierte en anfitriéon de ciclos tematicos acompanados de servicio de bar
y menus especiales (como el ment temético creado para la proyeccion de El
apartamento de Billy Wilder [The Apartment, 1960]), musica en directo,
photocall para el pablico, sesiones de maquillaje, exposiciones, karaoke, ins-
talaciones de videomapping (como el realizado durante un homenaje a David
Bowie en septiembre de 2016) o incluso clases de swing. Si atendemos a los
titulos que Sunset Cinema ha recogido en los altimos tres afios, resulta llama-
tivo lo ecléctico de su seleccion, que abarca clasicos de la época dorada de Ho-
llywood, blockbusters para toda la familia y peliculas que caen bajo la catego-
ria del cine de culto, con titulos tan variopintos como La Princesa Prometida
(The Princess Bride, Rob Reiner, 1987), Dentro del laberinto (Labyrinth, Jim
Henson, 1986), Historias de Filadelfia (The Philadelphia Story, George Cukor,
1940), Akira (Katsuhiro Otomo, 1988), Persépolis (Marjane Satrapi y Vincent
Paronnaud, 2007), Bella de dia (Belle de Jour, Luis Bufiuel 1967), Los amos
de la noche (The Warriors, Walter Hill, 1967), Clerks (Kevin Smith,1994) o La
noche de Halloween (Halloween, John Carpenter, 1978)22.

Pese a que tanto la variedad de titulos como lo emblematico de sus locali-
zaciones apuntan a un intento de atraer a todo tipo de espectadores a las sesio-
nes de Sunset, la empresa ha insistido
en proyectar una imagen de exclusivi-
dad poniendo el énfasis en la singula-
ridad de sus proyecciones en contraste
con la sesion de cine «ordinaria», una
experiencia que el propio Jests Ma-
teos ha tachado de ser poco apetecible
para el publico actual. Con motivo de
la inauguracion de la temporada 2015
de Cibeles de Cine, Mateos justificaba
la viabilidad de sus sesiones-evento
argumentando que «al puablico le gus-
ta ir al cine, pero quiza lo de meterse
en una sala oscura durante dos horas
ya no apetezca tanto»23. En una entre-
vista a Sight and Sound en 2010, el
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fundador de Secret Cinema, Fabien Riggall, contextualizaba la emergencia del
cine evento en términos muy similares:

Cuanto mas desconectados [fisicamente] estamos con internet y las redes so-
ciales, mas queremos compartir experiencias. El multiplex no ha muerto, es un
gran modelo de negocio; sin embargo, algunas personas buscan una experien-
cia cinematografica diferente. Quieren que les reten, les inspiren; quieren una
razon para conectar®*.

Las palabras de Riggall y Mateos no solo nos ofrecen pistas sobre las méaxi-
mas que perfilan el discurso oficial en torno al cine-evento, sino que presentan
una serie de presunciones en torno a la experiencia del consumidor de cine que,
en nuestra opinion, resultan problemaéticas. En primer lugar, Riggall plantea
que el cine-evento y, en extension, el proyecto Secret Cinema surgen como una
experiencia necesaria que pretende paliar una grave situacion de pérdida en el
marco de la vivencia del espectador. Su referencia a la creciente desconexion
fisica del pablico no solo apunta a la idea de que internet y el uso de las tecno-
logias en el hogar estan acabando con los lazos que garantizan la salud de la
vida colectiva, sino que confirma la extendida creencia de que la especificidad
del cine habita exclusivamente en el espacio (compartido y comunitario) de
la sala. Este espacio representa para ambos organizadores un modelo que ha
dejado de ser cauce de satisfaccion para las nuevas audiencias. Tanto Riggall
como Mateos concluyen que ver cine en la oscuridad no solo es algo de lo que
el publico se ha cansado, sino que se ha convertido en una forma obsoleta de
ver peliculas. Es decir, deducen que las audiencias que se involucran en formas
mas festivas de visionado lo hacen porque han perdido el interés por el cine
en la sala oscura, pero también por otras formas de visionado en las que se
encuentran implicadas las nuevas tecnologias de la comunicacion.

Estas afirmaciones, sin embargo, contrastan con averiguaciones recientes
sobre la valoracion que diferentes audiencias hacen de su experiencia en las
salas y del placer que obtienen viendo una pelicula en silencio. En un estudio
etnografico en torno a las audiencias de los cines Prince Charles de Londres,
salas que se han especializado precisamente en el tipo de producto que ofrece
Secret Cinema, Richard McCulloch y Virgina Crisp llaman la atenciéon sobre
el hecho de que un ntimero sustancial de espectadores, a pesar de valorar el
caracter tinico y participativo de estas sesiones, expresan su preferencia por un
visionado méas convencional e introspectivo, que ellos mismos percibian como
una forma de ver peliculas mas «apropiada» e, incluso, estéticamente superior
a las vivencias que este tipo de eventos ofrecen®s.

Otra de las afirmaciones que resultan problematicas es la manera en la que
el creador de Secret Cinema se refiere a las audiencias. Riggall no solo estable-
ce una relacion jerarquica entre el cine-experiencia y las formas mas «conven-
cionales» de ver cine en salas (que €l asocia con el miiltiplex), sino que da por
sentado que, en estas dltimas, los espectadores asumen una posiciéon pasiva.
Ademés, al confirmar que «algunas personas» aventajadas buscan experien-
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cias cinematograficas que «les inspiren», Riggall establece una distincion de
estatus entre las audiencias consumidoras de experiencias cinematograficas
anodinas, que se contentan con formas de recepcién mas convencionales, y las
audiencias de Secret Cinema, capaces de confrontar experiencias cinematogra-
ficas nuevas que las estimulen intelectualmente. Aunque Mateos y Riggall pro-
mocionan formas de visionado que parecen distanciarse de la rectitud tipica de
los contextos cinéfilos, al posicionar sus eventos como lugares pensados para
un publico diferente, arriesgado y mas preparado, estan recurriendo a toda
una serie de postulados que son propios de una caracterizaciéon conservadora
de la cinefilia. Es decir, ambos, sostienen su discurso sobre una confrontacion
entre las audiencias méas preparadas/activas y las menos preparadas/pasivas.
Esta dicotomia reaparece en la presentacion que Jests Mateos hizo de la nueva
temporada de Cibeles de Cine en 2015:

Nuestro publico por lo general es joven, entre los 25 y los 45 afios, moderno,
cosmopolita...» y de ahi que [los organizadores de Cibeles de Cine] se permitan
la licencia de ofrecer titulos mas de autor, como la espaiiola Magical Girl, que
«no es la tipica pelicula que esperarias en un cine de verano; nosotros tenemos
propuestas que son bastante arriesgadas=°.

En este extracto, observamos que Cibeles de Cine construye a su espectador
a partir de una doble oposicion: la que existe entre formas de recepcion pasivas y
activas, por un lado, y la que existe entre los textos culturalmente validos y de au-
tor y los titulos comerciales, por otro. Por un lado, al establecer que Magical Girl
(Carlos Vermut, 2014) es una pelicula «arriesgada» y, por tanto, portadora de los
valores trascendentes propios de la alta cultura (no olvidemos que el filme gan6
la Concha de Oro en el Festival de Cine de San Sebastian en 2014), Mateos esta
asociando ciertas peliculas a formas més complacientes de recepcion y, como
consecuencia, a unos espectadores que ven el tipo de peliculas que se proyectan
en los cines de verano convencionales. No obstante, habria que hilar muy fino y
reflexionar acerca de las connotaciones culturales y cinéfilas asociadas a Magical
Girl, un filme que habiendo ganado la Concha de Oro el afio anterior, se sittia en
su narrativa, su estilo y su eleccion de referencias culturales claramente del lado
de la cultura popular, el comic y la animacién. Pero, ademas, la idea de ofrecer
propuestas més arriesgadas conectaria con el producto participativo y multidis-
ciplinar en el que se ha especializado la compafiia Sunset Cinema. La posibilidad
de encajar todas estas propuestas bajo el modelo tradicional y popular del «cine
de verano» no deja de enfatizar el hecho de que Cibeles de Cine quiera promo-
cionarse dentro del universo de referencias de la mayoria de los espectadores.
En definitiva, las declaraciones de Mateos y de Riggall visibilizan el territorio
fronterizo y ambiguo en el que se posicionan este tipo de eventos, un territorio
al que se adscriben muchas de las propuestas cinematograficas que emergen hoy
en el espacio ptblico y que, como argumentaremos mas adelante, se construyen
sobre la promesa de ofrecer al ptblico una relacién en exclusiva con los filmes y
con el resto de espectadores.
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Phenomena: el cine como acontecimiento

Si Sunset Cinema se ha especializado en producir eventos cinematograficos que
apuestan por una recreacion espectacular y festiva del espacio cinematografi-
co, Phenomena pone un énfasis diferente en la vivencia del cine como evento/
acontecimiento. Ademas de devolverle a la proyeccion el impetu de las ocasio-
nes Gnicas, lo atipico de las sesiones Phenomena es que el producto recibe un
tratamiento especial. Después de seis anos organizando sesiones itinerantes en
diferentes cines en Barcelona, Madrid, Zaragoza y San Sebastian, asi como en
festivales, el proyecto Phenomena Experience se instala en 2014 en los antiguos
cines Napoles de Barcelona donde su creador, el cineasta Nacho Cerda, recrea
una suerte de templo cinéfilo que pretende ser un homenaje al ritual de ir al cine
desde la llegada al vestibulo, que emula los halls enmoquetados de los movie
theaters norteamericanos (con evidentes referencias al hotel de El Resplandor
[The Shining, Stanley Kubrick, 1980]), hasta la propia sala, donde un pesado
telon de terciopelo rojo oculta una pantalla panoramica con proyector 4K de
35/70mm. Desde su inauguracion, Phenomena ha programado tanto cine de
estreno como un variado repertorio de peliculas que combina ciclos dedicados
a directores (como los dedicados a Brian de Palma, William Friedkin o Paul
Thomas Anderson), sesiones Grindhouse, sesiones infantiles, masterclasses,
maratones cinematograficos y programas dobles con los que Cerda pretende
«recuperar la magia de ir al cine»?’.

Ademas de rescatar titulos que son familiares a los piblicos de la gene-
racion de Cerda, como Los Goonies (The Goonies, Richard Donner, 1985),
Regreso al futuro (Back to the Future, Robert Zemeckis, 1985), La Junga de
Cristal (Die Hard, John McTiernan, 1988) o Tiburén (Jaws, Steven Spielberg,
1975), Phenomena se presenta como una sala dedicada a mejorar la experien-
cia inmersiva del espectador usando las dltimas tecnologias en imagen y so-
nido y recuperando las proyecciones en gran formato. No en vano, la sala se
presenta en su pagina web como «un cine como los de antes y dotado de la
altima tecnologia»28. Y es que uno de los elementos sobre los que ha pivotado
la promocion de la sala Phenomena ha sido la
superioridad tecnolégica de sus instalaciones y
de su equipo de proyeccion, que le ha permiti-
do convertirse en la primera y tinica sala en Es-
pafia capaz de proyectar en Ultra Panavision,
mas conocido por ser el formato en el que se
rodo el épico Ben-Hur (William Wyler, 1959) y
recuperado recientemente por Quentin Taran-
tino en el wéstern Los odiosos ocho (The Ha-
teful Eight, 2015). En 2015, la sala se jactaba
de ser la inica pantalla en Espana en proyectar
Los odiosos ocho «siguiendo las indicaciones
del propio Tarantino, en version Roadshow,

o -
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con varios minutos adicionales y en 70 mm»?°, La pelicula extendida, que du-
raba tres horas y dos minutos y que incluia un intermedio de doce minutos,
se proyectd en un solo pase a las nueve de la noche el 24 de julio 2016. Esta
sesion pretendia emular un Roadshow, pases especiales en gran formato que
se hicieron populares en los Estados Unidos entre los afios cincuenta y setenta
y en los que se proyectaban filmes épicos de larga duracién (entre dos y cua-
tro horas) en varios actos, con intermisiones de entre cinco y quince minutos.
De este modo, mientras que por esas mismas fechas diferentes cines del pais
programaban en sesidn continua la versiéon comercial del filme, Phenomena
cargaba la proyeccién de la ansiedad propia de la oportunidad, anunciandola
como una ocasién tnica, asequible solo a unos pocos afortunados que tuvie-
ron que reservar su butaca con antelaciéon y pagar doce euros por su entrada.
Una oportunidad que hizo, incluso, que algunos peregrinaran a Barcelona, solo
para asistir al evento®.

De la misma manera que los festivales cinematograficos incorporan la ur-
gencia de la ocasion al visionado de la pelicula®!, el cine-evento manufactura
experiencias cinematograficas memorables en un momento histdrico en el que
ir al cine ha dejado de ser un evento en si mismo. Las condiciones especiales
que acompanaron a la proyecciéon de Los odiosos ocho son un buen ejemplo de
como el cine-evento trata de extraer la sesion cinematogréafica de la cotidianei-
dad en la que esté instalada, ya sea tratando el producto de manera especial o
ubicando la proyeccion cinematografica en un espacio-tiempo que se haya en
discontinuidad con la temporalidad a la que la asistencia al cine nos tiene acos-
tumbrados. Sunset Cinema, consciente de la revalorizacién que otorga ubicar
una proyeccion en un tiempo singular, anunciaba en su pagina web la proyec-
cion de Akira (Katsuhiro Otomo, 1988) de la siguiente manera:

Sunset Cinema Gold celebra una noche tnica dedicada a todos los que alguna
vez soharon con disfrutar de AKIRA alo grande y como se celebran las mayores
obras del séptimo arte. Precisamente, cuando a principios de octubre se estre-
na la esperada Blade Runner 2049, homenajeamos a una de las obras de culto
del cine distopico: volvemos a esa megalopolis en una sesion tnica y diferente
que, probablemente, no vuelva a repetirse en muchos afios con la obra maestra
del ciberpunk®?.

En esta presentacion dramatica de la proyecciéon de Akira, Sunset Cinema
conecta lo irrepetible del pase con referencias cinéfilas que, se entiende, seran
comprensibles para un publico especializado y conocedor del subgénero al que
homenajea el filme Akira. Encontramos aqui que la convulsion que esta pro-
yeccion provoca en la vida cotidiana del espectador sirve también para diferen-
ciarlo del resto de espectadores e identificarlo como un espectador aficionado y
merecedor de este tipo de proyeccion exclusiva. En este sentido, si el contexto
de exhibicion (los Cines Capitol y las sesiones exclusivas de Sunset Cinema
Gold) expresa simbolicamente nuestra vinculacion a unas culturas del cine de-
terminadas, esta vinculacion parece amplificarse con el evento. En su estudio
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en torno al estatus de las actuaciones en directo en la sociedad de masas, Philip
Auslander explica la relevancia que el directo y la experiencia de primera mano
tienen para el asistente a la hora de conseguir una reputaciéon dentro de un
grupo cultural dado:

La dimension de la cuestion de por qué la gente contintia asistiendo a eventos
en vivo en nuestra cultura mediatizada es que los eventos en directo poseen
valor cultural: poder decir que se estuvo fisicamente presente en un evento
concreto constituye un capital simbolico de gran valor... Un aspecto notorio de
la posicion de la performance dentro de la economia cultural es que nuestra
capacidad de convertir la asistencia a un evento en directo en capital simbolico
es completamente independiente de la calidad de la experiencia que obtene-
mos del propio evento33.

La temporalidad concreta y puntual que ofrece participar en vivo y en direc-
to en un pase nico, unas jornadas de comic, un festival de cine o en un concierto
revaloriza culturalmente la practica de los asistentes que, por conseguir acceso
de primera mano a determinadas personalidades y experiencias, son percibidos
por los demas aficionados como més experimentados, més expertos y, en defini-
tiva, mejores «fans». Este estatus de autenticidad que, a ojo de la comunidad de
fans, proporciona la cercania espacio-temporal al objeto de devocién explica, de
acuerdo con Matt Hills, la importancia que los festivales de cine de género tienen
en el imaginario de los aficionados al cine de terror (a quienes define como flesh-
and-blood audiences). Los festivales contribuyen a estimular las subculturas del
cine de terror creando espacios de encuentro en los que sus aficionados compar-
ten su amor por el género y acumulan capital subcultural®*. Habria que afiadir
que el capital simbolico que Auslander le atribuye a la experiencia de participar
en un evento (él estudia la subcultura de la musica rock y sus derivaciones) no
solo confirmaria la posicién privilegiada dentro de la estructura social, sino que
contribuye a legitimar esta misma estructura social. Veremos a continuacién
que, en la mayoria de los casos, el cine-evento replantea la relacion entre el cine
y el ptblico en base a dos distinciones que, siguiendo los términos planteados
por Pierre Bourdieu, le permitirian acumular al publico capital simbdlico: por
un lado, una sensibilidad espectatorial que podriamos llamar «purista» y que se
expresa en una preferencia anacroénica por el celuloide; y, por otro, la mitifica-
cion de la gran pantalla como reducto de una afiorada experiencia comunitaria®®.

Bigger that life o el culto a la gran pantalla

Si el éxito de la formula «Phenomena» se sostiene sobre la expectacion que la
empresa crea en torno a los pases especiales, lo que verdaderamente permite
vivir al espectador la sesion de cine como una oportunidad limitada es la sofis-
ticacién del contexto de visionado: la amplitud del patio de butacas, los asien-
tos ergonémicos, la moqueta roja, el telon, el sistema de sonido multidimen-
sional Dolby Atmos y la pantalla panordmica de quince metros de largo forman
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parte de lo que podriamos definir como una fetichizaciéon de esa experiencia
«tradicional» de ir al cine que Phenomena desea dramatizar. Poco después de
inaugurar la sala, Cerda explicaba en una entrevista para el webzine El Sépti-
mo Arte el origen del proyecto y las razones que le habian motivado a abrir una
sala de estas caracteristicas.

Es la reinterpretacion de algo que ya existia. Es la resurreccion de lo que en su
momento se denominé como «el cine de barrio». Queria recuperar dos cosas:
las peliculas que forman parte de nuestra cultura cinematogréafica y cinéfila y
hacer todo esto en un entorno mas adecuado y mas parecido al de la sala de
cine «de antes». Queria dar un punto de espectacularidad al ritual social, al
encuentro con otros espectadores... a toda esa actividad que se montaba alre-
dedor de una sala de cine y que ahora, desgraciadamente, creo que se ha ido
perdiendo?®.

Si atendemos a las palabras de Cerda, lo que diferenciaria a Phenomena
del resto de salas es que pone en escena una experiencia cinematografica que,
de acuerdo con el cineasta, ha dejado de existir en el espacio pablico. En Phe-
nomena, tanto la programacion como la puesta en escena retrospectiva invitan
a una suerte de viaje en el que la nostalgia activa formas de recepcion colectiva
maéas comunitarias y que, segiin Cerda, se corresponderian con «toda esa acti-
vidad que se montaba alrededor de una sala de cine». Proporcionando a las
peliculas «un entorno més adecuado» o mas cercano a la sala de cine «de an-
tes», las sesiones de Phenomena cargan el visionado colectivo de ritualidad en
un sentido magico-antropolégico: vigorizan esos vinculos sociales que, desde
el punto de vista de estos organizadores, amenazan con disolverse. Si miramos
hacia el panorama del cine-evento en Espafia, descubrimos que esta expresion
de nostalgia por la experiencia cinematografica perdida reaparece de forma
constante. En su pagina web, Sunset Cinema invita a los espectadores a asistir
a sus proyecciones en los Cines Capitol en los siguientes términos:

Revive, o descubre por primera vez, ese magnetismo energético y unico que se
siente en una sala con mas de mil espectadores disfrutando, todos al mismo
tiempo, de los didlogos, silencios, miradas y, en definitiva, de la verdadera ma-
gia del cine més absoluto (...). Ir al cine era todo un acontecimiento social, una
experiencia comtn y compartida, lejos del individualismo con el que operamos
hoy en dia®".

En este caso, la sala uno de los Cines Capitol, donde Sunset Cinema cele-
bra desde 2017 sus sesiones especiales Sunset Cinema Gold, se convierte en un
espacio conmemorativo en el que celebrar la experiencia «auténtica» del cine.
Este multicine, uno de los mas emblemaéticos de la capital y activo desde el afio
1933, funcionaria como una suerte de objeto de culto cuya historia conecta a
los espectadores con la perfeccion original de la proyecciéon: ese momento de
descubrimiento de la imagen como momento de revelacion cinéfila por exce-
lencia. Ahora bien, resulta llamativo que, en el discurso de Sunset Cinema, lo
que se enfatiza no es la experiencia inmersiva (potenciada, se entiende, por las
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cualidades tecnoldgicas de la sala), sino lo excepcional de participar en una
experiencia comunitaria. La sala aparece aqui como garantia de un aconteci-
miento social tinico en el que es posible sentir el «magnetismo» de los otros.
Esta presentacion de la sala de cine como espacio en el que se satisface una
determinada demanda por vivir experiencias vicarias y afectivas conecta con
algunas consideraciones que han estudiado la asistencia al cine como una ac-
tividad fundamentalmente social®®. Asi, por ejemplo, frente a los estudios que
han dado por sentado que asistir al cine es una experiencia silenciosa e intros-
pectiva, Garth Jowett y James M. Linton describen el acto de estar dentro de
una sala como una experiencia esencialmente colectiva en la medida en la que
«el mensaje no solo va de la pantalla al individuo, sino que este mensaje es
reinterpretado, realzado, amplificado, disminuido o incluso malinterpretado
por la interaccién con otros miembros de la audiencia»®. Esta relacion que
tanto Sunset Cinema como Phenomena establecen entre el celuloide y la sala,
como antidotos al exceso de individualismo que sufre nuestra sociedad, reapa-
rece en la siguiente reflexion de Rubén Lardin, cocreador de las sesiones itine-
rantes de cine de serie B y de culto Trash entre amigos:

Yo creo que estas sesiones-evento funcionan ahora mejor que nunca, porque la
gente quiere recuperar la sensacion de comunioén de ir al cine. Estar ahi en una
sala llena de gente. Lo que me interesa de las peliculas que ves con gente en una
sala es que se fijan en la memoria*°.

De acuerdo con Lardin, «ver una pelicula en una sala llena de gente» con-
tribuye a asentar experiencias memorables frente a otras formas de ver cine, se
entiende, solitarias, que no dejarian un residuo. Desde este punto de vista, el
cine evento vendria a solucionar una deficiencia antropologica que, supuesta-
mente, afecta a nuestras practicas de visionado y a nuestra relacion misma con
el cine en la actualidad. Enfatizando la importancia que la memoria tiene en la
experiencia filmica, Lardin construye el discurso del cine-evento como contra-
partida a internet y a las formas de visionado que él y los demés organizado-
res de este tipo de sesiones consideran «perecederas». Esta oposicion esencial
entre «la gran pantalla» e internet, como medio que priva al espectador de la
dimensidn social del cine, se expresa de manera explicita en una columna que
la cineasta Isabel Coixet dedicaba a la sala Phenomena en El Periddico:

Ver cualquier pelicula en este cine es volver a sentir esa sensacién de ‘Bigger
than life’ (Mas grande que la vida) del cine de verdad: el cine que no se ve a
trompicones en moviles, iPads, aviones. El cine en el que uno presta atencion a
la pantalla y a la pelicula, sin que haya irrupciones de la vida cotidiana, llama-
das, ruidos, wasaps, consultas a Facebook®*!.

Como demuestran estas declaraciones, la percepcion de que la cibercul-
tura esta suplantando nuestra experiencia real y locativa de la esfera publica
es una preocupacion que todavia permanece latente cuando toca hablar de la
experiencia social de ir a cine. Aqui, internet y, en particular, las redes sociales
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se conciben como una esfera importante de la vida del espectador que, sin em-
brago, le priva del acontecimiento social que en este caso significa estar en una
sala viendo una pelicula en el formato «apropiado». Frente a la imperfeccién
de los dispositivos moéviles y la inautenticidad de las redes sociales, el celuloide
aparece aqui como la quintaesencia de una experiencia anacrénica pero afo-
rada precisamente por ser auténtica: un espacio de la vida cotidiana que, en
plena voragine mediatica, no defrauda. La polarizacion que Coixet hace entre
los nuevos medios y el celuloide descuida en parte una vision integral del cine
como proceso cultural en el que las redes sociales y otras formas de comuni-
cacion social online son espacios en los que un sector importante del pablico
esta dando coherencia a su actividad cinéfila. De ahi que este punto de vista no
deje de formar parte de la clasica melancolia del cinéfilo que, como muy bien
expresa Thomas Elsaesser, se encuentra «siempre preparado para rendirse
ante la ansiedad de la posible pérdida, para llorar la una vez sensual-sensorial
plenitud de la imagen de celuloide y para insistir en la irrecuperable y fugaz
naturaleza de la experiencia filmica»*2.

Esta discusion en torno a la mitificacion de la «gran pantalla» como expe-
riencia connotada de un elemento social, que las nuevas practicas de consumo
de audiovisual estan amenazando, remite de manera clara a la contraposicion
entre el cine y home cinema, un conflicto que Barbara Klinger describe en ex-
tension en Beyond the Multiplex*®. Klinger sostiene que, desde la aparicion
de la television, toda una serie de tecnologias que enriquecen la calidad del
visionado y su experiencia inmersiva en el hogar (como el video, el DVD, el
disco laser, el home cinema o el Blue-Ray) han tendido a ser identificadas con
formas inauténticas y menos cinéfilas de visionado, mientras que la salay el ce-
luloide han sido identificados como una extension logica del cinéfilo cuyo amor
por el cine solo es demostrable a través de su presencia en el espacio solemne
de la sala. Para Klinger, esta dicotomia representa la esquizofrenia en la que se
encuentra atrapado el debate en torno a la recepcion cinematografica:

[el cine] existe, por un lado, como un medio para salas proyectado en celuloide
y, por otro, como un medio presentado, en este caso, en formato de video o
para television. El evento de la gran pantalla se define como auténtico y como
la representacion del cine genuino. En contraste, el video se caracteriza no solo
como inauténtico y sucedaneo, sino como un lamentable triunfo de la conve-
niencia sobre el arte que trastorna la comuni6n entre el espectador y la pelicula
e interfiere en los juicios de calidad**.

Klinger contintia argumentando que, a pesar de la posicion secundaria que
el video y las nuevas tecnologias han ocupado en la presentacion de la cinefi-
lia en la sociedad, lo cierto es que estas tecnologias son tan importantes en la
construccion del imaginario cinéfilo como lo son para la distribucién. Ahora
bien, como han demostrado McCulloch y Crisp, todo parece indicar que la con-
dicion ritual de ver cine en una sala con los demaés sigue estando en la cima
del imaginario de los amantes del cine**; un sentimiento del que, como hemos
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podido observar hasta hora, el cine-evento se ha apropiado. Finalmente, con-
viene prestar atencion a aquellos elementos que, en el discurso de los organi-
zadores, construyen al pablico del cine-evento como un publico sensible a lo
especial y privilegiado, que merece un espacio distinguido respecto al comin
de los espectadores.

Las fiestas del cine: Bang Bang Zinema

Si Sunset Cinema y Phenomena representan la versiéon mas profusa del cine-
evento en Espafia, podemos citar toda una serie de eventos que han emergido
y que, partiendo de una programacion similar, reivindican formas de visionado
mas desenfadadas. La mas veterana, Trash entre amigos, es una co-creacion
del cineasta Nacho Vigalondo y los criticos Rubén Lardin, Rubén Minchinela
y David Ausente. Estos cuatro amigos, vinculados al mundo del fanzine y a la
aficion al cine fantastico y de terror, proponen proyecciones itinerantes de cine
de serie By Z, que ellos mismos comentan en clave de humor con micr6fonos,
emulando una sesi6on de quote-a-long. Trash entre amigos pretende homena-
jear la formula de las Midnight Mouvies, sesiones de cine de calidad «dudosa»
que se popularizan en los setenta en los Estados Unidos y que, posteriormente,
recuperan en los anos ochenta festivales de cine de terror y fantastico, como
el Festival Internacional de Cine Fantéastico de Bru-
selas, cuyos programadores, como explica Van Ex-
tergem, «no tienen miedo de programar algunas de
las peores peliculas, particularmente a media noche,
para el deleite de una audiencia embravecida e irre-
verente»45,

En esta misma linea irreverente, en San Se-
bastidn, se celebra desde 2014 Bang Bang Zinema,
sesiones que explotan el éxito del reestreno de «cla-
sicos» de los setenta, ochenta y noventa en gran for-
mato. Esta cita se ha convertido en una suerte de se-
cuela (y de precuela) de la veterana Semana de Cine
Fantastico y de Terror de San Sebastian/Donostia,
que se celebra en la ciudad costera a finales de oc-
tubre desde 1990. Estas sesiones no solo comparten
publico y espacio con el festival (el Teatro Principal,
en el casco antiguo de la ciudad), sino que presen-
tan el mismo espiritu participativo y «gamberro»
provocado por la propia audiencia que ameniza las
sesiones con comentarios, gritos y bromas que se
mueven entre la espontaneidad y la farsa guioniza-
da*’. Si en su caracterizaciéon como evento de cul-
to, Trash entre amigos presenta una formula mas
minoritaria y mas abiertamente opuesta a la cultura
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masiva, Bang Bang Zinema lanza un mensaje inclusi-
vo, muy proéximo a la «factoria» Phenomena. En una
entrevista personal, Alfonso Lopez, cocreador de las
sesiones Bang Bang Zinema, narra de la siguiente for-
ma el origen del proyecto:

Con Bang Bang queremos recuperar el espiritu de las sesio-
nes de cine dobles de nuestra infancia, de ese cine festivo y
sin ninguna pretension més que disfrutar de la experiencia
de ir al cine con mas gente y pasar un buen rato con tus ami-

La nostalgia por la experiencia cinematografica
perdida emerge aqui de manera mas evidente en la
mencion de la infancia y las sesiones dobles, que invo-
can un tiempo menos corrompido por la tecnologia y
que puede ser recuperado o reconstruido para las au-
diencias del presente. No es solo que el propio hecho
de asistir a una sala se presente como una practica mas
auténtica en la medida que se encuentra més proxima
a un momento original imaginario (un momento en
el que las tecnologias de la comunicacion y la imagen
no formaban parte de nuestra relacién cotidiana con
el cine), sino que el propio repertorio de peliculas que
estos eventos proyectan —Los Gremlins (Gremlins,
Joe Dante, 1984), Alien (Ridley Scott, 1979), Willow
(Ron Howard, 1988)— invoca toda una serie de emociones compartidas por
el pablico que remiten al pasado personal y a las primeras experiencias de vi-
sionado de una generacion que, hoy, se encuentra en la franja de edad ente los
treinta y los cincuenta afios. En este sentido, no es baladi que Alfonso Lopez
mencione el placer que en estas sesiones provoca la posibilidad de compartir
una sesion de cine familiar con amigos que, potencialmente, ya habran visto la
pelicula. Si anadimos que en Bang Bang Zinema, la experiencia cinematogra-
fica viene amplificada por la posibilidad de hacer comentarios y disfrutar de
una atmosfera relajada més propia del salon de una casa que de un cine, estas
sesiones conectarian mas con la cultura del DVD y el home-cinema que con la
melancolia cinéfila asociada a la gran pantalla®.

Esta suerte de restablecimiento de la unidad perdida que los organizadores
de estos eventos invocan cuando hablan de recuperar la perfeccion original del
cine (ya sea emulando la emocion ante la gran pantalla o las memorias de las
peliculas en VHS) conecta al cine-evento con la ideologia propia de los rituales
y las fiestas periddicas que, de acuerdo con el antrop6logo Lluis Duch, impo-
nian «la necesidad de retornar ritualmente a los origenes, aquella situacion
anterior al tiempo en la que todo era puro e incontaminado»°. Si acudimos a
una definicién antropologica de la fiesta, Roger D. Abrahams sostiene en este
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sentido que «tanto las ferias como las fiestas operan en la zona de la nostalgia,
ya que son recordatorios de una vida en una economia y una tecnologia mas
simples, cuando los individuos se valian por si mismos»5'. Esta identificacion,
que en el cine-evento se produce entre el cine y las formas rituales de rememo-
racion cultural, justificaria buena parte de la ceremonia que se reproduce en
estas sesiones. Pero, ante todo, el ceremonial que el ptublico dramatiza en los
eventos citados dibujaria al ptiblico como «poseedor de un secreto» (pensemos
en las sesiones de Secret Cinema) que solo los miembros de la audiencia cono-
cen y que usan para demarcarse de otras audiencias.

Podemos argumentar, por tanto, que esta caracterizacion festiva de la
sesion de cine que promueve el cine-evento va encaminada a dramatizar un
sentido de exclusividad entre los miembros del ptblico, una exclusividad que
nace de una relacion especial entre los espectadores y el tipo de peliculas que
se proyectan. Esta diferencia esencial entre espectadores que el evento preten-
de enfatizar viene establecida ya por el conjunto de titulos que configuran el
programa habitual de estas sesiones-experiencia. Bitelchiis (Beatlejuice, Tim
Burton, 1988), Aterriza como puedas (Airplane! David Zucker, Jerry Zucker y
Jim Abrahams, 1980), Amor a quemarropa (True Romance, Tony Scott, 1993),
Atrapado en el tiempo (Groundhog Day, Harond Ramis, 1993), Pulp Fiction
(Quentin Tarantino, 1994), Dirty Dancing o El club de la lucha (The Fight Club,
David Fincher,1999) conjugan una lista de filmes que mezcla sin complejos ti-
tulos «cinéfilos» con otros mas comerciales y proximos al cine mainstream que
se distancian de lo que, desde una perspectiva candnica, podria considerarse
«buen» cine. Esta actitud desprejuiciada hacia un gusto cinematografico en el
que cabe todo se confirma en las palabras con las que Nacho Cerda hace refe-
rencia al criterio que define la marca de la casa: «no le hacemos ascos a nada:
cualquier pelicula puede formar parte de Phenomena»32.

Aunque, atendiendo a las palabras de Cerda, Phenomena parece definirse
por ser un producto abierto y atractivo al total de espectadores, su programa se
basa en un rechazo hacia los productos y las formas de recepcion candnicas que
se consideran «legitimas» y, en especial, hacia la cinefilia, entendida como la
forma de consumo erudita preferida entre las élites culturales?3. La preferencia
de estas sesiones por una lista de «clasicos», que quedan fuera del canon ciné-
filo, sittia al pablico de estos eventos en las antipodas del gusto de las audien-
cias «normales»5* y los acerca a una sensibilidad subcultural que, en Espafia,
algunos han descrito como «cinéfaga». En los trabajos de Cristina Pujol (2011)
y Jesus Palacios (2006), la «cinefagia» se describe como la forma de consumo
«depredadora» de aquellos espectadores que se ubican culturalmente en opo-
sicién a la erudicion y las formas més «selectas» y aburguesadas de consumo
cinéfilo%s. Es decir, son consumidores avidos de peliculas que practican un con-
sumo acritico, viendo todo lo que se les pone por delante sin aplicar criterios
de distincion o calidad. Esta categoria, no obstante, resulta problematica en el
momento en el que la contraponemos a una cinefilia que, ademas de en salas,
consume cine en television, en plataformas de video a demanda, en cinetecas
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en linea, sin olvidar el DVD y los formatos de nueva generacién como el disco
Blue-Ray. No en vano, la accesibilidad que estas plataformas ofrecen nos per-
mite pensar hoy en dia en el/la cinéfilo/a como «devorador/a de peliculas».
La erudicion cinéfila, por tanto, contrastaria con esa forma de consumo depre-
dadora de la que se jactan hoy muchos cinéfilos y por la que se «engulle» sin
pausa todo el cine disponible.

En dltimo término, estas categorias no dejarian de enfatizar la posicion am-
bivalente que estas sesiones evento ocupan en el marco de la cultura cinemato-
grafica actual. En su énfasis por introducir formas ideales y necesarias de ver cine
en el panorama de exhibicion actual, estas sesiones combinan discursos asocia-
dos al mito de la gran pantalla, con la comodidad y la familiaridad de las sesio-
nes de cine en casa. Es decir, en estas sesiones la reverencia al celuloide, al gran
formato como forma «apropiada» de ver cine es compatible con las formas méas
irreverentes de visionado, con el comentario y con la cultura del home-cinema.

Conclusion

Si el cine ha poseido siempre las cualidades propias del acontecimiento, las ex-
periencias descritas mas arriba demuestran que el evento define cada vez més el
trasfondo de nuestra existencia como espectadores. La experiencia del puablico
esta hoy marcada por la estacionalidad y por la ocasién mas que por las peliculas
que vemos. Esto no solo se percibe en el tipo de proyecciones participativas y
catarticas examinadas arriba, sino, ante todo, en las nuevas formas de recepcion
ocasional que se organizan en salas privadas y centros culturales que, como Ci-
neteca (Madrid), Tabakalera (San Sebastian), La Caixa Forum (Madrid y Barce-
lona) y Filmotecas, se han convertido en espacios anfitriones de festivales, ciclos
y pases unicos. El evento connota al visionado de elementos que lo hacen tGnico
y especial, pero también connota a los espectadores como miembros de la au-
diencia que han escogido estar ahi en lugar de asistir a una pelicula «en cartel».

Si bien el cine-evento se ha convertido en una practica normalizada den-
tro de la exhibicion cinematografica nacional, podemos concluir que este fe-
noémeno se estd construyendo sobre una retdrica de anhelo cultural por una
dimension social del cine que, de acuerdo con buena parte de sus promotores,
nos esté siendo arrebatada por los nuevos modelos de consumo que se gestan
en torno a los servicios de distribucion de cine a demanda. En este sentido, las
declaraciones de los organizadores aqui examinadas demuestran que el énfasis
en torno a la necesidad de estas proyecciones-experiencia se sostiene sobre la
idea postiza de que buena parte de los consumidores de cine ansian experien-
cias vicarias que mitiguen la sensaciéon de pérdida generada por la dispersion
de los espectadores en el ciberespacio. Como hemos podido comprobar, este
discurso no solo se nutre de un feroz anacronismo, sino que descubre toda una
serie de dogmas acerca del espectador actual que remite a la artificial division
del publico entre espectadores activos/competentes (aquéllos capaces de reco-
nocer experiencias cinematograficas vicarias en las que reside la especificidad
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del cine) y espectadores pasivos/complacientes (los que se conforman con for-
mas maés «convencionales» de visionado).

Presentando el cine-evento como un espectaculo cinematografico que nace
en oposicion a formas no-comunitarias de ver cine (y sus tecnologias asocia-
das), sus promotores vinculan estas proyecciones a gustos e identidades sub-
culturales que buscan espacios de exclusividad (y de exclusion) dentro de una
industria que se sabe comercial y que busca establecerse como marca dentro
de la programacion cultural de ciudades como Barcelona y Madrid. Con todo,
no deja de ser llamativo que la manera en la que estas sesiones se desvinculan
de los modos de ser del «cine vigente» (su estética, su moral, sus protocolos
de visionado) sea a través de titulos cuyo puablico ha descubierto en el contexto
doméstico de la programacion televisiva, el VHS y el DVD. Es esto lo que nos
lleva a vincular el fenémeno del cine-evento en Espafia con una cierta nostal-
gia generacional que reverencia y ritualiza la mirada fascinada hacia la cultura
popular de los ochenta y los noventa.

En altimo término, consideramos que el llamado cine-evento, al igual que
los festivales cinematograficos y otras formulas que eventualizan la experiencia fil-
mica en el espacio urbano, ejemplifican una tendencia cultural que se basa en crear
relaciones de exclusividad entre el cine y el ptiblico como condicién de acceso a cier-
tos productos filmicos. En otras palabras, nos encontramos ante un fenémeno
que, en su forma de concebir espacios nicho y de distincién cultural en la esfera
publica, se ubica en ese espacio fronterizo que uney, a la vez, distingue el culto
y la cultura (una forma de presentar el consumo y la produccién cultural en la
que se ha especializado la cultura masiva).

Abriendo una veda a investigaciones futuras, seria de gran interés llevar
a cabo un estudio etnografico del publico de este tipo de sesiones con el fin
de tener una mayor comprension del atractivo que estas sesiones tienen para
sus asistentes. Creemos que esta investigacion debe empezar por una mejor
conceptualizacion del cine de culto y de las devociones rutinarias que este tipo
de cine suscita en nuestra sociedad. Como reflexion final, consideramos que el
éxito que estos eventos estan teniendo en Espafia pone en evidencia la necesi-
dad de empezar a prestar mas atencion a los espacios en los que se consumen
peliculas de forma colectiva en un momento en el que el cine ha dejado de ser
una actividad exclusiva del espectador y empieza a ser dominio del usuario.

FUENTES PRIMARIAS

Larpin, Rubén, «entrevista realizada por la autora» (3 de noviembre de 2016).
Lorez, Alfonso «entrevista realizada por la autora» (2 de noviembre de 2015).
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RESUMEN

Durante mas de cien afios, la industria de la 6pera ha utilizado la atraccién que los divos han provocado en
el cine y los medios de comunicacién para ampliar sus audiencias. Tras la digitalizacion, el mercado global
de las retransmisiones de 6pera en los cines ha replanteado la funcion que para este género musical tienen
tanto los medios digitales como su star system en el proceso de atraccion de audiencias masivas. En este
articulo analizamos cudl ha sido la imagen global de los cantantes de 6pera ofrecida por el cine y la television
durante el siglo xx para identificar los principales cambios que las retransmisiones de 6pera en los cines han
ocasionado en el star system operistico durante el siglo xx1. Las proyecciones via streaming parecen haber
configurado una imagen del cantante mainstream mas global, humana y comprometida, capaz de actualizar
laidea que de este arte tiene la sociedad.

Palabras clave: Opera, divos, cine, medios audiovisuales, audiencias, imagen
ABSTRACT

For a hundred years, the opera industry has used the attraction that its singers have provoked in film and
media to expand the audiences. After the digitization age, the global market for opera retransmissions in
theaters has rethought the role of digital media and its star system in the process of attracting new audiences.
In this article we analyze what has been the global image of the opera singers offered by the cinema and tele-
vision during the xx century, to identify the main changes that the opera retransmissions in the theaters have
promoted in the operatic system in xx1 century. The streaming projections seem to have configured an image
of the mainstream singer, more global, human and committed, able to update the social conception of this art.

Keywords: Opera, divos, film, Audiovisual Media, audiences, image
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1. Introduccion

Lejos de olvidar las vinculaciones histéricas que la 6pera habia establecido con
los medios de comunicaciéon durante el siglo xx!, en el siglo xxi1 las retrans-
misiones de 6pera en los cines han contribuido a actualizar y engrandecer la
imagen de este arte entre las audiencias globales?. Gracias a estas retransmi-
siones, conocidas como Live in HD, Digital Broadcast Cinema (DBC) u Opera
in Theatres, la 6pera ha sido capaz de explorar nuevos mercados comerciales®.
Hoy, el Live in HD constituye un negocio mundial consolidado y se ha erigido
como el espectaculo escénico pionero en sacar, via streaming, la produccién en
directo fuera de los teatros mediante su grabacion, retransmisiéon y comercia-
lizacion a través de las pantallas, con sistemas que potencian la transmision en
directo, como el webcast y el cinecast*. Precisamente, estos contenidos audio-
visuales, considerados alternativos al discurso cinematografico, son los que, en
los ltimos diez afos, han logrado que en Europa el nimero de espectadores
en las salas de cine haya aumentado®. En Espafia, Cinesa, Yelmo y Kinepolis,
principales ofertantes de estos nuevos servicios, sehalan que las tematicas pre-
feridas por estas nuevas audiencias, no especialmente cinéfilas, son la 6pera, el
fatbol y los conciertos musicales, los cuales triunfan sobre el ballet, el circo en
vivo, los musicales de Broadway u otros eventos deportivos como el baloncesto
y el rugby, que tienen mayor aceptacion en otros paises de Europa®.

Desde el punto de vista de las audiencias, la posibilidad de apreciar el es-
pectéculo en los cines via streaming, sin la necesidad de acudir a los teatros,
no solo ha contribuido a la descentralizaciéon de un arte considerado elitista
por tradicion, sino que ha revalorizado y expandido la 6pera como mundo de
referencia al que asociar deseos y conductas de sus ptblicos. Conscientes del
potencial valor que la digitalizacion y la audiovisualizacion de las obras aporta
a la industria operistica, los principales teatros se han lanzado a la difusién

[1] De acuerdo con Schroeder
(David Schroeder, Cinema’s
Tllusions, Opera’s Allure. [New
York, The Continuum Interna-
tional Publishing Group, 2002]
p-1) en los inicios del cine, reali-
zadores como Cecile B. DeMille
o Charles Chaplin utilizaron
argumentos operisticos en sus
peliculas para obtener el reclamo
de nuevos publicos. Posterior-
mente, con la llegada del cine so-
noro, se recurrio a la 6pera como
excusa ambiental en la que situar
la accion dramaética de las pelicu-
las. Autores como Marcia Citron
(Opera on Screen [London, Yale
University Press, 2000], pp.
4-19) reconocen también la pro-
liferacion de biopics sobre los di-
vos o la 6pera grabada como do-
cumento de archivo. Pero ha sido
la denominada 6pera filmada el
producto mas estable, aceptado
y prolifico que ha existido desde
los afios treinta del pasado siglo
hasta nuestros dias. Son este tipo
de peliculas las que lograron ob-
tener cierto reconocimiento au-
diovisual, gracias a la aportacion
cinematografica de realizadores
como Ingmar Bergman, Joseph
Losey o Hans Jiirgen Syberberg,
entre otros.

[2] Ivan Lacasa, Isabel Villa-
nueva, «La digitalizacién au-
diovisual de la 6pera. Nuevos
medios, nuevos usos, nuevos
publicos» (Telos, vol. 88, 2011),
pp. 65-74.

[3] Isabel Villanueva-Benito, Mediatizacién audiovisual de la 6pera como proceso de apertura a nuevos publicos; el caso de la obra Don
Giovanni de W. A. Mozart, (tesis doctoral, Barcelona, Universitat Internacional de Catalunya, 2014), pp. 621.

[4] Segun Sergi Sanchez («La 6pera en pantalla grande. Entrevista a José Batlle» [Opera Actual, vol. 116, 2008], pp. 36-37.), en Espafia, este
nuevo tipo de retransmision en los cines ha ofrecido significativos episodios desde su aparicién en 2006. Cabe citar como ejemplos el éxito de
asistencia que logro la retransmision 3D de un concierto de Alejandro Sanz en las salas Kinépolis de Madrid, en octubre de 2010; la ya tradi-
cional retransmision del «clasico» futbolistico Barcelona vs. Real Madrid, que comenzara con la experiencia en pantalla gigante ofrecida en el
Cinestadium, inventado por Yelmo y Mediapro el pasado 2010; o la retransmision en 3D del inicio de la FIFA World Cup, en la primavera de
ese mismo ano. De hecho, Espaia es el pais en el que se iniciaron las primeras pruebas piloto de retransmisiones de contenidos especificos de
oOpera, en el afio 2004, de la mano de Cinesa y el Gran Teatre del Liceu de Barcelona.

[5] De acuerdo con José Maria Alvarez Monzoncillo, Cine: riesgos y oportunidades se equilibran ante el cambio digital. Hacia un nuevo
sistema mundial de comunicacién. Las industrias culturales en la era digital (Madrid, Gedisa, 2003), y Fernando Huertas, «El futuro digital
del cine» (Telos, Vol. 51, 2002), pp. 78-89, entre los principales factores del gran cambio de paradigma en la exhibicion cinematografica se
cuentan las modificaciones de los habitos de ocio de los consumidores, la consolidacién del uso de tecnologia digital, la alteracion de las ven-
tanas de exhibicion o la oferta de nuevos tipos de contenidos audiovisuales. De todos ellos, es precisamente este ultimo factor el que plantea
mayores oportunidades de negocio, al atraer a nuevos consumidores.

[6] José Maria Avarez Monzoncillo, Cine: riesgos y oportunidades se equilibran ante el cambio digital. Hacia un nuevo sistema mundial de
comunicacién. Las industrias culturales en la era digital, pp. 85-110. Jessica Izquierdo, «El impacto de la tecnologia en la exhibicién cinema-
togréfica: el lento camino a la sala digital» (Revista Latina de Comunicacién Social, vol. 12, no 64, 2009).
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[71 Hoy, numerosos gerentes,
tales como Placido Domingo o
Gérard Mortier, han manifes-
tado su voluntad de que cineas-
tas como Woody Allen, Geor-
ge Lucas o Pedro Almodévar
asuman también la direccion
de titulos operisticos. Jaume
Radigales, «Playback problems
when Filming Opera for the
Screen: Two Case Studies», en
Opera and Video. Technology
and Spectatorship (Bern, Peter
Lang, 2012), pp. 115-127.

[8] Isabel Villanueva-Benito,
Mediatizacién audiovisual de
la épera como proceso de aper-
tura a nuevos ptblicos; el caso
de la obra Don Giovanni de W.
A. Mozart, pp. 621.

[9] Youssef Ishaghpour, Opé-
ra et théatre dans le cinéma
d’aujourd "hui, (Paris, La Dif-
férence, 1995).

[10] Véase Marcia Citron,
Opera on Screen. Walter Ben-
jamin, «La obra de arte en la
época de su reproductibilidad
técnica», en Discursos inte-
rrumpidos I, (Buenos Aires,
Taurus, 1989).

[11] John Roselli, «La 6pera
como acontecimiento social»,
en Historia ilustrada de la 6pe-
ra (Barcelona, Paid6s Ibérica,
1998), pp. 450-482.

[12] Mia Bongiovanni, «Entre-
vista realizada por una de las
autoras a la responsable de las
retransmisiones en HD para los
cines del Metropolitan Opera
House de Nueva York», (Nueva
York, 6 de octubre de 2017).

multiplataforma de sus programaciones y han reforzado esta iniciativa con la
creacion de una estructura mediatica y comercial capaz de alimentar su pre-
sencia continuada en los espacios de consumo audiovisual.

En concreto, los organismos introducen la marca operistica mediante
la utilizacién de la imagen de los divos en espacios ptblicos propios de los
medios de comunicacion, como los cines o los auditorios. La 6pera recurre
asi al reclamo comercial de sus estrellas para explorar nuevos mercados, no
necesariamente musicales. El liderazgo de campafias mediaticas por parte de
cantantes y directores musicales se ha extendido de forma global y es refor-
zado por un contexto en el que parece estar de moda que los cineastas y los
escendgrafos exploren vias creativas del cine y de la lirica intercambiando sus
roles. De este modo, los teatros y los festivales han acogido puestas en escena
de 6peras de Wagner, Mozart o Puccini firmadas por directores de cine como
Werner Herzog, Michael Haneke o Carlos Saura. Bajo la influencia de la 6pe-
ra en los cines, m4s que nunca, el cine parece volverse operistico y la 6pera
cinematogréfica’.

1.1 Una imagen alejada de la realidad

La utilizacion de la imagen de los divos operisticos como reclamo cinemato-
grafico es un recurso utilizado desde los inicios del siglo xx, que no siempre ha
generado encuentros naturales entre ambas artes®. Ello es debido en gran par-
te a la fuerte dependencia existente, por tradicion, entre las peliculas grabadas
y la representacion en vivo®. Aunque la audiovisualizacion de la 6peray su star
system hayan posibilitado difundir el género musical, confiriéndole una mayor
visibilidad y alcance social, la imagen audiovisual que tradicionalmente se ha
dado de las estrellas de 6pera ha quedado condicionada por las convenciones
estéticas y sociales de este arte en los teatros'®. Durante el siglo xx, de forma
mas o menos sistematica, en los medios de comunicacién se ha alimentado
una imagen de la 6pera y sus divos algo descontextualizada, rigida, superficial
y elitista. A través de las peliculas operisticas, los medios han trasladado tam-
bién las convenciones sociales de este arte, consolidadas durante el siglo xix,
una época esplendorosa de la 6pera en la que era el espectaculo mas popular y
concurrido de las ciudades europeas'?.

Esta imagen alejada de la realidad hoy parece haber despertado la preocu-
pacion de los agentes operisticos. Como afirma Mia Bongiovanni, responsable
de las retransmisiones de Metropolitan Opera House de Nueva York (2017),
ante el cambio generacional que viven los ptblicos asistentes al espectaculo
presencial, hoy la 6pera replantea sus relaciones con los medios para conec-
tar con nuevas y jovenes audiencias, més familiarizadas ahora con el discurso
audiovisual que con el operistico'?. La industria lirica reactiva la audiovisuali-
zacion de sus obras aprovechando la coyuntura generada por el negocio de la
opera en los cines.
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2. Objetivos y metodologia

En este articulo nos proponemos analizar una de las iniciativas concretas de
audiovisualizacion que la 6pera ha llevado a cabo en el marco del negocio glo-
bal que han generado sus retransmisiones cinematograficas: el cambio de ima-
gen de los divos en los medios de comunicacion, dirigido a lograr una mayor
identificacion con los ptiblicos actuales y una mayor integracion social.

2.1. Objetivos

Para entender la relevancia estratégica del star system lirico actual en los pro-
cesos mediaticos de didlogo con las audiencias, es importante estudiar la evo-
lucién que la imagen de las estrellas liricas ha sufrido desde los inicios del cine
hasta nuestros dias. En consecuencia, hemos desgranado nuestro proposito
central en tres mas especificos: 1) estudiar la imagen global de los cantantes de
6pera ofrecida por el cine y la television desde sus origenes, para 2) identificar
los principales cambios que las retransmisiones de 6pera en los cines han pro-
movido en el star system operistico, a fin de 3) entender si esos cambios estan
contribuyendo a una actualizacion social del arte operistico.

2.2 Metodologia

Para alcanzar los objetivos que nos hemos marcado, hemos dividido el analisis
histérico en dos periodos: el primer periodo de estudio va desde los origenes del
cine hasta la aparicion del Live in HD, en el afio 2006; el segundo periodo que
hemos estudiado corresponde a la década transcurrida desde ese afio hasta la
actualidad. En la estructura del trabajo nos referiremos a esas dos etapas como
siglo xxy siglo xx1. A pesar de que hemos seguido un criterio temporal en nues-
tro recorrido, atendiendo a los objetivos especificos que nos hemos marcado,
los subapartados han quedado organizados segtin un criterio sistemético.

Tal como hemos recogido a lo largo de todo el articulo y en la bibliografia
final, nuestro trabajo se ha apoyado en la consulta de una notable cantidad de
fuentes bibliograficas. También hemos consultado numerosas fuentes publica-
das por los teatros y organismos culturales desde el afio 2012 hasta el afio 2016
—tales como Opera Europa, Opera America, The Metropolitan Opera House de
Nueva York o empresas intermediarias como Rising Alternative—!3.

Con respecto al estudio de las estrategias de méarquetin de los divos de la
opera en los cines, durante los afios 2013 y 2014 efectuamos el seguimiento de
los canales de YouTube y las redes sociales de quince de los teatros mas repre-
sentativos en el contexto internacional, como The English National Opera, Los
Angeles Opera, Chicago Opera, Teatro Alla Scalla de Milan, The Sydney Opera
o el Teatro Real de Madrid.

Asimismo, durante el verano de 2017 realizamos entrevistas personales a
los responsables de comunicacion de algunos de estos teatros; las mantenidas
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con Diane Bergman y John Nuckols, Vicepresidentes de Comunicaciéon y de
Financiacién de Los Angeles Opera, o con Mia Bongiovanni, responsable de las
grabaciones y retransmisiones del Live in HD del Metropolitan Opera House
de Nueva York, serian algunos ejemplos'*.

3. Recorrido histérico por el siglo xx: el cine desvirtia la imagen del
divo de 6pera

Cuando Norma, de Vincenzo Bellini, se represent6 por primera vez en el ano
1831, las divas operisticas ya existian desde la primera mitad del siglo xvim:
sopranos como Francesca Cuzzoni, Faustina Bordoni, Caterina Cavalieri, Ma-
ria Malibran, Giuditta Pasta o Giuditta Grisi se erigieron como estrellas de los
escenarios de 6pera durante aquel siglo. Después vendrian Jenny Lind, Ade-
lina Patti, Regina Pacini, Nellie Melba o Rosa Ponselle. Pero fue Maria Callas
quien unib el escenario con las paginas de la prensa rosa y quien puede ser
considerada la primera diva moderna®®, pues otorgd a las sopranos un feti-
chismo que han mantenido hasta hoy. Figuras como Montserrat Caballé, Edita
Gruberova y, recientemente, Angela Gheorghiu o Renée Fleming son buena
prueba de ello. El atractivo de la diva fue, en primer lugar, vocal. Con el cine se
transformo en visual y fotogénico.

3.1. En sus origenes el cine utilizé a los divos como reclamo
comercial

Desde sus inicios, el cine aproveché intuitivamente el atractivo lirico y las
convenciones de la 6pera. El canto, mas concretamente, constituy6 uno de los
elementos que despert6 mayor admiracién entre creadores y audiencias: los
cineastas asociaban el canto al glamur, la atencion ptblica, la excentricidad y el
acceso a la aristocracia. Asimismo, la fascinacion de la sociedad por los cantan-
tes provenia de un sueno que compartian con ellos: muchos divos de entonces
provenian de clases sociales humildes y, con solo la voz, aparentemente poco
trabajo y algo de suerte, habian conseguido encarnar algunas de las principales
aspiraciones de la clase trabajadora, tales como el dinero y la fama®®.
Atendiendo a razones artisticas, hasta la aparicion del cine, el canto habia
constituido el principal elemento operistico capaz de provocar en el especta-
dor un estado contemplativo desde el cual justificar emocionalmente cualquier
irrealidad, hiperrealidad e incluso irracionalidad propuesta en la escena na-
rrada'’. El nuevo espectaculo cinematogréfico también necesitaba que el pa-
blico pactara previamente con la irrealidad y, de forma natural, muchas de las
primeras producciones utilizaron argumentos y estrellas de 6pera para volver
creible el nuevo medio a ojos de aquellas audiencias que eran en esencia ope-
rofilas'®. El cine musical operistico constituyd una de las tendencias de moda
en la década de los afios veinte del siglo pasado'®. Citamos, a modo de ejemplo,
la version de Carmen de Bizet que Raoul Walsh dirigi6 en 1915, la producciéon
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de El Anillo del Nibelungo (Der Ring des Nibelungen), de Wagner, estrenada
por Fritz Lang en 1924 (Los nibelungos, Die Nibelungen), o El Caballero de la
Rosa (Der Rosenkavalier, Op. 59) llevada a la gran pantalla por Robert Wiene
en 1925. Esas tres versiones muestran como el cine estaba colaborando, de ma-
nera mas o menos consciente, en la construcciéon y magnificacion de la imagen
social de los cantantes de 6pera?°.

Durante la primera mitad del siglo xx, diversos divos iniciaron carreras
estelares en la gran pantalla. Se les utilizaba como reclamo comercial de mu-
chos titulos de cine, cuyo estreno se acompafiaba con su actuacion en directo?™.
Citamos como ejemplos: la version de Carmen que Cecil B. de Mille estrend
en 1916, con la colaboracion de Geraldine Farrar, cantante ya consolidada en
teatros como el Metropolitan Opera House de Nueva York (Met); el Don Qui-
jote de G.W. Pabst (Adventures of Don Quixote) que, en el afio 1933, contb con
el cantante bajo ruso Fiodor Chaliapin; o la produccion, en el afio 1932, de La
novia vendida (Prodand nevésta), de Smetana, una reinterpretacion realizada
por el creador Max Ophiils (Die verkaufte Braut) en la que brillaba Jarmila
Novotn, quien afios mas tarde intervendria en El gran Caruso (The Great
Caruso, Richard Thorpe,1951) con Mario Lanza?2.

La lista de cantantes que multiplicaron su fama y fortuna en la época del
cine mudo creci6 significativamente con la llegada de la versién sonora. Algu-
nos de los nombres més destacados fueron Lina Cavalieri, Anna Case, Enrico
Caruso, Andrés de Segurola, Lawrence Tibbet, Lotte Lehmann, Mary Costa o
Jan Kiepura.

En todas estas primeras peliculas, el movimiento estereotipado y el gesto
afectado de sus actores y actrices tenia mucho que ver con la puesta en esce-
na operistica y otorgaba mayor valor al componente musico-teatral que al es-
trictamente cinematografico?®. Sin embargo, la evolucion natural del lenguaje
filmico provoc6 un distanciamiento cada vez mayor entre la representaciéon
teatral y la audiovisual. Mientras el cine iba construyendo su propio modo de
representacion institucional, la 6pera seguia queriendo satisfacer a sus publi-
cos tradicionales. Como afirma Schroeder?, el hecho de contratar a un can-
tante para asumir un rol no cantado fue resultando inusual y forzoso, ya que
muy pocos divos reunian toda la combinacion de cualidades exigidas frente a la
camara: habilidad dramatica para conseguir telegenia sin perder la flexibilidad
gestual propia del canto, personalidad fascinante, apariencia fisica y populari-
dad. A excepcién de casos como la reconocida capacidad actoral de Geraldine
Farrar, Mario Lanza o, incluso, Maria Callas —en la version de Medea dirigida,
en 1969, por Pier Paolo Pasolini—, muy pocos cantantes obtuvieron éxito al
ser contratados como actores. En las tltimas décadas del siglo xx, probaron
suerte, con mas o menos fortuna, Ruggero Raimondi, Placido Domingo o José
Van Dam.

Tanto las directrices escénicas e interpretativas de estas primeras pe-
liculas, orientadas a satisfacer los gustos de un género musical considerado
entonces en declive, como la incapacidad que presentaban sus artistas para

62 SECUENCIAS - 47 / Primer semestre de 2018

[20] Richard Fawkes, Op-
era on Film, (London, Gerald
Duckworth & Co, 2000).

[21] Jaume Radigales, «La
opera y el cine: afinidades elec-
tivas», pp. 59-84.

[22] Robert Christiansen,
Prima Donna: A History, (New
York, Penguin Books, 1984).

[23] Jaume Radigales, Isabel
Villanueva, «Le role de I'opéra
dans le cinéma primitif: Etude
des cas».

[24] David Schroeder, Ci-
nema’s Illusions, Opera’s Al-
lure, p. 296.



[25] Richard Fawkes, Opera on
Film, pp. 171-209.

[26] Véase Jeremy Tambling,
Opera, Ideology and Film.
John Roselli, «La 6pera como
acontecimiento  social», en
Historia ilustrada de la 6pe-
ra (Barcelona, Paidos Ibérica,
1998), pp. 450-482.

adaptarse al desarrollo y exigencias del nuevo medio de masas generaron una
primera imagen algo sofisticada y antinatural de los divos a través de la ficcion
audiovisual. Este distanciamiento ayud6 a que, desde sus origenes, se estable-
ciese una relacién asimétrica entre las artes: el cine impulsé el fendmeno de
masas operistico sin conseguir que la 6pera lograse aportar protagonistas al
star system cinematografico, que surgia como propio y exclusivo de la gran
pantalla. Sin parecer entender la capacidad comunicativa que presentaba el
nuevo medio cinematografico, la 6pera perdia una primera oportunidad de co-
nectar con puiblicos lejanos a su mundo.

Fig. 1. Capturas de la filmacion de Medea (Pier Paolo Pasolini, 1969) con Maria Callas como protago-
nista de la pelicula.

3.2. El cine estereotipa la imagen de la é6pera

De acuerdo con Richard Fawkes?’, diversas tipologias de productos operisticos
audiovisuales que se asentaron en el mercado durante la segunda mitad del
siglo xx contribuyeron, en mayor o menor medida, a agudizar la primitiva ima-
gen social del cantante lirico.

Al estar todavia ligada a las convenciones de la representacion teatral he-
redadas del siglo xix, las manifestaciones de la 6pera en la gran pantalla so-
lieron transmitir una imagen distante y superficial del mundo de la lirica y
sus estrellas?®. Es un fendmeno que se advierte, por ejemplo, en la practica de
imitar en pantalla la estética grotesca y acartonada propia de las escenografias
del teatro, incluso en las 6peras filmadas fuera de los mismos. Citamos, como
ejemplo, la produccion en el afio 1953 de Aida de Verdi, dirigida por Clemente
Fracassi, o las numerosas adaptaciones operisticas llevadas a cabo por el direc-
tor Carmine Gallone a lo largo de su carrera.

Ademés, en la mayoria de las ocasiones, el mundo de los cantantes y su
star system se ha retratado desde el glamur, la obsesion, la grandilocuencia
o, incluso, la burla, como bien puede advertirse en la parddica versiéon que los
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hermanos Marx, dirigidos por Sam Wood, protagonizaron en Una noche en
la 6pera (A Night at the Opera), en el ano 1935; o en la produccién de Fitzca-
rraldo, dirigida por Werner Herzog en 1982. En estas y otras muchas peliculas
la tendencia ha sido la de otorgar a las estrellas liricas roles de cierto glamur y
grandiosidad, pero también de cierta simplicidad psicolégica y falta de huma-
nismo: con el fin de ponerles en situacion de éxito, normalmente solo se les ha
permitido mostrar su faceta més virtuosistica: el canto?”.

Multiples factores parecen explicar esa recreacion distorsionada, sofisticada
y grotesca que el cine ha ofrecido de la 6pera. La mayoria de ellos pueden quedar
recogidos en tres tendencias de grabacion que, durante la segunda mitad del
siglo xx, contribuyeron a alejar la realidad operistica de la idea que de ella se
construian los ptiblicos: 1) el respeto por la tradicion teatral, 2) los procesos de
filmacion especificos de este género musical y 3) la proliferacion del biopic lirico.

En primer lugar, las filmaciones de 6pera durante el siglo xx quedaron
inscritas dentro de la tradicién de los teatros de 6pera; muchas veces, el es-
pacio fisico donde se producia la representacion también formaba parte de la
pelicula, de forma que el uso de planos de la orquesta o el director ayudaban a
crear una estilizacion no natural del hecho filmado. Separaban al espectador
de la narracion y le acercaban al pathos musical. Las 6peras documentadas,
por ejemplo, dificilmente pudieron ser entendidas por un ptblico que desco-
noce la tradicion del espectaculo presencial?®.

En segundo lugar, los propios procesos de filmacion de las 6peras han ge-
nerado cierta falta de verosimilitud artistica, sobre todo en lo que se refiere a
la filmacion del canto?®. Desde el punto de vista estético, la utilizacién de los
primeros planos en una interpretacion solista se consi-
dera desagradable y, para los pablicos mas operoéfilos,
intrusivo, al permitir recrearse en el gesto forzado del
cantante e interferir en la narraciéon musical®. El pri-
mer plano resulta mas forzado todavia en las peliculas
operisticas propiamente narrativas, como las de tipo
television opera u 6pera filmada3!. En ellas se prescin-
de de la grabacion en el propio teatro y, por lo tanto,
se pierde la alusion al espectaculo presencial y la con-
secuente capacidad de aceptacion del artificio gestual
dentro de las convenciones del arte®.

En estos productos se ha recurrido con frecuencia
al playback de actores y cantantes, con el fin de con-
seguir mayor verosimilitud interpretativa cuando se
escenificaban en espacios abiertos las arias y los con-
juntos vocales. Apuntamos tres ejemplos: la version
cinematogréfica de Parsifal de Wagner que Hans-Jiir-
gen Syberberg dirigi6é en 1982, La Traviata de Verdi
dirigida el mismo afio por Franco Zeffirelli, con estre-

Ilas como Teresa Stratas y Placido Domingo, o la inter- Schaffner. 1982).

64 SECUENCIAS - 47 / Primer semestre de 2018

Fig. 2. Fotogramas de las peliculas Fitzcarraldo (Werner
Herzog, 1982) y Si, Giorgio (Yes, Giorgio, Fraklin J.

[27] David Schroeder,
Cinema’s Illusions, Opera’s
Allure.

[28] Véase Jeremy Tambling,
Opera, Ideology and Film.
Youssef Ishaghpour, Opéra et
théatre dans le cinéma d’au-
Jjourdhui.

[29] Christopher  Morris,
«Digital Diva: Opera on video»
(Opera Quarterly, 26, 2010),
pp- 96-119.

[30] Robert Donington, «Close
Ups v. Opera», (The Musical
Times, vol. 129, 1988) p. 281.

[31] Xavier Bové, «Entrevis-
ta realizada por los autores al
departamento audiovisual y de
documentacion del Gran Teatre
del Liceu», (Barcelona, mayo
de 2011).

[32] Paul Heyer, «Live from
the Met: Digital Broadcast Cin-
ema, Medium Theory, and Op-
era for the Masses», (Canadian
Journal of Communication,

vol. 33, 2008), pp. 591-60.



[33] Jaume Radigales, «Play-
back problems when Filming
Opera for the Screen: Two Case
Studies», pp. 115-127.

[34] Marcia Citron, «Subjectiv-
ity in the Opera Films of Jean-
Pierre Ponnelle» (The Journal
of Musicology, 1994, vol. 22),
Pp. 203-240.

[35] Walter. H. Auden, «Some
Reflections on Opera as a Medi-
um», (Tempo, New Series, vol.
20, 1951), pp. 6-10.

pretacion de Luciano Pavarotti y Edita Gruberova en el Rigoletto verdiano que
Jean-Pierre Ponelle estren6 en 1983%. Ademas del playback, se han ido repi-
tiendo otros recursos para evitar el primer plano del cantante: la recreacion de
flashbacks visuales en el momento de la interpretacién del aria y la simulaciéon
del monologo interior. Aunque todos ellos han tratado, en el fondo, de superar
el estatismo narrativo del discurso operistico, también han evitado mostrar la
cara mas real, cruda y fisica del trabajo del artista, reforzando una imagen de
los divos més cercana a la mitologia que a las acciones humanas.

Cabe hacer referencia a otras problematicas adicionales relacionadas con
los procesos de filmacion del canto de los divos: la cualidad estatica de la esce-
nografia tradicional operistica, la ausencia de libertad interpretativa y de mo-
vimientos actorales al quedar condicionados por la musica, la rigidez facial que
exige la mirada a la caAmara, la lentitud audiovisual de ciertos pasajes musicales
como las oberturas o la excesiva duraciéon de las operas. Todos ellos son fac-
tores altamente determinantes en la consecucién de una fidedigna imagen del
arte operistico y de sus creadores®*.

Debe mencionarse, en tercer y tltimo lugar, la influencia que el biopic liri-
co ejercid sobre el imaginario social acerca de los divos del canto. Durante el si-
glo xx, el biopic se inspird en la vida de cantantes y compositores para producir
peliculas con fines comerciales. El Gran Caruso, que Richard Thorpe estren6
en 1950, La muerte de Maria Malibran (Der Tod der Maria Malibran), diri-
gida por Werner Schroeter en 1971, o las tres versiones de la vida del célebre
tenor Julian Gayarre producidas por el cine espafiol son tres buenos ejemplos
(El canto del ruisenior [Carlos San Martin, 1932], Gayarre, [Domingo Vilado-
mat, 1959]; Romanza final [José Maria Forqué, 1986]). Aunque casi todas las
peliculas parten de biografias reales documentadas, han tendido a mostrar, de
una manera subjetiva y sensacionalista, las personalidades mas carisméticas
y extravagantes de los divos. Como si contasen con un guion preestablecido,
en todas las peliculas se destaca la genialidad y el virtuosismo innato de sus
voces. En ellas también se dibujan, por lo general, vidas privadas vacias y di-
ficiles, cargadas de acontecimientos dramaticos o vicisitudes amorosas. Es el
caso de, por ejemplo, Callas Forever (2002), de Franco Zeffirelli; Si, Giorgio
(Yes, Giorgio), encarnada por Pavarotti y dirigida por Franklin Schaffner en
1982; o la historia de Farinelli, il Castrato, estrenada en 1994 y dirigida por
Gérard Corbiau.

Salvo valiosas excepciones, como la version de La Flauta Magica (Die Zau-
berflote) de W.A. Mozart rodada por Ingmar Bergman en el afio 1974 (Troll-
flojten), el Parsifal de Syberberg o el Don Giovanni mozartiano dirigido por
Joseph Losey en 1979, la mayor parte de los productos audiovisuales realizados
desde los anos cincuenta ha contribuido a crear una imagen social distorsionada
de la realidad operistica. Las técnicas empleadas en la filmacién no han ayudado
a mejorar la verosimilitud narrativa de los personajes de dpera, los cuales ya
de por si son simples y arquetipicos®®. A través de la ficcion melodramatica, el
mundo de las estrellas se ha retratado a si mismo como irreal e inalcanzable. Ha
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impedido al espectador conocer facetas humanas de la vida del cantante me-
diante las que hubiera podido sentirse identificado y, sobre todo, mediante las
que hubiera podido sentir el deseo de aprender y compartir el arte operistico.

4. Recorrido historico por el siglo xx1: hacia la creacién del cantante
mainstream

El recorrido por el siglo xx muestra que la 6pera entrd en el siglo xx1 con un
problema de actualizacién mediatica. A ojos de muchos ptblicos representa
un género musical desconocido, lejano y propio de otra época® no solo por-
que, debido a su tradicion, la 6pera haya sido considerada un arte inmovilista,
sino porque, ademas, necesita que los piblicos deseen aprender la complejidad
que, en tanto que sintesis de artes, posee®’.

A partir del afio 2000, conscientes de esa realidad y afectados por las trans-
formaciones que la digitalizacién ha provocado en las economias culturales, los
teatros han promovido un cambio aperturista hacia la creacion y fidelizacion
de nuevas audiencias®. Replantean sus estrategias de comunicacion teniendo
ahora en cuenta multiples fendmenos como: la naturaleza mediatica del con-
sumo de ocio de los jovenes, la pantallizacion global que ha invadido las vidas
publicas y privadas, el uso de tecnologia digital capaz de retransmitir la 6pera
en calidad 6ptima fuera de los escenarios o la incorporacion, en los procesos de
produccion, de estrategias publicitarias propias del marquetin en las artes®.

Afectada por tales tendencias sociologicas, es hoy cuando la 6pera centra
de nuevo sus estrategias comunicativas en el cine y los medios digitales. Per-
sigue cambiar la imagen distante que los piblicos, en especial los jovenes, han
construido de ella*. Asi, en el siglo xx1 la industria de la 6pera estd avanzando
en la difusion global de su especticulo en formato audiovisual: se consolida el
negocio de la 6pera en los cines; surgen nuevas plataformas de consumo en la
red, tales como el video a la carta o las retransmisiones via streaming; se co-
mercializan versiones para operofilos coleccionistas en DVD; o se crean media-
tecas virtuales de consulta de videos y aplicaciones para dispositivos moéviles*!.

En los tltimos diez afios, muchos de los productos y servicios audiovisua-
les de la lirica se han consolidado como nuevas ventanas de explotacién co-
mercial. Todos ellos se generan a partir de (y dependen de) la grabacion del
espectaculo original en el teatro*?. Resulta ldgico, por tanto, que los procesos
de produccién de la 6pera en escena se adapten paulatinamente a las nuevas
exigencias provocadas por los nuevos mercados, en especial por las retransmi-
siones en los cines*3.

[36] Ann Laenen, Why Opera
Education? a RESEO research
report (RESEO, 2003).

[37] Véase Umberto Eco, Obra
abierta, (Barcelona, Planeta-De
Agostini, 1985); Janice Smith,
«Opera as an Interdisciplinary
Art» (Music Educators Jour-
nal, Vol. 79, 1992), pp. 21-61.

[38] Barbara Berini, «Entre-
vista realizada por los autores al
departamento audiovisual y de
documentacion del Gran Teatre
del Liceu» (Barcelona, mayo de
2011).

[39] Véase Guilles Lipovets-
ky, Jean Serroy, La pantalla
global. Cultura medidtica y
cine en la era hipermoderna.
(Barcelona, Anagrama, 2009);
Martin Cuadrado, «La gestion
de marketing en las entida-
des escénicas. Una evidencia
empirica» (DYO, vol. 25, 2001),
pp- 80-87.

[40] Véase Roger Silverstone,
Television and Everyday Life,
(New York, Routledge, 1994);
Jose Alberto Garcia-Avilés, «La
comunicaciéon ante la conver-
gencia digital» (Signo y Pen-
samiento, vol. 54, 2009), pp.
102-113.

[41] Véase Antonio De Diego,
«Nuevas estrategias comunica-
tivas en Opera por la inclusion
del “making of” en los DVDs.
International Workshop on
Opera y Video» (Universidad
Politécnica de Valencia/Ins-
titut Valencia de la Musica,
2010); Julie Annie Carroll,
Marcus Foth & Barbara Ad-
kins, «Traversing urban social
spaces: how online research
helps unveil offline practice»,
en International handbook of
internet research (New York,
Springer Netherlands, 2009),
pp- 147-158.

[42] Véase Christopher Morris, «Digital Diva: Opera on video» (Opera Quarterly, 26, 2010), pp. 96-119; Jennifer Barnes, Television Opera:

The fall of Opera commissioned for Television. (Woodbridge, The Boybell Press, 2003).

[43] Se entiende que las retransmisiones de 6pera no solo estan modificando los procesos y los equipos digitales en las salas de cine y teatros,

sino también la aportacion de los disefiadores y directores de escena, asi como la colaboracion de los agentes artisticos. El Live in HD también

modifica la ideacion de los ptiblicos, ahora mas compleja y compuesta por una audiencia presencial en el teatro y una audiencia cinematografica

de escala mundial.
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[44] John Nuckols, «Entre-
vista realizada por una de las
autoras al Vicepresidente de
asuntos econémicos de Los An-
geles Opera» (Los Angeles, 10
de mayo de 2017).

[45] Aine Sheil, «The opera
director’s voice: DVD ‘Extras’
and the question of authority»,
en Opera and video. technol-
ogy and spertatorship. (Berna,
Peter Lang, 2012), pp. 129-150.

4.1. Cantantes integrales que actitan como embajadores de los
teatros

Si por tradicion la lirica habia apostado principalmente por las voces, en el
siglo xxi1 los directores de escena imponen castings complejos en los que intro-
ducen pruebas de cAmara para encontrar, preferencialmente, fisicos atractivos
para el medio audiovisual**. Estos cambios han ido influyendo en la figura del
divo de 6pera, hoy més cercana que nunca al marquetin propio del star system
cinematografico y su continua retroalimentacion mediatica. De forma paradé-
jica, hoy es la 6pera la que se inspira en el cine e imita sus modelos comunica-
tivos, a fin de ganar seguidores. Divos del siglo xxi, tales como Renée Fleming,
Anna Netrebko, Angela Georgiu, Natalie Dessay, Rolando Villazén, Juan Diego
Flérez o Roberto Alagna han tenido que crecer como artistas integrales para
cumplir las exigencias del nuevo cantante global. Dichas exigencias van mas
alla de sus aptitudes musicales: ponen la voz al servicio de requisitos visuales e
interpretativos para satisfacer los gustos de las audiencias mediaticas.

A suvez, las retransmisiones de 6pera en las salas cinematograficas estan
construyendo una nueva imagen de los cantantes gracias a la incorporacion
de recursos mediaticos propios de los espectaculos televisivos y los canales
online de musica. Como forma de entretenimiento, por ejemplo, en los inter-
medios de las representaciones se emiten entrevistas realizadas a los cantan-
tes. Esas declaraciones constituyen una relevante herramienta de educacion.
Con ellas, el publico aprende el valor de la 6pera como arte colectivo mucho
mas complejo de lo que pudiera apreciar solo con la interpretacion vocal. La
opinién de los cantantes, directores y escendgrafos ayuda a contextualizar
el sentido de la obra en la actualidad*. Al mismo tiempo, también en esos
entreactos, resulta cada vez mas frecuente ver a los divos ejerciendo de pe-
riodistas con sus companeros de reparto. Reneé Fleming o Placido Domingo
son algunas de las superestrellas contratadas por el Met Live in HD para
entretener en los descansos a sus miles de fans virtuales, como puede com-
probarse en la figura 3.

Fig. 3. Fotografias del descanso de una representacién en el muelle de Santa Ménica Beach de Los Angeles Opera en agosto de 2017.
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4.2. Patrocinio y product placement de las marcas de lujo con
los divos

Otro de los factores que han influido en la creacion de esta imagen institu-
cionalizada de los divos es la relacion que ahora establecen con los inversores
publicitarios mundiales. La alianza comercial entre los cantantes y las marcas
tradicionalmente ha permitido que los atributos del mundo de la 6pera se aso-
cien directamente a bienes de lujo como joyas, relojes, perfumes o coches de
alta gama. Desde los afios noventa del pasado siglo, el patrocinio de cantantes
liricos ha logrado generar una imagen de exclusividad de estas marcas en sus
mercados objetivo y, adicionalmente, atraer a pablicos cinéfilos interesados en
la cultura del arte. En aquellos afios, el patrocinio publicitario se materializa-
ba en las campanas de una forma explicita, como bien puede apreciarse en la
figura 4.

Veinte afios después, la constante presencia audiovisual de la 6pera en
los medios no ha hecho sino aumentar el interés de las marcas de lujo por el
patrocinio de las estrellas liricas como medida de penetraciéon en audiencias
cinematogréaficas. En los tltimos afios, ha resultado muy comin presenciar a
los divos en estrategias comerciales que acompafian a las temporadas de los
teatros, como pueden ser las campafas publicitarias mundiales de los cines o
las representaciones corporativas en actos ptiblicos relacionados con la indus-
tria del entretenimiento. Apuntamos, como ejemplo, la alianza inseparable de
la imagen de Reneé Fleming con el Metropolitan Opera House de Nueva York
y la discografica Decca, tras firmar un contrato millonario a principios de si-
glo. A fin de conseguir una mayor penetracion en el mercado global, ahora las
marcas de lujo parecen apostar por estrategias publicitarias como el product
placement, algo més discretas que el patrocinio explicito de los primeros afios.
Sin renunciar a la exclusividad que supone el mundo glamuroso de la 6pera
para estas marcas, las campanas mas actuales recurren al emplazamiento de
los productos de lujo en las peliculas, 6peras filmadas, biopics o documentales
en los que colaboran las grandes voces del canto. El product placement alrede-
dor de la vida privada y pablica de las estrellas también constituye una practica
comercial heredada de las industrias del cine y de la misica pop. Permite que
las marcas se asocien de una manera natural a los mundos afectivos de estos
cantantes, generalmente relacionados con valores ya citados como el glamur,
el exotismo, la fama y el lujo.

Precisamente, gracias al boom de la audiovisualizacion operistica, el inte-
rés de marcas como Cartier, Rolex, Channel, Mercedes Benz o Ferrari ha au-
mentado. En el sistema comercial en el que se desarrollan hoy las actividades
de los teatros, los contratos de las estrellas incorporan clausulas de grabacion
y derechos de emisioén que hace diez afios no existian4®. Las retransmisiones de
la 6pera del Met Live in HD para los cines han hecho que el star system ope-
ristico no constituya un fenémeno aislado desde un punto de vista publicitario,
sino que hoy quede también integrado dentro de la estrategia comercial de los
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Fig. 4. Ejemplos de alianza comercial de cantantes liricos con la marca Rolex, a finales de los afios noventa. Imagenes extraidas de la

pagina oficial de Rolex

[46] John Nuckols, «Entre-
vista realizada por una de las
autoras al Vicepresidente de
asuntos econémicos de Los An-
geles Opera» (Los Angeles, 10
de mayo de 2017).

[47] Xavier Bové, «Entrevis-
ta realizada por los autores al
departamento audiovisual y de
documentacion del Gran Teatre
del Liceu», (Barcelona, mayo
de 2011).

espectaculos?’. Para la mayor parte de los cantantes, la participacién en las re-
transmisiones supone una meta aspiracional por la posibilidad que les brinda de
engrandecer su fama internacional. Ademas de como cantantes, pueden colabo-
rar con ellas como embajadores del propio teatro en otras plataformas. Aunque
a muchos de los divos les molesta la constante presion que la filmacion de sus
interpretaciones ejerce, también reconocen que la plataforma publicitaria a gran
escala que representa es capaz de aumentar significativamente el nimero de sus
fans. Gracias a la 6pera en los cines, consiguen integrarse en un negocio y en un
tipo de contratacion que no acaba con la simple grabacion de la representacion
en directo, sino que, muchas veces, se extiende a multiplicar los contratos con
otras marcas de lujo. De esta manera, la estrategia de negocio operistico incor-
pora iniciativas transmediaticas con sus divos, orientadas a aumentar los benefi-
cios econdmicos y mejorar la visibilidad mundial de los espectaculos.

4.3. Las redes sociales humanizan y acercan la imagen del divo

Es en las redes sociales creadas en torno a las representaciones en los cines
donde el star system operistico parece estar adquiriendo una nueva dimen-
sion social. A través de sus cuentas en Facebook, Twitter o Instagram, los di-
vos y divas del espectaculo se comunican directamente con los publicos, antes
y después de las funciones en streaming, y generan auténticos colectivos vir-
tuales en torno a sus figuras. A diferencia de las cuentas oficiales de los teatros,
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Fig. 5. Imadgenes de la campana de product placement protagonizada por el tenor Vitorio Griggolo para la marca Harley Davidson y de

Anna Netrebko para la marca Swarovski.

los divos otorgan a las redes un uso mucho més personalizado. Responden a
las inquietudes de los fans y cuelgan opiniones musicales sobre su trabajo en
los teatros. A través de un acto tan sencillo como es participar activamente en
las redes, la 6pera estd encontrando la manera de crear comunidades virtuales
capaces de intercambiar conocimientos, relaciones, deseos o recuerdos aso-
ciados ahora a la nueva version que los medios ofrecen de las estrellas liricas.
Gracias a internet los divos proyectan una imagen mas actual, humanizada y
social de si mismos y, en consecuencia, también de la 6pera, lo cual provoca
un visible interés compartido y contribuye a multiplicar el nimero de segui-
dores. La imagen cercana que los divos muestran en las redes compensa la
magnificacién de sus figuras en la gran pantalla. Se acercan a los mundos afec-
tivos de los publicos, se convierten en referentes y se muestran conectados y
comprometidos con las inquietudes mas humanas. Asi, siguiendo estrategias
anélogas a las que la industria del cine pone en préctica en internet y en las
redes sociales con sus propias estrellas, los divos estan consiguiendo no solo
transformar su propia imagen, ahora maés terrenal, sino actualizar el mundo
de la 6pera, suscitar el interés de los publicos y, por extension, el de los inver-
sores publicitarios.

5. Conclusiones

Tal como muestra el recorrido en dos grandes etapas que hemos realizado, a
lo largo de su historia la 6pera ha aprovechado la fascinacion por el canto para
apoyar sus modos de representacion —basados en tradiciones decimononicas
ligadas al teatro— en el tejido de un star system lirico, algo que le ha aportado
multitud de seguidores. En parte gracias a sus divos, la 6pera ha consolidado
nuevas vias de difusion de su espectaculo fuera de los escenarios. Desde los ini-
cios del cine hasta nuestros dias, el arte operistico ha utilizado la gran pantalla
como via de comunicacién de sus convenciones con la sociedad.
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Por otro lado, el universo lirico y su star
system no han constituido para el cine méas
que una fuente intermitente de recursos te-
maéticos, narrativos, artisticos y comerciales.
Ala hora de difundir la 6pera y el mundo ope-
ristico, el medio cinematografico ha expresa-
do el drama musical casi de forma exclusiva
a partir de topicos. Los ejemplos expuestos
ayudan a entender el modo en que el me-
dio cinematografico ha retratado a los divos:
como figuras glamurosas, irreales, lejanas y
artificiosas.

Como hemos podido comprobar en la in-
vestigacion, el éxito actual de las retransmisio-
nes operisticas en directo en las salas de cine
significa la consumacion de los tradicionales
intentos de relacion del arte musical operistico
con los medios de comunicacion. La 6pera via
streaming disfrutada en una sala de cine, a pe-
sar de distinguirse claramente del espectiaculo

- original, consigue reinterpretarlo de forma sin-
Fig. 6. Fotografias de los divos Placido Domingo, Reneé Fleming cera, respetuosa y auténtica, gracias a quedar

y Anna Netrebko actuando como embajadores de los teatros a . , . .
través de los distintos medios audiovisuales firmemente vinculado a él. El Live in HD cons-

tituye un nuevo evento mediatico que genera
audiencias mundiales y un beneficio anual de millones de ddlares. Resulta 16-
gico que el star system de los divos quede integrado en la extension comercial
que ofrecen las retransmisiones de 6pera en los cines. El divo vuelve a la gran
pantalla, esta vez de una forma mainstream, integral y sofisticada.

Como se ha podido comprobar a lo largo de nuestro trabajo, si bien du-
rante mas de cien afos el cine ha recurrido al género de la 6pera para lograr
beneficios comerciales, es el propio arte operistico quien hoy toma conciencia
de la oportunidad que le brinda la comunicacién digital inmediata, las retrans-
misiones en tiempo real y la posibilidad de descentralizarse que le ofrecen las
salas cinematograficas. Las iniciativas audiovisuales, también con sus divos,
constituyen hoy una de las principales estrategias de promocion del arte a es-
cala global.

En concreto, lo que parece cambiar tras el Live in HD es la estrategia de
marquetin y publicidad con los divos. Por un lado, las retransmisiones de épera
en la gran pantalla engrandecen su fama y les convierten en superestrellas mun-
diales. Por otro lado, la descentralizacion que ofrecen los cines facilita un acceso
mas frecuente a los espectaculos, de modo que aumenta la presencia de los divos
en espacios cotidianos. Si la 6pera quiere dialogar con los publicos, aquel mar-
quetin que ella centra en su star system debe potenciar las dos facetas de los
divos mainstream; al mismo tiempo, debe quedar integrado de forma indivisible
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en las carreras de estas estrellas, a fin de que permita a estas tltimas aumentar
su numero de seguidores y facilitar el encuentro con las grandes marcas.

Este marquetin comienza en los teatros y se extiende a las miles de panta-
llas que hoy habitan los cines multisala. Pero no se limita solo a ellas. Gracias
al desarrollo de estrategias comerciales méas discretas, como el product pla-
cement o el branded content, vinculadas a las retransmisiones en los cines, el
star system esta adquiriendo un aire mas actual, urbano y cercano ala realidad
de los espectadores. Por lo tanto, puede decirse que la 6pera consigue, en parte
gracias a los divos, actualizar su imagen.

La dimension mas cercana y terrenal de los divos se cultiva también en las
redes sociales. En ellas, los cantantes se muestran comprometidos con temas
de actualidad, expresan sus opiniones y publican videos personales. También
aprovechan las comunidades virtuales para dialogar con los jovenes y para
estimular el intercambio natural de sus deseos e inquietudes. A través de un
mayor impulso de estas estrategias lideradas por sus estrellas, la 6pera podria
suscitar auténticas implicaciones personales de las audiencias con su mundo y
despertar en ellas el deseo de aprender su arte.

Por todo lo expuesto en este trabajo, puede decirse que, apoyandose en
el Live in HD, la 6pera, con sus divos, crea referentes capaces de mostrarse
conectados y comprometidos con las inquietudes mas humanas. El aumento
de la presencia audiovisual de los divos, favorecida por el nuevo modelo insti-
tucional, esta eliminando gradualmente los aspectos elitistas propios de otro
siglo. Instaura un nuevo tipo de figuras de referencia que, ahora si, ademas de
ser atractivas e incluso exclusivas, estan conectadas con la actualidad y ale-
jadas del exclusivismo social que ostentaban en el pasado. El divo en la gran
pantalla esta consiguiendo, en definitiva, que la 6pera conecte con audiencias
no operisticas, pero culturalmente activas, a las que en no pocas ocasiones lo-
gra atraer hasta el espectaculo en vivo.
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RE: ROSAS!, DEL HOMENAJE POP A LA PROPUESTA INTERACTIVA:
EMERGENCIAS ARTISTICAS A PARTIR DE LA DOCUMENTACION DE
ORIGINALES EFIMEROS Y RE-APROPIACION

RE:ROSAS!, from pop tribute to interactive proposition: artistic emergencies
from documentation of ephemeral originals and re-appropiation

Ana KUNTZELMAN?
Universidad Rey Juan Carlos

DOI: http://dx.doi.org/10.15366/secuencias2018.47.001

RESUMEN

Este articulo se propone senalar las emergencias artisticas a partir de la docu-
mentacion y las versiones filmicas del original coreografico Rosas danst Rosas,
siguiendo las diferentes manifestaciones del proyecto hasta llegar a la propues-
ta de interaccion RE:Rosas!, para mostrar de qué manera estas distintas ma-
terialidades generan nuevos espacios de dialogo creativo y una apertura hacia
ambitos de recepciéon més allé del circulo reducido de la danza contemporanea
de vanguardia.

Palabras clave: Danza contemporanea, documentacion, coreografia, De
Keersmaeker, videodanza, Social dance-media, imagen pobre, Re:Rosas!

ABSTRACT

This article aims to underline the artistic emergencies stemming from docu-
mentation and filmic versions of the original choreographic work Rosas danst
Rosas following the project”s different manifestations up to the interaction
proposition RE:Rosas!, in order to show how these different materialities open
up new spaces for creative dialogue and an opening unto fields of reception
that go beyond the reduced circle of avant-garde contemporary dance.

Keywords: Contemporary Dance, Documentation, Choreography, De Keers-
maeker, Screen dance, Social dance-media, Poor Image, Re:Rosas!

[a] Ana KunTZELMAN es Doctora en Comunicacion por la Universidad Rey Juan Carlos, donde ha presentado
la tesis doctoral «La danza tras la revolucion: un punto de vista privilegiado sobre el panorama post-digital»
(2017). Su trabajo se ha desarrollado principalmente en el ambito creativo, entre las artes escénicas y la
realizacion audiovisual. Ha trabajado como guionista de ficcion en proyectos de diversas productoras (Plural
Ent., TVE, LaSexta, etc.), como creadora audiovisual freelance en instituciones culturales (Goethe Institut,
Museo Reina Sofia, editorial Klett, etc.), como profesora de danza y, desde 2013, es directora artistica de la
compaiiia Snomians. Actualmente compagina su trabajo profesional con la docencia como Profesora Asocia-
da en la Universidad Rey Juan Carlos.
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Rosas danst Rosas es una coreografia creada por Anne Teresa De Keersmaeker
y estrenada el 6 de mayo de 1983 en el Théatre de la Balsamine (Bruselas).
Es la pieza fundacional de la compafiia Rosas y un hito en la evolucion del
lenguaje coreografico europeo de los afios ochenta. La propuesta parte de la
construccion del movimiento a partir de la combinacién de fragmentos que se
acumulan en repeticiones pautadas sobre patrones numéricos, a veces inspira-
dos en la musica sobre la que trabaja, a veces en otras pautas de construccion
geométrica’. Los elementos que toma para su trabajo a menudo tienen como
recurso movimientos cotidianos (caminar, sentarse, gestualidades recono-
cibles) y los deconstruye y recombina para colocarlos dentro de otro contexto
y, con ello, resignificarlos. Lejos de ser piezas frias en las que predomina una
abstraccion geométrica que se apoya en las lineas de configuracion espacial, las
piezas de De Keersmaeker permiten que emerjan nuevos significados a partir
de la ejecucion singular de los intérpretes, que se ve acentuada por la estrategia
de la repeticion. Los patrones estan puntuados por el cansancio, la mirada, los
rasgos performativos de género y el didlogo entre lo que conocemos y lo que
se vuelve extrano al resignificarlo o repetirlo, todo lo cual crea un espacio que
permite cuestionar nociones construidas sobre el cuerpo, el movimiento y lo
femenino?.

En 1997, Thierry De Mey, coautor de la misica original de la pieza y cola-
borador habitual de De Keersmaeker, dirige una version filmada de la coreo-
grafia rodada en una vieja escuela de arquitectura de Lieja. La pelicula es méas
corta que la version escénica original®, y la realizacion juega con los saltos entre
tamaiios de planos, que dialogan con la estructura ritmica del movimiento a
través del montaje. Ademas de las cuatro intérpretes para las que esta con-
cebida la coreografia, en el video aparecen todas las que habian realizado la
pieza a lo largo de su historia. Este trabajo es ya un clasico de la videodanza.
En el afio 2011 arranca una polémica cuando Beyoncé saca su videoclip para
la cancion Countdown*y la coredgrafa belga la acusa de plagio de parte de sus
coreografias Achterland y Rosas danst Rosas’. En una versiéon de YouTube a
pantalla partida se pueden ver las similitudes entre el video de Beyoncé y la pe-
licula de De Mey, de la que toma no solo los movimientos de De Keersmaeker,
sino la puesta en escena y el montaje de los planos®. Los detalles del litigio no

[1] La musica estd compuesta
por Thierry de Mey y Peter Ver-
meersch, y el trabajo de compo-
sicion se llevo a cabo en para-
lelo y en dialogo con el trabajo
coreografico. De Keersmaeker
ha descrito en detalle la parti-
tura coreografica dentro de las
entrevistas con Bojana Cveji¢
en: Anne Teresa De Keers-
maeker & Bojana Cvejic. A
Choreographer’s Score: Fase,
Rosas danst Rosas, Elena’s
Aria, Barték. (Gante, Merca-
torfonds, 2012). Parte de los
videos en los que realiza la ex-
plicacién se pueden encontrar
también en YouTube: Rosas
vzw, «Rosas danst Rosas- The
vocabulary in the second move-
ment.» https://www.youtube.
com/watch?v=DVK_5IXOHBU
(15/12/2016).

[2] Rosas danst Rosas ha sido
comentado en detalle por Ram-
say Burt en su estudio acerca de
las conexiones entre los creado-
res de la Judson Dance Church
y la obra tanto de De Keersmae-
ker como de Pina Bausch. En él
establece las bases de la estética
de De Keersmaeker y reclama
los significados que acabamos
de sefialar en su trabajo coreo-
grafico. Burt se apoya en la idea
del paso que supone el trabajo
de De Keersameker al cambiar
de una clave de trabajo metaf6-
rica a otra metonimica. Véase:
Ramsay Burt, Judson Dance
Theater. Performative
ces. (Abingdon and New York,
Routledge, 2006). Es intere-
sante comparar las conclusio-
nes de Burt con la descripcion
que ofrece De Keersmaeker de
su propio trabajo en la entre-

tra-

vista con Cveji¢ (Anne Teresa De Keersmaeker & Bojana Cveji¢. A Choreographer’s Score: Fase, Rosas danst Rosas, Elena’s Aria, Bartok.,

PP-79-149).

[3] La pelicula dura 54 minutos, mientras que la coreografia llega casi a las dos horas.

[4] El videoclip puede verse en YouTube con los contenidos originales. Véase «Beyoncé-Countdown» <https://www.youtube.com/

watch?v=2XY3AvVgDns> (10/10/2015).

[5] Los detalles de la reaccion de De Keersmaeker se pueden leer en la pagina de The Performance Club, donde se dio cuenta del proceso: Clau-
dia La Rocco, «Anne Teresa De Keersmaeker responds to Beyonce video». <http://theperformanceclub.org/2011/10/anne-teresa-de-keersmae-

ker-responds-to-beyonce-video/> (03/07/2015).

[6] El video puede verse en: «Split Screen: Beyonce “Countdown” vs Anne Teresa de Keersmaeker»; <https://www.youtube.com/
watch?v=PDTom514TMw> (04/07/2015). También se observa en él las similitudes entre Achterland y la pieza de Beyoncé.
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[7]1 Los detalles se pueden con-
sultar a partir del seguimiento
en blogs y prensa:

ABC News, «Beyonce Accu-
sed of Stealing Dance Moves;
Superstar ~ Responds, Sa-
ying She Was “Inspired”». <
https://www.youtube.com/
watch?v=ViLCYoH3GwQ>
(06/06/2015).

Charlotte Higgins, «Beyoncé
pleasant but consumerist, says
plagiarism row choreogra-
pher». (The Guardian, Octo-
ber 11, 2011). <https://www.
theguardian.com/music/2011/
oct/11/beyonce-pleasant-
consumerist-plagiarism-row>
(06/06/2015).

Luke Jennings, «Beyonce v
De Keersmaeker: can you co-
pyright a dance move?». (The
Guardian, October 11, 2011).
https://www.theguardian.
com/stage/theatreblog/2011/
oct/11/beyonce-de-keersmae-
ker-dance-move (06/06/2015).
Judith Mackrell, «Beyoncé,
De Keersmaeker -and a dace
reinvented by everyone». (The
Guardian, October 9, 2013).<
https://www.theguardian.
com/stage/2013/oct/09/be-
yonce-de-keersmaeker-techno-
logy-dance> (07/06/2015).
James C. McKinley Jr., «Be-
yoncé accused of plagiarism
over video». (The New York
Times, October 10, 2011).
<https://artsbeat.blogs.nyti-
mes.com/2011/10/10/beyonce-
accused-of-plagiarism-over-
video/?_r=3> (06/06/2015).
Matt Truemann, «Beyonce
dance moves new video». (The
Guardian, October 10, 2011).
<https://www.theguardian.
com/stage/2011/oct/10/beyon-
ce-dance-moves-new-video>
(07/06/2015).

[8] El proyecto sigue abierto y
puede visitarse y subir videos.
Véase «RE: Rosas» <http://
www.rosasdanstrosas.be/en-
home/> (05/07/2015).

son el interés principal de este estudio’, sino la reacciéon de De Keersmaeker
que, dos afios después y con motivo del trigésimo aniversario de Rosas danst
Rosas, pone en marcha un proyecto web en el que invita a cualquier persona
interesada a aprender la coreografia a partir de tutoriales y reproducirla de la
manera que le parezca mas adecuada. Las distintas manifestaciones de la pieza
y, particularmente, este proyecto, titulado Re: Rosas!®, y lo que implica, es lo
que nos interesa estudiar en este caso.

En las manifestaciones desde el original pensado para la escena, la peli-
cula realizada en 1997 por Thierry de Mey, el videoclip de Beyoncé que toma
algunos movimientos aislados y parte de la puesta en escena de la pelicula y el
proyecto web que abre la interaccién con los tutoriales a cualquiera que tenga
interés, nos encontramos con una serie de traducciones que permiten reactivar
el potencial de la intencion creativa inicial para distintos ptblicos y en distin-
tos contextos de recepcion. Para poder analizarlas hay que tener en cuenta el
uso de, al menos, tres dispositivos: el dispositivo coreografico, la camara y el
gran dispositivo de Internet y la Web.

El dispositivo coreografico: (contra)orden

En las entrevistas con la dramaturga Bojana Cveji¢ y los videos en los que De
Keersmaeker explica en detalle las instrucciones de movimiento —lo hace, ade-
mas, a la manera de la maestra de escuela, dibujando letras y nimeros con tiza
en una pizarra—, nos encontramos con un rigor coreografico comparable al de
las piezas mas exigentes de danza clésica, con la inica variante de que las uni-
dades de movimiento se apoyan en gran parte en gestualidad cotidiana® y no
en posiciones de la con-
vencion del ballet. Por
otro lado, al explicar el
proceso de transmision
de la pieza a una nueva
generacion de intérpre-
tes,
sefala que se dan dife-

De Keersmaeker

rencias fundamentales
que responden a co6mo
cada una ha entendido
el movimiento y lo ha
incorporado, algo que
pertenece a la intérpre-

De Keersmaeker explica el funcionamiento de la pieza original
con un esquema en la pizarra para el proyecto «A choreo-
grapher’s score».

[9] «La mayor parte de los movimientos estan relacionados con o se derivan de acciones y gestos cotidianos: caminar, sentarse, saludar, girar,
tumbarse en el suelo». Anne Teresa De Keersmaeker & Bojana Cveji¢. A Choreographer’s Score: Fase, Rosas danst Rosas, Elena’s Aria, Bar-
tok., p.84. (La traduccibn es nuestra).
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te y es distinto en cada caso®. Lo que se est4d poniendo de manifiesto aqui es,
por un lado, la primacia del aparato coreogréfico y, por otro, todo aquello que
se resiste a su ordenacion.

El discurso alrededor de la ontologia efimera de la danza configura el pun-
to de partida para una buena parte del desarrollo de pensamiento en torno a
lo coreografico desde las reacciones a la danza moderna en los afios sesenta!.
André Lepecki lo resume en los siguientes términos:

Si el movimiento como-lo-imperceptible es lo que lleva al cuerpo que baila a un
devenir infinito de disoluciones formales, ¢como podemos dar testimonio de
aquello que perdura en la danza? ¢Coémo conseguimos que la danza permanez-
ca? O, ¢como creamos una economia de percepcion dirigida especificamente a
su desaparicion?*?

En el articulo en el que se incluye esta reflexion, Lepecki explica de qué
manera la lucha contra lo coreografico como el aparato de captura que colapsa
las posibilidades del cuerpo en movimiento en una escritura pensada para el
control, el archivo y la reproduccion es un continuo ir y venir entre la derrota
y el reinicio de una deriva. Las propuestas de las creadoras modernas frente al
armazdn coreografico del ballet suponen una primera reaccion frente a varios
siglos de afianzamiento de la danza como creacion controlada (fuera del espa-
cio social) que, inevitablemente, vuelve a colapsar en lo coreografico al cabo del
tiempo. La tarea del académico, dice Lepecki, es dar cuenta de este ir y venir
del cuerpo en sus multiples devenires®.

El trabajo de Rosas danst Rosas se relaciona con el aparato coreografico
en el sentido que comenta Lepecki, es decir, proponiendo un uso consciente
del mismo que permite un discurso complejo y autoconsciente, pero sin de-
jarse reducir por él. De Keersmaeker utiliza el dispositivo precisamente como
herramienta para sefalar todo lo que desborda el intento de ordenaciéon de lo
visible'*. Al organizar los movimientos en secuencias de repeticion continua
evidencia, precisamente, la imposibilidad de esta repeticion: la estrategia hace
visible la diferencia entre intérpretes y entre el mismo movimiento realizado
por la misma intérprete en momentos distintos de la pieza. A pesar de ello, De
Keersmaeker sefiala claramente que lo perdurable del trabajo se apoya siem-
pre en la escritura: «Me cifio a la propia escritura, la soberania de la estruc-
tura que persiste, independientemente de los intérpretes particulares»*®. Lo
que debemos preguntarnos entonces es, en primer lugar, de qué manera esta
escritura se traduce a un medio distinto y como se configura esta nueva mate-
rialidad®®; y, en segundo lugar, si la escritura es lo que asegura la permanencia

[10] «La pieza (...) lleva la ex-
presion personal de las intérpre-
tes con las que la disefié, de sus
cuerpos y sus movimientos (...).
Por eso es siempre algo delica-
do cuando la renovamos. A ve-
ces echo en falta muchas cosas,
otras el proceso hace emerger
nuevas cualidades» Anne Te-
resa De Keersmaeker & Bojana
Cveji¢. A Choreographer’s Sco-
re: Fase, Rosas danst Rosas,
Elena’s Aria, Barték., p.115. (La
traduccion es nuestra).

[11] Para una contextualiza-
cién del desarrollo del pensa-
miento en torno a lo efimero
en el ambito de la danza y la
performance, véase: Rebecca
Schneider, «Los restos de lo
escénico (reelaboracion).», en
Isabel de Naveran (ed.), Hacer
historia. Reflexiones desde la
practica de la danza. (Barce-
lona, Cuerpo de Letra Centro
Coreografico Galego, Mercat
de les Flors, Institut del Teatre,
2010), pp. 171-198.

[12] André Lepecki, «Choreo-
graphy as apparatus of capture.»
(TDR: The Drama Review, Vol.
51 [2], 2007), pp. 119—123. (La
traduccion es nuestra).

[13] Véase André Lepecki,
«Choreography as apparatus of
capture.»

[14] Al explicar el trabajo de
transmision de la pieza a una
nueva generacion de intérpre-
tes, De Keersmaeker habla de la
necesidad de explicar fisicamen-
te «la frontera entre la precision
rigurosa y un sentido anarquico:
coHmo soltar y estar en control a
la misma vez». Anne Teresa De
Keersmaeker & Bojana Cveji¢; A
Choreographer’s Score: Fase,
Rosas danst Rosas, Elena’s
Aria, Bartok., p.115. (La traduc-
cion es nuestra).

[15] Anne Teresa De Keersmaeker & Bojana Cveji¢. A Choreographer’s Score: Fase, Rosas danst Rosas, Elena’s Aria, Bartdk., p.115. (La

traduccion es nuestra).

[16] El concepto de materialidad en este caso estd tomado del marco tedrico que propone Katja Kwastek, donde se define la materialidad del
evento interactivo, que se configura con cada realizacion individual de la propuesta de interaccion, para poder incluirlo dentro de una concep-
cion estética y realizar una interpretacién del mismo. Véase: Katja Kwastek, Aesthetics of Interaction in Digital Art. (Cambridge, Massachu-
setts, The MIT Press, 2015). Lo utilizaremos para referirnos tanto a la coregrafia de De Keersmaeker como a su version filmada y a las distintas
emergencias posteriores en relacion a estos trabajos, tanto en el caso de las apropiaciones de Beyoncé como de las respuestas particulares a la

propuesta de interaccién del proyecto Re:Rosas!.
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[17] En el articulo de Franko
«Writing for the Body: Nota-
tion, Reconstruction, and Rein-
vention in Dance» encontramos
un valioso resumen de las estra-
tegias de notacién a lo largo de
la historia de la danza. Franko
seflala, como ya veiamos en Le-
pecki, la reacciéon de la danza
moderna frente a los dispositi-
vos coreograficos y audiovisua-
les: «Las bailarinas modernas
han albergado una mistica de
la presencia que les ha hecho
desconfiar del archivo visual.».
Franko recela, sin embargo, de
esta posicion y sefiala como, a
pesar de la desconfianza hacia
cualquier forma de documen-
tacién o notacion, si se da en la
practica de la danza, sobre todo
a partir de los afios setenta, una
transmision a partir de material
de video y no solo oral, ademés
de diversas estrategias de no-
taciéon. Franko desarrolla sus
ideas hasta llegar a la tecnolo-
gia del motion capture y como
en esta se trabaja la danza como
huella en donde las nociones de
cuerpo, lenguaje y gesto serian
claves en la descripcion de lo
que significa «bailar». Véase
Mark Franko, «Writing for the
Body: Notation, Reconstruc-
tion, and Reinvention in Dan-
ce.» (Common Knowledge, 17
[2], 2011), pp. 321-334.

[18] Lepecki se apoya en las
ideas de Derrida sobre la nece-
sidad de desactivar el proyecto
metafisico que gira en torno
a la presencia y articular una
nueva posibilidad de escritura
de la desaparicion. Esta escritu-
ra, que no se interesa ya por el
significante que se refiere a un
significado, sino por la huella
de una desaparicion, nos per-
mitirfa, afirma Lepecki, reto-
mar un proyecto de escritura ya
no contra lo efimero (que trata
de remediarlo), sino junto a.
Lepecki sugiere esto como algo

del trabajo, ¢qué sentido podria tener buscar otros medios de documentacion
o transmision de la obra?

Ontologia efimera, documentacion y performatividad

Sila coreografia es un aparato de captura, méas claramente lo es una camara. El
ejercicio de la notacion —tal y como lo practica De Keersmaeker en el proyecto
con Cvejié, por ejemplo— y el de la documentacién en video de la danza son
préacticas cercanas, pero no son del todo equiparables. En la notacion reside
siempre una voluntad practica de transmisién. La notacién es una forma de
memoria, su finalidad es concreta y, muchas veces, precede a la ejecucion. El
registro filmado es, en cambio, siempre posterior. En la insistencia sobre la
condicion efimera del original se entiende que hay dos realidades separadas:
la del original irrecuperable y la del documento, donde el primero de alguna
manera tiene prioridad jerarquica.

La posible relacion entre el original efimero y su registro documental se ha
articulado alrededor del debate en torno a las nociones de presencia y liveness
en el ambito de lo performativo, tratando de dirimir qué tipo de presencia se
da en el evento en vivo y hasta qué punto esta se pierde o es irrecuperable en el
registro de ese mismo evento. Desde el &mbito de los estudios de danza encon-
tramos un desarrollo del discurso sobre lo efimero y el evento en autores como,
de nuevo, Lepecki o Mark Franko, particularmente en relacion con la posibi-
lidad de notacién, cita y archivo de la danza'’. Para estos autores, cuando la
condicion efimera de la danza se trata como un problema a resolver, se paraliza
el desarrollo de los estudios en la materia y de la propia creaciéon. Es a partir
de una reconciliaciéon con la idea de lo efimero cuando se empiezan a generar
nuevos caminos discursivos y estrategias creativas, y esto se hace posible, en
parte, gracias a la incorporacion en el discurso de los estudios de danza de las
nociones derrideanas de la escritura como la huella y la différance*®.

Desde el ambito artistico y curatorial, este discurso ha dado lugar a inicia-
tivas de creaci6on basadas en la idea de la cita, la lectura y el archivo de lo efi-
mero, muy presentes en los trabajos de creadores como La Ribot, Jerome Bel,
Xavier Le Roy o Boris Charmatz —por citar quiza a los mas conocidos de toda
una corriente creativa muy activa que cuenta con una enorme comunidad de
creadores— y, también en el ambito nacional, a partir del trabajo de la asocia-
cibén Artea, que plantea también un archivo de artes efimeras'?, asi como una
publicacién académica periddica?®. Asi mismo, el proyecto de las naves de Ma-

completamente distinto al afan documental, que insiste en la necesidad de preservar la presencia (de asegurar una presencia que resuelva la
desaparicion de lo efimero). Véase André Lepecki, «Inscribing Dance», en A. Lepecki (ed.), Of the Presence of the Body. Essays on Dance and
Performance Theory (Middletowm, Wesleyan University Press, 2004), pp. 124-139.

[19] Los archivos y las distintas publicaciones pueden consultarse en: <http://artesescenicas.uclm.es/index.php> (04/07/2018) .

[20] La revista Efimera es una publicacion online y los contenidos estan abiertos: <http://www.efimerarevista.es/efimerarevista/index.php/

efimera/index> (07/07/2018).
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tadero Madrid como centro de artes vivas nos habla también de una conciencia
y un proyecto claro que se organizan en torno a estas nociones de la centralidad
del evento, lo efimero, el encuentro y la participacion.

Por otro lado, frente a este trabajo alrededor de lo efimero, hay una serie
de autores y de iniciativas creativas y de investigacion que senalan la impor-
tancia del hecho documental en si como préctica autbnoma®. Segtin Philip
Auslander, la tendencia a separar la performance de su documentacion es un
acto teorico ideoldgico que se apoya en una idea de «verdad» originaria del
hecho performativo inicial, mientras que «la performance es siempre material
en bruto para su documentacion, que es el producto final que la metera en
circulacién y con la que sera inevitablemente identificada»??. A través de una
revision de distintos ejemplos de documentacién de artistas de los afios sesen-
ta y setenta, Auslander argumenta coémo, en muchos casos, la performance se
hace desde un principio con conciencia de su documentaciéon y casi «para» la
documentacioén. Dada esta situacion y el hecho de que esta documentacion es
la que pone a las performances en relacion con un ptiblico (quiza no un pablico
privilegiado con acceso al evento original, pero un publico al fin y al cabo),
Auslander afirma:

Quizéa la autenticidad del documento performativo reside en su relacion con el
observador mas que en un supuesto evento original: quiza su autoridad es fe-
nomenoldgica mas que ontoldgica (...). Podria ser que nuestro sentido de pre-
sencia, poder y autenticidad de estas piezas derive no de tratar el documento
como un indice de acceso a un evento pasado, sino de percibir el documento en
si como performance que refleja la estética o la sensibilidad del proyecto de un
artista para el que somos el ptiblico presente?,

Por lo tanto, la documentacién en si tiene su propio poder performativo.
Hay una relacién que se da solo con la documentacién del evento y, para la
mayoria del pablico, (especialmente segiin van pasando los afnos y en relacion
con las performances de los afios 60/70) esta es la tinica relacién posible. En-
tonces, si aceptamos que esta documentacion lleva a cabo su propio trabajo
performativo, éen qué consiste y como describirlo? En este sentido, Christo-
pher Bedford da un paso més al afirmar que «maés all4 de las imagenes docu-
mentales de las performances, es la integracion de estas imagenes en textos
descriptivos y analiticos lo que mas eficazmente extiende el alcance de la per-
formance»?*. Para Bedford el momento de la performance es simplemente el
punto de partida de una cadena viral de reproducciones, comentarios criticos,
re-escenificaciones, que hacen que la performance original y lo que plantea se
conviertan en un medio mitico con un comportamiento viral. Bedford se refie-
re a este fendbmeno como la «ontologia viral de lo performativo», y es lo que
nos permite seguir hablando hoy de performances que sucedieron hace mas
de treinta afios?®. Otros autores, como Amelia Jones, no plantean una ruptura
tan radical con la centralidad del evento, pero abren también caminos para
integrar un pensamiento alrededor de la documentacién y su materialidad?®.
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[21] Los discursos que ponen el
acento en la ontologia de lo efi-
mero y los que tratan de senalar
la relacion de la documentacion
con el original se han planteado
en ocasiones como posiciones
radicalmente enfrentadas. Aun-
que este pueda ser el caso entre
las posturas de algunos autores
concretos, en los dltimos afos
se han dado acercamientos en-
tre unos y otros, como demues-
tra la apariciéon de un volumen
como el editado en 2012 por
Adrian Heathfield y Amelia
Jones en el que se recogen arti-
culos y documentos de autores
que trabajan en ambas lineas
reflexionando sobre la condi-
ciéon y las posibilidades de la
documentacioén del hecho per-
formativo. Véase Adrian Heath-
field y Amelia Jones (eds.);
Perform, Repeat, Record: Live
Art in History. (Bristol, Inte-
llect Books Ltd. Kindle Edition,
2012).

[22] Philip Auslander, «The
performativity of performance
documentation», en Perform,
Repeat, Record: Live Art in
History. (Bristol, Intellect,
2012). (La traduccion es nues-
tra).

[23] Philip Auslander, «The
performativity of performance
documentation».

[24] Christopher Bedford,
«The viral ontology of perfor-
mance», en Perform, Repeat,
Record: Live Art in History.
(Bristol, Intellect, 2012), Cap. 3.

[25] Christopher Bedford,
«The viral ontology of perfor-
mance», Cap. 3. (La traduccion
es nuestra).

[26] Véase Amelia Jones, «The
Now and the Has Been: Parado-
xes of Live Art in History», en
Perform, Repeat, Record: Live
Art in History, (Bristol, Inte-
llect, 2012).



[27] El proyecto y los materia-
les que se han generado en sus
distintas fases se pueden con-
sultar en <http://www.captu-
ringdance.de/> (04/07/2018).
A partir de las ideas de autores
como Auslander y Amelia Jo-
nes se articulan las principales
lineas de trabajo, que tratan de
explorar la importancia del he-
cho documental y nuevas estra-
tegias de documentanciéon del
proceso artistico.

[28] El proyecto de Tanzfonds
Erbe tiene un fuerte apoyo de
los fondos de la Unién Euro-
pea y lleva varios afnos desa-
rrollando una tarea de trabajo
de recuperacion a partir del
estudio de la transmisién oral
—cuerpo a cuerpo— de la dan-
za del siglo xx. El proyecto esta
ampliamente documentado y la
pagina web tiene una version en
inglés: <http://tanzfonds.de>
(04/07/2018). En septiembre
de 2016 su directora, Madeli-
ne Ritter, dio una conferencia
en Madrid, en el Museo Reina
Sofia, dentro del seminario
Danza, género y nacién: 1930-
1960 (<http://www.museorei-
nasofia.es/multimedia/danza-
genero-nacion-1930-1960-mo-
vimiento-como-memoria-so-
bre-cultura-memoria-danza>)
(26/09/2018).

[29] Por ejemplo, en el mes de
octubre de 2017 se ha podido
ver en el Mercat de les Flors
de Barcelona (<http://mercat-
flors.cat/es/espectacle/rosas-
danst-rosas/>) (04/07/2018).

[30] El proyecto es una adap-
tacion de la coreografia «Vortex
Temporum» para un espacio
museistico que, desde 2015, ha
pasado por WIELS en Bruselas,
el Centro Pompidou, la Tate
Modern de Londres y el MOMA.
En el catalogo online del MOMA
se pueden leer los detalles
acerca de la misma: <https://
www.moma.org/calendar/
exhibitions/1626?locale=en>
(04/07/2018).

Desde el &mbito creativo y curatorial, en este caso y a partir de las ideas de
Auslander y Jones principalmente, pero no solo, surge un proyecto tan intere-
sante como es Capturing Dance,”” donde se reflexiona sobre las posibilidades
creativas a partir de la documentacion de la danza —y en este caso no se trata
unicamente de la documentacién filmada, sino de cualquier tipo de documenta-
cion— tanto desde la creaciéon como desde la aportacion académica. El proyecto
esta amparado por el Tanzfonds Erbe (Fondo Patrimonial de la Danza), creado
en Alemania para facilitar la transmision de las coreografias a través de vias in-
novadoras y para ampliar el conocimiento de la transmisién oral en la danza?®.

A la luz de estas tendencias discursivas, lo interesante de un proyecto
como Rosas danst Rosas —que se ha ido reactivando a lo largo del tiempo
en gran parte gracias a la posicién privilegiada de la compaiia dentro de un
entorno apoyado institucionalmente y con el motor que supone el doble tra-
bajo de De Keersmaeker como directora de la compafiia y también de la es-
cuela P.A.R.T.S— es que en sus manifestaciones va dando cuenta de las di-
versas preocupaciones del ambito de la danza y de las distintas estrategias de
supervivencia y auto-reflexién que van apareciendo a lo largo del tiempo. La
realizacion filmica de la pieza se lleva a cabo en 1997, y esta obra tiene su pro-
pio recorrido, pero a dia de hoy sigue girando también la version escénica®, y
generaciones de bailarines aprenden rigurosamente la coreografia como parte
de su formacion. Esto es asi con todos los proyectos de Rosas y, por ejemplo,
el proyecto Work/Travail/Arbeid* ha supuesto una forma de indagacién en la
danza como arte visual y las posibilidades de su exhibiciéon en un &mbito mu-
seistico y no teatral. Una compania de esta envergadura puede seguir, e incluso
marecar, el paso de las propuestas mas innovadoras dialogando con el &mbito
académico de forma continua. En este trabajo de didlogo y generacion de con-
tenido, inscrito principalmente en el ambito de la creacién contemporanea de
vanguardia, cuando empezamos a fijarnos en la vida autébnoma de estas formas
de documentacion vemos que aparecen cruces, choques y conversaciones con
las dinamicas culturales del mainstream que ponen en relacién ambos mun-
dos y nos hacen ampliar el campo de reflexion.

De la pelicula de arte a la imagen pobre: pérdida de estatus

La mayor parte de los creadores son capaces de relacionar su trabajo tanto con
la nocidn central de evento efimero, por un lado, como con la necesidad de su
documentacién, por otro. Tanto por motivos practicos como por experimenta-
cion estética, el trabajo consciente de documentacién y generaciéon de materia-
les muestra que estan al tanto de esta necesidad®!. Ademas, los creadores no

[31] En muchas ocasiones, lo que marca la préctica artistica viene sefialado por las exigencias del contexto cultural y la economia en la que esa
préctica se inscribe. Es fundamental tener en cuenta que la mayor parte de los festivales y los teatros que exhiben danza suelen exigir, como paso
previo a la posible contratacion, el visionado de una grabacion de la pieza. Esto ya genera una necesidad ineludible de documentacién, més alla
de la voluntad de registro para la posteridad o de los ejercicios de traduccion formal.
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siempre consideran cuestiones de «pureza» en sus referentes e influencias®.
Por otro lado, la desconfianza frente a la imagen filmada no es caracteristica
tinicamente de las pioneras de la danza moderna, como sefalaban Franko y
Lepecki, sino que ha sido una cuestiéon comentada a lo largo de la historia por
distintos bailarines y core6grafos, como recoge Erin Brannigan en su exhaus-
tivo trabajo sobre danza para la cAmara®. Segtin Brannigan, el discurso sobre
la presencia de los cuerpos cineméticos debe partir de la consideraciéon de una
corporalidad que existe solo en la videodanza:

La presencia en-pantalla del cuerpo que baila es el producto de una génesis fil-
mica, que existe solo «para la pantalla, su cine». (...) Esta produccién [requiere
de] una variedad de operaciones cinecoreograficas donde vemos a los elemen-
tos coreograficos escritos a través del dispositivo cinematico.

Es decir, una vez se da la re-escritura de los elementos coreograficos a par-
tir del dispositivo cinematografico ya estamos ante otra materialidad y no tiene
sentido tratar de compararla con un referente efimero®. El plagio por parte de
Beyoncé que denuncia De Keersmaeker tiene que ver con dos materiales fil-
micos que, si seguimos la l6gica de Brannigan, funcionan con total autonomia
respecto de sus originales coreograficos. Se afirman en su propia materialidad,
por un lado, la pelicula de Thierry de Mey, Rosas danst Rosas, y, por otro, la
pelicula Achterland, en la que se recoge la coreografia del mismo nombre. Las
diferencias entre ambas son importantes, ya que la primera lleva a cabo un
replanteamiento completo de la puesta en escena en su adaptacién al formato
filmico, separandose del planteamiento escénico de manera mas clara, mien-
tras que la otra se cife a la configuracion espacial del original, manteniendo la
puesta en escena teatral. Ambas, en cualquier caso, son emergencias artisticas
auténomas en su medio, mas alla de su relaciéon con la pieza coreografica origi-
nal. Estan situadas en el ambito de la videodanza més que en el de la documen-
taciony, en ese sentido, tienen otro estatus®. El rastro que estamos intentando
seguir en este caso nos lleva, en el paso de estas piezas al videoclip de Beyoncé,
a hablar de una re-elaboracion del material a partir de un original filmico, ya
escindido de su referente coreogréafico original.

Cuando Adria Petty, la realizadora del video de Beyoncé, le propone a esta
inspirarse en las imagenes de Thierry de Mey, el referente ya es audiovisual, y el
movimiento se va a traducir en un proyecto de las mismas caracteristicas. Beyon-
cé toma parte de la puesta en escena que aparece en la pelicula de De Mey: plan-
tea la localizacion en un edificio muy similar a la escuela de Lieja, el vestuario es
muy parecido e incluso los planos de cAmara similares. Cambia, por otro lado, la
logica coral de la coreografia de De Keersmaeker y se coloca a si misma como ele-
mento central alrededor del cual se mueve el coro de bailarinas. Incluye, ademas,
varios planos rapidos en los que aparecen movimientos de ballet (un grand jeté
y varias piruetas) que no estaban en la versiéon de De Keersmaeker y que sirven
como puntuacion del ritmo del montaje con la misica. Cambia también el juego
complejo de contrapunto entre la musica y el movimiento que plantea el original
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[32] Cuando Cveji¢ le pregun-
ta a De Keersmaeker de qué
manera la danza posmoderna
americana le habia influido en
la creacion de Rosas danst Ro-
sas, De Keersmaeker responde
que, en el momento de realizar
la pieza, atin no estaba familia-
rizada con aquellos trabajos. En
cambio, si menciona Tiempos
Modernos de Charles Chaplin
(Modern Times, 1936) y las
peliculas de Busby Berkeley
como clara fuente de inspira-
cion. (Anne Teresa De Keers-
maeker & Bojana Cvejié. A
Choreographer’s Score: Fase,
Rosas danst Rosas, Elena’s
Aria, Bartok., pp. 81, 85y 93).

[33] La autora recoge testimo-
nios de bailarines y coredgrafos
que han hablado sobre el traba-
jo para la cAmara y la dificultad
de traduccion de la danza a su
registro filmico, entre otros,
Gene Kelly, Daniel Nagrin.

[34] Erin Brannigan, Dance
on Film. Choreography and
the Moving Image. (New York,
Oxford University Press, 2011),
p.11. (La traduccion es nuestra).

[35] Véase Erin Brannigan,
Dance on Film. Choreography
and the Moving Image.

[36] Mas alld de un estatus
que tiene que ver con un valor
artistico superior y que nos
obligaria a abrir otra linea de
discurso mucho mas compleja
acerca de como se decide este
estatus, debemos fijarnos en
lo més prosaico: en el acto do-
cumental —el material se con-
sidera de segunda o residual
frente al evento, y los nombres
de los realizadores y fotografos
que realizan el acto documental
no aparecen resenados— esas
agencias se pierden. En el caso
de las dos peliculas que esta-
mos comentando, ambas tie-
nen una direcciéon con nombre
y apellidos y un equipo técnico
y artistico que aparece en los
titulos de crédito. La imagen de
registro préctico no entra en la
categoria de obra, mientras si lo
hacen las realizaciones conside-
radas como video danza.



[37] Beyoncé lo explica en las
declaraciones que aparecen ci-
tadas en The Guardian: «Adria
Petty, la codirectora, me en-
seiid el ballet contemporaneo
de hace casi treinta afios. Me
parecio refrescante, interesan-
te y atemporal. Siempre me ha
fascinado la manera en la que
el arte contemporéneo utiliza
diferentes elementos y referen-
cias para producir algo unico. E1
video tiene ya casi dos millones
de visitas, asi que espero que los
fans observen todos estos ho-
menajes y que descubran a Au-
drey Hepburn, Warhol, Bardot,
Rosas danst Rosas y todas las
obras que inspiraron y dieron
forma a este video». Charlotte
Higgins, « Beyoncé pleasant
but consumerist, says plagia-
rism row choreographer». (La
traduccion es nuestra).

[38] «Al ver a Beyoncé bailan-
do [Rosas danst Rosas], lo en-
cuentro agradable, pero se que-
da plano. Es agradable a la ma-
nera de un entretenimiento de
consumo.» Claudia La Rocco,
«Anne Teresa De Keersmaeker
responds to Beyonce video».
(La traduccion es nuestra).
[39] La comparacion en-
tre ambos puede verse en
«Beyonce-Countdown
(Original VS  Alternative)»
<https://www.youtube.com/
watch?v=9gwHWIPLE3IM>
(09/09/2017).

[40] Anne Teresa de Keers-
maeker Early Works [DVD]
(Cineart, 2013).

[41] «La imagen pobre encar-
na la otra vida de lo que fueron
obras maestras del cine y del
videoarte. Ha sido expulsada
del paraiso protegido que fue
una vez el cine (...). La imagen
pobre no tiene que ver ya con
la cosa real —el original origi-
nario—. En cambio, tiene que
ver con sus propias condiciones
de existencia: circulacion en
enjambre, dispersion digital,
temporalidades fragmentadas y

y utiliza una puntuacién que acentta los golpes de ritmo de su propia cancion.
Todo ello se integra con el resto del contenido del videoclip, que utiliza varios
referentes més y hace guifios a distintas secuencias de peliculas clésicas.

Cuando De Keersmaeker denuncia el plagio, Beyoncé responde que se ha
inspirado en la obra de la belga para hacer su propia creaciéon original y que
no se trata de un plagio, sino, mas bien, de un homenaje, uno entre tantos que
hay en el video. Se refiere, también, a como el arte contemporaneo toma de
muchas fuentes para crear obras originales y que, dado que el video lo han visto
ya casi dos millones de personas, espera que los fans sepan apreciar los muchos
homenajes a creadores contemporaneos que contiene el trabajo y no solo el de
De Keersmaeker®. Las afirmaciones de Beyoncé funcionan como una deses-
timacién de la denuncia de De Keersmaeker, casi como si fuera una rabieta,
insinuando que quiza debiera estar agradecida por ser homenajeada y ver su
obra expuesta a un publico que, si no, jamas le prestaria atencion. Por su parte,
De Keersmaeker da a entender que Beyoncé no ha entendido nada del plantea-
miento original de la obra, porque, en su version, el potencial critico original
se ha perdido®®. No conocemos los detalles de las negociaciones entre los res-
pectivos equipos legales o asesores de las creadoras, pero por los resultados
puede parecer que la polémica se ha movido méas en un entorno de didlogo que
de enfrentamiento. El video de Countdown sigue en circulacién —a pesar de
que en un primer momento aparecié una versién en la que se habian quitado
las partes que correspondian a las coreografias de De Keersmaeker**—, pero en
las nominaciones a los premios de la MTV a la mejor coreografia del ano 2012,
entre las que estaba Countdown, aparece el nombre de De Keersmaeker junto al
resto de los corebgrafos que han participado en el video. Eso si, en dltimo lugar.

Pero hay un paso intermedio que cambia completamente las reglas del jue-
g0 y que no sabemos exactamente cuindo se produce en la linea temporal. En
algiin momento después de la realizacion de las versiones filmicas de Rosas
danst Rosas y de Achterland, estos documentos cambian de estatus. Ambas
piezas arrancan su circulacion ptblica como creaciones de vanguardia artistica
que se exhiben, principalmente, en festivales especializados y canales de arte
en televisiones europeas. Tienen también, al menos en el caso de Rosas danst
Rosas, una comercializacion primero en VHS y luego en DVD®, pero, cuando
surge la polémica en torno a Countdown, las imagenes de referencia (es decir,
las que el puablico y los periodistas consultan para comprobar si efectivamente
ha habido plagio) ya no son las que estan contenidas en esos formatos, sino
las versiones que circulan libremente por internet, en fragmentos muchas de
ellas, y en una calidad mucho peor que la original. Cuando entramos de lleno
en el debate sobre el plagio, se ha operado de nuevo un cambio en el modo de
circulacion del contenido y estamos ya ante lo que Hito Steyerl ha denominado
una «imagen pobre»*!. El formato contenedor desaparece, y las imdgenes son

flexibles. Tiene que ver con el desafio y la apropiacién tanto como con el conformismo y la explotacién». Hito Steyerl, «In defense of the poor
image» (e-flux Journal, 10, 2009): <http://www.e-flux.com/journal/10/61362/in-defense-of-the-poor-image/> (04/07/2018). (La traduccién

es nuestra).
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datos comprimidos, descargados y manipula-
dos que circulan sin control por la web. Nave-
gando por YouTube pronto descubrimos que
Rosas danst Rosas se puede reconstruir casi al
completo a partir de todos los fragmentos que
circulan por distintos canales y que Achterland
esta en version completa en un solo archivo.
Para una gran parte de los interesados
en la obra de De Keersameker estas imagenes

«pobres» llevan siendo las tinicas imégenes Fotograma de la version en YouTube de la pelicula Rosas danst
Rosas (Thierry De Mey, 1997).

de referencia, mucho antes de que surgiera el
problema con Beyoncé. Incluso es posible que
fueran las que us6 de referencia la propia Be-
yoncé en su btsqueda de inspiracion creativa
junto a la directora del videoclip, Adria Petty,
que comenta en una entrevista a la MTV cémo
la mayor parte de las referencias con las que
trabajaron fueron de danza expresionista ale-
mana*. El no poder sefialar el momento exac-
to en el que una imagen «rica» aparece en su
version «pobre» en la economia de circulacion
de internet es también algo caracteristico de
esta, puesto que no hay una regulacion ni un
registro. En el fendmeno, tal y como lo describe Steyerl, se dan varias tensiones
contrapuestas: por un lado, la imagen «pobre» permite un acceso universal a
contenidos que han dejado de ser accesibles (parcialmente por la desaparicion
de programas de proteccion estatal de la cultura y los productos culturales me-
nos populares) y, al ser manipulable, convierte a los receptores en productores,
editores y creadores potenciales; por otro lado, forma parte de un contexto
asediado por intereses economicos que realizan intentos continuos de privati-
zacion y optimizaciéon comercial de los canales.

En el ambito de la danza, 1a existencia no reconocida de versiones «pobres»
es un fenémeno que la mayor parte de las creadoras contemporaneas de danza
han ignorado. Las compafiias no viven de los derechos de las imagenes, y la per-
secucion del pirateo, como se da en el ambito de la creaciéon cinematografica, por
ejemplo, no ha sido un elemento tan problemaético. Las versiones que circulaban
libremente por internet eran, en el mejor de los casos, una prueba del interés por
la creacién original y, en el peor, un fragmento corto de infima calidad en el que
era dificil apreciar el contenido. De Keersmaeker y su equipo han experimentado
en numerosas ocasiones con distintos medios y distintas materialidades, pero
estos ejercicios se movian siempre en el territorio controlado de la creacion de
vanguardia y élite cultural europea. La apropiacion por parte de Beyoncé desen-
cadena una atencion renovada sobre este &mbito de la imagen «lumpen-prole-
taria», como la denomina Steyerl, porque con ella se recupera la imagen de esta
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Fotograma del videoclip de Beyoncé Countdown.

[42] Las declaraciones comple-
tas se encuentran en la entrevis-
ta para la MTV: Jocelyn Vena,
«Beyonce’s ‘Countdown’ Video
Shoot Was ‘Evolving, Sponta-
neous’» (07/10/2011) <http://
www.mtv.com/news/1672200/
beyonce-countdown-video-
shoot/ > (09/09/2017).


http://www.mtv.com/news/1672200/beyonce-countdown-video-shoot/
http://www.mtv.com/news/1672200/beyonce-countdown-video-shoot/
http://www.mtv.com/news/1672200/beyonce-countdown-video-shoot/
http://www.mtv.com/news/1672200/beyonce-countdown-video-shoot/

[43] Véase Claudia Kappen-
berg, «The Logic of the Copy,
from Appropriation to Cho-
reography» (The International
Journal of ScreenDance, 1,
2010), p. 27.

[44] Anthea Kraut, Choreogra-
phing Copyright Race, Gen-
der, and Intellectual Property
Rights in American Dance.
(Nueva York, Oxford University
Press Kindle Edition, 2016), p.
264. (La traduccion es nuestra).

[45] Véase Anthea Kraut,
Choreographing Copyright
Race, Gender, and Intellectual
Property Rights in American
Dance.

[46] Harmony Bench, «Screen-
dance 2.0: Social Dance-Me-
dia» (Participations. Journal
of Audience and Reception
Studies, 7 [2]), p. 184. (La tra-
duccion es nuestra).

circulacion de lo viral para generar un negocio millonario. Dos creadoras vivas,
de Ambitos culturales casi contrapuestos, se encuentran en un cruce de caminos
que cuestiona nociones de propiedad y que da la vuelta a dindmicas histéricas
de apropiacion de lo popular por parte de la alta cultura. Esta es una amenaza
real sobre el control de los contenidos y de los recursos que estos generan. De
Keersmaeker reacciona ante esta amenaza con estrategias legales, pero, al cabo
del tiempo, también este conflicto desemboca en el proyecto Re:Rosas!, fruto de
una reflexion sobre las potencialidades de este nuevo contexto cultural.

Del videoclip al proyecto interactivo o la coreografia en la era del
tutorial web

Como sefnala Claudia Kappenberg, en la l6gica de produccion de los videoclips,
efectivamente se da por sentada una forma de comentario y cita que toma de
referentes sin hacer mencion del original, en un ejercicio continuo de remixy
apropiacion®. La obra de De Keersmaeker, al convertirse en imagen «pobre»,
entra en la economia de circulacion de internet, que supone un nuevo contexto
cultural donde las cuestiones de autoria se vuelven menos claras. En el estudio
de Anthea Kraut sobre la historia del copyright en la danza americana a lo
largo del siglo xx, la autora incluye en la coda una descripcién detallada de este
conflicto entre Beyoncé y De Keersmaeker:

Las acciones coreograficas de Beyoncé en Countdown —convirtiendo a la van-
guardia blanca en material para su propia produccion cultural— dan la vuelta
al guion que durante tanto tiempo ha autorizado a los artistas blancos a tomar
de los no-blancos y a la «alta cultura» a tomar prestado de «la baja cultura»**.

Kraut argumenta como, a pesar de la gran maquinaria comercial que ma-
neja Beyoncé y de las muchas pegas que ve a sus acciones, su apropiacion no
deja de ser una especie de ataque inesperado al mundo habitualmente prote-
gido de la creacion de vanguardia, mas habituada a apropiarse de referentes
populares que a ser victima de ellos. Ademas, afiade, la puesta en circulacion
de los movimientos de De Keersmaeker los integra en una economia repro-
ductiva de internet, donde las normas son otras y la circulacién entre distintos
cuerpos se hace posible a través del fendémeno de la «social dance-media»*. La
nociéon de «social dance-media» la toma Kraut de la autora Harmony Bench,
segun la cual:

[las social dance-media] reconfiguran la danza como lugar para el intercambio
social y la participacion al proporcionar vehiculos para compartir y hacer cir-
cular la danza. (...) Las obras de social dance-media se presentan como eviden-
cias de que la danza deberia ser compartida, copiada, encarnada, manipulada
y recirculada antes que preservada para el profesional y el bailarin de élite®.

Para ilustrar el funcionamiento de la misma, Bench pone como ejemplo
el concurso que propuso a sus fans Beyoncé, en el que les animaba a tratar
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de hacer la mejor imitaciéon de la coreografia :
de su video All the single ladies”, y afirma que
esta coreografia circula por los dormitorios es-
tadounidenses a través de la cultura popular
como si hubiera sido creada de forma comu-
nal y no estuviera sujeta a leyes de copyright*.
Precisamente esto es lo que lleva a Kraut a insi-
nuar que, en contraste, el intento de De Keers-
maeker de organizar un fenémeno espontaneo
como el social dance-media a partir de tutoria-
les y de una plataforma que recibe y archiva las
versiones de los receptores es mas un intento
de control que de diseminacién. Para poder valorar esta afirmacién debemos
primero fijarnos en qué es lo que propone De Keersmaeker cuando publica la
web RE:Rosas!.

RE:Rosas! consiste en una web en la que De Keersmaeker, asistida por
varias integrantes de su compania, se apoya en la 16gica del tutorial para expli-
car la historia de la pieza Rosas danst Rosas y su mecénica coreografica para
que cualquiera pueda hacer su propia version. Toda la explicacién inicial de
como realizarla se ha colocado en cuatro videos denominados «introduccion»,
«movimientos», «estructura» y «coreografia». Los cuatro duran en total unos
treinta minutos. Muy probablemente hacen falta varios visionados de los vi-
deos (paradas, vueltas atras, repeticiones) para poder aprender las partes y
los tiempos y, luego, hace falta un trabajo auténomo de repeticion de los mo-
vimientos y coordinacién antes de grabarlos. Desconocemos los tiempos con-
cretos de interaccion de cada grupo de receptores, pero si podemos intuir que
el proyecto demanda un proceso prolongado para llegar a materializar una res-
puesta. No tenemos los datos de aquellos que han intentado realizar una ver-
sibn, pero se han quedado a medio camino o que, simplemente, han visionado
los tutoriales sin animarse a probar el movimiento. Como testimonio quedan
los 386 videos de aquellos que si han completado el proceso.

Momento de la explicacion en el tutorial de la coreografia Rosas danst Rosas.
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Pagina inicial del sitio web del proyecto RE: Rosas.

[47]1 All the single ladies esta
dirigido por Jake Nava y co-
reografiado por Frank Gatson
y Jaquel Knight. Se estrend en
octubre de 2008 en la MTV.
La version que actualmente
aparece en el canal oficial de
Beyoncé en YouTube es de
octubre de 2009. Ver «Be-
yoncé- Single Ladies (Put a
Ring on it) (Video Version)»
<https://www.youtube.com/
watch?v=4mi1EFMoRFvY>
(09/03/2018).

[48] «La coreografia de The
Single Ladies, como la de Thri-
ller anteriormente, se mueve a
través de la cultura popular y
de los dormitorios americanos
como si hubiera sido creada y
apropiada comunalmente y no
estuviera sujeta a copyright.»
Harmony Bench,«Screendance
2.0: Social Dance-Media». (La
traduccion es nuestra).

[49] El nimero de videos se ha
ido incrementando a lo largo
del tiempo, y este ntimero es a
30 de marzo de 2018.
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[50] Sefialamos esto porque
es importante reconocer que el
formato del tutorial no es una
solucién universal de transmi-
sién y no seria un recurso eficaz
en muchos casos, por ejemplo,
para transmitir la logica de
creacion de piezas creadas a
partir de improvisaciones con
los intérpretes.

[51] Por otro lado, es impor-
tante matizar que el proyecto de
RE:ROSAS!! no recoge el plan-
teamiento coreografico comple-
to de la pieza original, sino par-
tes escogidas de cada seccion.
En ese sentido la apertura del
codigo es parcial.

[52] Con esto no pretendemos
hacer un juicio de valor, en el
que se desestima el fenémeno
viral o la apropiacién cultural
y se ensalza la posibilidad de
reflexion tal y como la plantea
el proyecto de De Keersmaker.
Simplemente creemos que es
importante matizar que son
cosas distintas y abren caminos
distintos de relacion entre crea-
dores y publico, y entre obra y
publico.

En una analogia con la légica de lo digital, podriamos decir que el plantea-
miento coreografico de De Keersmaeker es algoritmico, porque trabaja con la
combinacion y la repeticion de instrucciones mas o menos sencillas para obtener
un resultado complejo que se genera por esa acumulacion de acciones. Quiza
por ello su trabajo se adapta particularmente bien a un formato como el del tu-
torial, donde la mecanica de transmision consiste en desglosar las instrucciones
de trabajo®°. En cualquier caso, lo que nos interesa sefalar es como esto permite
a los receptores una relacion directa con los instrumentos coreogréaficos, lo cual
supone una forma de interaccién distinta a la social dance-media y a la apropia-
cién de contenidos que comentdbamos anteriormente, donde el proceso viral
se apoya en las imagenes y no en las instrucciones. De alguna manera, con este
proyecto la coreografia se vuelve de c6digo abierto, y cualquiera puede acceder
a ella®. La reproduccién de la misma se aleja en este caso del comportamiento
viral y se coloca en un espacio de reflexién®2. De Keersmaeker comparte el sis-
tema para que cualquiera pueda interactuar con él, a diferencia de compartir el
resultado de una interaccion especifica (la de su compania) con las instrucciones
del mismo. Este salto es el que nos acerca a la estética del arte interactivo, en
el cual la materialidad de la propuesta de interacciéon emerge con cada realiza-
cion del potencial del sistema de interaccion por parte de un receptor. Asi, en las
respuestas que aparecen en Re:Rosas! encontramos una variedad de resultados
que ya no podemos interpretar dentro del marco de la apropiacion, sino que
apuntan a una interaccién més compleja que se articula en torno a la ejecucion
de las instrucciones que propone el proyecto y todas las variaciones sobre las
mismas. Hay propuestas que solo elaboran una parte de las instrucciones que
propone De Keersmaeker, incluso un solo movimiento para dar pie luego a una
interpretacion completamente distinta. En algunas es completamente recono-
cible el movimiento original, y en otras eso ha dado pie a versiones libres que,
si no estuvieran dentro del proyecto y se propusieran como respuesta al mis-
mo, posiblemente, jamas asociariamos. Hay versiones de numerosas escuelas
de danza que tratan de ser fieles al original y hay versiones que fusionan algunos
movimientos con otros estilos como el de Bollywood. No hay una linea consis-
tente de repeticion, y el original es una huella lejana, cuando no completamente
borrada. Hay incluso una version de animacion 3D en la que las sillas realizan
las pautas coreograficas. El material de partida es un c6digo que forma parte de
una propuesta de interaccion que se puede activar para dar pie a resultados muy
divergentes. Ya no estamos ante la viralidad del documento audiovisual, sino
ante una obra interactiva, tal y como lo describe Katja Kwastek:

(...) el arte interactivo cuestiona categorias fundamentales de la estética del
arte: la obra como su objeto de estudio principal, la distancia estética como su
condicibn y la distinciéon entre percepciéon sensorial, conocimiento cognitivo
y accion voluntaria como sus elementos basicos. Porque, por un lado, la obra
se basa en una propuesta de interaccién configurada artisticamente, mientras
que, por el otro, su realizacion depende de la accién del receptor. La materia-
lidad, la gestalt y la interpretabilidad de la obra deben ser activadas y experi-
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mentadas de forma individual para que los procesos epistémicos puedan darse.
(...) [La obra de arte interactiva] se parece al juego, con el que comparte la for-
macioén de la gestalt a partir de un proceso, su fundacion sobre un sistema de
reglas y su relacion ambivalente con la «realidad». Pero, a diferencia del juego,
engendra disrupciones y colisiones de marcos de referencia, asi como hace uso
de diferentes formas de auto-referencialidad.>®

Es particularmente en esta tltima distincion entre la obra interactiva y el
juego donde encontramos la clave diferenciadora. El proyecto se apoya en dos
dinamicas bien conocidas de la realidad digital (los tutoriales y los memes) y,
con ello, se explica a si mismo. Ademas, anima a los participantes a enviar sus
respuestas para incluirlas dentro de la propia web. Esta dindmica de «pasto-
reo» de una circulacion que suele ser descontrolada y viral puede leerse, como
sefialaba Kraut, como una mera excusa de autocelebracién para una compaiia
en su trigésimo aniversario o como reclamo autoritario de una propiedad crea-
tiva por parte de la autora original. Estas son, efectivamente, lecturas posibles
del proyecto, pero es importante sefialar que, al entrar en relacion con lo que se
propone —el proceso coreografico detallado—, se abre también al receptor una
posibilidad de autoconocimiento y de reflexién sobre lo que supone la cons-
truccién coreografica y el trabajo del cuerpo en relacion a ella que va mas alla
de la réplica del meme, porque no tiene como objetivo principal la repeticion
y contiene una informacién més detallada por parte de la creadora, lo cual
favorece un didlogo més extenso e, incluso, la posibilidad de critica®. Con su
propuesta De Keersmaeker trata de abrir la posibilidad a cualquiera de reinter-
pretar su coreografia, al igual que ha hecho Beyoncé, pero a la vez fractura este
marco de referencia de lo viral, porque, al hacer accesible la 16gica creativa a
cualquiera que esté interesado, lo que esta poniendo de manifiesto es que no es
la repeticion, sino la interaccion con las reglas propuestas, lo que configura la
clave del proyecto. En el centro de lo que se propone no esta la viralidad, sino
el didlogo y la reflexion.

Claudia Kappenberg, comentando las ideas de Walter Benjamin y en una
linea cercana a la expuesta por Brannigan, habla de la posibilidad de una ex-
periencia auratica a partir de la copia en circulacion. Siguiendo las ideas de
la antropdloga Nadia Seremetakis, Kappenberg comenta la relacion entre el
flujo continuo de informacién y la posibilidad de una suspensién momenta-
nea de los modos de representacion habituales como forma de dar espacio a
la experiencia individual para que esta pueda articularse®. Una idea similar
es la que propone Katja Kwastek cuando define la obra de arte interactiva
como proceso que habilita una distancia epistémica y, con ello, la distingue
de las propuestas interactivas comerciales o los videojuegos de inmersion®®.
El tutorial reclama una autoridad (la que imparte él mismo), pero es siempre
una autoridad transitoria®. Hay un ejercicio de control en el hecho de querer
conducir la manera en la que se disemina/explica la propia obra, indudable-
mente, pero también hay una consideracion del otro como interlocutor viable,
como autor de su propia interpretaciéon que es capaz y que, a partir del cono-
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[53] Katja Kwastek, Aesthetics
of Interaction in Digital Art,
(Cambridge, Mass., The MIT
Press, 2015), p. 261. (La traduc-
cién es nuestra)

[54] El esfuerzo de traduccion
del movimiento a una serie
de datos de las creaciones de
danza por parte de distintos
autores No es un proceso nue-
vo. Proyectos como Improvisa-
tion Technologies, de William
Forsythe, o el grupo de trabajo
Motionbank (<http://motion-
bank.org/>) —por citar algunos
de los més conocidos— son re-
flexiones acerca de lo coreogra-
fico en su traduccién a valores
numeéricos que permiten traba-
jar en otros medios. Lo que es
distinto en el caso del proyec-
to RE:ROSAS!! es la voluntad
de comunicacién directa, el
puente que se establece entre
la reflexion en profundidad y la
transmision abierta del tutorial.

[55] Véase Claudia Kappen-
berg, «The Logic of the Copy,
from Appropriation to Choreo-
graphy».

[56] Véase Katja Kwastek,
Aesthetics of Interaction in Di-
gital Art.

[57] La logica del tutorial no
es la del maestro que tiene el
conocimiento como propiedad,
sino la de un igual que compar-
te datos parciales o modos de
hacer con otros iguales. No es
la misma De Keersmaeker la
que explica la coreografia com-
pleta en el proyecto con Bojana
Cveji¢ que la que imparte el tu-
torial, y no porque esta segunda
sea condescendiente, sino por-
que esta abriendo la posibilidad
de un dialogo plural.


http://motionbank.org/
http://motionbank.org/

Una de las versiones de Rosas danst Rosas realizadas a partir de los
tutoriales.

cimiento compartido, puede generar propues-
tas de igual valor, aunque no tengan ninguna
relacion de similitud con el original. Beyoncé
proponia a sus fans un ejercicio de reproduc-
cion del original en el contexto de la social
dance-media, y la regla principal era mante-
nerse fiel a los movimientos originales; lo que
De Keersmaeker propone es mas bien la ex-
plicacién de la mecanica profunda de la pieza,
la cual puede dar lugar a versiones fieles o no,
porque lo importante es no perder el potencial
de reflexion. En ambos casos se da un proceso
de encarnacion y trabajo fisico anélogo al que
llevan a cabo las intérpretes que la han realizado en escena, pero las reglas del
juego y sus objetivos son muy distintos, y esto es lo que las separa. Re:Rosas!
posibilita, como hace el fendmeno de la social dance-media, una circulaciéon
libre de la danza, pero reclama, sobre todo, un tiempo para pensar esa danza,
la danza como forma de discurso y de pensamiento y, en este sentido, habilita
un proceso epistémico que no forma parte de la circulacién descontextualiza-
da a partir de apropiaciones comerciales o virales. Ademas, Re:Rosas! supone
un paso en una direccién apenas explorada por la danza de vanguardia: la
divulgaciéon popular de sus logicas de creacion a través del medio digital y
el registro audiovisual. Cuando De Keersmaeker comenta en un primer mo-
mento lo que ella considera el plagio de Beyoncé, se pregunta si hacen falta
treinta anos para que una creacion de vanguardia pueda entrar a formar parte
del imaginario popular. Quizé con pasos similares al que se da con Re:Rosas!
esos tiempos podrian verse alterados y las barreras que atin protegen/aislan
a la vanguardia cultural podrian fracturarse para permitir accesos directos e
interacciones en profundidad con sus logicas de creacion.

Conclusiones: la necesidad de explorar

Existe una necesidad de reflexiéon sobre el
formato documental de la danza —y su cir-
culacion— no como un registro fidedigno del
original, sino como una materialidad comple-
tamente distinta que, empero, permite nuevas
formas de relacion con la propia obra y, sobre
todo, con el pablico en una realidad que, de
pasar inadvertida o ignorada, amenaza con de-
jar a la danza recluida en un entorno cerrado
de creacion elitista y diseminaciéon reducida.

Version de Rosas danst Rosas enviada desde Uruguay. Cuando esto se convierte en una preocupacion
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principal, el trabajo de los creadores y el apoyo del discurso se ve de forma
creciente forzado a hablar el idioma vernaculo de la web, sin perder de vista el
discurso critico y la complejidad de la obra. Esto es dificil de hacer sin apoyo
institucional, pero es fundamental para asegurar una pervivencia de creacio-
nes que, de otra manera, se pierden o se documentan con pocos medios y en
peores circunstancias. La situacién privilegiada de una compania como Rosas,
que cuenta con un inmenso apoyo institucional, permite una practica docu-
mental profesional y, en sus propios términos, mas pensada para el archivo
de la compania y la experimentacion formal que para la comercializacion de
las piezas; pero una vez ese material empieza a circular pierde rapidamente su
estatus de imagen con pedigri y entra con facilidad en la economia de lo que
Hito Steyerl ha denominado la «imagen pobre». Proyectos interactivos como
Re:Rosas! crean ambitos de exploracion intermedios para nuevas materialida-
des propias de la economia cultural de internet que presentan un potencial de
diseminacién, comentario, reflexiéon y también de reconfiguracion sin prece-
dentes. Ademas de las dinamicas virales y de apropiaciéon que se dan de forma
mas o menos espontdnea por las caracteristicas técnicas de las plataformas de
diseminaciéon de contenidos, y como contrapunto a las tensiones comerciales
que asedian de manera cada vez mas voraz estas mismas plataformas, el es-
fuerzo por romper las barreras atn existentes entre la creacion de vanguardia
y la divulgacién popular posibilita nuevos &mbitos de creacion y reflexion que
pueden funcionar como forma de resistencia cultural y campo de experimen-
tacion a gran escala.
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RETHINKING
THE HOLLYWOOD
TEEN MOVIE

El cine teen de Hollywood es un género indus-
trial consolidado desde hace décadas. Sobre sus
convenciones y didlogo en torno a la cuestion de
género e identidad discurren las paginas del li-
bro de Frances Smith, Rethinking the Hollywood
Teen Movie: Gender, Genre and Identity. La te-
sis de Smith, desarrollada en el Departamento de
Film and Television Studies de la Universidad de
Warwick, fue publicada en noviembre de 2017 por
Edinburgh University Press. El campo de estudio
elegido por la autora es el de las peliculas prota-
gonizadas por adolescentes que dialogan desde la
pantalla con espectadores de la misma edad sin
que el punto de vista del relato sea adulto. Son
la filmografia del primer Travolta, las peliculas
de los 80 de John Hughes, las producciones de
la dltima década del milenio de Neal H. Moritz y
otros miles de titulos que conforman una indus-
tria que pone en escena personajes estereotipicos
recorriendo tramas de iniciaciéon adolescente en
las que convergen conceptos de performacion,
género e identidad. El contexto de desarrollo de
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los personajes teen son institutos de pasillos con
paredes forradas de taquillas que, en el tercer
acto, se llenan de pancartas que anuncian la mi-
tificada prom, un baile de graduacion en el que,
a través de la pérdida de la virginidad, sellar la
cimentacion y realizar la transicion a la primera
edad adulta.

En el primer capitulo del libro, a modo de intro-
duccién, Smith subraya los estudios basados en
el anélisis del cine adolescente como indicador de
provisiones aspiracionales para sus espectadores.
Timothy Shary (Teen Movies: American Youth on
Screen, 2005) ya ofreci6 una visiéon comprensiva
del género cinematografico teen y de como, desde
la década de 1950, el marketing hollywoodiense
convirti6 a los adolescentes en su publico obje-
tivo. Posteriores estudios, como el de Catherine
Driscoll (Generation Multiplex: The Image of
Youth Contemporary American Cinema, 2014),
anadieron a la discusion la complejidad génerica
del cine teen y su asimilacion e incorporaciéon a la
vida escolar del joven americano, en el plano de
lo real, de manera aspiracional.

Smith presenta la hipodtesis que recorre el libro
tratando de mostrar la compleja particularidad e
indeterminacion de la construcciéon de la identi-
dad en el cine de Hollywood. Para ello, en el se-
gundo capitulo, «Rethinking the Teen Movie»,
invita a replantearse la cuestion del cine ado-
lescente y su clonicidad. La autora defiende sus
diferencias, marcadas por el devenir del tiempo
que da lugar a nuevas identidades y concepcio-
nes de género adolescente. Asimismo, plantea el
contexto de anélisis textual y la metodologia de
case study con la que realizara un recorrido por
la historia del cine adolescente de Hollywood,
descartando el que no se engrana en este cir-
cuito porque al primero le asigna la globalidad
mundial que ha cementado el imaginario popu-
lar sobre la adolescencia. Smith resalta entre sus
objetivos la bisqueda de la construccion de esa
identidad (entendiendo que es un periodo refrac-
tario que busca la consolidacion en la edad adul-
ta) y la coalicién con la construccion del género
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performativo expuesto en las teorias de Judith
Butler. Indica que Butler dej6 abierta la pregunta
de género de la adolescencia y que, al igual que su
teorizacion, es una construccion que nunca esta
terminada.

Smith evidencia esa evolucién en el tercer capi-
tulo del libro, «Acting Up: Performing Masculine
Delinquency in the Teen Movie», en el que transi-
ta la primera de las muchas mascaras que el cine
comercial le puso a la adolescencia masculina: la
del delincuente juvenil. Fue encarnada en la dé-
cada de 1950 (el primer momento de la historia
en el que los adolescentes americanos pudieron
permitirse serlo al no tener una guerra en la que
batallar) por James Dean, que cumplio el destino
nihilista de la rebeldia con su repentina muerte.
Desde entonces, es imposible disociar al actor de
los personajes a los que interpretd, evidenciando
la huella que los mecanismos de Hollywood pue-
den tener en la construcciéon de las identidades.
La performacion del delincuente juvenil adqui-
ri6 holgura a través de los mecanismos del pas-
tiche posmoderno cuando lo interpret6 Travolta
en Grease (Randal Kleiser, 1978) y terminé por
romper la convenciéon con Christian Slater con-
vertido en asesino adolescente de humor negro
en Escuela de jévenes asesinos (Heathers, Mi-
chael Lehmann, 1990). A pesar de las décadas y
contextos que diferencian esas representaciones
del delincuente juvenil, los tres personajes mues-
tran el mismo énfasis en la rebelién como base
diferenciadora de la construccién de la identidad,
al mismo tiempo que también esa rebeldia es una
muestra de la ansiedad que provoca la fragmen-
tacion y el fallo en la identificacion del género al
tratar de construir una heteronormatividad al
uso.

El modelo de la construcciéon de la femineidad
adolescente dentro de los valores convencio-
nalmente aceptados por la sociedad utiliza un
discurso diferente que la autora desarrolla en
el cuarto capitulo, «Making Over: Gender and
Class at the High School Prom». Smith analiza
el relato en torno al cuento clasico de Cenicien-
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ta, convertida en el género teen en la reina del
baile del instituto. Fue interpretado por Molly
Ringwald en La chica de rosa (Pretty in Pink,
Howard Deutch, 1986), reconstruido a finales de
la década de 1990 en la pelicula Alguien como tit
(She’s All That, Robert Iscove, 1999) y dibujado
de nuevo segtn los patrones del nuevo milenio en
Chicas malas (Mean Girls, Mark Waters, 2004)
por Lindsay Lohan (de nuevo, una actriz adoles-
cente que cumplié el destino de ficcion que mar-
caba el titulo de su mayor éxito). Las tres prota-
gonistas construyen en la pantalla una identidad
adolescente de estatus triunfante partiendo de la
marginalidad, ya sea desde la diferencia de clase
social (La chica de rosa), el underground artis-
tico de las subculturas y performances politicas
(Alguien como t11) o la inocencia infantil (Chicas
malas). En las tres peliculas se repite el mismo
ritual, al estilo Pigmalién, de cambio de armario
y maquillaje que les permite entrar en el estandar
de femineidad que las convierte en objetos desea-
bles. La legitimizacién de esa nueva identidad se
produce desde la mirada del otro, que no siempre
es la masculina. En el caso de Chicas malas, es
una consecuencia de la aceptacion por el grupo
de abejas reinas del instituto; es la cultura del ca-
pitalismo del Girl World, relacionado en su con-
cepcién con una agresion que termina por des-
truir el concepto tedrico postfeminista.

En el quinto capitulo, «Looking Back: Nostalgia,
Postfeminism, and the Teen Movie», la autora
mira hacia atras a través del revisionismo nos-
talgico de Dirty Dancing (Emile Ardolino, 1988).
El film otorga el protagonismo a un personaje al
que todos llaman Baby, pero que, a lo largo de la
trama, toma conciencia de la identidad disociada
de la familia y la sociedad a través del baile y la
decision de transgredir la norma (algo que, en los
codigos del cine teen, siempre se representa por
el enfrentamiento a los padres) y sexualizar su
cuerpo, en una linea cercana al postporno, para
incorporarlo a su identidad, discurso proaborto
mediante. No es casualidad que esa expresion
postfeminista llegue desde el contexto de la nos-
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talgia. Dirty Dancing es una pelicula filmada en
el tltimo lustro de la década de 1980, aunque am-
bientada en la de 1970, con la suficiente distancia
para haber asumido las deficiencias de los relatos
del pasado. Tampoco se empefia en actualizar las
vivencias de los actores al tiempo contempora-
neo, labor que siempre recae en las manos adul-
tas de los creadores de ficcion. Los mecanismos
de puesta en escena resultan mas veraces cuando
se expresan desde la dolencia por el tiempo pasa-
do, como muestran las vivencias en Mel’s Drive
In del grupo (otro eslabén de pertenencia nece-
sario durante la adolescencia para completar la
identidad, quizis poco subrayado en el libro de
Smith) que radiografi6 George Lucas en Ameri-
can Graffiti (1973).

En la Gltima parte, la autora recalca la caida de los
relatos identitarios que han provocado la era de
Internet y la incorporacion de las biografias vir-
tuales a través del capitulo «Becoming Other: the
Posthuman and Teen Movie». En ese momento
cercano a la actualidad de conversién posthuma-
na, en el que ya no hay que tener un tnico rol y los
géneros se despliegan, el cine de Hollywood ado-
lescente eligi6 al superhéroe aracnido de la saga
Spiderman de Sam Riami (2002, 2004 y 2007).
De nuevo, la preocupaciéon por la construcciéon
del rol masculino parece estar presente, solo que
ahora el adolescente no debe ser fuerte, sino te-
ner poderes supernaturales y ser brillante en las
matematicas: una representacién identitaria més
de las confrontaciones de la masculinidad posi-
bles, en la que, a pesar de la novedad, la hetero-
normatividad no llega hasta que la sociedad deja
de perseguir las diferencias de ese protagonista y
empieza a aplaudir la consecuencia del proceso
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de correccion por el que le ha llevado la trama.
Algo similar ocurre en la saga Crepusculo (Twi-
light, Catherine Hardwicke, 2008), adaptacion
de la obra literaria de Stephanie Meyer, aunque
es la identidad de la protagonista, Bella, la que
busca su construccién tratando de llegar al esta-
do posthumano de vampiro. La introduccion del
sexo, de nuevo, es el vehiculo, aunque los mo-
dales del objeto de su afecto, el palido vampiro
Edward, son los de un caballero de principios de
siglo. Es la incorporacion de los conceptos de éti-
ca y responsabilidad al estado posthumano.

En las conclusiones del libro, Smith resalta que,
sean vampiros o guerreras distopicas feministas
como la Katniss Everdeen de Los juegos del ham-
bre (The Hunger Games, Gary Ross, 2012), en
toda ficcion adolescente sus protagonistas siem-
pre tratan de resolver la misma pregunta: ¢quién
soy? Los interrogantes se despejan recorriendo
una trama social, de integracion en el grupo, una
familiar, de diferenciacion, y una romantica, de
transicion corpérea a través del sexo. La autora
muestra su preocupaciéon por la asuncion de cli-
chés teen, de los que incluso los personajes de fic-
cién toman conciencia, como ocurre en Rumores
y mentiras (Easy A, Will Gluck, 2010); la repe-
ticion sin aprendizaje en las paginas del tltimo
capitulo, «Not another teen movie?», hace refe-
rencia a la parodia posmoderna de mismo titulo
(Joel Gallen, 2001) que advertia sobre el posible
agotamiento del género y su falta de relevancia
en la construccion de la identidad futura. Smith
mantiene la esperanza de que aquella pelicula sea
una parodia y no una prediccion.

Carlos Garcia Miranda
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Cine indie como signo de distincion. Cine indie
como practica industrial. Cine indie como alter-
nativa, como ética, como estética, como etiqueta.
Definir y esclarecer «indie» e «independiente»
es una tarea ardua cuando se sopesan las varia-
bles histéricas y socioculturales que han ido mol-
deando la industria cinematografica, tanto en lo
que respecta a fuentes de financiacion como a
corrientes artisticas y su correspondiente recep-
cion. Si bien es fAcil establecer una clasificacion
de acuerdo a parametros industriales, los ele-
mentos formales y socioculturales escapan a una
rigida categorizacion. Dada la cantidad de ele-
mentos discursivos que entran en juego, lo que
propone A Companion to American Indie Film es
considerar el concepto de indie como un campo
de produccién cultural. Siguiendo la aportacion
tedrica de Pierre Bourdieu, esto significa que el
indie se define tanto por lo que es como por lo que
no es (Hollywood), tanto por el capital simbdli-
co que lo caracteriza como produccién artistica
(la distincion del indie como producto de arte y
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ensayo) como por la actividad discursiva de sus
diferentes agentes (lo que la prensa, la critica, el
publico y los festivales establecen que es el indie).
Dice el editor, Geoff King, en la introduccion que
uno de los objetivos de esta coleccion de ensayos
era indagar en la formacion, establecimiento y
crecimiento de ese terreno cultural que es el cine
indie estadounidense contemporaneo. El libro,
por tanto, sopesa la amplitud del campo como
una fuente de riqueza y variedad y considera la
impureza como parte fundamental del indie. Al
mismo tiempo, se considera a Hollywood y el
mainstream como referentes fundamentales para
hablar del indie. Abandonado el binarismo de la
modernidad, y con el fin de los grandes relatos,
no tiene sentido estudiar el cine independiente en
exclusion o aislamiento ni aceptar sin cuestionar
conceptos como autenticidad u originalidad. En
su lugar, lo que el compendio propone, haciendo
especial hincapié en la flexibilidad del nuevo mi-
lenio, es que el cine indie y el mainstream estan
en continuo dialogo.

A Companion to American Indie Film se divide
en ocho secciones. La primera, «Indie Culture»,
comienza por asentar el panorama cultural del
cine independiente. En el capitulo uno, Michael
Z. Newman establece la autenticidad, la auto-
nomia y la oposicién como valores de la cultura
independiente a la vez que cuestiona su valor
performativo y recalca su continua reevaluaciéon
y cuestionamiento. En el capitulo dos, Sherry B.
Otner incorpora el trabajo de Bourdieu y el con-
cepto de aparato cultural para comprender el sur-
gimiento de la escena indie y la interpelacion de
ciertos directores como autores. Geof King cierra
la seccion con su aportacion «Indie as Organic»,
en la que desarrolla la teoria del habitus trazando
paralelismos con la comida orgéanica, metéafora
que se extiende a las raices, o la calidad del terre-
no u origen, la materia, o la narrativa episodica
que diferencia el producto de Hollywood, el re-
parto, que vendria a ser la distribucion y exhibi-
cion, y, por tltimo, el efecto. Con la comparaciéon
del cine indie con el consumo de verduras orga-
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nicas, King destapa la estratificacion sociologica
del gusto y el romanticismo que envuelve la dis-
tinci6on de lo independiente/orgénico.

La segunda parte, «Indie and other media», con-
tintia la labor de establecimiento de panorama
cultural a la vez que refleja otras influencias me-
diaticas. James MacDowell indaga en el concepto
de lo quirky —extravagante, peculiar, inespera-
do— y coémo puede estudiarse: como tono, sen-
sibilidad estética o cultura del gusto. El capitulo
aprecia la complejidad del concepto como una
estructura afectiva que se relaciona tanto con la
inocencia como con la ironia y establece su pro-
cedencia musical. Hablando también de musica,
Jamie Sexton desarrolla las intersecciones de
escenas musicales y cine independiente en una
amplia retrospectiva historica desde la escena
punk DIY de la década de 1970 a casos de estudio
mas recientes como las bandas sonoras de Juno
(Jason Reitman, 2007) y 500 Days of Summer
(Mark Webb, 2009). En el capitulo seis, Mark
Gallagher analiza la experiencia transmedia de la
carrera de Steven Soderbergh como caso de estu-
dio para discernir la ramificacion de la autoria del
creador independiente y la flexibilidad.

El estudio de la acogida critica de Beast of a
Southern Wild, de Erin Pearson (2012), encabeza
la tercera seccion, dedicada a analizar como cri-
tica y marketing determinan el posicionamiento
indie de las peliculas. Pearson propone entender
el periodismo cinematografico como paratexto y
recalca la politica de la distincion y valores como
«autenticidad» y «originalidad» como elementos
discursivos en continuo disenso. Fionna Kerrigan
(capitulo ocho) estudia el marketing de los pos-
ters y traileres de cuatro peliculas para establecer
como diferentes producciones sefialan la marca
«indie» como ejercicio de marketing.
«Movements/Moments» es la (cuarta) seccion con
perspectiva historica, en la que destacan especial-
mente las contribuciones de Yannis Tzioumakis y
J.J. Murphy. Tzioumakis (capitulo diez) indaga la
relacion entre el cine independiente americano y
Hollywood en los afios ochenta, centrandose en el
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establecimiento del Independent Feature Project.
El autor concluye apreciando su ambivalente éxito,
dado que si bien el cine independiente de los afos
noventa incremento6 su financiacion, produccion y
distribucién con la ayuda de los grandes estudios
y sus divisiones «indies», sus beneficios fueron
redestinados a los propios estudios (p. 252). Con
la misma mirada sobre la ambivalencia, Thomas
Schaltz estudia en el capitulo once la importancia
de 1999 como ano clave del salto al mainstream,
destacando el caracter hibrido que habria de ca-
racterizar el cine independiente en el nuevo siglo.
Por altimo, Murphy cierra el bloque histérico de-
sarrollando el auge y caida del mumblecore como
género del pasado inmediato.

La sexta parte, «Indie as Regional», dedica dos
capitulos a examinar la importancia del localismo.
La contribucion de Mary P. Erickson se centra en
la diversidad de las producciones locales como
fuente de riqueza artistica, mientras que John Be-
rra cuestiona la fijacién del cine indie con el géne-
ro de crimen rural. Los capitulos en esta seccion
reflejan como, a medida que avanza el volumen,
las contribuciones dejan de centrarse en un am-
plio plano discursivo del cine indie como campo
de produccién cultural y pasan a tocar aspectos
mas especificos. De ahi que nos encontremos con
consecuentes secciones de dos capitulos: parte sie-
te, dedicada a estudiar el fendmeno kickstarting,
y parte ocho, sobre actuaciones y estrellato indie.
«Aesthetics and Politics» son dos términos cons-
titutivos de la identidad del cine indie, y su pre-
sencia se extiende a lo largo de la coleccién. Por
ello los ensayos de la sexta parte se dedican a rei-
terar la importancia del contexto neoliberal en la
produccién y recepciéon del cine independiente.
Claire Perkins lo hace en el capitulo quince in-
vestigando la representacion de alienacion capi-
talista como elemento recurrente en el cine indie
y concluye evaluando su papel performativo para
las clases medias desencantadas. Considerando
la ambivalencia de Christopher Nolan como au-
tor independiente dentro de Hollywood, Claire
Molloy (capitulo dieciséis) desarrolla su caso de
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estudio con el fin de reconciliar la libertad creativa
indie con el neoliberalismo del marco industrial
de los grandes estudios. Destaca en esta seccion la
contribucion de Stella Bruzzi, sobre el estilo/fon-
do y la masculinidad de Reservoir Dogs, por ser
la nica aportaciéon que presta atencion a asun-
tos de género. El editor menciona esta ausencia
y otras en la introduccién argumentando la falta
de espacio y situando la existencia de estos con-
tenidos en sus respectivas disciplinas académicas.
El problema de hacer una categoria de mujeres,
personas racializadas y LGTBQ como «contextos
socioculturales especificos» (p. 20) es que el volu-
men refuerza tacitamente la idea de cultura indie
como un estandar de autoria masculina blanca.
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Por su énfasis en lo contemporaneo, A Compa-
nion to American Indie Film es una buena con-
tinuaciéon del American Indie Cinema de Geoff
King (2005). La cohesion de las contribuciones es
palpable y dota a la colecciéon de un sentido uni-
tario que posiciona al cine indie como un impor-
tante campo discursivo en el contexto estadouni-
dense. Por su énfasis en lo hibrido, en la continua
fluctuacion de lo independiente y lo mainstream
y la reevaluacion de la autenticidad, A Compa-
nion to American Indie Film establece una com-
pleja base para analizar el campo discursivo del
cine independiente.

Elisa Padilla
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No es baladi que este trabajo, centrado en la
experiencia de ir al cine, se publique en un mo-
mento muy concreto de nuestra historia de la
recepcion cinematografica en el que el visionado
de peliculas se enmarca cada vez més fuera de la
sala. En este sentido, The Audience Effect sigue la
estela de un ntimero de trabajos que retan a toda
una serie de perspectivas —predominantes en la
teoria del cine— que definen la experiencia de la
gran pantalla como experiencia de aislamiento:
el individuo inmerso en la butaca, absorbido por
el filme, ignorante de lo que ocurre a su alrede-
dor, entraria en una relacién trascendente con
las imagenes que pondrian entre paréntesis toda
circunstancia ajena a la narracion. De los auto-
res preocupados por estudiar los contextos en los
que hoy en dia consumimos peliculas, muchos se
han centrado en considerar el papel que el con-
texto histoérico, cultural y social del visionado
puede tener sobre las formas en las que un grupo
de espectadores interpreta y adopta un filme de
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manera colectiva (Julian Stringer, Janet Harbord
o Barbara Klinger, entre otros). En el marco de
esta cada vez mas vasta bibliografia, la propuesta
de Hanich toma una perspectiva bien diferente
que parte de la fenomenologia como herramienta
de anélisis de la experiencia filmica en grupo. En
este sentido no puede decirse que el libro de Ha-
nich sea una aportacion al estudio de las culturas
del cine o un estudio de recepcién per se, sino,
mas bien, un ejercicio de filosofia en el que la sala
de cine se presenta como el microcosmos elegido
para el estudio de las emociones humanas.

A través de la reduccién y la descripcion feno-
menologica de las reacciones de los presentes en
la sala durante el visionado de toda una serie de
filmes, Hanich establece una serie de modelos
de conducta («invariables intersubjetivas») que
presentan al lector una colecciéon de situaciones
afectivas que emergen cuando nos encontramos
ante la gran pantalla en compania de otros (cono-
cidos o desconocidos). El resultado es una suerte
de enciclopedia afectiva que propone un anélisis
en desarrollo de las tres emociones que para el
autor son més prominentes en la sala de cine: la
risa, el llanto y, finalmente, la ira hacia otros es-
pectadores. El énfasis del libro descansa en la po-
sibilidad de demostrar que estas tres emociones
y sus diversas variantes (las lagrimas axiologicas,
el llanto forzado, el llanto compartido, la risa de
desdén, la risa de imitacién, etc.) solo pueden
entenderse en el entorno social de una sala, en
el que la percepcion del filme es el resultado de
una negociacion constante entre la experiencia
intima e inmersiva de ver una pelicula en el aisla-
miento de nuestra butaca y la conciencia de estar
rodeados de desconocidos que potencialmente
pueden percibir nuestras acciones y a quienes, a
su vez, podemos percibir (a través de un corolario
sensorial de olores, sonidos, voces 0 movimientos
a los que asignamos significado).

Organizado en cinco secciones, que a su vez se
dividen en siete capitulos, el libro usa la escala
de planos como metéafora de su estructura pira-
midal: Hanich comienza con un plano general
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(Parte I) que presenta un panorama de los tra-
bajos que se han aproximado al estudio de los
efectos en el pablico. Le siguen un plano largo
(Parte II), en el que el autor arma su marco teo-
rico a partir de una doble tipologia del visionado
colectivo, y un plano medio (Parte III), donde se
hace la propuesta metodoldgica. El libro progresa
a un close-up o plano corto (Parte IV), donde el
autor realiza el analisis de los tres casos de estu-
dio mencionados (la risa, el llanto y la ira), para
cerrar con una coda a modo de fade-out. En esta
altima parte, Hanich vuelve a abrir el plano para
proponer una posible deriva de su estudio hacia
contextos de visionado colectivo enmarcados en
la era digital.

Hagamos un breve repaso a lo que ofrece cada
seccion. En primer lugar, el libro abre con un
valioso ejercicio de arqueologia en el que se re-
cuperan algunas de las aportaciones que autores
candnicos como Bazin, Odin o Benjamin han
hecho al estudio de la experiencia espectatorial.
El mayor logro de esta seccion es la estimulante
lectura alternativa que el autor hace de la historia
de la teoria del cine. A lo largo de los dos prime-
ros capitulos del libro, Hanich no solo evidencia
la ya sabida escasez de referencias a la situacion
cinemaética del espectador, sino que extrae del
olvido timidas especulaciones sobre el publico
que, por no haber sido sistematizadas tedrica-
mente por sus autores, han terminado por excluir
la cuestion de la dimension social del espectacu-
lo cinematografico de la teoria del cine. Un caso
digno de mencién es la referencia que Hanich
hace al trabajo de Walter Benjamin y su reflexiéon
en torno a la risa y a la «experiencia simultanea
colectiva» en el cine, que toman cierta preponde-
rancia en su discusion en torno al valor de culto
en La obra de arte en la era de la reproductibili-
dad técnica. Hanich organiza esta arqueologia a
partir de un repaso a la obra de Odin, Barthes y
Morin, autores a quienes asigna cierta responsa-
bilidad a la hora de describir el contexto de recep-
cion cinematografica como un espacio social que
cumple una serie de funciones sagrado-rituales.
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El libro sigue con un ejercicio de construccion del
marco tedrico, que Hanich afronta a partir de una
tipologia del visionado colectivo. Con el fin de
definir los marcos de referencia emocional en la
sala que a posteriori le permitan desarrollar sus
casos, se distinguen dos formas de visionado en
las que la academia ha dividido la historia de la
recepcion colectiva: quiet-attentive viewing (vi-
sionado atento-silencioso) y expressive-diverted
viewing (visionado expresivo-distraido). Si el
primero vendria a describir los estados emocio-
nales que predominan bajo las condiciones —més
convencionales— de ver un filme en silencio en la
oscuridad de la sala, el segundo se corresponde
con formas de visionado asociadas a proyeccio-
nes participativas en las que lo propio es interve-
nir a través del comentario, la risa e, incluso, de
actividades fisicas como el baile y el canto. Estas
proyecciones, reguladas por una inversion de las
normas implicitas en la sala, se vienen celebran-
do en torno a peliculas de culto en la linea de pro-
yecciones como The Rocky Horror Picture Show
(Jim Sharman, 1975), quote-a-longs o los mas
recientes sing-a-longs. La filosofia es aqui el am-
bito desde el que mas abiertamente se abordan
las implicaciones fenomenoldgicas de «ver en
conjunto» (view jointly), una accién que segiun
el autor es propia de ambas formas de visionado
y que describiria toda asistencia al cine como un
«nosotros» intencional (we-intention). En otras
palabras, todo contexto de visionado colectivo en
una sala se rige por la disposicién consciente de
realizar una actividad en comtn, y por lo tanto,
de implicar (a distintos niveles) a los demés en
nuestra experiencia individual. Si con este juego
conceptual Hanich logra justificar la imposibili-
dad de desvincularse de la intersubjetividad en el
estudio de las emociones del publico cinemato-
grafico, a su vez, elude la problematica implicita
en todo estudio que se adentre en el resbaladizo
territorio de los ptublicos: la de pensar en la au-
diencia como un grupo heterogéneo de indivi-
duos cuyas motivaciones, emociones y acciones
se encuentran sujetas a una serie de variables
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imposibles de describir e interpretar sin acudir a
un estudio etnografico que implique entrevistas
y que incorpore, en definitiva, la voz del puablico.
Esta elucidaciéon teérica conecta, en la tercera
parte del libro, con una exhaustiva presentacion
metodoldgica para la aproximacion a la realidad
emocional del espectador en salas. Retomando
algunas de las reflexiones del critico cinemato-
grafico Gian Piero Brunetta, el autor responde a
una pregunta clave en cualquier estudio interesa-
do en la posibilidad de estudiar el clima afectivo
de una sala de cine: ¢como se pueden distinguir e
investigar las diversas experiencias afectivas que
los espectadores experimentan en relaciéon a los
copresentes? La respuesta se articula en forma de
7 puntos que hacen a su vez de hilo conductor al
posterior anélisis de casos (el que realiza en los
capitulos 5, 6 y 7 respectivamente). Estos puntos
describen una serie de hechos que pueden condi-
cionar fuertemente la respuesta emocional de los
publicos en el auditorio: el grado de conciencia
de los otros, el tipo de relacion que el espectador
tiene con sus acompanantes o el grado de control
que el espectador tiene sobre sus relaciones con
los demas en la sala, variables que no dejan de
poner en perspectiva el peso que la constelacion
colectiva de la sala tiene sobre la compleja mezcla
de emociones que se dan cita en el espectador.

El autor llega asi al anunciado close-up. Dividido
en tres capitulos, en esta cuarta parte se suceden
tres casos de estudio en los que se analizan los
efectos que los otros miembros del ptblico tienen
sobre lo que el autor llama la risa, las lagrimas
y la ira cinemaéticas de los espectadores. En este
caso, Hanich se nutre de estudios y experimen-
tos de psicologia social para ilustrar la diferencia
que sobre nuestra respuesta afectiva tiene ver
una pelicula solo y ver una pelicula con alguien.
Esta seccion puede leerse como un muestrario de
posibles escenarios (la risa como reaccion a lo ri-
diculo y lo comico, la risa de alivio, la risa como
expresion del reconocimiento de otra risa, etc.)
que derivan en descripciones de potenciales si-
tuaciones basadas tanto en estudios como en la
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experiencia personal del autor. Asi, por ejemplo,
en uno de los muchos escenarios propuestos, los
espectadores serian mas proclives a esconder y
censurar sus emociones cuando se encuentran
rodeados de gente (el llanto, explica Hanich, es
una muestra de descontrol que en nuestra socie-
dad se considera simbolo de debilidad). Sin em-
bargo, en determinadas circunstancias, el llanto
puede funcionar como vinculo afectivo entre los
espectadores, como ocurre, por ejemplo, duran-
te el llanto catértico de un grupo de adolescentes
durante la escena final de Titanic (James Came-
ron, 1997). Asimismo, una risa en la sala en un
momento anticlimatico del filme puede produ-
cir desde la ira de algunos espectadores hasta la
apreciacion intelectual y, por tanto, la apertura de
nuevas posibilidades de interpretacion del filme.
Si bien esta seccion se beneficia de los numerosos
ejemplos y variopintas situaciones que propone
Hanich, el lector esbozara una sonrisa suspicaz
al percatarse de la ausencia de referencias a un
trabajo de campo que sostenga el corolario emo-
cional que aqui se describe. En otras palabras y
como el propio autor reconoce, los casos plantea-
dos no abandonan en ningtin momento el terri-
torio de la especulacién excepto cuando se citan
estudios provenientes en su mayoria de la psico-
logia social y cognitiva. En este sentido, las prin-
cipales limitaciones del libro se encuentran en el
propio uso de la fenomenologia como método de
descripcion y anélisis de la experiencia cinemato-
grafica. Para ilustrar esta limitacion fundamen-
tal, funciona aqui bastante bien la metafora de los
arboles y el bosque. Con el objetivo de lograr un
acercamiento «limpio» y desprejuiciado al objeto
de estudio (parte del fundamento fenomenolo-
gico), en su constante recurrencia al close-up (el
andlisis exhaustivo de las potenciales situaciones
afectivas), Hanich pone entre paréntesis toda una
serie de elementos que en si definen la experien-
cia de ir al cine (como la arquitectura o la ads-
cripcion de la sala a un tipo de culturas del cine
concretas), imposibilitando el acercamiento final
entre sujeto y objeto. Ejemplo de ello no solo es,
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como se ha dicho ya, la ausencia total de casos
que comprometan en el andlisis la opinién del
publico (algo, que podria resolverse con entrevis-
tas), sino que las peliculas quedan en numerosas
ocasiones fuera de plano, distancidndose el tra-
bajo casi por completo de la importancia del texto
filmico como fuente del proceso emocional en la
sala. Esto lleva al autor a caer en el artificio que
él mismo insiste en querer soslayar al comienzo
de este volumen: el de generar un trabajo méas
que idealice la experiencia social de la sala como
esencia de la especificidad filmica. El libro trata
de resolver este dilema con un cierre que adopta
la forma y el nombre de transicion o de fundido
a negro (fade-out) en el que se reflexiona sobre
como la fenomenologia debe servir al anélisis de
otras formas colectivas de visionado (por ejem-
plo, el apenas tratado home cinema con amigos)
o sobre la misma transformacion de la experien-
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cia del otro y su presencia en la sala a través de la
introduccion de dispositivos moéviles y «segundas
pantallas» en el auditorio.

Por ltimo, se agradece la inclusion de un glo-
sario final de términos que dan coherencia y es-
tructura a un volumen que a menudo es en exce-
so taxonomico. Al hilo de este glosario, hay que
reconocerle a Hanich su claridad conceptual y su
constante pedagogia a la hora de aproximar la
fenomenologia a un lector no especializado. Pa-
radbjicamente, a pesar de su afan pedagogico, el
libro no logra conciliar esta rama de la filosofia
con los estudios de cine, dejando en evidencia la
ineficacia de la fenomenologia como herramien-
ta que ofrezca nuevas soluciones a algunos de los
dilemas que acompanan al estudio cualitativo de
los publicos.

Rosana Vivar
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Nadia Lie empieza The Latin American (Coun-
ter-) Road Movie and Ambivalent Modernity
enumerando los viajes, estancias de investigacion
y encuentros con colegas de diferentes lugares
que se sucedieron durante el proceso de investi-
gacion y escritura del libro. Considero que estos
recorridos personales que atraviesan los agrade-
cimientos son una declaracion de intenciones y
una muestra de su empeno en abordar con rigor
la road movie en el contexto latinoamericano.

Para su estudio del género, Lie comienza por iden-
tificar los espacios y formas de movilidad recu-
rrentes en 160 largometrajes de ficcion, casi todos
ellos producidos después de 1990. Este corpus
incluye tnicamente road movies —siendo consi-
deradas como tales aquellas peliculas en las que la
movilidad es un elemento central y de importancia
y dejando a un lado aquellas otras en las que tie-
ne un caracter secundario—. Ademas de recuperar
definiciones previas de road movie y de sefalar
la falta de consenso a la hora de delimitar el gé-
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nero, la autora expone la suya propia y desarro-
1la el concepto como sigue: «Considero una road
movie latinoamericana cualquier historia que se
centre en la movilidad y que tenga lugar en una
época en la que existe el transporte automo-
vilistico» (p. 10) —énfasis en el texto original—.
Ademés, la autora propone el concepto «counter-
road movie» como un subgénero del anterior,
siendo este otro de los valiosos aportes del libro:
en la counter-road movie la movilidad también es
un elemento central, pero no tiene que producirse
necesariamente, como seria el caso de la prevision
o preparacién de un viaje y la imposibilidad final
de realizarlo (p. 15). A partir de aqui, enumera ele-
mentos y caracteristicas que pueden darse dentro
de los margenes de la road movie y que recuperara
a lo largo del libro para analizar las peliculas que
aborda en los capitulos siguientes.

La estructura del libro es sencilla, con seis capi-
tulos centrales que Lie separa en dos lineas (p.
22): una primera cuyo elemento articulador son
los espacios («Traveling Across Latin America»,
«Nations in Crisis» y «The Patagonian Pull») y
otra basada en formas especificas de movilidad
(«Heading North: Migrants and the US-Mexican
Border», «Internally Displaced People Roaming
the Roads» y «Gazing at Tourists»).

Una de las virtudes de The Latin American
(Counter-) Road Movie es el ritmo que consigue
la autora al plantear, de manera progresiva, cues-
tiones a las que vuelve a medida que avanza en
su investigacién. Destacan las paginas iniciales
de cada capitulo, dedicadas a poner en contexto
un espacio determinado y un tipo de desplaza-
mientos particulares, ademéas de introducir las
peliculas que son analizadas a continuacién. En
el capitulo uno, por ejemplo, presenta el cine y
la road movie latinoamericanos atendiendo a sus
vinculos con los novisimos cines de la region y
a las formulas de produccion o financiaciéon que
han favorecido su emergencia.

El amplio marco tedrico desde el que Nadia Lie
aborda la road movie es uno de los hallazgos mas
relevantes del libro. Por un lado, sefiala la impor-
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tancia de los estudios transnacionales para acer-
carse a peliculas que son complejas en estos tér-
minos (tanto si atendemos a su dimension finan-
ciera como si dirigimos la mirada a las historias).
Ademas, destaca su interés por las implicaciones
éticas y politicas de unas soluciones narrativas u
otras dentro del género (p. 49) y la 4gil forma en
que incorpora esta perspectiva textual en sus ana-
lisis. Por otro lado, y considerando la road movie
un género testigo de su época y de la crisis de ésta
(p. 20), Lie problematiza la dimension espacial de
las peliculas tomando como punto de partida el
trabajo de otros autores. Asi, la heterotopia fou-
caultiana, los no-lugares de Marc Augé y la pa-
ratopia de Dominique Maingueneau son sus he-
rramientas para estudiar relaciones tan diversas
como la de Gunnar Dinesen con la Patagonia en
Jauja (Lisandro Alonso, 2014) o la de Andrés con
la frontera México-US en Norteado (Rigoberto
Perezcano, 2009). La autora se ocupa también de
la modernidad referida en el titulo del libro, cuya
relacion con la road movie considera ambivalente
al interpretar que este género es al mismo tiempo
una expresion y una meditacion critica de la mo-
dernidad (p. 21). En este caso, toma como refe-
rencia la «modernidad cruel» de Jean Franco y va
mas alla al proponer una «modernidad indiferen-
te» para pensar la road movie latinoamericana y,
en particular, las peliculas que se ocupan de des-
plazamientos dentro de las fronteras de cada pais.
Otro valor del libro tiene que ver con la seleccion
de ejemplos, con cémo son analizados y la ma-
nera en que dialogan unos con otros. A lo largo
de los ya citados capitulos, la autora desarrolla
una aproximacion transversal a la cinematogra-
fia latinoamericana sin discriminar los titulos
por sus afios de produccién ni por los paises que
participan en ellos como (co)productores mayo-
ritarios. El criterio para seleccionar las peliculas
es que sean paradigmaticas de las seis categorias
propuestas. Asi, Lie escoge El viaje (Fernando
Solanas, 1992) como una road movie que atra-
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viesa varios paises de la region, toma Qué tan
lejos (Tania Hermida, 2006) para exponer una
mirada-turista dentro del género o Iracema.
Uma transa Amazonia (Jorge Bodanzky y Or-
lando Senna, 1975) como una historia que su-
cede en el interior de un tnico pais, ampliando
también con este titulo el marco temporal de su
estudio. En este sentido, es resefable el esfuerzo
para buscar casos mas alla de los habituales (y
frecuentemente citados en los estudios dedicados
al cine latinoamericano de las dos o tres tltimas
décadas): pienso, por ejemplo, en Los tres entie-
rros de Melquiades estrada (Tommy Lee Jones y
Guillermo Arriaga, 2005) y EI chico que miente
(Marité Ugas, 2010). Ademés de ello, en cada ca-
pitulo la aproximacion se adecta a las peliculas,
lo que permite sacarles provecho maés alla de su
condicién de road movies. Los andlisis son mi-
nuciosos y destacan elementos, circunstancias y
detalles que otros autores antes habian pasado
por alto, al mismo tiempo que se apoyan en una
amplia bibliografia especifica. Son un buen ejem-
plo las péaginas dedicadas a Y tu mama también
(Alfonso Cuarén, 2001), donde al poner el acento
en la palabra «charolastra», utilizada por los per-
sonajes, Lie lleva a un primer plano la condicion
politica y econémico-social de los protagonistas,
subrayando una cuestion que quiz4 habia sido
poco explorada en esta pelicula hasta ahora.

Con todo lo anterior, The Latin American (Coun-
ter-) Road Movie and Ambivalent Modernity
esta llamada a ser una publicacién de referencia,
especialmente considerando la cantidad de peli-
culas del género producidas en los dltimos afios
en América Latina y la atencién que estan susci-
tando en el &mbito académico. El esfuerzo teérico
del libro y su capacidad para ocuparse de manera
transversal de las cinematografias diversas de la
region son, ademas de un logro notable, un valio-
so punto de partida para futuros estudios.

Minerva Campos
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Dos libros de reciente aparicion abordan de ma-
nera novedosa el papel de la censura franquista
en la recepcion de un par de autores tan dispares
y, al mismo tiempo, influyentes y celebrados en
nuestro pais como Billy Wilder e Ingmar Berg-
man. El hecho de tratarse de estudios de caso,
centrados en cineastas concretos, no disminuye
su poder iluminador para entender los mecanis-
mos generales del funcionamiento de la censura
cinematogréafica durante un periodo de casi tres
décadas. Un funcionamiento que desvela una vi-
gilante maquinaria administrativa puesta en ma-
nos de personajes de perfiles plurales y a menudo
inquietantes, surgidos de los mas dispares reco-
vecos del régimen y organizados con atribuciones
oscuramente jerarquizadas. De este modo, en el
detallado inventario de censores que nos ofrece
Jeroen Vandaele, nos topamos tanto con tene-
brosos sujetos que apenas dejaron huella para
la posteridad y que, con toda probabilidad, cum-
plieron su labor como una sinecura més, hasta
con avezados funcionarios que utilizaban su po-
sicién con una intencién estratégica a la hora de
calibrar el peso especifico que podian asumir en
el régimen, tanto ellos mismos como el sector o la
familia politica que representaban. En este caso,
como es bien sabido desde los estudios mas anti-
guos sobre el tema, destacan figuras como las de
José Maria Garcia Escudero o la del jesuita Car-
los Maria Staehlin, curtidos cinéfilos que, de ma-
nera bastante menos pedestre que muchos de sus
compaferos, colaboraron en alterar el sentido de
las peliculas para ofrecer reescrituras que conso-
lidaban sus campos de influencia tanto ideologica
como religiosa.

Los autores de estos dos ensayos son profeso-
res en universidades escandinavas y han man-
tenido una estrecha relacion académica que les
hace asumir metodologias de estudio bastante
parecidas. Es significativo resaltar en primer lu-
gar que su propuesta proviene de una disciplina
tan poco frecuente en los trabajos histoéricos del
cine espafiol como son los estudios de traduccion.
Esta circunstancia nos hace reflexionar sobre una
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cuestion que no me parece accesoria: el estudio
general sobre el funcionamiento de la censura en
el cine espanol parece haberse estancado en refe-
rentes bibliograficos de hace décadas y no ha sido
objeto de reconsideraciéon por las generaciones
mas jovenes de historiadores, mas alla de algunos
estudios de caso. Frente a esta situacion, traba-
jos como los que abordamos aqui ofrecen nuevas
perspectivas desde un &mbito que podriamos de-
nominar tangencial, pero, precisamente por ello,
particularmente fecundo y dindmico para aproxi-
marnos al tema de manera diferente. En Espafa,
por ejemplo, Rosario Garnemark resalta el tra-
bajo del grupo de traductores TRACE, que retne
investigadores de las Universidades de Le6n y del
Pais Vasco y que ha llevado a cabo algunos estu-
dios importantes en el funcionamiento de la cen-
sura tanto literaria como cinematografica.

Hay que tener en cuenta, como se podra despren-
der de lo dicho hasta ahora, que el planteamiento
de ambos libros no se centra en el limitado estu-
dio filolégico y terminolégico o en la mera cata-
logacion de las alteraciones de sentido. Mas bien
ocupados en el estudio de los textos en relacion
con sus contextos, estos investigadores entienden
la traduccion como un espacio de mediacion cul-
tural, social y politica que debe ser leida desde los
contextos historicos. Partiendo de estas premisas,
se hace necesario un bagaje conceptual y meto-
dolégico que incluya tanto una argumentacion
tedrica (en este caso alimentada por los referentes
habituales de los llamados estudios culturales, asi
como de la teoria de la traducciéon) como el traba-
jo minucioso de archivo. La teoria de los polisiste-
mas de Itamar Even-Zohar es uno de los referen-
tes principales en ambos autores para abordar la
complejidad del dialogo de los textos con los di-
versos niveles del entorno cultural. Asi mismo, los
autores inciden en la valoracion de los procesos
de traduccion como reescritura adaptada a un de-
terminado marco ideologico, el de la constrenida
sociedad espafiola bajo el franquismo.

Ingmar Bergman supone un ejemplo paradigma-
tico de esas practicas de reescritura. En este caso
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se puede hablar, al hilo de analisis de Garnemark,
de una auténtica apropiaciéon de algunas de las
peliculas més importantes del director sueco a
los intereses del nacionalcatolicismo. Este era
un tema ya sabido, pero es precisamente gracias
al minucioso estudio de la autora y a su registro
exhaustivo de las supresiones, las adiciones o las
meras alteraciones de sentido, donde podemos
entender con claridad el papel ideoldgico de la
préactica censuradora. Un ejemplo particularmen-
te revelador es el de Carlos Staehlin y su papel en
la reconduccion de los irresueltos planteamientos
religiosos y existenciales tratados por Bergman en
El séptimo sello (Det sjunde inseglet, 1956) a la
ortodoxia catélica. La obtencion del Premio Espe-
cial del Jurado en Cannes en 1957 la habia con-
vertido en un referente ineludible en el &mbito del
pensamiento cinematografico. Cuando se estren6
en Espafia dentro del marco de la V Semana del
cine de Valladolid en 1960 (denominada exacta-
mente en aquél momento Semana internacional
de cine religioso y de valores humanos), venia
precedida por un debate en la prensa internacio-
nal que subrayaba su ambigiiedad sobre el asunto
religioso y el modo al que apuntaba hacia un vacio
vinculado a las premisas del existencialismo tan
en boga en aquellos afios. Garnemark describe
minuciosamente las veladas intervenciones, so-
bre todo a través de la sistemética alteracion de
didlogos, que sirvieron para redefinir la caracte-
rizacion de los personajes y para transformar un
filme sobre la ausencia de Dios en un mundo en
decadencia por una lectura definida por la espe-
ranza vinculada a la redencién divina. En breve:
una inversion del sentido del filme que contrade-
cia completamente sus planteamientos originales.
El séptimo sello fue el disparador de una practica
intervencionista en la que los ideblogos de la cen-
sura orientaron hacia su marco de pensamiento el
sentido de las peliculas del cineasta sueco. Obvia-
mente, no solo se agotd en las cuestiones religio-
sas, sino que se extendi6 a otros asuntos como el
tratamiento del erotismo o de temas que podrian
considerarse «escabrosos», sobre todo de indole
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sexual, en peliculas como Un verano con Ménica
(Sommaren med Monika, 1953), El manantial
de la doncella (Jungfrukdllan, 1960) o En el um-
bral de la vida (Ndra livet, 1958), por citar tres
casos estudiados de manera convincente por Gar-
nemark. Pero esta es solo una cara del problema.
Como nos senala la autora, Bergman también fue
un recurso a través del cual los miembros maés
perspicaces de la censura se permitieron jugar con
los limites de lo tolerable por el régimen con el fin
de hacer més ductiles y maleables sus fronteras y,
en suma, ir incorporando a unas tendencias in-
ternacionales en las que el franquismo necesitaba
integrarse para su supervivencia. En relaciéon con
la labor de Fernandez Cuenca, por ejemplo, afir-
ma Garnemark: «Aunque por un lado hiciera in-
terpretaciones moralizantes de su obra, por otro
lado es posible que con ello persiguiera convencer
al sistema cultural franquista de la validez de estos
repertorios conflictivos, que él legitimaba ofre-
ciendo su visto bueno. Para ello, aplicaba ticticas
como la de no mencionar episodios escabrosos,
pero también cargaba las tintas en determinados
aspectos de la trama, buscando asi reforzar aspec-
tos “positivos” de los films, que aumentaban su va-
lor desde el punto de vista de la moral franquista»
(p. 236). Se trata de una reflexi6on sugerente que
nos conduce a una vision mas compleja de la cen-
sura como territorio de negociacién permanente
en la injerencia sobre las practicas culturales por
las distintas familias del régimen que define un te-
rritorio de investigacion potencialmente fecundo.

En relacién con la recepcion de los filmes hay un
aspecto paralelo que es tratado por ambos autores
y que debe ser destacado. La labor de los més com-
petentes de ellos no acababa en las reescrituras
propuestas desde su labor de censores, sino que
se extendia por las tribunas (sobre todo las revis-
tas cinematograficas y la prensa) a las que tenian
acceso como criticos y articulistas. De este modo,
las disquisiciones hermenéuticas que partian de
estos foros, apoyadas en la labor censuradora,
encontraban una caja de resonancia que acababa
por asentar una linea interpretativa coherente.

LiBros

Extendida a través de las redes de cineclubs (tema
apuntado pero no desarrollado por Garnemark
[pp. 197-198]), repetidas en sus interminables co-
loquios y proclamadas como una letania de luga-
res comunes, la operacion de apropiacion del sen-
tido del filme cerraba un circulo que determiné de
manera muy limitadora la recepcién de Bergman,
pero en parte también de Wilder. Como alguien
que llegb a conocer de muy joven el final de esos
anos cineclubistas, con distribuidoras como San
Pablo Films abasteciendo de viejas copias alte-
radas en 16mm a cualquier agrupacion cultural
o universitaria que acudiera a ella, la labor peda-
gogica de estas reinterpretaciones marc6 a varias
generaciones, entre ellas la mia.

Jeroen Vandaele se sorprende de la enorme in-
fluencia que tuvo Billy Wilder no solo entre el
publico general, sino también para numerosos
cineastas espafoles que han manifestado su de-
vocion por el director austriaco, empezando por
Fernando Trueba o Pedro Almodévar. Borau utili-
zaba el guion de El apartamento (The Apartment,
1960) en sus clases de la Escuela Oficial de Cine (p.
211) y algunos personajes de la cultura de las dé-
cadas de 1960 y 1970, como Terenci Moix, fueron
fundamentales para la consolidacion de su figura,
tanto entre la intelectualidad catélica como en la
mas progresista (p. 184). Algunas de las razones
para ello estan implicitas en el recorrido del libro,
como veremos mas adelante. En cualquier caso, el
problema de Wilder ante la censura era, en gene-
ral, mas simple que el de Bergman. Se trataba de
lidiar con un humor enfrentado a la moral catélica
dominante por mostrarse cargado de connotacio-
nes eroticas o frivolamente cercano a temas esca-
brosos como la prostitucion, el adulterio, el sexo
fuera del matrimonio o incluso la ridiculizacion de
los nazis, como en Traidor en el infierno (Stalag
17, 1953). Desde luego, Wilder no solo presentaba
aristas en un pais tan fosilizado como Espafia. Sus
peliculas resultaban en ocasiones polémicas entre
el propio publico americano y no solo entre los
sectores mas conservadores, sino también en los
mas liberales o progresistas (p. 169).
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Pero lo que resulta particularmente interesante
de nuevo, como ocurria en el libro sobre Berg-
man, es observar la maleabilidad de las fronte-
ras de la censura a través de una perspectiva
historica. En esas estrategias de negociacion de
lo tolerable, la documentacion aportada por Van-
daele sefiala los cambios de criterio bastante elo-
cuentes sobre lo que puede no ser admitido en
un determinado contexto y si en otro. Y resulta
particularmente relevante un momento histérico
concreto: la instauracion del cédigo de censura
en 1963, nuevamente a rebufo de las iniciativas
de Garcia Escudero y la mesurada apertura del
régimen franquista de aquellos afios. El apar-
tamento habia sido prohibida fulminantemente
cuando se presento a la censura en 1961 (el expe-
diente de este rechazo, nos dice Vandaele, se ha
perdido). Sin embargo, gracias a este nuevo con-
texto, seria estrenada en diciembre de 1963 adap-
tada a las nuevas regulaciones. Apenas dos meses
antes, también se habia estrenado en Madrid Con
faldas y a lo loco (Some Like it Hot, 1959) y, en
1964, La tentacién vive arriba (The Seven Year
Itch, 1955) v Traidor en el infierno. Una casca-
da de obras maestras del director estrenadas con
unos meses de diferencia que explican su impacto
fulminante y también su inmediata instalacion en
el panteén de los cineastas para una generacion
de jovenes cinéfilos en aquellos afios. El codigo
de censura permitid, de este modo, un cambio
de estrategia en la recepcion de Wilder. En este
sentido, el ejemplo de Ariane (1957) es signifi-
cativo para entender estos procesos. Inaceptable
para ciertos sectores de la censura en el ano de
su produccién, Vandaele reconstruye a través
de documentacién (la copia doblada de 1957 se
ha perdido) las numerosas transformaciones en
el doblaje que permitieron finalmente su llega-
da a las pantallas. La intervencion de la censu-
ra todavia se mostraba omnipotente y asertiva a
mediados de la década de 1950. A partir de 1963,
la estrategia sera, en general, mas sibilina, inteli-
gente y, por lo tanto, eficaz. No obstante, Irma la
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dulce (Irma la Douce), realizada ese mismo aflo
de 1963, tardaria atin seis afios en ser aprobada
para su proyeccion publica y con las consabidas
intervenciones.

Los dos libros muestran una reflexién sobre la
censura tan conflictiva como 1til para entender su
funcion a lo largo del franquismo. Es cierto tam-
bién que ambos textos arrastran, en mi opinién,
algunos elementos discutibles. Por un lado, su
clara estructura académica conduce a repeticio-
nes y a desequilibrios vinculados a la utilizacién
de un patroén fijo en peliculas con un valor hist6-
rico y documentaci6on muy desigual. La investiga-
ciéon queda, adem4s, por la propia estructura, algo
deslavazada en llamadas que llevan de un lado a
otro en el recorrido del libro. Otro elemento pro-
blematico tiene que ver con la dimensién herme-
néutica e interpretativa de los propios filmes, en
los que a menudo se sale del esquema del pensa-
miento histérico para dar rienda suelta a lecturas
mas o menos ajustadas (dependiendo del punto
de vista) provenientes del &mbito de los estudios
culturales. El recorrido que hace Garnemark de
la mano de Marilyn Johns Blackwell para enten-
der a Bergman desde una clave feminista puede
servir de ejemplo. Pero este problema también
se hace ver en las descripciones de los contextos
histéricos (de la mano de Preston en el caso de
Vandaele) o de la situacion de la propia industria
cinematogréafica espanola durante el franquismo.
También algunas valoraciones generales, en la
parte final del texto de Vandaele, sobre el carac-
ter «subversivo» de la ficcion o del humor pare-
cen constituir materiales para otro tipo de libro.
En cualquier caso, estas posibles divergencias no
empafian el innegable valor de los estudios que
aqui tratamos para entender el funcionamiento
interno de la censura franquista ante cineastas
consagrados como Bergman y Wilder, una apor-
tacion que deberia estimular nuevos estudios de
fondo sobre el tema.

Vicente J. Benet
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Miradas de mujer: cineastas
espaiiolas para el siglo XXI
Francisco A. Zurian (ed.)
Madrid

Editorial Fundamentos, 2017

312 paginas
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Miradas de mujer. Cineastas espanolas para el
siglo XXI es el segundo volumen de una coleccioén
que analiza la filmografia de las directoras espa-
fiolas contemporaneas de este siglo en un intento
de visibilizar su trabajo y trayectoria. Tanto este
volumen como el primero, Construyendo una
mirada propia: mujeres directoras en el cine es-
paiiol (de los origenes al aio 2000), publicado
por la editorial Sintesis en 2015, son el resultado
de un trabajo académico dirigido por el profe-
sor y editor de la coleccion Francisco A. Zurian
y desarrollado en el Seminario Interuniversitario
Permanente de Investigacion «Género, Estética y
Cultura Audiovisual» (GECA) de la Universidad
Complutense de Madrid con el apoyo de la Aso-
ciacion de Mujeres Cineastas y de Medios Audio-
visuales (CIMA) y, en su primera fase, también
del Instituto de la Mujer del Gobierno de Espana.
Aparte del prélogo firmado por Virginia Yagiie,
guionista y presidenta de CIMA, y de la intro-
duccion de Zurian, Miradas de mujer consta de
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diecisiete capitulos, cada uno de ellos dedicado a
una o varias directoras que han desarrollado la
totalidad o parte de su trabajo en los primeros
quince afos del siglo XXI. Asi, el libro comienza
con un capitulo general firmado por Zurian, Da-
vid Pérez Saiiudo, Lucia G. Vazquez Rodriguez y
Cristina Andreu que desmonta el espejismo de la
proliferacion de nuevas directoras que comenza-
ron sus trayectorias cinematograficas con la lle-
gada del nuevo siglo y que, hasta 2015, solo han
conseguido realizar un dnico largometraje. Los
siguientes catorce capitulos estudian en profun-
didad la filmografia de Inés Paris y Daniela Fejer-
man, Manuela Burl6 Moreno, Judith Colell, Mar
Coll, Patricia Ferreira, Mireia Gabilondo, Angeles
Gonzéalez-Sinde, Luna (Maria Lidén), Belén Ma-
cias, Juana Macias, Laura Mafa, Paula Ortiz, Ma-
ria Ripoll y Antonia San Juan, cada uno dedicado
auna cineasta y firmado por un/a investigador/a.
Estos capitulos especificos constan de un breve
repaso por la biografia de las directoras y el anali-
sis en profundidad de, al menos, uno de los titulos
mas importantes de su filmografia. Esta estructu-
ra, en ocasiones, resulta repetitiva y estatica, por
lo que se agradece la existencia de capitulos ge-
neralistas donde los autores y autoras se toman
una mayor libertad con aproximaciones menos
encorsetadas; por ejemplo, el escrito por Beatriz
Herrero-Jiménez dedicado a directoras reco-
nocidas como Iciar Bollain, Isabel Coixet, Chus
Gutiérrez, Gracia Querejeta y Helena Taberna,
cuya trayectoria comenz6 en los aflos noventa y
contintia en el presente: un tnico capitulo dedi-
cado a ellas cinco, ya que su trabajo fue analizado
exhaustivamente en el anterior volumen de la co-
leccion. Finalmente, uno de los mas interesantes
capitulos es el altimo, donde se hace referencia a
las mujeres documentalistas. En pocas paginas,
Maria Luisa Ortega y Laura Pousa consiguen di-
bujar un esquema del ambito actual donde el do-
cumental se reconoce como una opcion formal en
la que muchas mujeres estan decidiendo llevar a
cabo sus proyectos cinematograficos por permi-
tirles una mayor vitalidad y capacidad de riesgo
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que la ficcion, refutando que sea un «premio de
consolacién» en las trayectorias audiovisuales de
las cineastas. En total, casi cien mujeres directo-
ras son nombradas a lo largo de las trescientas
paginas que componen el libro.

Mediante el analisis de la obra de las directoras
espanolas, la publicaciéon pretende estudiar el
desarrollo profesional de las mujeres en la in-
dustria cinematografica, observar el engranaje
intergeneracional y romper con el estereotipo
que homogeneiza el cine hecho por mujeres den-
tro de un mismo género cinematografico «para
mujeres». Por el contrario, muestra la existencia
de una gran variedad de temas, estilos y formas.
Como sus titulos indican, ambos volimenes se
centran en el proceso de construcciéon de «una
mirada propia» por parte de las directoras a tra-
vés de la experiencia individual, las vivencias y
las referencias precedentes.

Para los lectores comprometidos con la causa que
defiende el libro, se agradece la claridad y sinceri-
dad de su editor y de muchas autoras y autores en
su abierta critica a la industria audiovisual mayo-
ritariamente masculina, a la ausencia de medidas
realmente utiles para compensar este desequili-
brio por parte de los entes publicos y a la dificul-
tad para encontrar datos claros y contrastables
sobre la industria.

A pesar de no ambicionar convertirse en una base
de datos, este libro resulta ttil como herramien-
ta de consulta o como una suerte de enciclopedia
de las cineastas del siglo XXI. Sin embargo, su
propio concepto editorial se enfrenta con la pa-
radoja inevitable de estar desactualizado desde
el mismo momento de su publicacion y de sufrir
las limitaciones del papel frente al medio digital.
El principal problema a nivel practico es que se
sitia a medio camino entre un diccionario y un
volumen analitico que permita estudiar en pro-
fundidad desde parametros estéticos, técnicos y
teoricos las principales obras dirigidas por muje-
res en este siglo. Asimismo, la falta de distancia
con el objeto de estudio influye en la calidad del
volumen. Mientras que el primero, que abarca
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desde los origenes hasta el siglo XXI, es un libro
consistente y reflexivo, Miradas de mujer adole-
ce de falta perspectiva y reposo llegando, en oca-
siones, a denotar cierta premura o inmadurez en
los anélisis de la filmografia de las directoras.
Por ello, Miradas de mujer resulta un volumen
desigual al que se podria reclamar una mayor
coherencia sobre los aspectos a analizar de cada
directora. Existen algunos temas comunes que se
repiten en varios de los capitulos, como la trans-
nacionalidad de las obras o la bisqueda de una
mirada femenina (a pesar de que este concepto
no esté explicado o teorizado a nivel general), lo
que demuestra un interés general acerca de es-
tos aspectos dentro de la intersecciéon entre los
estudios filmicos y audiovisuales y los estudios
de género, donde se sittia la obra. Asimismo, se
percibe una cierta ansiedad por parte de las in-
vestigadoras e investigadores por reivindicar la
voz autoral de las directoras. El problema es que
este esfuerzo parece limitarse a la bisqueda de
elementos tematicos comunes o repetidos entre
sus cortas filmografias, mas que a un analisis for-
mal, estilistico o poético con cierto desarrollo.
También, se percibe una cierta necesidad de al-
gunos autores por encontrar elementos feminis-
tas en la obra de las directoras que confirmen la
militancia de estas y su implicacion en la bisque-
da de la igualdad mediante su trabajo, juzgando
su presencia (o ausencia) en bases muy endebles
y superficiales como por ejemplo el protagonismo
de personajes femeninos independientes y «em-
poderados». En este sentido, el libro requeriria
de un posicionamiento teorico inicial sobre con-
ceptos tan complejos e inestables como el de «mi-
rada femenina», «cine feminista» y «cine hecho
por mujeres» (o gynocine, tomando el término
popularizado por Barbara Zecchi). Sin embargo,
estos términos no llegan a ser debatidos y su uso
queda a criterio de cada investigador, lo que re-
sulta en un empobrecimiento discursivo y una re-
duccion del alcance teérico que una publicacion
de estas caracteristicas podria tener.

El volumen sigue una tradicion genealdgica de
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publicaciones nacionales que pusieron en valor el
trabajo de las mujeres directoras en el cine espa-
fiol. Las autoras y autores de los capitulos cono-
cen y reconocen aquellos esfuerzos anteriores por
aunar los estudios de género y los estudios filmi-
cos, sobresaliendo (por el nimero de citaciones
bibliograficas) las reconocidas aportaciones de:
Maria Cami-Vela, Mujeres detras de la camara:
Entrevistas con cineastas espanolas de la dé-
cada de los 90 (Ocho y medio, 2001) y Mujeres
detras de la camara: Entrevistas con cineastas
espanolas 1990-2004 (Ocho y medio, 2005); Fa-
tima Arranz, Mujeres y hombres en el cine espa-
fiol. Una investigacion empirica (2000-2006)
(Instituto de la Mujer, 2008) y Cine y género
en Espafia (Catedra, 2010); y Barbara Zecchi,
Gynocine. Teoria de género, filologia y praxis

LiBros

cinematogrdfica (Prensas Un. Zaragoza y Un.
Massachusetts Amherst, 2013), Desenfocadas.
Cineastas espariolas y discursos de género (Ica-
ria, 2014) y La pantalla sexuada (Catedra, 2014).
Independientemente de las carencias o excesos
que han sido apuntados anteriormente, Miradas
de mujer es un volumen de obligado conocimien-
to para los estudiantes y cinéfilos que permite
al lector distanciarse del tan repetido canon de
autores y aumentar sus conocimientos sobre pe-
liculas y cineastas mas o menos desconocidas y,
sobre todo, merece un reconocimiento por em-
barcarse en la dificil e impopular mision de traer
al frente los nombres de directoras en activo cuyo
trabajo merece ser resenado y divulgado.

Elena Cordero Hoyo
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Afirmar que el feminismo es un fenémeno de
masas hubiera sido impensable solo hace unos
afos. El termino feminista ha sido denostado y
vilipendiado como represalia a ser un movimien-
to reaccionario contra la cultura hegemonica. Sin
embargo, tltimamente hemos visto como el dis-
curso feminista ha empezado a incorporarse a la
cultura de masas y han surgido, dentro del con-
texto capitalista y neoliberal, voces ptblicas que
validan el alegato feminista. Asi, la intersecci6on
entre feminismo y cultura mainstream, ha sido
encarnada con figuras como Beyoncé o Emma
Watson, que han contribuido enormemente a que
la palabra «feminista» deje de estar demonizada.
Estos espacios de representacion estan siendo
abordados por numerosas voces desde dentro de
la academia y desde diferentes campos de estudio
para definir las 16gicas de poder que los rigen.

En este contexto surge Celebrity and the feminist
Blockbuster escrito por Anthea Taylor, profeso-
ra del departamento de Género y Estudios Cul-
turales en la Universidad de Sidney. La autora
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desentrana las relaciones entre el feminismo y
las celebrities poniendo el foco en 8 autoras que
escribieron libros que fueron éxitos de venta. El
principal requisito para entrar en esta lista fue
que su fama residiese en ser feministas, exclu-
yendo asi a quien llegd al movimiento después de
alcanzar la fama. A pesar de que el llamado «fe-
minismo mainstream» es un fenémeno reciente,
Taylor se remonta a los afios 60 para analizar
personalidades que ya encarnaban este tipo de
rol. El libro sigue una linea temporal y se divide
en dos partes, coincidiendo con las llamadas
segunda y tercera ola del feminismo, las cuales
responden a realidades diferentes con factores
propios a analizar.

En la primera parte nos habla de Gurley Brown,
Betty Friedan y Germaine Greer, asi como los li-
bros por los que son conocidas: Sex and the Sin-
gle Girl (1962), The Feminine Mystique (1963)
y The Female Eunuch (1970), respectivamente.
Aqui, desde el prisma de los Celebrity Studies, la
autora nos empieza a dar claves para el anélisis
de estos casos de estudio. Como repite en varias
ocasiones a lo largo del texto, el papel critico que
desempefaron fue de intermediarias culturales.
Tras ser conocidas por el gran ptblico, argumenta
Taylor, poseen el capital intangible de la celebri-
ty. Su nuevo estatus legitima automaticamente
sus discursos (en este caso de caracter feminista)
a ojos de una gran parte de la sociedad. Examina
de cerca y por separado cada una de las perso-
nalidades, que ya forman parte de la historia del
movimiento, para destilar sus especificidades,
pero también para encontrar el denominador co-
mun en este fenémeno. Todas escriben libros de
no ficcidn, basdndose en mayor o menor medida
en experiencias personales. La imagen que pro-
yecta la obra es irremediablemente la misma que
proyectan ellas, y la linea entre autora y libro des-
aparece. Tal y como expone Anthea Taylor llegan
a convertirse ellas mismas en la materializacién
de sus bestsellers y, en lo que respecta a publici-
dad, promocién y construcciéon de su identidad,
se convierten en la marca que venden.
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En la segunda parte del libro, las reglas del juego
evolucionan: alzarse como una celebrity del fe-
minismo significa estar presente en diferentes y
nuevos canales de comunicacion para mantenery
controlar su imagen. Las nuevas autoras de libros
de no-ficcion que se analizan son Naomi Woolf,
Sheryl Sanderg, Roxane Gay, Amy Poehler y Lena
Dunham, y cada una sirve de pretexto para ob-
servar las nuevas ventanas online y sus relaciones
con estas escritoras.

Woolf, autora de The Beauty Myth (1990), que
ha sido considerado en més de una ocasién como
el texto que da el pistoletazo de salida a la ter-
cera ola del feminismo, es el punto de inflexion
donde la negociacion del discurso y, por ende, de
la imagen de la autora, parecen ser mas contro-
ladas por ella gracias a estos canales de comuni-
cacion directos. Taylor comienza centrandose en
el Twitter y, més concretamente, en el uso que le
ha dado Naomi Woolf para preservar su posicion.
Las redes sociales son consideradas herramien-
tas de comunicacidon democraticas, la participa-
cion se levanta en un principio de igualdad y la
conexion es directa, sin intermediarios. A pesar
de ello, observamos como se reproducen las dina-
micas de poder, y solo algunos emisores captan la
atencion e imponen su mensaje. El mayor desafio
es la rapida renovacion de estos actores y, como
apunta la autora, para mantener esta jerarquia
las celebrities necesitan restablecer continua-
mente la validez de su discurso para imponer su
voz en la red.

El libro continda con Sheryl Sanderg, la actual
directora operativa de Facebook. Su condicién de
directiva de una de las empresas mas importan-
tes de EEUU hizo que muchas miradas se fijaran
en ella. Asi acab6 dando charlas en diferentes es-
pacios hasta que acab6 en una TEDTalk. Taylor
defiende que esta ventana se ha convertido en ca-
nal de comunicacién dentro del feminismo para
las grandes masas. La charla de Sanderg se vira-
liz6 y la llevo a escribir Lean In: Women, Work
and the Will to Lead (2013), convirtiéndose auto-
maticamente en la figura neoliberal feminista del
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momento que promueve autodisciplina y empo-
deramiento, mas que exponer una denuncia a un
sistema estructural. Lean In pasé a ser una marca
registrada con hashtags, actos filantropicos y una
web.

Taylor analiza también el caso de Roxane Gay
para demostrar que en las oleadas feministas no
hay una corriente tinica. Asi lo defendia la propia
Gay con el titulo de su libro Bad Feminist (2014).
Ella no encaja dentro de los patrones y corrientes
del llamado «feminismo blanco», de manera lite-
ral (tiene ascendencia haitiana) y también como
voz disonante dentro del discurso homogéneo y
validado a lo largo de los afios. A pesar de ello, la
autora del libro que ocupa esta resena no la exime
de critica. Taylor se centra aqui en la academia
neoliberal. Gay es profesora en la Universidad de
Purdue y se presenta como ejemplo de como cada
vez se requiere mas una presencia publica para
permanecer dentro de las universidades. Gay es
muy activa dentro de las redes sociales, especial-
mente Twitter y, como el libro desarrolla, una
presencia constante en los new media es una de
las vias para mantener tu valor.

Las altimas mujeres de las que habla el libro son
Amy Poehler y Lena Dunham, ambas proceden-
tes del mundo audiovisual. Sus libros Yes, Please
(2014) y Not That Kind of Girl (2014) son libros
cercanos a la autobiografia y la comedia que sir-
vieron para mantener sus estatus de celebridades
dentro del feminismo. Poehler es especialmente
conocida por sus apariciones en Saturday Night
Live (2001-2009) y por la serie Parks and Recrea-
tion (2009-2015), y Dunham por la serie Girls
(2012-2017). Taylor las define como la encarna-
cion del postfeminismo en nuestros dias. Ambas
utilizan sus experiencias vitales, sus obstaculos,
éxitos y fracasos como mujeres para hablar de su
carrera. La autora también observa que la presen-
cia online de Poehler y Dunham, como parte de su
activismo y representacion, es fundamental. Aqui
Taylor nos habla de dos ventanas mas (ademas de
las webs y las redes sociales de las que también
dan uso) que ofrecen las nuevas tecnologias para
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abrir la conexion entre ellas y su publico: la pla-
taforma YouTube y las newsletters; nuevas vias
digitales que ya forman parte de la industria del
entretenimiento y que sustentan el éxito comer-
cial de sus libros a través de estrategias promo-
cionales constantes, pero que al mismo tiempo
también se usan para difundir valores feministas.
En definitiva, las voces analizadas, junto a otras
de igual fama, han jugado un papel fundamen-
tal a la hora de la expansién del feminismo, pero
quedarnos solo ahi es ignorar el arduo trabajo
de cientos de activistas y tedricas en esta lucha
historica. Es facil dejarse arrastrar a un examen
maniqueo de la situacién donde se contraponen
las feministas de verdad con las que no lo son.
El punto fuerte del libro, ademés de su lectura
amena y atractiva, es ofrecer argumentos que se
alejan de un binomio simplista. Cada una de es-
tas figuras tiene que negociar su posicion propia
dentro del feminismo, pero el peligro surge cuan-
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do el gran publico las percibe como la encarna-
cion del mismo. Efectivamente, ellas ejercen un
gran poder frente a la opini6én ptiblica y pueden
centrar debates urgentes. Taylor no olvida las li-
mitaciones que tienen estas personalidades que,
dentro del feminismo, funcionan como lobbies de
diferentes causas, pero no dejan de estar dentro
de un contexto capitalista, uno de los grandes
enemigos de gran parte del movimiento.

Por Gltimo, el analisis que acompana a la segunda
parte del libro, diseccionando los medios digita-
les para examinar quién participa y en qué tér-
minos, adelanta muchos de los debates que estan
pendientes dentro del feminismo. Mantener un
enfoque diversificado, entre varias areas de estu-
dio, seguird siendo necesario en un contexto en
que las relaciones entre cultura contemporanea y
feminismo no hacen méas que intensificarse.

Laura Lopez Casado
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La continua transformacion que estin experi-
mentando las industrias audiovisuales en las
altimas dos décadas presenta una serie de retos
a los que el sector y la academia tratan de dar
respuesta de manera sistematica: nuevas formas
de produccion, distribucion y consumo de unos
contenidos que circulan por redes sociales, o la
existencia de pantallas e infraestructuras que
alteran las dindmicas de sectores en los que los
equilibrios y las posiciones entre los actores esta-
ban perfectamente establecidos y que han sufrido
un terremoto a gran escala.

El escenario de convergencia tecnoldgica y em-
presarial ha provocado que las empresas (pa-
blicas y privadas) traten de redefinir su posiciéon
dentro de la cadena de valor con continuos proce-
sos de integracion vertical cuya actividad final no
es facil definir. A esto hay que sumar el escena-
rio de globalizacion neoliberal en el que empre-
sas que llegan desde el campo tecnolégico (aqui
podemos incluir a los llamados GAFA —Google,
Amazon, Facebook y Apple— y a la todopoderosa
Netflix) ocupan espacios de produccion y distri-
bucién que antes eran controlados o por las ma-
Jjors de Hollywood, en el espacio de la produccion
y distribucion de audiovisuales, o por los grupos
mediaticos locales que dominaban las redes tele-
visivas. El impacto de los GAFA, evidenciado por
autores como Mosco, Miguel de Bustos, Albornoz,
Garcia Leiva o Van Dijck, esta suponiendo todo
un desafio tanto para las grandes empresas que
controlaban el sistema audiovisual como para los
gobiernos e instituciones publicas que definen las
politicas ptblicas de proteccion y promocion de
la diversidad del audiovisual. Por tltimo, el nue-
vo escenario de convergencia también ha desa-
rrollado nuevas formas de consumo y de relacion
entre y con las audiencias que han sido sistema-
tizadas por autores como Jenkins, Livingstone o
Baym. Es un consumo multiplataforma, social,
en movilidad y multipantalla que activa y explota
(siguiendo las ideas de Christian Fuchs) a las au-
diencias en un complejo equilibrio. En este mar-
co, los espacios de formaciéon también se sienten
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interpelados y, en una continua adaptaciéon que
traslade a los estudiantes estas tendencias y el
establecimiento de nuevos perfiles profesionales,
buscan contenidos y materiales para las nuevas
o adaptadas asignaturas. Para cubrir estas nece-
sidades, la coleccion de Manuales de la Editorial
UOC (perteneciente a la Universidad Oberta de
Catalunya con sede principal en Barcelona) esta
generando de manera sistematica referencias
como las dos que aqui nos ocupan.

Elena Neira, autora de La Otra Pantalla, ha pu-
blicado varios libros sobre el espectador social o
el uso de redes sociales para la promocion cine-
matografica nutridos con reflexiones y experien-
cias que actualiza de manera regular en su blog
(http://laotrapantalla.com). En la obra aqui rese-
fiada focaliza su atencion en el concepto de «se-
gunda pantalla», es decir, en como la actividad en
redes sociales de productores/difusores y espec-
tadores genera una emisiéon secundaria (también
llamada backchannel) que puede marcar tanto
las estrategias de marketing de los productos
como al desarrollo de los mismos. Destacando la
dimension social del espectador actual frente al
espectador pasivo predigital (pasividad que po-
driamos discutir desde un punto de vista tedri-
co a partir de las teorias de relaciéon y recepcion
con base en Stuart Hall), Neira profundiza en los
diferentes impactos que tiene la actividad de los
diferentes actores en el marco de lo que la autora
denomina como la «nueva television». Y es que
la actividad de las audiencias en las redes socia-
les en su segunda pantalla y en su relaciéon con
las propias plataformas desde sus televisiones
conectadas (que a partir del streaming ofrecen
una informacion mas que valiosa a los propie-
tarios de este tipo de servicios —desde Movistar
Plus a Netflix—) esté siendo estudiada de manera
sistematica, aunque la autora reclama una actua-
lizacién y mejor sistematizacion de la medicion
de audiencias.

Esta actividad marca, segin Neira, la eficien-
cia a partir de un buen uso del Big Data (o los
macrodatos, siguiendo la acepciéon de Fundéu)
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y de que los difusores y productores tengan una
estrategia bien clara que permita la captacion de
nuevas audiencias y su monetizacién en forma de
publicidad (en la audiencia como consumidora) o
en nuevos socios de los diferentes servicios (en la
audiencia como cliente). En un espacio con dife-
rentes «arcos de influencia» de la actividad en re-
des sociales de las audiencias, estas actiian como
seguidoras de un producto, como difusoras e,
incluso, como cocreadoras del contenido a través
del UGC (contenido generado por los usuarios).
Finalmente, en la segunda parte del libro, la au-
tora explicita las estrategias concretas de la na-
rracion en redes que se deben manejar desde la
produccién y como analizar ese nuevo rating
para monetizar a las audiencias en la doble di-
mension del marketing de los medios, el juego en
el mercado publicitario y en la conceptualizaciéon
del producto. En definitiva, es un interesante ma-
nual en el que se puede echar en falta una mirada
maés critica que, por ejemplo, presente el rol de
los servicios publicos en este escenario, como las
audiencias presentan resistencias a través del ac-
tivismo o referencias a autores actuales que traen
al presente las reflexiones de Dallas Smythe sobre
la explotacion de las audiencias en el nuevo esce-
nario digital.

El Big Data forma parte del libro de Neira y es
el eje de la otra obra que nos ocupa en esta re-
sefia, con varios puntos en comun. Eva Patricia
Fernandez coordina Big Data. Eje Estratégico en
la industria audiovisual, donde varios autores
y autoras dibujan un buen acercamiento a este
concepto y a cdmo esté alterando la industria au-
diovisual y los medios de comunicacién. El texto
se presenta en dos partes fundamentales. Por un
lado, trata de hacer entender la complejidad del
concepto de Big Data desde un marco general,
con su impacto en las empresas de todos los sec-
tores de la economia, para ir derivando hasta su
uso especifico en medios y haciendo hincapié en
los nuevos perfiles profesionales que se generan
desde la eleccion y almacenaje de la informacion,
por la analitica y la inteligencia de negocio, hasta
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llegar a su visualizacion y la toma de decisiones.
Y es que cuando hablamos de datos masivos es
importante establecer en qué se diferencia esta
cuestion de la informacion que histéricamente ha
llevado a gestores de lo publico y lo privado a to-
mar decisiones. Los datos masivos vienen defini-
dos por unas caracteristicas comunes, denomina-
das «volumen, variedad, veracidad y velocidad»,
elementos que dotan de valor a la informacion si
esta es bien trabajada. La realidad, como presen-
ta el libro, es que el nuevo ecosistema digital es
una maquina continua de generar informacion a
partir de la actividad de productores, distribuido-
res y usuarios, y que su correcta gestion lo con-
vierte en el nuevo petrdleo. Pero, a su vez, como
han presentado autores antes citados, este esce-
nario reordena el panorama de poder y establece
un claro oligopolio global con actores tremenda-
mente poderosos.

Por otro lado y en su segunda parte, la obra ofre-
ce una serie de casos de estudio que permiten al
lector hacerse una idea de las aplicaciones den-
tro de la industria audiovisual, desarrollando (en
algo comin al libro de Neira) especialmente la
accion en redes sociales. Como se pueden intro-
ducir los datos masivos dentro de la creacion de
narraciones de ficcion, su uso en la television en
tiempo real (haciendo especial hincapié en rea-
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lities como Gran Hermano), el uso de Twitter
de cara a los lanzamientos cinematograficos, la
gestion de la informacion en una web multimedia
como Marca.com o el uso de la herramienta Dog-
track son algunos de los casos aplicados en el de-
sarrollo de este bloque. En la parte final del libro,
un interesante capitulo de Maria Isabel Gonzalez
presenta uno de los mayores retos surgidos a par-
tir del desarrollo de las estrategias empresariales
y politicas en el uso de la informacion: la cuestion
de la privacidad en las redes sociales. Y es que el
continuo desarrollo de legislaciones, la adapta-
cion de los términos de uso por parte de las em-
presas, la violacion de la proteccion de datos de
los usuarios y escandalos como el de Cambridge
Analytica y Facebook hacen de esta cuestiéon un
elemento central en todo lo referente a la gestiéon
de la informacion.

En definitiva, nos encontramos con dos manuales
de interés para estudiantes de disciplinas audio-
visuales a la hora de entender estos fenémenos
emergentes y que deben ser completados con mi-
radas més criticas hacia estos desarrollos para un
correcto entendimiento del escenario mediético
global actual.

J. Ignacio Gallego
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DVD y Plataformas de Internet







Filmoteca Espaiiola en la red

Filmoteca
Espanola

Durante la altima década las instituciones dedi-
cadas al patrimonio cinematografico han ido in-
corporando sus fondos al acceso digital. Este vi-
raje hacia la disposicion en abierto de contenidos
de archivo no esta exento de polémica dentro de
la comunidad de las filmotecas. Quizas el punto
mas visible de este debate interno fuera la publi-
cacion, en 2008, de Film Curatorship. Archives,
Museums, and the Digital Marketplace por el
Osterreichisches Filmmuseum (Viena). En forma
de didlogo entre cuatro expertos, esta publicacion
paso revista a los retos planteados por el «para-
digma digital» y al proceso de transformacion
tecnolbgica y conceptual que supone para archi-
vos y usuarios el poder disponer de los fondos fil-
micos mediante internet.

En el panorama espafol, esta discusiéon parece
haber quedado iinicamente en el fuero interno de
los archivos, ya que poco ha trascendido. Aun asf,
de forma poco sistematica y algo desorganizada,
algunos fondos patrimoniales han ido aparecien-
do a través de la red. Nos ocupamos de lo que en
este sentido esté llevando a cabo Filmoteca Es-
pafola.

Algunas iniciativas en el &mbito de la Uni6én Eu-
ropea han ayudado a desarrollar plataformas
en red para acceder a contenidos. El proyec-
to EFG1914 [http://europeanfilmgateway.eu/
about_efg/contributing_archives] supuso un
paso importante a la hora de estandarizar la di-
gitalizacion y catalogaciéon de los archivos cine-
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matograficos europeos. El centenario de la Gran
Guerra sirvi6 para proporcionar acceso a mas de
setecientas horas de material a través del portal
del proyecto y de Europeana, la gran biblioteca
digital continental. Filmoteca Espanola contribu-
y6 con cincuenta y seis titulos datados entre 1914
y 1920. Varios forman parte de la conocida como
Coleccién Tramullas, aunque también pueden
encontrarse noticiarios y reportajes o peliculas de
animacion. Los videos se encuentran alojados en
Vimeo, una red social dedicada al alojamiento de
archivos audiovisuales digitales. Por defecto, los
archivos se abren a una resolucién horizontal de
540x400 pixeles, algo por debajo de la resolucién
SD estandar, pero permite el visionado a pantalla
completa.

Filmoteca Espafiola particip6 también en 2016
en el Proyecto Forward, una iniciativa europea
para identificar las obras huérfanas y libres de
derechos. El trabajo de catalogacion condujo a la
creaciéon de un registro europeo comun de obras
huérfanas conservadas en los archivos. El objeti-
vo era garantizar la actuacion de los archivos en
su obligacion de digitalizar y ofrecer a la ciuda-
dania el visionado del patrimonio audiovisual.
El BFI (British Film Institute) ya hace posible el
acceso a estas obras desde su plataforma de visio-
nado BFI Player y con una lista de reproduccion
en YouTube denominada Orphan Works. Por
ahora, este proyecto no se ha materializado en
acceso general o libre a ningtin tipo de contenido
en Filmoteca Espanola debido, sobre todo, a las
dificultades que entrana el proceso de consulta
en las entidades de gestion previstas en la Ley de
Propiedad Intelectual, toda vez que Egeda, por
ejemplo, cobra un canon por consulta unitaria
al tiempo que es parte interesada en el registro
de obras a las que pueda atribuirse el estatuto de
huérfanas.

La popularidad de YouTube lo ha convertido en
un escaparate para la difusién por parte de los
archivos. Aunque algunas instituciones han op-
tado por alojar sus videos de acceso publico en
servidores propios o en otras plataformas en las

125



que los parametros de compresiéon pueden ser
controlados por el propietario, otras han prima-
do la capacidad de llegar a un mayor nimero de
usuarios. De nuevo, el BFI fue uno de los pione-
ros en apuntarse a este modelo en 2007. La fal-
ta de autonomia administrativa y tecnoldgica de
Filmoteca Espafiola demord su incorporacion a
esta plataforma, toda vez que sus trabajos deben
figurar como listas de reproduccién en el canal
del Ministerio de Cultura [https://www.youtube.
com/user/canalmcu]. Por ejemplo, hasta hace
nada la responsabilidad recaia en la Secretaria de
Estado de Cultura del Ministerio de Educacion,
Cultura y Deporte (actual Ministerio de Cultura
y Deporte), que ejerce como mediador en cual-
quier subida o actualizaciéon. Mientras que el Tea-
tro Real o la Biblioteca Nacional tienen canales
propios, Filmoteca Espafiola —depositaria del
patrimonio audiovisual— debe conformarse con
cuatro listas de reproduccién perdidas en la ma-
rafia de canales cuya puesta al dia es frecuente.
Estas listas van precedidas, eso si, por el nombre
de la institucion.

La Coleccion Guerra Civil contiene sesenta y
cinco documentos entre los cuales se encuentran
varias ediciones de los noticiarios Espana al dia,
de Laya Films, y Noticiario Espariol, del Depar-
tamento Nacional de Cinematografia, y las pre-
sentaciones del historiador Julidn Casanova para
el programa de RTVE y Filmoteca Espaiola La
guerra filmada (2006), de cuya edicion en DVD
proceden todos los materiales. Sin embargo, se
da la paradoja de que cuando uno pretende acce-
der al reportaje Espafia heroica (Segunda parte)
(Joaquin Reig, 1938), el gran documental sobre
la contienda pactado por Falange Espaiiola y el
III Reich, una cartela nos avisa de la imposibili-
dad de ver este video. La misma cartela detalla
que es debido a una denuncia de Egeda por vul-
neracion de no se sabe qué pretendidos «dere-
chos de autor».

La Coleccién Archivo Historico contiene vein-
tiocho piezas breves, constituidas en su mayoria
por noticias relacionadas con Alfonso xii y activi-
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dades militares y culturales del primer tercio del
siglo xx. También incluye tres clasicos del reper-
torio de vanguardia castiza que figuran entre las
perlas del archivo: El orador (Feliciano M. Vito-
res, 1928), Esencia de verbena (Ernesto Giménez
Caballero, 1930) y Noticiario de Cineclub (Ernes-
to Giménez Caballero, 1930). Como en el caso de
la Guerra Civil, son titulos que habian sido publi-
cados con anterioridad en DVD.

En 2015 se crea la lista Coleccion Sagarminaga.
El proyecto de recuperacion, investigacion y res-
tauraciéon de esta coleccion, adquirida en 1997,
es uno de los tultimos realizados de manera sis-
tematica e integral sobre una coleccién completa
de Filmoteca Espafiola. Dicho proyecto dio como
resultados una publicaciéon (Camille Blot, La co-
leccion Sagarminaga [1897-1906], 2011) y el ac-
ceso digital a noventa y siete piezas de cine de los
inicios. Los temas son muy variados desde algu-
nas de las primeras vistas obtenidas en Espana
por Alexandre Promio, operador de los Lumiére,
hasta varios reportajes sobre Alfonso xi1, pasan-
do por peliculas de transformaciones, titulos que
se creian perdidos de Georges Méliés o escenas
cOmicas. Ninguna informacién acompaia estos
videos, cuya identificacion se reduce a la minima
expresion para insistir, en cambio, en la titulari-
dad de las restauraciones.

Esta carencia de datos resulta harto mas doloro-
sa en el caso de la Gltima lista, dedicada a la Co-
leccién de la Escuela Oficial de Cinematografia,
ya que esta debia haber constituido el proyecto
piloto del Plan de Digitalizacién de Filmoteca
Espafiola. Dicho plan parece haber quedado re-
ducido a diez practicas de esta institucion docen-
te, activa entre 1947 y 1976, subidas de manera
casi clandestina a la plataforma en la primavera
de 2017 sin el mas minimo tipo de contextualiza-
cién. Aqui podemos encontrar los primeros tra-
bajos rodados por realizadores como Berlanga,
Bardem, Saura, Regueiro o Martin Patino.

Todos estos videos en YouTube se presentan en
formato de pantalla correcto, con bandas ne-
gras en los laterales para que los formatos 1,33:1
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0 1,37:1 originales, no sufran deformaciones al
ser reproducidos en el dispositivo de visionado,
adaptado al estandar actual panoramico en 16/9.
La resolucion es de 586x460, lo que proporcio-
na una experiencia apropiada al espectador en
la pantalla predeterminada y en la denominada
«modo cine», aunque légicamente los proble-
mas de compresion automaética se hacen patentes
cuando se reproduce en «pantalla completa». El
logotipo de Filmoteca Espafiola figura a modo de
marca de agua en la esquina inferior derecha.
Filmoteca Espafiola en RTVE a la carta [http://
www.rtve.es/filmoteca/] parece ser el proyecto
estrella por cantidad y relevancia en la web de la
propia Filmoteca de cara al acceso digital a nues-
tro patrimonio cinematografico. Desde el portal
en RTVE de Filmoteca Espafiola —en la nota de
prensa en la que se resefiaba la puesta en marcha
de este portal en 2012 se habla del archivo como
de Filmoteca Nacional— se pone a disposicion de
cualquier usuario todo el fondo del noticiario ofi-
cial No-Do. Constituye un fondo de casi siete mil
documentos audiovisuales.

La publicacion de estos documentos se basa en
el convenio firmado entre RTVE y Filmoteca Es-
pafiola mediante el cual, en 1982, Filmoteca asu-
mia la titularidad de los materiales, en tanto que
RTVE se encargaba de su conservaciéon y comer-
cializacion. En 2011 se firmé una adenda en la
que se autorizo6 la publicacién y comercializacion
del fondo en el sitio web de RTVE, toda vez que la
Filmoteca no dispone de medios ni de un servidor
propio para facilitar el acceso a los contenidos. La
renovacion del convenio en 2014 hace referencia
también a «todos los contenidos de los que Fil-
moteca Espafiola tiene derechos».

Aparte del noticiario propiamente dicho, hay
otros tres apartados, con una denominacioén tan
genérica como imprecisa, que no conviene perder
de vista: Peliculas, Cortometrajes y Documenta-
les. Peliculas presenta seis largometrajes y dos
cortometrajes producidos entre 1929 y 1946: An-
gelina o el honor de un brigadier (Louis King, Mi-
guel de Zarraga, 1935) es, desde luego, la mas des-
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lumbrante (o sorprendente en esta ubicacién) por
tratarse de una produccion de la Fox, rodada en
Hollywood en espafiol con la intervencion de En-
rique Jardiel Poncela y en verso ripiado. Las dos
versiones de Raza (José Luis Saenz de Heredia,
1941 y 1950), con guion del propio Franco y pro-
ducida por el Consejo de la Hispanidad, o EI mis-
terio de la Puerta del Sol (Francisco Elias, 1929),
primer largometraje sonoro rodado en Espana
mediante el sistema Fonofilm, son algunos de los
hitos de este apartado. La pestaiia Cortometrajes
solo contiene la ya mencionada Esencia de verbe-
na y la version restaurada de Un perro andaluz
(Un chien andalou, Luis Bufiuel, 1930). Docu-
mentales se abre con los ocho programas com-
pletos de La guerra filmada y agrupa también los
documentales sobre la Gran Guerra que formaron
parte de EFG1914 Yy los dos titulos de Giménez Ca-
ballero que ya hemos visto en YouTube.

En tanto el namero limitado de fondos de estas
tres secciones permite moverse por ellas con un
simple scroll, otra cosa es manejarse en el gran
volumen de documentos archivados en la seccion
No-Do. En la mayoria de los apartados solo apa-
rece la identificacion del titulo y la fecha, obvian-
dose incluso la sucinta descripcion del contenido
que acompana a algunos documentales y reporta-
jes. La seccion No-Do se organiza segun las series
Noticiarios, Documentales en Blanco y Negro,
Documentales en Color e Imagenes del Deporte
(incorporados en 2017), ademas de la coleccion
Archivo Historico y Archivo Real. Constituye este
altimo uno de los fondos originarios de Filmoteca
Espafiola procedentes del archivo cinematografi-
co de la Casa Real. Las circunstancias de la pro-
cedencia o las caracteristicas de la coleccién no
se explican, con lo que la relaciéon de documentos
resulta una miscelanea compuesta en su mayoria
de actos protagonizados por Alfonso xir (algu-
nos titulos repetidos en YouTube en la lista Co-
leccion Archivo Historico), pero entre los cuales
se encuentran cincuenta y cinco minutos de una
produccioén, al parecer britanica, con el titulo de
El pariente o diez minutos de noticiarios Pathé
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sin datar. La seccidon Archivo Historico aqui se
subdivide en una serie de subsecciones cronolé-
gicas para facilitar la navegacion. En la dedicada
a Antes de 1914 bajo el titulo facticio de Escenas
de Esparfia se retnen seis de las vistas espafiolas
Lumieére. Estas vistas estan perfectamente identi-
ficadas en el catalogo de Filmoteca Espafiola con
su titulo francés, pero aqui se sigue recurriendo a
la exigua base de datos con la que se gestionaban
los fondos de No-Do.

De tirar sin més de la catalogacion funcional con
la que RTVE gestionaba los fondos de No-Do
deriva que, entre las demés colecciones, perma-
nezcan emboscados documentales de Jer6nimo
Mihura, Antonio Mercero o Chumy Chtimez o ex-
perimentos pioneros en Espana en color y panta-
Ila ancha a los que solo se puede llegar mediante
el conocimiento previo del titulo. Aun sabiendo
lo que se busca, resulta més facil acceder desde
un buscador genérico estandar que utilizando el
motor de btisqueda del portal. Se puede llegar a
él mediante un enlace denominado Filmoteca on-
line en el sitio web del CCR (Centro de Conserva-
cion y Restauracion) de Filmoteca Espanola.

Los negativos de los noticiarios producidos hasta
el verano de 1945, asi como todo el material in-
cautado por el Departamento Nacional de Cine-
matografia durante la Guerra Civil, se volatiliza-
ron en el incendio que tuvo lugar el 16 de agosto
de 1945 en Cinematiraje Riera, de ahi que haya
bastantes ediciones de las que no se conserva el
sonido. A pesar de todo, solo faltan cinco ntiime-
ros completos. Esta ausencia de sonido se suple
con la inclusion de los programas de mano con la
descripcion del contenido. No suple las carencias
de catalogacion del portal, pero constituye una
valiosa documentacién complementaria una vez
que se ha conseguido localizar el noticiario de re-
ferencia. En estas circunstancias el mejor modo
de navegar por tan proceloso océano de docu-
mentos audiovisuales es el cronologico, lo que
no siempre es factible cuando lo que se busca es
otro tipo de referencias: geograficas, personales,
acontecimientos, etc. Esto limita bastante el uso
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para investigadores e historiadores de esta colec-
cién, una prueba mas de que el acceso, sin la per-
tinente catalogacion, no es suficiente.

Los documentos audiovisuales se presentan con
una resoluciéon de 640x480, suficiente para el
visionado en internet y con las carencias propias
de materiales que no se han sometido a ninguna
minima restauracion digital.

Finalmente
https://www.mecd.gob.es/cultura/areas/cine/
mc/fe/portada.html
https://www.mecd.gob.es/cultura/areas/cine/
mc/fe/cer/inicio.html

Hasta aqui el repaso a los fondos de Filmoteca
Espafiola accesibles a través de internet. En todos
los casos, salvo en el No-Do, se trata de titulos
transferidos desde Betacams digitales creados
para otros proyectos y cuyos derechos son gestio-
nados por Filmoteca Espafiola. Una vez subidos a
la plataforma correspondiente, los archivos que-
dan abandonados a su suerte o a las veleidades de
Egeda, sin que por el momento la Filmoteca dis-
ponga de personal ni de permisos para supervisar
las incidencias ni para ir paliando las carencias
documentales.

Como se desprende de lo expuesto, lo primero
que llama la atencidn es la dispersion en los cana-
les de acceso a los fondos digitalizados. Esta dis-
persion desmerece la labor, el esfuerzo y la inver-
si6n realizada por la propia Filmoteca Espafiola
en ese proceso de digitalizacion y acceso. Esto,
ademads, se acrecienta si tenemos en cuenta que el
acceso se duplica desde dos sitios institucionales
distintos, el de Filmoteca Espafiola y el del CCR.
No se entiende claramente, al menos desde la or-
ganizacion de la web, la relaciéon o dependencia
entre ambos organismos (que en realidad son el
mismo). A esta confusion ayuda que se dupliquen
con diferente organizacion el acceso a los diver-
sos contenidos digitales.

Tanto la cantidad como la calidad de los mate-
riales disponibles en la red es importante, pero
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se echa en falta que el esfuerzo, tiempo y fondos
empleados luzca. Es decir, que esos contenidos se
acompaiien de la informacién propia de una ins-
titucién del Patrimonio. Esto es atin més inexpli-
cable cuando el trabajo de investigacién y catalo-
gacion en la gran mayoria de los casos esta hecho.
No obstante, el esfuerzo realizado por facilitar el
acceso a nuestro patrimonio audiovisual resulta
aun més meritorio si tenemos en cuenta las di-
ficultades que acarrea la falta de recursos, pero,
sobre todo, la nula independencia administrativa
(v por tanto de accién) de Filmoteca Espafiola.

En 2005, Nicola Mazzanti (responsable de fon-
dos filmicos de la Cinémathéque Royale de Bél-
gica) escribia en el Journal of Film Preservation
refiriéndose a la transformacion digital: «me pa-
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rece que esta es la mejor oportunidad para los
archivos filmicos de reconquistar su papel de
proveedores, estimuladores y patrocinadores de
la investigacion y las practicas educativas [...],
por ejemplo, proporcionando mas y mejor acce-
so [digital] bajo demanda». Quizas a Filmoteca
Espanola, ademas de la reclamada y absoluta-
mente imprescindible inversion de recursos hu-
manos y econémicos, necesaria para no perder
también este tren, le haga falta pensar qué tipo
de proveedor, estimulador y patrocinador quiere
ser a través del acceso a sus fondos o lo que es,
en definitiva, el acceso al patrimonio audiovisual
espafol.

Begoiia Soto y Santiago Aguilar
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Los desafios del archivo online:
CineChile.cl y Cinetecanacional.cl

La evolucion de las bibliotecas especializadas en
cine, sus profesionales, los puntos en comiin o las
diferencias con la archivistica tradicional a la luz
de las nuevas tecnologias y los desafios para el
siglo xx1 son discusiones habituales dentro de la
comunidad de los archivos filmicos. En este tex-
to resefiaremos dos plataformas web orientadas
al tema del acceso, tanto de la documentacion,
como sugiere el énfasis de CineChile.cl: Enciclo-
pedia del Cine Chileno, como al material filmico
en streaming, como propone el Archivo online de
la Cineteca Nacional de Chile.

La evolucion de las bibliotecas sobre cine es uno de
los temas que preocupa a la Federaciéon Interna-
cional de Archivos Filmicos (FIAF). En un encuen-
tro promovido durante su Congreso de abril de
2017, més de 150 bibliotecarios y archiveros de 16
paises se reunieron para debatir sobre estas mate-
rias (A. Coco y J. Romero «Documenting Cinema:
The Evolution of Film Librarian», Bruselas. Jour-
nal of Film Preservation, n.° 97, 2017). En algu-
nos paises, como ocurre en Estados Unidos, se ha
considerado también necesario mantener un vin-
culo con la industria cinematografica. Hoy resulta
pertinente preguntarse sobre el patrimonio audio-
visual online, las politicas de acceso y la valoracion
del mismo. Sitios como CineChile.cl y Cinetecana-
cional.cl adquieren relevancia en términos de ac-
cesibilidad de contenidos patrimoniales diversos,
considerando que la nocioén de patrimonio prima
sobre el soporte y la técnica.

Preservacion y acceso son dos caras de la misma
moneda. La preservacion es el concepto méas am-
plio que incluye la conservacion e, incluso, segin
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algunos tedricos como Ray Edmonson (Filosofia
y principios de los archivos audiovisuales, Pa-
ris, Organizacion de las Naciones Unidas para la
Educacion, la Ciencia y la Cultura, 2004), el acce-
so. La preservacion no puede ser un objetivo en si
mismo y no tiene sentido si no es asociada al ac-
ceso. CineChile.cl: Enciclopedia del Cine Chileno
asume una tarea de documentacion y de archivo,
que establece una sistematizacion de informa-
cion que de manera orgénica es puesta a disposi-
cién del publico a través de la web.

Creado el 2009 por los periodistas e investigado-
res Antonella Estévez y Marcelo Morales, con el
objetivo de promover una fuente de informacion
en torno al cine chileno desde los origenes hasta
lo contemporaneo, cont6 con el apoyo del Fondo
Audiovisual del entonces Consejo de la Cultura
(hoy Ministerio de las Culturas, las Artes y el Pa-
trimonio) y tuvo, en distintos momentos, el patro-
cinio de: la Comisién Bicentenario; la Direccion
de Bibliotecas, Archivos y Museos DIBAM (hoy
Servicio del Patrimonio); el Instituto de la Comu-
nicacion e Imagen de la Universidad de Chile; la
Corporacion del Patrimonio; la Escuela de Cine
de Chile; la Facultad de Comunicaciones de la
Universidad del Desarrollo; la Cineteca Nacional
de Chile; la Fundacion de las Iméagenes en Movi-
miento; y la Cineteca de la Universidad de Chile.
Sustentado con un modelo que depende de fon-
dos concursables del Ministerio de las Culturas,
las Artes y el Patrimonio, ha podido mantenerse
en el tiempo con la fragilidad que ello significa,
sin tener, como seria pertinente, financiamiento
estable. Pese a ello, apuesta por acompanar a la
produccion nacional y ofrecer una ventana que
aborde distintos ejes del campo audiovisual, des-
de la produccion contemporanea hasta la critica
especializada, pasando por entrevistas, articulos
tematicos e informacién contingente en torno a
estrenos y festivales. Ademas, tiene almacenado
un relevante archivo de prensa desde la llegada
del cine a Chile hasta nuestros tiempos.

Se trata de un sitio en Internet que cobija las fi-
chas técnicas de todas las peliculas hechas en
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Chile de las que se tiene informacion, a lo largo
de sus mas de 100 aflos de historia, alcanzando
mas de 3.500 titulos en distintos formatos. Inclu-
ye un buscador que permite acceder a los datos
de produccion de cada filme y de sus realizadores.
A partir del 2011 tiene un disefio que permite ac-
ceder a través de links a producciones chilenas
disponibles en linea tanto en portales como en
los archivos online de la Cineteca Nacional de
Chile, Cinepata.cl, Cinetecavirtual.cl y el Archivo
patrimonial de la Universidad de Santiago. Las
maés de 3500 visitas diarias de promedio del si-
tio son un indicador positivo respecto a su obje-
tivo de convertirse en un referente de consulta
tanto para festivales como para investigadores.
Otro de sus ejes de trabajo ha sido, desde 2012,
el rescate de las peliculas nacionales en la prensa
nacional, abordando el tema desde una perspec-
tiva patrimonial y educativa, con la transcripcion
de cerca de 1.500 notas. La estrategia de difu-
sion vincula el sitio al uso de redes sociales, con
maés de 30.000 seguidores en Twitter y cerca de
23.000 en Facebook.

Por su parte, la Cineteca Nacional de Chile tie-
ne como mision la salvaguarda de peliculas, pero
también su difusion. En ese marco, desde el ano
2013 se desarrolld una modalidad de archivo
online que permite visionar en streaming un
considerable nimero de titulos que integran su
acervo. Esta iniciativa se relaciona con el acceso
a todo tipo de publico, tanto en Chile como en el
extranjero, y, de manera gratuita, a la cinemato-
grafia chilena patrimonial, contando con 300 ti-
tulos online. A ellos se agregan materiales como
fichas pedagobgicas, fichas técnicas, fotografias y
especiales organizados en torno a épocas, auto-
res, hitos del cine chileno y otros ejes tematicos.
En 2017 se registraron 76.295 reproducciones de
peliculas, con un promedio de 218 reproduccio-
nes diarias (80% en Chile, 2% en México, 2% en
Argentina, y el resto entre paises como Colom-
bia, Estados Unidos, Espafia, Pert y Francia).
Se detecta un alto interés por peliculas iconicas
del cine chileno y por documentales como Terre-
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moto! (Egidio Heiss, 1939), sobre la tragedia de
Chillan de 1939; y Chile junio 1973 (Eduardo La-
barca, 1973), sobre el Tanquetazo.

La digitalizacion del acervo, que permanentemen-
te requiere migraciones de cara a su proteccion,
ha sido una preocupacién permanente para este
archivo, desde su creacion en el aino 2006. No solo
se trataba de digitalizar formatos filmicos como
35 mmm, 16 mm o formatos caseros como 8 mm
v 9,5 mm, los que sumaban hasta el 2017 un total
de 12.303, sino también de video. Y, luego de los
procesos de digitalizacion, hoy se conservan for-
matos en LTO7 y dpx de mas de 600 obras. Por
ello, se optd por la instalacién de un laboratorio
digital que permitiera abordar la preservacion,
incluyendo la digitalizacién en formatos 2K y 4K,
la restauracion digital y la correccion de color con
tecnologias de punta en la propia Cineteca, con el
objetivo final de ponerlas a disposiciéon de publi-
cos amplios, mas alla de la conservacion. En este
sentido, la web de Cineteca es clave como espacio
privilegiado de acceso a su archivo.

La seleccion de qué digitalizar o restaurar para
luego poner online es una tarea en equipo. Un
comité curatorial propone y luego se define qué
materiales del archivo requieren con urgencia
procesos de digitalizacion y/o restauraciéon. Nor-
malmente se aborda el tema a partir del deterioro
del soporte original y la importancia histérica de
la pelicula o el registro cinematografico. Cintas
que van desde la precursora Paseo de Playa An-
cha (1903) a otras mas contemporaneas como La
leccién de pintura (Pablo Perelman, 2011), cla-
sicos patrimoniales como El husar de la muerte
(Pedro Sienna,1925), Rio abajo (Miguel Frank,
1950) y El chacal de Nahueltoro (Miguel Lit-
tin,1969), junto a registros del centenario de la
republica (1910), de Santiago en los afios 20 y 30,
extractos de noticiarios e imagenes inéditas del
periodo 1970-1973, forman parte de este sitio que
contiene colecciones del archivo, especiales e in-
formaciones sobre las restauraciones.

Los desafios de la salvaguarda del patrimonio
audiovisual sugieren hoy un énfasis en el amplio
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acceso a través de plataformas digitales y una
mirada en funciéon de las audiencias y la parti-
cipacién. De esa manera, estos espacios no solo
constituyen una forma de visibilizar los acervos,
sino nuevas ventanas de exhibicion por una parte
y, por otra, fuentes de valor fundamental para la
investigacion sobre cine. Por ello, tanto el archi-
vo de peliculas de la Cineteca Nacional de Chi-
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le como CineChile.cl, representan una dindmica
que involucra no solo nuevas formas de recepciéon
para el audiovisual y fuentes abiertas para los in-
vestigadores, sino una nueva manera de dialogo
que trasciende fronteras y propone nuevas lectu-
ras para el cine latinoamericano.

Monica Villarroel
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INSTRUCCIONES PARA LOS AUTORES

Secuencias. Revista de Historia del Cine (ISSN 1134-6795 y e-ISSN 2529-9913) es una publicacion
auspiciada por la Universidad Auténoma de Madrid, editada de forma ininterrumpida desde 1994
y publica dos ntimeros al afo. Las bases de datos en las que esta incluida Secuencias son: Directory of
Open Access Journals (DOAJ), European Reference Index for the Humanities and Social Sciences (ERTH
PLUS), Film Literature Index, International Index to Film Periodicals (FIAF), indice H (Google Scholar
Metrics), Latindex, ISOC, Modern Language Association (MLA), Open Academic Journals Index (OAJT)
y Ulrich’s. Desde 2010, la revista ha incorporado la evaluacion ciega por pares (peer review), por lo que
todos los articulos de investigacion publicados han sido evaluados por especialistas anénimos ajenos a la
redaccion. Desde 2015, Secuencias se edita en version digital y la direcciéon de su pagina web es: https://
revistas.uam.es/secuencias.

1. Cobertura

Secuencias tiene como objeto colaborar en la difusién creciente de articulos de investigacion relativos
a la historia del cine en cualquiera de sus aspectos u orientaciones que se realicen en Espafia y en el
ambito internacional. Todos los textos sometidos a consideracion por la Redaccion de la Revista deberan
ser trabajos originales, que no hayan sido publicados con anterioridad en ningin otro medio escrito
impreso o electrénico. Tampoco se admitiran los articulos que estén siendo sometidos a consideracién en
cualquier otra publicacion desde el momento del envio y hasta que la revista se haya pronunciado sobre
su publicacion. Secuencias podra, no obstante, presentar en version castellana trabajos ya publicados en
otraslenguas que estime de particular interés o relevancia. Aunque, eventualmente, puedan considerarse
manuscritos redactados en otras lenguas, la publicacion en Secuencias sera siempre en espafiol.

2. Textos considerados para publicacion

Seran considerados para publicacion los articulos de investigacion.
Articulos de investigacion

Los trabajos originales de investigacién tendran la siguiente estructura: resumen en espanol e inglés de
250 palabras, palabras clave (méaximo 10) en espafol e inglés, texto (introduccion, material, resultados y
discusion), agradecimientos y bibliografia. La extension maxima del texto sera de 25 paginas en formato
Word, escritas a espacio y medio en Times New Roman 12.

Notas, reseiias bibliograficas y reseiias de DVD

En ningtn caso se admitira el envio de notas o resefias no solicitadas.
3. Informacion adicional

La revista no acepta material previamente publicado. Los autores son responsables de obtener los
oportunos permisos para reproducir el material (texto, imagenes o graficos) de otras publicaciones y de
citar su procedencia correctamente.

La revista acusa recepcion del manuscrito. Los juicios y opiniones expresados en los articulos publicados
en la revista son de los autores y no necesariamente del Comité Editorial.

4. Envio de originales y normas de presentacion de los trabajos

Los autores interesados en enviar un articulo a la revista deberan entrar en Secuencias (https://revistas.
uam.es/secuencias), ir al apartado «Acerca de» y acceder a «Envios en linea». A continuaciéon deberan
registrarse y seguir los pasos que le sefialara la aplicacion.

Las condiciones relativas a las normas de presentacién de los trabajos, se pueden consultar en el apartado
«Informacién para los autores de la pagina web de la revista» (https://revistas.uam.es/secuencias/
information/authors).
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