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Resumen

El presente trabajo es el resultado de una investigacion pluridisciplinaria que, utilizando
los marcos tedricos y metodoldgicos propios de la literatura y la critica cinematografica,
indaga desde una perspectiva cultural sobre las transformaciones en los campos literario
y cinematografico en la Argentina del cambio de milenio. Estos cambios estuvieron es-
trechamente vinculados con la crisis socioeconémica que atravesaba el pais durante ese
periodo, con la globalizacion y con los avances tecnologicos en el area audiovisual. El re-
corte temporal es el de la primera década del siglo xx1, aunque para comprender mejor el
proceso hubo que estudiar también los afios 1990. El andlisis pone el foco en como la
concentracion experimentada por sector editorial y en como las nuevas tecnologias y la
nueva ley de cine influyeron en los cambios observados en los modos de creacion, de
produccion y de distribucion de los productos culturales desarrollados tanto por el sector
literario como en el cinematografico.

Textos y Contextos desde el sur, N° 6, Vol lll (2), julio 2018 89



: Facultad de Humanidades y Ciencias Sociales

Universidad Nacional de la Patagonia San Juan Bosco

Abstract

This work is the result of a multidisciplinary research that investigates the transfor-
mations of Argentina literature and cinema, encompassing the processes of creation,
editing and distribution using the theoretical and methodological framework of lite-
rary and film theory, and the sociology of culture. The transformations in the mode of
production were imbedded by the socioeconomic crisis that was suffering the country
during that period, by the globalization and by the technological advances in the au-
dio-visual area. We analyze in this study the period 1990 - 2010. We attempt to eva-
luate the transformations of Argentine society and how these were represented by a
new generation of Argentine writers and filmmakers.
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Introduccidén

La Argentina del cambio de milenio es-
taba sumida en una profunda crisis
econdémica y social. La sociedad se en-
frentaba al desafio de hacer frente al cie-
rre definitivo —comenzado por la Gltima
dictadura- de un ciclo econémico y un
modelo social que llevaban varias déca-
das. Habian pasado los afios de las pri-
vatizaciones de las cajas de prevision
social y de empresas publicas acom-
panadas de planes de retiro voluntario.
Dos afios seguidos de recesion sumados
a una muy alta tasa de desempleo habian
hundido a la sociedad en el pesimismo
respecto del futuro.

En ese contexto, los escritores y ci-
neastas argentinos buscaron en un primer
momento adaptarse a las circunstancias y
en un segundo paso representar el feno-
meno que los rodeaba; los de la vieja es-
cuela lo hicieron con el lenguaje que
habian usado hasta entonces, los que
empezaban a hacerse un lugar dentro de
estos campos de expresién intentaron
innovar para diferenciarse de sus colegas
de la generacién anterior, los que se des-
tacaron entre el retorno de la democra-
cia y mediados de los anos 1990. Esta
primera impresion nos ha llevado a pre-
guntarnos como y en qué medida se es-
tablecié el quiebre que dio paso a los
nuevos autores y cudl fue el rol que juga-
ron los editores y los productores de ci-
ne; cuestiones que probablemente expli-
quen algunos cambios importantes en
los campos respectivos de la literatura y
el cine.

Interrogarse sobre como se esta-
bleci6é el cambio generacional en la lite-
ratura y el cine argentinos de comienzos
del siglo xx1 implica una problematiza-
cion tanto de los modos de produccion
de ambas formas de expresién como de
la tematica predominante en las obras y

la forma de representarla. Una parte de
la problematica, en efecto, gira en torno
a las transformaciones experimentadas
en el campo de la produccién cultural
argentina durante los afios 2000, perio-
do en el que se observo ademéas una ex-
perimentacion sobre nuevas formas de
representacion estética en ambas expre-
siones artisticas. Indagaremos sobre la
relacion de estos cambios con un entorno
de concentracion en el mercado editorial
y en el de la exhibicidon cinematografica
en manos de empresas multinacionales,
asi como con el de un ingreso al pais de
nuevas tecnologias que se desarrollaron
a lo largo de esos anos.

De esta manera, enfocamos nues-
tro analisis por un lado, desde lo econo-
mico, en las estrategias implementadas
por los principales actores de cada sector
para llevar adelante la labor creativa, la
relacién con sus pares y la distribucion
de las obras; y por otro lado, en lo que
refiere a los recursos estéticos, en el ac-
ceso a roles protagonicos —tanto en las
expresiones artisticas como en la socie-
dad— de sectores de la sociedad histori-
camente relegados a un segundo plano:
las villas miseria y sus habitantes (“los
villeros”), las minorias sexuales (perso-
nas cuya identidad de género y practicas
sexuales discuten la hegemonia de las
normas heterosexuales) y las estrategias
narrativas de los escritores y cineastas.

Marco teérico y metodoldgico

Este trabajo se enmarca dentro de una
perspectiva transdisciplinaria, un en-
cuentro disciplinar que pone el foco en
los efectos producidos por un contexto
social, politico y econdémico, en los cam-
pos especificos de dos artes. Se busca
dar cuenta de las transformaciones en
los modos de produccion -desde una
perspectiva sociolégica- y de los cambios
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en la creacion estética -desde la critica li-
teraria y cinematografica-. Sobre esta tl-
tima cuestidon, los estudios sobre una
supuesta vuelta del realismo -y su profu-
sa produccion (en el cine: Cartoccio,
2006; Dipaola, 2010a; en la literatura:
Contreras, 2006, 2010 y 2013; Delgado,
2005; Kohan, 2005; Ludmer, 2010; Spe-
ranza, 2005)- han ayudado a circunscribir
uno de los problemas méas importantes
que presentaban las obras del periodo.
Por nuestra parte, entonces, nos vamos a
centrar en los personajes (su situacién
en la sociedad, su lenguaje), en los esce-
narios, los espacios, y en el tratamiento
de los temas.

El método de anélisis, por su parte,
ha sido orientado por la teoria de los
campos (Pierre Bourdieu, 1984, 1991)
abordando la obra de arte desde un en-
foque restringido a su area y las relacio-
nes de poder que ésta tiene con su
entorno, y la teoria de las representacio-
nes sociales (Howard Becker, 2015), des-
de un enfoque sociol6gico mas amplio
que incluye no soélo los factores inheren-
tes al area de produccién sino también
aquellos que contribuyen de una u otra
manera a la realizacion de la misma. Este
marco tedrico nos ha guiado en nuestro
estudio de las condiciones de creacion a
las que se ven sometidos los autores —la
situacion del mercado editorial y de pro-
ducciéon y distribucion cinematografica,
desde lo macro; la relaciéon con sus pa-
res, desde lo micro— y nos ha ayudado a
comprender cuestiones ligadas a la elec-
cion de los aspectos tematicos y estéticos
que los artistas tienen en cuenta para sus
obras. Con este objetivo hemos realizado
entrevistas a escritores, editores, cineas-
tas y productores, asi como un anaélisis
del comportamiento de cada uno de los
dos sectores durante el periodo mencio-
nado a través de las publicaciones espe-
cializadas y estadisticas oficiales.

En este sentido, con el marco teo6-
rico establecido y el método definido, la
lectura de los trabajos de autores como
Reinaldo Laddaga (2006) sobre las es-
trategias estéticas en tiempos de crisis;
Josefina Ludmer (2010) sobre la identi-
dad territorial; Celina Manzoni (2001),
Astutti y Contreras (2001), José Luis de
Diego (2010), Ksenija Bilbija (2009 y
2010), Saferstein y Szpilbarg (2012 y
2014), y Hernan Vanoli (2009 y 2010)
sobre el mercado editorial y la NNA
(Nueva Narrativa Argentina); Agustin
Campero (2009) y Esteban Dipaola
(2010Db) sobre la estética del nuevo cine;
y las ineludibles referencias de Gonzalo
Aguilar (2010) y Elsa Drucaroff (2011)
para un acercamiento global a la litera-
tura y el cine de la nueva generacién, nos
ha servido de base para acercarnos con
mas detalle a nuestro objeto de estudio.

Contexto econdmico, politico y
social y sus efectos en el ciney
la literatura

La mayoria de los gobiernos de América
Latina llevaron adelante durante los
aflos 1990 una politica neoliberal que
tuvo un impacto importante en varios
niveles de la sociedad. Se trat6 de una
multiplicidad de medidas tendientes a
estabilizar los niveles macroeconémicos
e insertar la region en el proceso de glo-
balizacion profundizado a partir de la
caida del muro de Berlin y, mas amplia-
mente, del bloque soviético.

En este contexto econémico y social
tanto la literatura como el cine experi-
mentaron importantes cambios estructu-
rales que desencadenaron a principios
de los afnos 2000 ciertas modificaciones
en el funcionamiento de sus respectivos
campos. En el caso de la literatura, la
fuerte concentracion del mercado edito-
rial que limitaba la diversidad de autores
y de teméticas foment6 la aparicion de
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nuevos espacios alternativos de creacién
y distribucion que no sélo permitieron el
surgimiento de nuevos escritores sino
que también alentaron a una mayor au-
dacia en la temaética y las formas narrati-
vas como en las estrategias de los editores.
El cambio en el cine se produjo en buena
parte gracias a una serie de reformas
cristalizadas en nuevas instituciones pri-
vadas y publicas, como la FUC (Funda-
ciobn Universidad del Cine), el nuevo
INCAA (Instituto Nacional de Cine y Ar-
tes Audiovisuales) y el BAFICI (Festival
Internacional de Cine Independiente de
Buenos Aires), y en cambios normativos
impulsados por las demandas de los
principales actores del sector. El area
audiovisual consiguié un mayor desarro-
llo a través de la adopcion de la ley de ci-
ne que, a partir de mediados de los anos
1990, permiti6 aumentar significativa-
mente el presupuesto del INCAA.

En el plano estético, hemos consta-
tado que ambas expresiones fueron muy
receptivas de lo que acontecia a su alre-
dedor. Varias peliculas del periodo que
va desde 2000 hasta 2010 abordaron
tematicas relacionadas con la crisis, al-
gunas muy representativas y ya tratadas
en otras épocas (por ejemplo las migra-
ciones); otras igualmente importantes pe-
ro que no habian sido representadas de la
manera recurrente y particular con que
lo han hecho los artistas de este nuevo
siglo, sobre todo las relacionadas a aque-
llos sectores excluidos de la sociedad ar-
gentina, por ejemplo, los villeros y los
grupos cuya sexualidad disiente con la
canonizada por las normas de la hetero-
sexualidad.

¢Por qué haber elegido la literatura
y el cine para nuestro estudio? Una de
las razones ha sido el cambio notorio que
ambas expresiones experimentaron en su
relacion con el mercado, por un lado, y

con la academia, por el otro; tomando
estos dos campos en el sentido que les
da Damian Tabarovsky en su ensayo Li-
teratura de Izquierda; es decir, enten-
diéndolos como los dos polos en-
cuadrados dentro de los limites rigidos
que les confieren sus convenciones (Ta-
barovsky, 2011, p. 15).

Mientras que la literatura ha goza-
do a lo largo de la historia de una estre-
cha relacion con la academia y las otras
artes, el cine ha conseguido un reconoci-
miento mas amplio dentro de los claustros
académicos hace apenas unas décadas;
aunque hay antecedentes, como la crea-
cion de las primeras escuelas superiores
de arte audiovisual, que se remontan a
principios de los afios 19602.

Otra razon que ha influido en la
eleccion de estas dos expresiones ha sido
la transformaciéon que efectuaron para
adaptarse a las nuevas condiciones del
mercado y de la sociedad. Tuvieron que
cambiar, en efecto, los modos de pro-
duccioén, de creacion y de distribucion.

El cine ya habia comenzado a cam-
biar a mediados de los afios noventa. La
ley de Cine (ley N° 24.377/94) aprobada
en plena era menemista permitio au-
mentar significativamente el hasta en-
tonces magro presupuesto del INCAA, el
instituto regidor del sector, y, por anadi-
dura, las ayudas financieras para las
nuevas peliculas. La literatura, por su
parte, tuvo que tocar fondo. La nueva
generacion de escritores no encontraba
espacios dentro del circulo editorial de-
sarrollado durante los noventa por lo
que una buena parte tuvo que aprender
a autofinanciarse y autoeditarse. Uno de
los motores de la renovacion vino de la
mano de pequefios grupos de artistas
plasticos y dramaturgos que, junto a poe-
tas y narradores, comenzaron a compartir
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espacios de difusion y actuaciéon (realizan-
do happenings, performances) emulando
lo que en la década de 1960 produjo el
Instituto Di Tella, aunque en un movi-
miento mas disperso y variado a diferen-
cia de aquel que habia sido una referencia
Unica.

Libros, escritores, editores

En el campo literario se observé una
transformacion en el mercado editorial
que derivd, en una relaciéon causal, en un
movimiento de contestacion del canon
considerado hasta finales del siglo veinte
0, al menos, un debate en torno a la legi-
timidad de algunos de sus elementos in-
tegrantes. La seleccion de escritores por
publicar que las editoriales hacian en fa-
vor de los autores consagrados —con el
objetivo de minimizar riesgos y asegurar
el éxito en las ventas— cercenaba las po-
sibilidades de los mas jovenes. Escrito-
res como Herndn Ronsino tienen un
recuerdo fresco de esa época:

“En octubre de 2001 me recibi. Es el mo-
mento de afirmacién de uno en su oficio,
en sus deseos, en lo que quiere proyectar
y sali frente a un pais que se habia de-
rrumbado. Todos los proyectos que
tenia, las ideas siempre las presentaba
en algun lado y todo se pinchaba; no se
podia hacer nada. Era una sensacion de
pesimismo, o que era dificil insertarse
como generacién, que era una genera-
cion que aparecia ahi fuertemente. De
hecho, después de la crisis, hay una es-
pecie de renovacion literaria también
¢no? El momento de la crisis nos marca
a nosotros como generacion y nos in-
corporamos con esa marca también. Yo
creo que junto con lo que pasé con la
dictadura, que por ahi no éramos cons-
cientes de lo que nos ocurria a nosotros
como generacion; pero si nos dejo hue-
llas eso. La gran marca histérica que

nos constituyo, digamos, en ese mo-
mento fue la crisis de 2001. Y luego de
esa crisis empezo a aparecer toda una
camada de autores que empezaba a re-
buscarselas para publicar, armando
pequenias editoriales, armando blogs,
armando grupos de lectura, y ahi nos
fuimos conociendo” (Entrevista al es-
critor Hernan Ronsino).

Los autores noveles, en busca de
espacios de expresion, comenzaron a
crear medios alternativos para que sus
obras alcanzasen a un publico. De esta
manera, vieron la luz galerias culturales
donde se realizaban performances que
combinaban lectura de poesia y actua-
cion, nuevas editoriales con su espacio de
venta propio —como lo es la libreria “La
internacional Argentina” para “Mansal-
va”—, y editoriales totalmente artesanales
como las cartoneras y su pionera “Eloisa
Cartonera”. Estos emprendimientos cul-
turales revitalizaron el sector editorial y
dieron un nuevo impulso al campo lite-
rario, en lo que a la publicaciéon de escri-
tores noveles se refiere. Estos, ademas
de conseguir publicar sus libros, gozaron
de total libertad para la creacién, asi lo
explica Gabriela Cabezéon Camara:
“Eterna [Cadencia] estd esperando mi
proxima novela. Tuve algunas ofertas de
algunas otras editoriales. [...] Yo los voy
haciendo [los libros] y luego hay gente
que los quiere. Por ahora es asi, estoy
contenta, y espero que siga asi” (Entre-
vista a la escritora Gabriela Cabezén Ca-
mara).

La libertad creativa de la que goza-
ron los escritores de la nueva generacion
—la de los 2000— permiti6 un acerca-
miento a tematicas muy poco exploradas,
como la de las diversidades sexuales y los
excluidos, y una toma de riesgos en el tra-
bajo del lenguaje y el vocabulario, ambi-
tos en los que los hacedores del canon,
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salvo raras excepciones, permanecian has-
ta entonces refractarios al cambio.

El ingreso del sector literario ar-
gentino en el proceso de globalizacion
implicé una creciente “asimetria en los
ordenes de la produccion, la circulacién
y la recepcion” (Cedeno, 2010, p. 74);
proceso en el cual fue determinante el
papel desempeiiado por las editoriales,
tanto nacionales como extranjeras.

Los cambios de gestion en las tradicio-
nales editoriales familiares locales
alentaron el ingreso de capitales pro-
venientes de otras areas al sector edi-
torial. Con la creacion de grandes redes
de librerias se modificaron las estruc-
turas comerciales y la especializacion
del sector grafico, sobre la base de
ventajas comparativas se tradujo en
mayores exportaciones. Estas nuevas
reglas de juego en la region concentra-
ron notablemente la producciéon y la
comercializaciéon editorial. Otro punto
de inflexion fue el fin del proceso de
concentracion editorial en Espafia. Las
limitaciones de mercado existentes en
la peninsula para la continuaciéon del
ritmo expansivo del negocio editorial y
el ingreso de un fuerte competidor co-
mo Bertelsmann obligd a los grandes
grupos editores como Prisa, Monda-
dori, Planeta, Ediciones B o Zigzag a
globalizarse como mecanismo para en-
frentar la nueva competencia dentro
del sector. (Claudio Rama, 2003, p.

129).

La necesidad de buscar nuevos mer-
cados que tenian las grandes editoriales
citadas por Claudio Rama ante la voraci-
dad del grupo Bertelsmann anticipaba y
buscaba evitar lo que al final se volvio
irreversible para algunas de ellas. La
multinacional alemana adquiri6 en no-
viembre de 2012 la propiedad total del

sello Mondadori rebautizidndolo Litera-
tura Random Houses3; asi el grupo edito-
rial Random House Mondadori pas6 a
llamarse Pinguin Random House y a su-
mar una nueva division a su presencia
en lengua castellana4. Sin embargo, las
editoriales ibéricas (y las europeas con
filiales en Espafia) mostraron una codi-
cia similar en América Latina no sélo al
concentrar las partes de mercado (du-
rante el periodo estudiado habia en Ar-
gentina 1590 editoriales, pero las diez
primeras concentran el 45 por ciento de
las ventas [Rama, op. cit., p. 133]) sino
también al provocar un fenéomeno de
“extranjerizacion” puesto que al final del
proceso de concentracion, a finales de la
década de 1990, las empresas extranje-
ras controlaban la mayor parte del mer-
cado: en Argentina, por ejemplo, “solo
veinte editoriales dominaban el mercado
y ninguna de ellas [era] de capital local”
(Vanoli, 2009, p. 169).

Es de destacar que, ademas, los ca-
pitales que llegaron a la region gozaron
de algunas ventajas. El caso de Brasil y
México es el méas notable puesto que los
dos juntos significaban el 75 por ciento
del mercado editorial latinoamericano
(Rama, op. cit., p. 129). Pero a esta ven-
taja cuantitativa hay que agregarle la que
proporcionaron las reglas propias de ca-
da uno de los paises. Tanto Brasil como
México se caracterizan por la interven-
cion del Estado en la producciéon y com-
pra de libros de texto. En 2000, el
gobierno brasilefio “adquiri6 70 millones
de libros para el curso lectivo 2001, o
sea, casi el 20% de la produccion local o
el 40% de la produccion didactica total”
(Rama, op. cit., p. 130). El mercado me-
xicano, por su parte, ademas de dirigir
una parte importante de su edicion hacia
las compras estatales, tiene la particula-
ridad de practicar la coediciéon entre edi-
toriales publicas y privadas para alentar a
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la industria nacional. Estas caracteristicas
hacen que una gran parte de los titulos
publicados sean de tipo didacticos; el res-
to —del cual un buen ntimero se destina a
los best sellers— se divide entre los otros
géneros. En un contexto semejante cabria
preguntarse cual es la parte que queda
para los nuevos poetas y narradores.

En Argentina, un importante sector
editorial privado se desarroll6 entre 1930
y 1970 gracias al surgimiento de grandes
sellos. Claridad, Emecé, Losada, Peuser
y Sudamericana llegaron a posicionar
hegemonicamente a la edicion argentina
en el mercado de habla hispana. A partir
de la década de 1970, el sector se fue re-
trayendo hasta que en los anos 1990 ce-
di6 a la presion de los grandes grupos
europeos. La languida industria local no
s6lo tuvo que enfrentarse al poder
economico de firmas como Bertelsmann,
sino que tuvo que soportar también la de-
sigualdad fiscal puesto que, mientras la
produccion local pagaba impuestos en
diversas etapas (no debia, sin embargo,
pagar el IVA), los libros importados es-
taban exentos de impuestos. En efecto,
el sector local recibid el tiro de gracia
cuando el 25 de julio de 2001, al final del
proceso de concentracion, se sancioné la
ley 25446 (llamada ley del fomento del
libro y la lectura) que permiti6 liberar de
gravamenes la importacién de libros ter-
minados que viniesen acompanados de
otros objetos —juguetes, por ejemplo—.
Asi, a través de maniobras empresariales
como compras o fusiones, se produjo el
ingreso al pais de grandes actores del
sector como Planeta —adquiri6 Emecé y
Minotauro—, Bertelsmann —compr6 Su-
damericana—, Ediciones B —adquiri6 Ja-
vier Vergara Editores—, el grupo francés
Havas —se quedé con Aique—, y la co-
lombiana Tesis Norma que compr6 Ka-
pelusz (Becerra, Hernandez y Postolski,

2003, pp- 77-88).

Vale destacar, sin embargo, que
durante la década del noventa la indus-
tria editorial tuvo un gran crecimiento
con una tirada promedio anual de unos
“52 millones de libros” entre 1990 y
2004, cuyo 23,8 por ciento fueron rela-
tos de ficciéon (Botto, 2006, p. 211).

El comportamiento del mercado
editorial muestra, sin embargo, ciertas
paradojas. Por ejemplo, alcanzé el pico
de ejemplares impresos en el afio 2000,
en medio de una coyuntura de recesi6on
que duré tres afios. En los Graficos N.° 1
y N.° 2 podemos observar la evolucion
del sector de la edicién entre finales de
los noventa —momento del mayor ingre-
so del capital extranjero—y 2010.

Se observa, en primer lugar, que
uno de los picos de mayor producciéon de
ejemplares se produjo en 2000, en pleno
proceso de “extranjerizacion” de las edi-
toriales (Vanoli, op. cit., p. 168). Sin em-
bargo, lo que significO una nueva
dinamizacion para las editoriales no lo
fue tanto para los autores. En efecto, si
observamos los nuevos titulos registra-
dos durante el mismo periodo notamos
que hubo poca variacion entre 1997 y
2001, y que sblo en 2003, después de
haber superado el impacto de la crisis de
2001-2002, la cantidad de novedades
fue en aumento hasta casi duplicar en
2010 las cifras que se manejaban a fina-
les de la década del noventa.

La concentracion dentro del sector
tuvo un fuerte impacto, no s6lo en la
propia profesion de editor, sino también
en la promociéon de nuevos autores y la
publicaciéon de sus obras. Asi como en
Brasil o México las editoriales multina-
cionales vieron en las publicaciones
didacticas una forma de evitar riesgos,
en Argentina la forma segura de publicar
las orient6 a los autores consagrados.
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Los jovenes escritores, entonces,
vieron con escepticismo sus posibilida-
des de acceder a una primera publica-
cion. Dos fendmenos que surgieron de la
dificultad de conseguir una primera pu-
blicaciéon fueron las galerias pluriartisti-
cas que, con el antecedente de Belleza y
Felicidad, propusieron un nuevo espacio
compartido por las performances, la lec-
tura de poesia, las artes plasticas y el
teatro, y las editoriales alternativas que
buscaron experimentar con nuevos so-
portes materiales y vias de distribucion
que no las sometieran a las reglas co-
merciales y financieras del mercado.

Del mismo modo, los editores de
las casas que no participaban de la dina-
mica de los grupos concentrados debie-
ron desarrollar estrategias para no
quedar al margen de la actividad. Un re-
curso generalizado entre las editoriales
pequenas y las “independientes” fue el
de volcarse hacia los “nichos de merca-
do”:

Buscan asegurar un pequefio porcen-
taje de lectores “cautivos” —la reduc-
cion de las tiradas es un fen6meno que
atafie a toda la industria, incluyendo
las grandes empresas—, a partir de la
publicacién de autores y géneros que
no constituyen una inversion segura
desde el punto de vista de la rentabili-
dad. La revitalizacion de la edicion de
poesia en nuestro pais durante este
periodo es un indicador, entre otros
varios, de las estrategias que desplie-
gan este tipo de editoriales. (Botto,

2011, p. 4)

Debemos sefialar que la denomina-
cion “independiente” remite fundamen-
talmente a la “independencia frente al
imperativo de la maxima rentabilidad” y “a
la prioridad otorgada a la calidad y al valor
cultural del libro” (Astutti y Contreras,

2001, p. 768). En el seno de este tipo de
empresas se encuentran editoriales con
una infraestructura entre pequena y me-
diana, por lo que existe una distinci6on
en las llamadas “pequenas” que radica
principalmente en que éstas son “edito-
riales cuyo catalogo estd compuesto en
su mayor parte por titulos de tirada me-
diana o minima, que rara vez llegan a
3000 ejemplares y cuya expectativa de
venta oscila entre los 700 y los 1000
ejemplares” (Ibid., p. 770).

Después de la crisis de 2001 sur-
gieron “emprendimientos que se auto-
denominan ya no “independientes” sino
“alternativos”, “artesanales” y, en algin
caso, “antimercado” (Botto, op. cit., pp.
4-5). Uno de los proyectos que estable-
ci6 una nueva visiéon de la actividad fue
la creacion de “Eloisa Cartonera”.

Mucho se ha escrito sobre los co-
mienzos de la ya mitica editorial que
edita libros compuestos de fotocopias
recubiertas de tapas de carton reciclado.
También se ha escrito bastante —aunque
menos— sobre los proyectos que la pre-
cedieron: “Nunca nunca quisiera irme” y
“Belleza y Felicidad”. “En 1999 Fernanda
Laguna y Cecilia Pavon inauguraban la
editorial—galeria de arte “Belleza y Feli-
cidad” siguiendo los modos de produc-
cion artesanal de la literatura que
abundaban en las décadas del setenta y
ochenta en Brasil” (Palmeiro, 2010, p.
16). Dos afios antes, la poeta Gabriela
Bejerman, amiga de ambas y colabora-
dora de ByF, habia lanzado la revista
Nunca nunca quisiera irme que signi-
fic6 a la postre una basa para el lanza-
miento del nuevo proyecto artistico.

Laguna y Pavon pusieron en prac-
tica un modo de difundir la literatura
que habian visto en el norte de Brasil
durante un viaje que habian hecho a
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Salvador de Bahia junto con su amiga
Gabriela Bejerman: las lojas de cordel.

La literatura de cordel: se trataba de
pequenos libritos folletinescos que se
vendian colgados de una cuerda (como
la de tener la ropa lavada) en negocios
que mezclaban la literatura popular
con otras chucherias (objetos baratos
devenidos maéas tarde en kitsch). Esa
idea de mixtura de materiales heterd-
clitos resulté clave para Belleza. Por-
que se trataba justamente de
desacralizar la literatura, de exponer
su caracter de mercancia ideologica-
mente negado en un circuito cultural
basado en el privilegio de clase, que
remite a un modo de produccién lite-
rario sostenido, tanto en las grandes
editoriales como en las universidades,
por la explotacion casi esclavista dis-
frazada bajo el manto del prestigio —el
prestigio de pertenecer a la ciudad le-
trada (Ibid., p. 172).

El surgimiento de Belleza y Felicidad
—segun Cecilia Palmeiro— ha rescatado el
legado dejado por Néstor Perlongher,
quien a principios de los ochenta habia
promovido las literaturas del desbunde
brasilefio. Las fundadoras buscaron que
la obra de arte se volviese accesible
econémica y fisicamente tanto para el
artista como para el ptublico. En primer
lugar, los textos de poesia o prosa se edi-
taban en simples hojas blancas de ofici-
na que podian estar escritas en forma
manuscrita o a través de una impresora
particular; después, la obra era presen-
tada en reuniones de lectura y perfor-
mance abiertas a todos los que quisieran
participar, de esa manera el artista se
daba a conocer y los lectores o especta-
dores alcanzaban un contacto mas per-
sonalizado con el mundo de la cultura y
participaban de una dindmica novedosa
que los incluia como actores plenos y

donde el aspecto mercantil era relegado a
un segundo plano.

Palmeiro ha observado, por otra
parte, que ciertos artistas jévenes se
“salian de lo estricta y tradicionalmente
literario para vincularse con otras prac-
ticas sociales como formas de interven-
cion politica” (Ibid., p. 11). Es decir, que
de la misma constatacion que hemos
hecho nosotros (la exploracién de nue-
vas formas —de creaci6on, produccion,
distribuciéon— dentro de un campo artis-
tico) la lleva a formular una hipoétesis
politica. Nuestra investigacién, por su
lado, si bien tiene en cuenta el aspecto
politico al que hace referencia Palmeiro,
se orienta principalmente hacia una
hipétesis de indole cultural donde no
sblo entra en juego la politica, sino tam-
bién, una revision de las referencias cul-
turales que sirven de sustento, entre
otras cosas, para la construccién de un
canon o la preferencia de un soporte fi-
sico de la obra por encima de otro.

En estos dos aspectos —el soporte
fisico y la puesta en duda del canon— se
apoyaron las nuevas editoriales alter-
nativas para pensar su estrategia de de-
sarrollo en un campo dominado por los
grandes grupos. Buscaron distinguirse
apuntando hacia un publico determina-
do y la composicion de un catalogo que
reposara en un nicho del mercado des-
cuidado por las grandes firmas. Asi,
editoriales fundadas durante los 2000,
como Interzona y Mansalva, han publi-
cado desde sus inicios no soélo los tra-
bajos inéditos de jovenes narradores y
poetas argentinos, sino también, los de
escritores latinoamericanos que eran
conocidos en su tierra pero ignorados
en Argentina, como lo refleja el testi-
monio de Manuel Pampin, de Corregi-
dor, editorial que, ademas de publicar
autores de poca difusiéon en el mercado,
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se especializd en torno al tango y el sin-
dicalismo:

Las pequenas editoriales solo podran
subsistir en un mercado globalizado y
excesivamente monopolizado por las
grandes empresas publicando autores
poco conocidos y temas descuidados
por los grandes editores, por tratarse
de “espacios” reducidos que tienen
que ver con el rescate cultural de de-
terminado pais, o area del continente.
(Manzoni, 2001, p. 787)

Este punto de vista es compartido
por otros editores como Gaston Gallo, de
Simurg, quien sostiene que las grandes
editoriales dejan un campo de accién
marginal, sobre todo en la literatura na-
rrativa y poética, muy interesante para
los pequefios emprendimientos (Ibid., p.
784). Esta coyuntura ha sido particular-
mente apreciada por escritores entonces
noveles:

“Un dia, Maria Moreno, que es una
gran escritora, gran periodista y gran
persona, me dijo: “llevale esto a Leono-
ra de Eterna Cadencia” (que recién es-
taba abriendo). Ella [Leonora Djament]
me dijo: «Dale, publiquemos esto». Fue
ast de fluido. Asi como estaba todo tra-
bado, antes; fue muy facil, después” (En-
trevista a Gabriela Cabezén Camara).

El segundo aspecto, el soporte ma-
terial de la obra, produjo que la transfor-
macion del libro fuera atravesada por
distintas oOpticas, de acuerdo a la innova-
cion que quisieron aportar los diferentes
editores. Hubo quienes quisieron un
abaratamiento de costos y apuntaron a
publicar los textos en formatos rayanos
al folletin; algunos buscaron que sus li-
bros recuperasen el aura, perdida en la
rusticidad de los materiales, a través de
una cobertura pintada a mano en cada

ejemplar; otros se diferenciaron por un
arte de tapa también original, ideado por
un artista ligado a la casa de edicion,
aunque reproducido en todos los ejem-
plares de la obra.

Esta senda transitada por las pe-
quenas editoriales fue marcada, ademas,
por algunos emprendimientos originales
como el de las editoriales cartoneras: la
creacion de “Eloisa Cartonera”, por
ejemplo, representd, como hemos dicho,
un hito en el sector.

“Eloisa Cartonera” fue, en efecto, la
editorial pionera en lanzar libros encua-
dernados con tapas de cart6on rastico re-
ciclado. La idea surgio, en 2003, de un
grupo de artistas® que percibian muy le-
jana la posibilidad de ver publicados sus
libros dentro de los carriles tradiciona-
les. Los fundadores, Javier Barilaro —di-
bujante y pintor—, Fernanda Laguna
—artista visual, performer— y Washing-
ton Cucurto —poeta y narrador—, pensa-
ron que al mismo tiempo podrian
publicar a otros autores argentinos o la-
tinoamericanos que atn no lo habian si-
do en Argentina y asimismo pagar el
carton de los cartoneros a un precio mas
alto del habitual y compensar, asi, la mi-
sera retribuciéon que éstos recibian por el
material que recogian de la via publica
(Bravo Varela, 2009).

Desde su primera publicacion,
(Pendejo, de Gabriela Bejerman) la edi-
torial confeccion6 un catalogo con una
lista de 123 titulos® de autores que cedie-
ron gratuitamente los derechos de pu-
blicacion -sin perder su propiedad
comercial- (Entrevista a Maria y Alejan-
dro, trabajadores en “Eloisa Cartonera”).
Entre los autores que integran el catalogo
encontramos una distribucion equitativa
entre escritores consagrados y noveles
(Trajkovic, 2009, p. 90); los primeros,
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como César Aira o Rodolfo Fogwill, se
benefician del prestigio de haber apoya-
do un emprendimiento original y popu-
lar, mientras que los segundos, como
Fabian Casas, Juan Diego Incardona o el
mismo Washington Cucurto, gozaron de
una primera publicacién de sus obras
que les dio la visibilidad necesaria para
ser reconocidos por las otras editoriales.

Desde la creacion del sello, los fun-
dadores y miembros de “Eloisa Cartone-
ra” fueron invitados en repetidas
oportunidades para dar charlas en el ex-
tranjero y estimularon la aparicion de
emprendimientos, sobre todo en otros
paises de América Latina, que emularon
su estética y principios editoriales; tal es
el caso de “Animita Cartonera” (Chile),
“Dulcinéia Catadora (Brasil), “La cartone-
ra” (México), “Sarita Cartonera” (Peru),
“Yerba Mala Cartonera” y “Mandragora
Cartonera” (Bolivia), “Yiyi Jambo” (Para-
guay) [Bilbija y Celis Carbajal, 2009, pp.
197—210].

La editorial recibe diariamente en
sus instalaciones no s6lo a los libreros
que van a encargar o a retirar su pedido
de ejemplares nuevos sino también la vi-
sita de turistas extranjeros que han oido
hablar del original concepto en su pais
de origen. Van en busca de su libro “a
medida”.

Algunas de las editoriales pequeiias
que vieron la luz durante los afios de la
recesion y los posteriores al estallido de la
crisis fueron el resultado de un proceso
que incluia amistad, creacion, encuentros
de creacién y de difusion. A modo de
ejemplo, antes de fundar Ediciones Del-
diego, en octubre de 1998, la mayoria de
sus miembros habian formado parte de la
revista 18 whiskys (Jaramillo, 2009) y
organizaban presentaciones y recitales de
poesia con frecuencia’. Esta experiencia

les permiti6 gozar de un espacio de per-
tenencia que, el momento llegado, sirvid
de plataforma para el lanzamiento de la
editorial. Asi lo describi6é Daniel Durand,
uno de los editores:

“Se hizo la presentacion de los seis
primeros libros en el anfiteatro de la
Plaza de los Perros (Cordoba y Jean
Jaures) y ahi empez6 todo. Eran libros
artesanales: los imprimiamos en im-
presora laser, en papel artesanal belga,
y, como siempre, los armébamos no-
sotros. Dado el pequefio éxito que
causaron los textos, y el formato y el
disefio de los libritos, seguimos ade-
lante, siempre ocupandonos de hacer
todo, desde la seleccion y edicion has-
ta el diseno de tapa”. (Fortuny, 2009)

Esto ultimo, “ocuparse de todo”, ha
formado parte de la organizacién del
trabajo de los editores de este tipo de
editoriales, surgidas de un proyecto co-
lectivo impulsado por artistas prove-
nientes de distintos modos de expresion.

De la misma manera fue tomando
forma Belleza y Felicidad, proyecto em-
prendido por Cecilia Pavon y Fernanda
Laguna, en 1999. La iniciativa se en-
marc6 en una continuidad y comple-
mentariedad de la revista Nunca nunca
quisiera irme a casa que dirigia desde
sus inicios, en 1997, Gabriela Bejerman,
amiga de Pavon y Laguna y principal
colaboradora del nuevo emprendimiento.

Crearon primero el sello editorial ByF,
para el cual la literatura no era solo
una mercancia sino una cosa barata y
luego una galeria de arte en el barrio
de Almagro, donde no se trataba de
nuclear artistas en un ambito cerrado,
sino de juntar personas que hacian
distintas cosas y las compartian con los
amigos (logica que atraves6 también la
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construccion del catadlogo) poniendo
en duda el estatuto del arte y conceptos
como calidad estética, especificidad y
autonomia, y construyendo proyectos
en red, asi como modos experimenta-
les de comunidad. (Palmeiro, 2013)

Asistimos entonces, en los anos
2000, a la maduracion de un movimien-
to artistico que se habia gestado durante
la década anterior a través de proyectos
culturales que aglutinaban a decenas de
artistas de diversas disciplinas. Fueron
varios los grupos, cada uno tenia un nu-
cleo fijo de miembros al cual se acerca-
ban artistas que colaboraban también en
otros grupos. Entonces, asi como Ga-
briela Bejerman fue, como hemos obser-
vado, la fundadora y directora de un
proyecto propio mientras que, al mismo
tiempo, colaboraba estrechamente en
otro de un grupo de artistas afines a
ella, en el mismo sentido fue la trayec-
toria de Fernanda Laguna: cofundadora
de Belleza y Felicidad y de Eloisa Carto-
nera y colaboradora, simultaneamente,
de varios proyectos.

Estos escritores y artistas se reunian,
desde mediados de la segunda mitad de la
década del noventa, para desarrollar un
proyecto estético, en primer lugar, pro-
ductivo, a continuaciéon, que brindase
una respuesta alternativa a la linea tra-
zada por los grupos concentrados que, a
gran escala, tendia a homogeneizar la
produccion literaria (edicion de los auto-
res consagrados, tOpicos que aseguraran
grandes ventas, precios altos) sin tomas
de riesgo, y por ultimo, una forma nove-
dosa de alcanzar y relacionarse con el
publico lector.

El campo cinematografico

El cine latinoamericano tuvo su época de
oro entre los afios 1930 y 1950 cuando

logré desarrollar un sistema industrial
propio (tomando el de Hollywood como
modelo) que le permitié “lanzar a escala
regional —y en algunos casos, a escala
mundial- peliculas y figuras de la cultu-
ra latinoamericana” (Getino, 2010, p.
32). Este modelo alcanz6 su apogeo
cuando el director espanol Luis Bunuel
obtuvo en el festival de Cannes el premio
al mejor director por la pelicula Los ol-
vidados, film que en 2003 fuera inte-
grado por la UNESCO en el Programa
Memoria del Mundo.

Sin embargo, como bien sefala
Octavio Getino, cuando hablamos de ci-
ne latinoamericano nos estamos refi-
riendo, en realidad, a la produccién de
apenas un punado de paises.

Entre las, aproximadamente, 12500
peliculas producidas desde 1930 a
2000 en América Latina, 5500 co-
rresponden a México (45% del total),
3000 a Brasil (25%) y 2500 a la Ar-
gentina (20%). El 90% de la produc-
cion de peliculas se concentr6 en soélo
tres paises, correspondiendo el 10%
restante a mas de veinte repuablicas de
la region, particularmente, las que de-
cidieron producir imagenes propias a
través de diversas politicas de fomento
(Ibid., p. 31).

No obstante, en la actualidad, po-
demos senalar un mayor desarrollo en
paises como Chile, Colombia, Uruguay y
Venezuela; los tres Gltimos se vieron no-
toriamente beneficiados por una nueva
reglamentacién y una legislacion adap-
tada a la realidad del mercado. Si antes
del cambio de milenio estos paises apenas
formaban, en su conjunto, parte del 10 por
ciento de la produccién latinoamericana,
entre 2000 y 2009 —como indica la Tabla
N© 1— pasaron a participar de poco mas
del 20 por ciento de la industria regional.
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Produccién de largometrajes entre 2000 y 2009

Argentina | Brasil | México

Chile

Colombia | Venezuela | Uruguay

Cantidad de

films producidos 800 600 450

120 110 90

Fuente: Getino, 2012, p. 25.

Asi como a nivel geopolitico y co-
mercial la creacion de bloques como el
Mercosur (Mercado Comun del Sur), en
los anos noventa, ALBA (Alianza Boliva-
riana para América) y UNASUR (Unién
de Naciones Suramericanas), una vez
entrado el nuevo siglo, favorecieron la
integracion politica y el desarrollo comer-
cial de la region, la creacion y posterior
ampliaciéon de la CAACI (Conferencia de
Autoridades Cinematograficas de Ibe-
roamérica) durante los noventa cumplio
el mismo papel en el area del cine. En
efecto, el mayor intercambio entre los
paises miembros permitié que en 1997
los empresarios del sector creasen la
FIPCA (Federacion Iberoamericana de
Productores Cinematograficos y Audio-
visuales), institucion que a la postre im-
pulsaria el programa IBERMEDIA, un
programa que fomenta la coproduccion
de peliculas de ficcion y documentales y
que tiene por objetivo crear un espacio
audiovisual por medio de ayudas finan-
cieras destinadas a los productores inde-
pendientes de los paises miembros (la
mayor parte de Iberoamérica). Fue en es-
te contexto favorable que algunos Estados
que carecian o disponian de leyes inadap-
tadas a las condiciones actuales del mer-
cado audiovisual lograron una legislacién
al respecto; tal fue el caso de Colombia y
Chile en 2004, Venezuela en 2005, Pa-
nama en 2007, Uruguay en 2008, Nica-
ragua en 2010 (Getino, 2012, pp. 19—20).

En el seno de los bloques regiona-
les también se ha buscado legislar sobre

la industria audiovisual. En 2003, por
ejemplo, el Mercosur cre6 la RECAM
(Reunién Especializada de Autoridades
Cinematograficas y Audiovisuales del Mer-
cosur), un érgano consultor conformado
por las autoridades nacionales en la ma-
teria tendiente a estimular el intercam-
bio entre los paises miembros.

Nos encontramos, entonces, con un
campo en el que al dinamismo propio de
los creadores se le agreg6 la voluntad
institucional y gubernamental de escu-
char las demandas de mayor financia-
cion y nuevos marcos regulatorios, ex-
presadas por los profesionales del cine,
para fomentar el desarrollo de la indus-
tria regional del sector.

En Argentina, durante la década de
1990, la tasa de cambio fija del peso ar-
gentino con respecto al dolar estadouni-
dense hizo que, como hemos explicado
en referencia al sector editorial, la pro-
duccion nacional perdiese competitivi-
dad debido a su alto costo —aunque
sectores como el cine encontraron cier-
tos beneficios en la mayor accesibilidad
a equipamiento e insumos importados—.
Entonces, asi como gran parte de la so-
ciedad experiment6 importantes cam-
bios estructurales, el sector del cine —al
igual que el literario— también tuvo que
adaptarse al nuevo contexto.

El problema en el campo cinema-
tografico no provenia s6lo de la coyun-
tura socioecondémica que transitaba la
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Argentina de entonces, habia habitos y
prejuicios enquistados en el funciona-
miento del sistema que impedian el ac-
ceso al mismo de ciertos sectores de la
sociedad.

“En ese momento [principios de los no-
venta], no era el cine lo que es ahora; no
habia ni la cantidad de escuelas de cine,
ni los jovenes estaban incluidos, era
otro mundo. Y también era particular-
mente diferente para las mujeres. Las
mujeres no tenian acceso; pensa que la
tinica mujer directora —quizas habia al-
guna mas—, pero la que se veia mds, pa-
recia ser Maria Luisa Bemberg. El cine,
ademads, era una cosa de clase, muy distin-
to a lo que es ahora” (Entrevista a Sandra
Gugliotta, audio: 00.00.50—00.01.27).

Habia entonces costumbres arrai-
gadas con serios prejuicios en cuestiones
de género, de clase, e incluso de genera-
cion. Hasta entonces, pocas mujeres
habian realizado algin largometraje en
Argentina, entre ellas podemos citar a
Jeanine Meerapfel y a Maria Luisa Bem-
berg; esta ultima, quizés la principal re-
presentante de las directoras mujeres,
pertenecia incluso a una de las familias
mas poderosas del pais: su bisabuelo,
Otto Bemberg fue un empresario y fi-
nancista aleman que se instal6o en Ar-
gentina a mediados del siglo diecinueve;
a partir de entonces la familia fund6 em-
presas de exportaciéon de granos, impor-
tacion de tejidos, construccion de infra-
estructuras, cerveceria (la actual “Quil-
mes”). Esto explica, quizas, la “tolerancia”
del campo cinematografico para con la
directora de Camila: era miembro, efec-
tivamente, de la clase social que —como
dice Gugliotta— tenia las riendas del sec-
tor cinematografico.

También es notoria la cuestion del
recambio generacional; aunque, durante

los afnos 1960, hubo un momento en el
cual los jovenes tuvieron acceso al cam-
po cinematografico: Raymundo Gleyzer
y Pino Solanas fueron sin lugar a dudas
sus miembros méas destacados —sin olvi-
dar a Fernando Birri, aunque cuando
terminé su primer largometraje (Los
inundados, 1962) ya tenia 37 anos—.

Por otra parte, en Argentina, el ci-
ne sufria también grandes cambios a nivel
técnico y social. El sector se encontraba en
crisis desde los anos 1980. En realidad,
estaba en dificultad en el mundo entero
desde, por lo menos, una década antes
(Cozarinsky, 2006, p. 25).

El lanzamiento de las peliculas en
casete VHS (Video Home System) y los
videoclubes donde se las distribuia para
su alquiler tuvo, en primera instancia,
un impacto negativo para la industria
del cine. En efecto, la combinacion de la
crisis econdémica con la entrada de un
nuevo actor en el sector provoc6 un
marcado descenso en la concurrencia de
publico en las salas. “La clausura de las
grandes salas comenz6 hacia 1987 y se
agudizo6 con la crisis economica de fines
de los ochenta. De las 900 salas que
habia en 1984 en todo el pais, para fines
de la década habia menos de la mitad”
(Aguilar, 2010, p. 196).

De la Tabla N° 2 se desprende que
la concurrencia en salas de cine no re-
cuper6 jamas los niveles que marcaba
durante la primera mitad de la década
de 1980. El abrupto descenso por deba-
jo de los 50 mil espectadores registrado
a partir de 1987 coincide con el comien-
zo de la comercializaciéon masiva de vi-
deocaseteras, en 1985, paralelamente al
inicio del plan Austral. Desde entonces,
las cifras de publico en salas de cine
flucttian alrededor de un total de 30 mil
por aho.
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Sin embargo, este fendmeno que Ao N° de salas | N° de espectadores | Concurrencia por sala
perpetr6 un golpe dificil de asimilar para
o e S 1980 996 61.405.090 61.651
las empresas exhibidoras, significoé un
recurso valiosisimo para los cinéfilos. 1981 970 49.413.393 50.941
Para ver un clasico del cine se d.e,pendla, 1982 914 44.706.514 48.913
hasta entonces, de la programacion de la
cartelera de los escasos cines dedicados 1983 901 52.927.899 58.857
a ese nicho de mercado. La aparicion del 1984 902 63.357.000 70241
sistema VHS gener6 también una mayor 1085 o1 54760214 o 657
distribucién de todo tipo de cine y alterd T '
asi la forma de acceso a los filmes. Mien- 1986 863 55.070.000 63.812
tras que, en el pasado, el pubhco de- 1987 760 36.495.531 50.652
pendia de las salas de cine y sus
horarios, en adelante ha podido acceder 1988 752 28.380.633 37.740
a las peliculas 111m11tadamente, verlas a 1989 536 26.482.500 49.408
cualquier hora del dia y tantas veces co-
mo quisiera 1990 427 20.052.300 46.691
1991 342 16.460.300 48.130
Por otra parte, el advenimiento de 1092 280 20411500 7 898
la distribuciéon masiva de peliculas desti- o '
nadas a la exhibicién privada que condu- 1993 350 19.438.636 55.539
jo a .la caida de la concurrencia en salas 1994 324 16.891.297 52134
de cine repercuti6 en una merma en los
ingresos del INC (Instituto Nacional de 1995 421 19.156.136 44.862
Cinematografia, antecesor del INCAA), 1996 499 21.348.289 42.782
<«
que entre 1985 y 1987 se reducen a la 1997 589 25 630.000 43514
tercera parte, debiendo el Estado nacio- s0.074
s 13 . . .07
nal triplicar los aportes del Tesoro para 1998 830 32:431.388
compensar la merma de recursos pro- 1999 920 31.873.444 34.645
- )
p1os (Perelm'fm y Seivach, 2003, pp- 19- 2000 956 33.572.677 35.118
20). Este fenomeno desencadend, algu-
nos anos mas tarde, un reclamo 2001 852 31.346.271 36.791
organizado por los principales actores 2002 978 30.710.314 31.401
del campo cinematografico acompafiado 2003 1003 31.723.125 31.628

del poder politico que permitio6 la redac-
cion de un proyecto tendiente a modifi-
car la ley de cine y la posterior adopcién
de la Ley de Fomento y Regulacién de la
Actividad Cinematogréafica. El diagnosti-

Fuentes: CEDEM, GCBA, en base de datos de SICA (Perelman y Seivach,
2003, p. 141); INC, INCAA, Boletin "Deisica", Revista "Argentina Audiovisual"
(Getino, 2005, pp. 177-178)

co sobre la coyuntura que estaba atrave-
sando el cine argentino que habian
hecho los actores del sector era acertado
puesto que el descenso de los recursos
propios del INC tuvo un fuerte impacto
durante el quinquenio 1990-1994, perio-
do en el que se “pudieron estrenar en
promedio anual la mitad de las peliculas

[nacionales] que se habian estrenado en
el quinquenio inmediato anterior: 13,8
peliculas contra 26,4 peliculas promedio
producidas entre 1985 y 1989” (Sorren-
tino, 2012, p. 1).

La ley 24377/94 fue el resultado de
un “proceso de discusion que involucré a
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los agentes tradicionales de la industria”,
ademaés de los “nuevos actores como los
fueron las cadenas nacionales privadas
de television abierta, los funcionarios del
organismo de control de la radiodifusiéon
(COMFERS?) y las camaras empresariales
de editores de copias de peliculas en cin-
tas de video” (Ibid., p. 10). De esta mane-
ra se buscaba alcanzar el mayor consenso
posible para que el acuerdo fuera legitimo
y, por lo tanto, durable. Los cambios apor-
tados por la nueva ley de cine han sido
sustanciales.

El fondo de fomento cinematografico
(...) surge de lo que se le brinda al In-
caa a partir de: a) el 10% del precio de
las localidades vendidas o regaladas, in-
dicAndose que “el impuesto recae sobre
los espectadores”; b) el 10% de las ventas
y alquiler de videos y DVDs; c) el 25% de
lo que reciba la Autoridad Federal de
Servicios de Comunicacion Audiovisual
(ex Comfer) por lo que le corresponde de
la emision de publicidades°.

Como observamos, la nueva ley de
cine adoptada en 1994 no s6lo le puso un
marco legal a la contribucion de la peli-
cula en videocasete al cine nacional sino
que también exigi6 que la television apor-
tase al desarrollo de esa industria a través
de una cuota calculada a partir de sus ga-
nancias en publicidad. Esta nueva nor-
mativa brindd, de esta manera, el capital
financiero que necesitaban los esfuerzos
que ya se venian realizando con empren-
dimientos como la creacion de la Uni-
versidad del Cine. Incluso, desde el afo
siguiente, sobre todo después de la reali-
zacion de la compilacion de cortos Histo-
rias breves® (Sandra Gugliotta, Lucrecia
Martel, Bruno Stagnaro, et. al., 1995), se
produjo un quiebre.

“Esta bien hacer como un corte en el ‘95, asi
como ahora se esta hablando de Historias

breves como un hito, porque fueron anos
de no solamente renovaciéon de personas,
equipo técnico y de lenguaje cinema-
togrdfico sino que también para nosotros
ese momento era como una contestacion
o la renovaciéon de un formato de pro-
duccion que era un formato de dino-
saurios, de un formato de cine muy
caro, dificil —para mi era un cine de ri-
cos—, de un cine lleno de normas; y no-
sotros éramos como una contestacion,
como decir: «Miren, se estan haciendo
peliculas con toda esa plata y nosotros
con muchisima menos hacemos un lar-
gometraje» dpor qué? porque se usan
otras maneras de produccion, porque se
ve el cine de otra manera, o porque se
incorporan nuevas personas en el cine.
Aht coincidié con la ley de cine, y ahi es
donde la gente toma esto como una
realidad” (Entrevista a Gugliotta, au-
dio: 00.08.10—-00.09.27).

Dos décadas mas tarde, los benefi-
cios que trajo aparejados la ley de cine
son reconocidos por la mayoria de los
actores del sector, aunque algunos ad-
vierten sobre la necesidad de tener me-
moria y no olvidarse de las dificultades
que existian antes de que la ley fuera
adoptada. “Me parece increible —sobre
todo teniendo la experiencia de conocer
otras realidades de ciertas cinematografias
en el mundo— que exista el sistema de fo-
mento que tenemos en Argentina, es iné-
dito, es poco frecuente” (Pablo Fendrik.
Entrevista de DAC, 00.05.15-00.05.36).

Aunque haya una exageracion en el
caracter inédito a nivel mundial que Fen-
drik encuentra en el sistema argentino de
fomento del cine —vale senalar, por ejem-
plo, que en Francia existe el régimen de
intermitants du spectacle—, es de destacar
que, en Argentina, el nuevo organismo au-
tarquico que regula las actividades audio-
visuales ha permitido financiar, al menos
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en parte, la mayoria de los proyectos que
le demandaron ayuda. Este aspecto ha
permitido, sin duda, una gran libertad
de expresion a los realizadores.

En este contexto, la produccion y
realizacion cinematografica local cobrd
un nuevo impulso que se vio reflejado en
un aumento considerable de la produccion
nacional: “entre 1995 y 2001 se estre-
narian en promedio 37,5 peliculas anuales
con una tendencia creciente” (Sorrentino,
Op. cit., p. 1).

Aunque el namero de realizaciones
aumentd las peliculas argentinas dis-
ponian de un espacio marginal en la pro-
gramacion de los cines. La concentracion
de salas en manos de empresas vincula-
das con las majors restringia el acceso a
la produccion local; en efecto, “Estados
Unidos promovié, mediante créditos
blandos de largo plazo, la instalacion de
las multisalas en Argentina, pasando en-
tonces a dominar el eslabon de la exhibi-
cion. Asi se aseguran las pantallas para
sus propias producciones” (Campero,

2009, p. 32).

Este proceso comportd el surgi-
miento de una nueva generaciéon de ci-
neastas que ante tal situacién se vieron
en la necesidad de buscar recursos alter-
nativos para lograr entrar en el circuito
de exhibicion. Se convirtieron en direc-
tores-productores. Este fendémeno es
bastante dificil de lograr en un campo
que requiere un capital inicial de mu-
chos miles de dodlares para un solo pro-
ducto cuya rentabilidad dista de estar
asegurada. Incluso, algunos de estos pro-
fesionales, como Daniel Burman, no sa-
ben precisar si son principalmente direc-
tores o productores: “En realidad, uno es
director cuando dirige, en el momento
en que no esta dirigiendo es otra cosa o
no es nada. No se trata de una situaciéon

permanente, un statu quo. En general
hago peliculas y so6lo cuando dirijo soy
director” (Croci, 2010, p. 58). No obs-
tante, esto que parece una evidencia pa-
ra los que se adaptan facilmente a las
circunstancias significa un escollo para
aquellos que sienten una gran pasion
por el proceso a llevar adelante en el de-
sarrollo de un filme, en particular lo que
concierne al rodaje y la postproduccion.

“Si te gusta filmar, no puede ser que te
pases ochenta o noventa por ciento del
tiempo del proceso de hacer una peli-
cula no filmando. Uno tiene que tratar
de acortar ese tiempo lo mds posible,
tratar de filmar lo mds seguido posible
o de la manera que sea para que el por-
centaje del tiempo que estds en el set
empiece a crecer; si no filmas cuatro, o
cinco o seis semanas cada tres, cuatro o
cinco anos y te convertis en un artista
eventual. [...] Porque, la verdad, tardas
cuatro anos para tener otra oportuni-
dad de probar cosas nuevas y de crecer
técnicamente como cineasta. Por ahi
crecés en otros ambitos, narrativamen-
te; pero en términos de poner la cama-
ra —poner la cdmara aca, poner la
camara alla— y filmar es poco en reali-
dad cuando realizas el cine de esa ma-
nera” (Entrevista a Pablo Fendrik,
audio: 00.10.47—00.11.56).

La nueva generaciéon de producto-
res merece una mencion especial, sobre
todo si tenemos en cuenta que en su
mayoria se trata de profesionales que al
mismo tiempo son o han sido, alguna
vez, realizadores. En esta posicion halla-
mos a los cineastas Diego Lerman (Cam-
po Cine), Pablo Trapero (Matanza Cine),
Daniel Burman (Burman-Dubcovsky),
Hernan Musaluppi (Rizoma Films), Pa-
blo Fendrik (Magma Cine), Benjamin
Avila y Lorena Mufioz (Habitacién 1500
Producciones), Néstor Sanchez Sotelo
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(Del Toro Films), Marcelo Schapces (Ba-
rakacine), Adrian Garcia Bogliano (Pau-
raFlics), Daniel Pensa y Miguel Angel
Rocca (Pensa y Rocca Cine), Gaston Rot-
hschild y Diego Corsini (Sudestada Cine).
Muchos de ellos, como Trapero y Musa-
luppi, incluso se formaron en la FUC
(Fundacion Universidad de Cine), de
Buenos Aires. Otros, como Corsini o
Fendrik, egresaron de la ENERC (Escue-
la de cine dependiente del INCAA) o del
CIC (Centro de Investigacion Cinema-
tografica). Nos encontramos entonces an-
te productores con un soélido conoci-
miento del cine, no s6lo de sus carac-
teristicas estéticas sino también —y sobre
todo— de la complejidad existente en la
realizacion de una pelicula.

Estos nuevos cineastas vieron, gra-
cias al impulso financiero inicial aporta-
do por el nuevo sistema que permite al
INCAA ser un ente autarquico, la posibi-
lidad de realizar un film sin someterse
forzosamente a las condiciones de indole
tematica o estética que pudiera imponer
el mercado. Las posibilidades de exhibi-
cion en sala eran, como hemos senalado,
bastante reducidas por lo que los direc-
tores y productores encontraron en el
circuito de festivales un espacio que les
ha servido de trampolin para que los fil-
mes alcanzasen un publico. La creativi-
dad de estos directores logré6 que muchas
peliculas consiguiesen no sélo ser exhibi-
das sino también competir y ser premia-
das en reconocidos festivales internacio-
nales, lo que, a su vez, permitié que el
cine argentino alcanzase un prestigio que
persiste hasta la actualidad. Un ejemplo
en este sentido ha sido aportado por la
pelicula Mundo Griia (1999). La opera
prima de Pablo Trapero, producida por
el INCAA, Lita Stantic y Matanza Films
(la productora del director), recolecto
varios premios (de la Asociacion Argen-
tina de Criticos de Cine, del BAFICI, de

los festivales de Venecia, La Habana, Fri-
bourg, Ourense, Rotterdam y Toulouse).

El prestigio ganado en el circuito de
festivales, sumado al talento creativo y
emprendedor de los directores multifun-
cion, atrajo la atencién de las productoras
extranjeras, en especial europeas; asi, las
coproducciones con inversiones de diver-
sas nacionalidades se volvieron frecuen-
tes y los cineastas noveles incorporaron
este recurso dentro de la dinamica de la
preproduccion de una pelicula.

Asimismo, se observé un predomi-
nio del apoyo financiero por parte de
fundaciones extranjeras. Entre los dos
modelos (las coproducciones y las ayu-
das) hay una diferencia sustancial. Gon-
zalo Aguilar remarca que, a diferencia de
las coproducciones, la financiacién por
parte de las fundaciones no impone con-
diciones artisticas a los proyectos, lo que
deja a los realizadores una gran libertad
creativa.

Entre las fundaciones que tuvieron
una participacion mas decisiva en la
formacion de un nuevo cine, hay que
mencionar a Hubert Bals Fund (crea-
da en 1988 y vinculada a organizacio-
nes gubernamentales holandesas y al
Festival de Rotterdam, el festival de
cine independiente mas importante
del mundo), Fond Sud Cinéma (creado
en 1984 por el Ministerio de Asuntos
Exteriores del gobierno de Francia y
dirigido a la producciéon de “los paises
en desarrollo”), Sundance (fundacién
del festival del mismo nombre) e Iber-
media. (Aguilar, op. cit., pp. 18—19)

El circuito de festivales proporcion6
al cine la alternativa de disponer de un
espacio hasta entonces poco desarrollado
en Argentina por fuera del mainstream.
La insercion de la produccion argentina
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en este circuito comenzoé a consolidarse
en la medida que el sector encontraba
referentes institucionales a nivel nacio-
nal. Asi como la nueva ley de Cine y la
renovacion del INC bajo la forma del IN-
CAA dieron un impulso revitalizador, la
creacion del BAFICI dio cuenta de la im-
portancia atribuida al cine independien-
te a partir de los afios 1990.

Durante los ltimos afnos, Argentina
ha confirmado su ambicion de posicionar-
se en la vanguardia y seguir desarrollando
el sector audiovisual. En noviembre de
2009, bajo el auspicio del INCAA y el
Marché du Film / Festival de Cannes, y
con el apoyo de Europa Creativa (Comi-
sion Europea), fue creado Ventana Sur, un
mercado de cine latinoamericano que se
celebra todos los anos en Buenos Aires y
donde se reanen los representantes del
sector tanto de América Latina como de
Europa. Por otra parte, en 2010 el Con-
greso Nacional sancion6 la Ley de Servi-
cios de Comunicacion Audiovisual con el
objetivo de complementar la Ley de Cine
aprobada quince afos antes y fomentar
las posibilidades productivas de las pe-
quenas empresas, organizaciones socia-
les, universidades, y la relacion entre el
cine, la television y las nuevas tecno-
logias.

Conclusiones

Hemos observado que las areas literaria
y cinematografica han experimentado
una gran transformacioén en los procesos
productivos, creativos y de distribucion
que, siguiendo la linea de pensamiento de
Howard Becker, est4 estrechamente liga-
da a la coyuntura social, politica y econ6-
mica de la época.

Considerar los informes acerca de la
sociedad como producto de una orga-
nizacién supone tomar en cuenta todos

los aspectos que conciernen a las or-
ganizaciones en que se produce el
analisis; las estructuras burocraticas,
los presupuestos, los cbédigos profe-
sionales y las caracteristicas y capaci-
dades del publico al que se dirigen
inciden por igual en la tarea de repre-
sentar a la sociedad. Los trabajadores
deciden el modo en que produciran re-
presentaciones teniendo en cuenta qué
es posible, logico, viable y deseable,
dadas las condiciones bajo las cuales
habran de hacerlas y el pablico al que
estaran dirigidas (Becker, 2015, p. 34).

En el periodo estudiado se produ-
jeron algunos puntos de encuentro entre
los campos literario y cinematografico.
Uno de ellos corresponde a la concen-
tracion en el area de distribucion. La
ediciéon literaria se concentrdé en pocas
empresas multinacionales que dejaron
poco margen de accioén a las editoriales
de menor volumen. En la distribucién
cinematografica el proceso fue analogo
pues la concentracion de las salas en ci-
nes y multicines en manos de grandes
firmas multinacionales empujé a los
productores y directores a buscar nuevos
canales para la exhibicion de sus realiza-
ciones. Como consecuencia de dicha con-
centracion se ha producido otro punto de
convergencia de ambas expresiones en
los artistas que “hacen de todo”. Varios
escritores y cineastas noveles ejercen
actividades que exceden el proceso crea-
tivo y apuntan a la busqueda de nuevas
fuentes de financiacioén, nuevos vinculos
con los lectores y los espectadores o
nuevas formas de llegar a ellos; los es-
critores a través de un trabajo colectivo
en las pequenas editoriales y los directo-
res desarrollando una doble funciéon con
la produccion y difusion en los festivales.

Constatamos que, desde los prime-
ros anos de la década de 1990, ambos
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campos artisticos experimentaron trans-
formaciones importantes que han influi-
do no sélo en sus representaciones de la
sociedad sino también en el desarrollo
de cada sector como consecuencia, en
gran medida, de las condiciones mate-
riales impuestas desde el mercado. Lo
interesante es que dichas transformacio-
nes significaron en la mayoria de los casos
una resistencia a la hegemonia mercanti-
lista, manifestada en particular por los
editores y productores—directores al dar
prioridad a la calidad y la creacién de
catalogos —en el caso de las editoriales- y
a la busqueda de canales de financiaciéon
y distribuciéon alternativos a los de las
empresas trasnacionales de cines. Fue
en este sentido que se llevd adelante un
impulso de modos alternativos de crea-
cion, produccion y distribucion en los res-
pectivos universos de las letras y del cine.

Notas

1 El presente trabajo es una parte de una in-
vestigacion mas amplia alrededor de los
campos literario y cinematografico argen-
tinos.

2 En Argentina, los estudios criticos de cine
datan de los afios 60.

3 Sobre el tema léase la nota periodistica “El gru-
po editorial Random House Mondadori pasa a
llamarse Penguin Random House” (“ABC”,
Madrid, 7/11/2013) http://www.abc.es/cultu-
ra/libros/20131104/abci-penguin-random-
house-201311041716.html

4 Las divisiones editoriales de la seccion en
lengua espanola del grupo incluyen ademaés a
los sellos Beascoa, Caballo de Troya, Collins,
Conecta, Debate, Debolsillo, Fantascy, Gri-
jalbo, Lumen, Nube de Tinta, Plaza & Janés,
Reservoir Books, RHM Flash, Rosa dels
Vents, y Sudamericana.

5 Laidea fue del artista plastico Javier Barilaro
y de los poetas Hernan Bravo Varela y Was-
hington Cucurto.

6 Para datos actualizados véase el detalle en :
http://www.eloisacartonera.com.ar/libros.html

77 Entre los miembros se encontraban los poe-
tas Daniel Durand, José Villa, Dario Rojo,
Mario Varela, Laura Wittner, Ezequiel y Ma-
nuel Alemian, Eduardo Ainbinder, Sergio
Raimondi, Rodolfo Edwards y Osvaldo Bossi.

8 FEl COMFER fue reemplazado por la AFSCA
(Autoridad Federal de Servicios de Comuni-
cacion Audiovisual) en diciembre de 20009,
cuando entr6 en vigor la ley 26522.

9 Véase: “Como se subsidia el cine nacional
desde el Estado”. En diario “Perfil”, 4 de sep-
tiembre de 2011. http://www.perfil.com/edi-
ciones/2011/9/edicion_606/contenidos/not
icia_0072.html

10 Esa primera compilacién de cortometrajes
tuvo un éxito tal que alent6 a la realizacion
de nuevas ediciones. En 2015 se estren6 His-
torias breves 11. Esta multiplicacién de com-
pilaciéon de cortos bajo el mismo titulo ha
llevado a que aquella primera edicién hoy se
la conozca como Historias breves 1.
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