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RESUMEN

Este trabajo consiste en la descripcion y analisis del proceso de formacion e
institucionalizacion del campo de la cinematografia colombiana. En los ultimos afios en
Colombia se ha presentado un crecimiento exponencial de la cinematografia nacional, lo
que también ha producido un mayor interés académico en el que se han realizado diversos
estudios de diferentes dpticas. Teniendo en cuenta que la actual cinematografia
colombiana ha superado en muchos aspectos a la del pasado, en el cual, diferentes
arreglos y estructuras organizacionales han surgido desde los afios noventa. Este trabajo
se propuso analizar la cinematografia colombiana con base en los presupuestos de la
teoria institucional, utilizando el concepto de campo organizacional propuesto por
DiMaggio & Powell (1999). Se trata de una investigacion cualitativa, de analisis de datos
primarios y secundarios, a traves de la realizacion de diez entrevistas y un estudio
bibliografico y documental, utilizando el método de andlisis de contenido. Se realiz6 una
revision histérica de la cinematografia colombiana, identificando los factores que
contribuyeron en la formacion del campo, los actores relevantes de este proceso, la
configuracion actual y las relaciones existentes entre ellos. Finalmente fueron analizados
los indicadores que evidencian el nivel de institucionalizacion del campo. Se demuestra
que este se encuentra en expansién— semi-institucional. Todavia no es un campo
totalmente institucionalizado, sin embargo, tampoco se encuentra en la etapa inicial de

pre-formacion.

Palabras claves: Cinematografia colombiana, teoria institucional, campo

organizacional, formacidn y estructuracion del campo, institucionalizacion.



RESUMO

Este trabalho consiste na descricdo e analise do processo de formacgdo e
institucionalizacdo do campo organizacional da cinematografia colombiana. Nos Gltimos
anos, na Colémbia, se observa um crescimento exponencial da cinematografia nacional,
0 que também tem produzido maior interesse académico, realizando-se diversos estudos
de diferentes Oticas. Tendo em conta que a atual cinematografia colombiana tem
superado, em muitos aspectos, a do passado, no qual diferentes arranjos e estruturas
organizacionais surgem desde os anos noventa. Este trabalho se propds a analisar a
cinematografia colombiana com base em pressupostos da teoria institucional, utilizando
0 conceito organizacional proposto por DiMaggio & Powell (1999). Se trata de uma
investigacdo qualitativa com analise de dados primarios e secundarios. Foram realizadas
dez entrevistas, estudos bibliograficos e documentais, e utilizado o método de anélise de
contetido. Se realizou uma reviséo histdrica da cinematografia colombiana, identificando
os fatores que contribuem na formagéo do campo, os atores relevantes deste processo, a
configuracdo e as relacBes existentes entre eles. Finalmente, foram analisados os
indicadores que evidenciam o nivel de institucionalizacdo do campo, que demostraram
que este se encontra em expansdo — semi-institucional. Todavia, ndo € um campo
totalmente institucionalizado, porém, também ndo se encontra na etapa inicial de pré-

formacao.

Palavras chaves: Cinematografia colombiana, teoria institucional, campo

organizacional, formacéo e estruturacdo do campo, institucionalizacao.
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1. INTRODUCCION

Este trabajo tiene como objetivo analizar la formacion y estructuracion del campo
organizacional de la cinematografia colombiana, apoyandose en la teoria institucional.

El concepto de cinematografia “alude al conjunto de guias de accion y a la politica
pablica de este campo Y a las interrelaciones de todos los agentes que participan en la
cadena de produccion y consumo del cine en el pais” (CASTELLANQOS, 2006, p. 24). Su
importancia radica en ser considerada una forma de expresion, como un espacio para la
construccién de memoria comun y un modo de contar la historia de un pueblo, para no
olvidar ni perder su identidad cultural.

Aparte de ser el cine una actividad artistica, también es considerado como una
industria. De este modo, el cine maneja una significacion simbdlica (reflejar valores,
memoria e identidad mediante productos con alma simbdlica), y también; un proceso de
transformacion de materias primas (peliculas virgenes, escenografias, actuaciones liricas,
obras literarias, guiones) a través de labores creativas y técnicas hasta llegar a un producto
final conocido como pelicula, negativo o copia final. De ahi, que el cine sea situado en la
dimension de industria cultural dentro del campo de la economia creativa
(CASTELLANOS, 2014).

El cine como mercanciaes conocido por tres fases que son, produccion, distribucion
y exhibicién. Cada fase tiene su importancia y entre los tres debe existir una relacion
reciproca para que finalmente la pelicula llegue al espectador y de este modo, esta pueda
ser apreciada, generando sensibilidad, encantamiento y dialogo cultural.

Alrededor de estas tres fases, otros procesos transversales también pueden ser
atribuidos a la actividad cinematografica como la formacion de profesionales y técnicos,
la preservacion de archivos, la investigacion sobre el proceso mismo, la generacion de
sistemas de informacion, la organizacion del sector, y otros servicios que se presentan en
funcion a este, como empresas de alimentacion, asesores legales, agencias publicitarias,
etc.

Con un poco mas de un siglo de haber llegado el cine a Colombia, varios han sido
los desafios y las luchas para mantenerse vivo. El Estado como el principal promotor y
regulador de la cinematografia colombiana, ha justificado sus politicas publicas a lo largo
de su historia con argumentos culturales y econémicos (LOPEZ, 2011, p. 147). Con todo,

la intervencion del Estado se ha caracterizado por ser un apoyo discontinuo, siendo



15

cuestionada por la indiferencia que por muchos afios dejo de lado a un campo que segun
Castellanos (2006), debe ser desarrollado en condiciones de participacion y proteccion.

La primera intervencion por parte del Estado fue en 1942 con la Ley 92, con la cual
se autorizaba al gobierno a tomar las medidas a su alcance con el fin de fomentar la
cinematografia colombiana, siendo definida desde entonces como una industria
estratégica (CASTELLANOS, 2006). La ley, aunque con muy pocos buenos resultados,
fue la base para las posteriores resoluciones.

Un segundo intento se dio en 1978, en el cual, el gobierno nacional cre6 La
Compaiiia del Fomento Cinematografico (FOCINE)-, una entidad adjunta al Ministerio
de Comunicaciones. Durante sus 15 afios de existencia fueron realizados 31 largometrajes
de los cuales, solo uno obtuvo rendimientos econémicos (RIVERA, 2014). La entidad
estatal encargada del fondo nacional del cine colombiano fue liquidada en 1993. Y aunque
dicha entidad significo un gran impulso para la cinematografia colombiana, esta no fue
suficiente para garantizar la permanencia de la misma. Tras su liquidacién, el cine
nacional quedé sin fondos estatales hasta 1997, cuando nace el nuevo fondo de Desarrollo
Cinematogréafico — Proimagenes Colombia.

Con un nuevo enfoque y teniendo en cuenta las acciones fallidas del pasado, en el
2003, fue promulgada la ley 814 més conocida como la Ley de Cine. A partir de la nueva
legislacion la cinematografia colombiana comienza a escribir una nueva historia, en la
que se han mejorado las condiciones, ha aumentado la produccion de cine nacional, ha
habido mayor participacion en festivales en diferentes lugares del mundo, igualmente se
ha incremento de oferta académica especializada en cine, también en el nacimiento de
nuevas empresas dedicadas a la actividad cinematogréfica, entre muchas cosas mas.

Con todo, después de quince afios de haber promulgado la Ley de Cine, la
cinematografia colombiana se ha fortalecido mas en el terreno de la produccion que en el
terreno de la distribucién, exhibicion y su relacién con el pablico. Lo anterior se hace
evidente cuando el cine nacional se enfrenta con la realidad de que el publico colombiano
no asiste su propio cine. Y aunqgue las cifras presentadas por el Ministerio de Cultura
demuestran un balance positivo referente a dicha asistencia, para Rivera (2014), estas
cifras tendrian que verse con méas cuidado y mas atencion, ya que no siempre indican un
panorama alentador para todo el cine nacional. En la misma tdnica, Oswaldo Osorio?

(GOMEZ, 2013), explica que estas cifras son infladas por un par de peliculas con éxito

! Comunicador, historiador, professor, pesquisador y critico do cinema.
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en taquilla. La preocupacion de Osorio, asi como de Rivera obedece a que la mayoria de
asistencia se concentra en dos o tres peliculas nacionales; cuando el restante de las
peliculas colombianas no llega siquiera a los diez mil espectadores.

Y es que, aungque en las taquillas nacionales el impacto de las peliculas
colombianas no haya sido el méas esperado, otra es la historia referente a la participacion
del cine nacional en importantes festivales del mundo. Cada vez, el cine colombiano tiene
mas presencia y reconocimiento en estos espacios. Es por esto que se hace imprescindible
que el cine cuente con espacios de divulgacion, publicidad y promocion de las peliculas,
a traveés de los servicios de distribucion y exhibicion.

La Unica fase la actividad cinematogréfica que se ha mantenido estable durante
toda la historia del cine en Colombia es la exhibicion. Histéricamente los exhibidores han
ejercido un amplio control en el mercado colombiano, siendo este manipulado por un
pequefio numero de empresas (Cine Colombia, Royal Films, Cinemark, Procinal,
Cinépolis), y como en todos los paises latinoamericanos, son las peliculas nacionales las
que tienen poco acceso, debido a la abundante oferta proveniente de Hollywood que agota
el espacio y al espectador para las producciones, en nuestro caso colombianas. Frente a
esto, paralelamente se desarrolla otro circuito conocido como el alterno, en el que el cine
colombiano tiene mas cabida, sin embargo, su publico, es un plblico de nicho?.

El exponencial crecimiento de la cinematografia colombiana ha provocado un
mayor interés académico e intelectual, en el que se han realizado nuevos estudios desde
diferentes dpticas. Sin embargo, poca atencion se le ha prestado como un campo
organizacional, entendido por DiMaggio & Powell (1999, pag. 106), como una dimension
que incluye un conjunto de organizaciones que se relacionan y se influencian de alguna
forma, apoyandose en un tipo de producto o servicio: “los proveedores principales, los
consumidores de recursos y productos, las agencias reguladoras y otras organizaciones
que dan servicios o productos similares”. ES por esto que no solo se tienen en cuenta las
empresas que compiten entre si 0 que se encuentran en una red de organizaciones que
mantienen un relacionamiento més estricto, sino también la totalidad de los actores
relevantes del campo.

Siendo la legitimidad un factor clave para la teoria institucional, su contribucién
es de gran importancia por la re-conceptualizacion del ambiente en los estudios

organizacionales. Dado que ninguna organizacion es solo un sistema técnico, sino que,

2 Una porcién de segmento de mercado en la que los individuos tienen caracteristicas y necesidades
homogéneas que no son del todo cubiertas por la oferta general del mercado.
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también los factores culturales o simbolicos son elementos criticos, que caracterizan el
campo organizacional (SCOTT, 1991). Es por este contexto institucional que las
empresas se van a ajustar a un conjunto de reglas y requerimientos, en donde las
decisiones que sean tomadas van a estar de acuerdo con las creencias y valores que fue
aceptado socialmente.

Es precisamente en un campo organizacional donde estos elementos
institucionales adquieren un caracter racional, porque le sirven a un objeto especifico en
un espacio social o campo organizacional (CARVALHO, VIEIRA, & LOPES, 1999;
SCOTT & MEYER, 1999).

De acuerdo con Dimaggio & Powell (1999), las estructuras organizacionales
parece ser cada vez menos motivadas por la competencia y por el contrario cada vez méas
por el proceso de institucionalizacion, en el cual, muchas formas de organizar surgen de
acuerdo a la estructuracién de los campos organizacionales. Es por tanto, que la
estructura es producto de las actividades de un conjunto diverso de organizaciones, el
cual, construyen un area reconocida de la vida institucional (DIMAGGIO & POWELL,
1999).

Un campo organizacional puede ser definido por un problema compartido por un
conjunto de organizaciones que interactlan entre si. Las organizaciones que lo
constituyen son de diferente naturaleza, pero con intereses complementares (DIMAGGIO
& POWELL, 1999; SCOTT, 1995).

Al ser comprendido el cine colombiano como arte e industria y al haber estado
orientado a un conjunto de acciones que llevaron a replantear la configuracion de la
cinematografia desde finales del siglo XX; se hace importante el andlisis del proceso de
formacion del campo organizacional de la cinematografia colombiana.

Es en este contexto que el presente trabajo se propuso investigar a partir de la

siguiente pregunta:

¢Como ha sido la formaciéon e institucionalizacion del campo de la

cinematografia colombiana?

Para lo cual fueron trazados los siguientes objetivos:
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1.1. Objetivos

1.1.1. General

Analizar el proceso de formacion e institucionalizacion del campo organizacional

de la cinematografia colombiana.

1.1.2. Especificos

a) Contextualizar la historia de la cinematografia colombina, identificando los
factores que fueron relevantes en el proceso de formacién del campo
organizacional.

b) Identificar los principales actores implicados en su formacion.

c) Delinear la configuracion actual del campo en estudio.

d) Analizar en qué etapa del proceso de institucionalizacion se encuentra la

cinematografia colombiana.

1.2. Justificacion Teorica y Practica

El auge de la produccion cinematogréafica nacional, que se ha venido presentando
en la Gltima década, ha abierto camino para la realizacién de nuevos estudios desde
diferentes Opticas. Un mayor interés académico e intelectual se percibe sobre el cine
colombiano como objeto de estudio. Gran parte de la historiografia, ensayos académicos,
publicaciones y monografias, se han producido en didlogo con el contexto politico y
econémico (ZULUAGA, 2008).

Un tema que recientemente ha sido de mayor preocupacion para los investigadores
es el cine como industria. En los ultimos afios el interés por este campo de investigaciones
ha sido abarcado desde la academia hasta las entidades estatales. Un estudio realizado por
la Direccion Cinematografica del Ministerio de Cultura (COLOMBIA, 2009), titulado
Impacto econémico del sector cinematogréafico colombiano, concluye que después de
cinco afios de haber entrado en vigencia la nueva Ley de Cine (2003), los resultados son
positivos para la industria respecto al mejoramiento de la calidad y cantidad de peliculas

producidas y estrenadas anualmente; como también en lo que se refiere a la cantidad de
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espectadores en las salas de cine, ademés de su participacion en los mas importantes
festivales internacionales. Sin embargo, se reconoce que la asistencia del publico ain no
es suficiente para sostenibilidad de la industria, lo que acarrea serias consecuencias como,
por ejemplo, poca presencia de inversionistas.

Los simples criterios de calidad, estética, o pertinencia social resultan insuficientes
para enfrentarse a las producciones culturales (CINEMATECA DISTRITAL, 2008).
Siendo las organizaciones cada vez mas expuestas a diferentes presiones ambientales,
hace que no baste unicamente considerar el rendimiento del mercado o la satisfaccion de
demandas particulares. Cada vez existen menos fronteras entre las organizaciones y en
cambio cada vez mas se contemplan las influencias institucionales en las decisiones
estratégicas (VERMEULEN, ZIETSMA, GREENWOOD, & LANGLEY, 2016). Es por
esta razon que este estudio pretendid dar un enfoque mas amplio a la cinematografia
colombiana, al analizarlo a la luz de la teoria institucional, pues se da una atencion hacia
afuera para examinar como su entorno construye socialmente las organizaciones y nos
proporciona un poder explicativo de la realidad organizacional (CARVALHO, VIEIRA,
& LOPES , 1999).

Saber cdmo se conforman los campos organizacionales como lo plantea DiMaggio
(1999) es un tema de particular importancia que ha recibido poca atencién. Pues la
estructuracion de un campo se refiere al surgimiento de organizaciones que se relacionan
de manera formal o informalmente, en el que estrecha vinculos y se comprometen a
apoyar, supervisar o establecer las politicas del mismo. Ademas, de ser un paso decisivo
en la institucionalizacién de las formas organizacionales. Es en los campos donde los
procesos institucionales tienen mayor influencia sobre el cambio organizacional. Por esta
razén, la intencion en este estudio es realizar un analisis sobre la formacion e
institucionalizacion del campo organizacional de la cinematografia colombiana, con el
animo de contribuir a una visién mas amplia de la estructuracion del cine nacional. Asi
mismo, se espera que sirva para ampliar el conocimiento que contribuya en posteriores

practicas de gestion y planeacion®.

3 De acuerdo con DiMaggio (1999, pag. 334), los procesos de estructuracion de un campo son histérica y
I6gicamente anteriores a los procesos de isomorfismo institucional (al que mayor atenciéon se le ha
prestado). Es un descuido por parte de los investigadores dar el proceso de la estructuracion como una
“evolucion dada por hecho, no dirigida, no conflictiva, a costa de los procesos intencionales, dirigidos y
conflictivos (aunque limitados racionalmente) que definen los campos y les establecen trayectorias que, a
la larga, tanto a participantes como a observadores les parecen desarrollos naturales”.
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1.3.Estructura de la Disertacion

Luego de haber presentado la problemaética, la justificacion y los objetivos del
estudio, en el segundo capitulo, se expone la fundamentacion tedrica utilizada, la Teoria
Institucional, que a su vez esta subdivida en seis partes: (1) antecedentes del neo
institucionalismo, (2) elementos centrales de la teoria institucional, (3) el concepto del
campo, (4) actores del campo, (5) isomorfismo institucional, (6) proceso de
institucionalizacion. Finalmente se aborda al cine, visto como cultura e industria.

En el tercer capitulo se presentan los procedimientos metodoldgicos adoptados para
la realizacion de esta pesquisa. En el cuarto capitulo se describen y analizan los datos
colectados. Para ello se exponen cinco partes: (1) historia del cine colombiano, (2)
formacion del campo organizacional de la cinematografia colombiana, (3) actores
relevantes en la formacion del campo, (4) configuracion actual del campo y (5) nivel de
institucionalizacion.

El documento finaliza con el quinto capitulo referido a las conclusiones y
sugerencias para futuras pesquisas. En la secuencia se encuentran las referencias

bibliogréaficas y apéndice.
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2.  FUNDAMENTACION TEORICA

2.1. Teoria Institucional

2.1.1. Antecedentes del neo institucionalismo

En el fin de la década de 1940, las organizaciones no eran propiamente
reconocidas como un fenémeno social merecedor de estudio propio®. Antes del
aparecimiento del andlisis funcionalista, las organizaciones eran tratadas como aspectos
de problemas sociales generales (TOLBERT & ZUCKER, 1998). Hasta entonces las
diferentes corrientes teodricas de los estudios organizacionales estuvieron enfocadas
fundamentalmente en la dindmica interna de la organizacién, vistas como sistema
cerrado. Sus principales estudios radicaban en establecer la mejor manera de realizar las
tareas; aumentar la produccion, pero estableciendo mejores condiciones ambientales y
fisicas; estudio de la burocracia como forma de organizacion; estudio del
comportamiento, enfatizando la toma de decisiones, etc.

La predominancia del funcionalismo de Parsons en la teoria de las organizaciones
marco profundamente y determind su futuro desarrollo. En el fin de la década de 1950 e
inicios de 1960, las nuevas teorias, ya no concebian a la organizacion como un sistema
mecanico. Por el contrario, estas pasaron a ser consideradas como un sistema organico,
cuyo interés era puesto en la estructura como la identidad de la organizacion.
Comprendian, que la sobrevivencia de una organizacion estaba condicionada en la
capacidad que ésta tenia para adaptarse a las demandas del ambiente al cual esta
pertenecia.

Entre las teorias mas referenciadas se encuentran la teoria de los sistemas abiertos,
la teoria de contingencia estructural, la teoria de dependencia de recursos, la teoria de la
ecologia de las poblaciones y la teoria institucional.

El abordaje que introdujo las concepciones de sistemas abiertos, transformd los
enfoques tradicionales, por insistir en la importancia del entorno de la organizacién de
una manera mas amplia (SCOTT, 1995). Las nuevas perspectivas tedricas, contemplaron
una relacién, organizacion — ambiente, en la que, es determinante examinar como las

organizaciones se deben adaptar para asegurar el ajuste apropiado ante las mudanzas de

4 Aunque estudios como el de Weber (1946) y Michaels (1962), en el que las organizaciones formales son
actores sociales independientes, no fue ampliamente reconocido, sino hasta el trabajo pionero de Robert
Merton (TOLBERT & ZUCKER, 1998).
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su ambiente. Las nuevas teorias representaban a las organizaciones como actores
auténticos que respondian a las circunstancias situacionales, asi, las organizaciones pasan
a ser orientadas hacia la interpretacion de su contexto para luego adoptar medidas
adecuadas (GREENWOOD, OLIVER, SAHLIN, & SUDDABY, 2008).

La Teoria Institucional como un enfoque dominante para comprender a las
organizaciones (GREENWOOD, OLIVER, SAHLIN, & SUDDABY, 2008), es
entendida por Scott (1995, pag. XIV), como una continuacién y extension de la
“revolucion” de los afios sesenta, con la diferencia de Ilamar la “atencién sobre la
importancia del entorno social y cultural, en particular, del conocimiento social y de los
sistemas de reglas culturales” (SCOTT, 1995, pag. XIV), el denominado ambiente
simbdlico.

El estudio de la instituciones tiene una larga historia en el analisis organizacional
(THORNTON & OCASIO, 2008). Ha sido desarrollada por diferentes corrientes de
pensamiento y por ende se han generado diferentes significados y diversos usos. Por esta
razén, el concepto de institucion ha sido un gran desafio para la teoria institucional
(SCOTT, 1995), y aungue cada una de las definiciones existentes no se aproximen entre
ellas y hasta se encuentren desvinculadas, para Powell & DiMaggio (1999), aln existe
entre ellas una convicciéon comun, y es que los arreglos institucionales y los procesos
sociales son importantes. Para fines didacticos se presenta las definiciones que nos
interesa.

Para los cientificos politicos, las instituciones son un marco de reglas,
procedimientos y acuerdos acerca de las acciones requeridas, prohibidas o permitidas,
proporcionando estabilidad en la vida politica (POWELL & DIMAGGIO, 1999), su
analisis se basa en el derecho constitucional y la filosofia moral (SCOTT, 1995). Para la
economia de las organizaciones, las instituciones son concebidas como estructuras de
gobernanza y acuerdos sociales ajustados para reducir al minimo los costos de
transaccion; aqui las instituciones son las que reducen la incertidumbre al proporcionar
estructuras confiables y eficientes para el intercambio. Por ultimo, en la sociologia las
instituciones estan presentes en todas partes, entienden por institucién desde un apretén
de manos, el matrimonio, hasta los procesos administrativos (POWELL & DIMAGGIO,
1999). De acuerdo con Scott (1995), es en el campo de la sociologia en donde mayor
atencion se le ha dado a las instituciones.

Para las ciencias politicas las instituciones son producto del disefio humano,

resultado de acciones Utiles realizadas por individuos orientados instrumentalmente
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(POWELL & DIMAGGIO, 1999), prestan atencion en el comportamiento electoral, en la
formacion de partidos y en la opinidn publica; buscan restablecer la importancia de los
marcos normativos y sistemas de reglas para guiar, restringir y fortalecer el
comportamiento (SCOTT, 1995). En la economia de las organizaciones las instituciones
aunque siendo el resultado de la actividad humana, estas no son necesariamente producto
de un disefio consciente (POWELL & DIMAGGIO, 1999) y para ellos, las instituciones
no representan méas que soluciones imperfectas y pragmaticas para conciliar conflictos
pasados (SCOTT, 1995). Por su parte, los sociologos enfatizan que el individuo es causa
y efecto de las instituciones, es decir existe una interdependencia entre ellos. Aunque las
instituciones parecen ser independientes y objetivas, estas en realidad se desarrollan entre
los individuos y existen como habito de la mente y la accién, en gran parte inconscientes
porque son ampliamente comunes en todo el grupo. Aunque las instituciones representen
la continuidad y persistencia, estas solo existen en la medida en que son llevadas por los
individuos (SCOTT, 1995). Por ello, suponen que determinadas acciones son asociadas
con determinadas situaciones que fueron adquiridas por medio de la socializacion,
educacion, capacitacion o la aceptacion de convenciones (POWELL & DIMAGGIO,
1999), es decir, que existen en el comportamiento integrado y estandarizado de los
individuos (SCOTT, 1995).

Tanto en economia como en ciencias politicas las explicaciones de corte
funcionalistas postulan que las instituciones son la solucion eficiente para los problemas
de gobernabilidad. Ya por su parte, el enfoque funcionalista en la sociologia estd mas
concentrado en la forma en el que las instituciones complican y construyen las vias por
las que se buscan las soluciones (POWELL & DIMAGGIO, 1999). Su atencion esta
puesta en el lenguaje (sistemas simbdlicos) y la cognicién mediada por los procesos
sociales, cruciales para explicar la manera en que las acciones se producen, se repiten y
vienen a evocar significados estables y similares en si mismo y en otros (SCOTT, 1995).
Asi mismo, en la sociologia, las instituciones no solo limitan las opciones, sino que
también establecen los criterios por los que las personas descubren sus preferencias,
puesto que, los individuos no eligen libremente entre las instituciones, costumbres,
normas sociales o procedimientos legales. En ese sentido, las instituciones no son vistas
como modelos de eleccidn y si como expectativas que se dan por hecho (POWELL &
DIMAGGIO, 1999).

Por su parte, el Nuevo Institucionalismo en el Andlisis Organizacional tiene sus

antecedentes en la economia y en la ciencia politica, sin embargo, sus caracteristicas son
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sociologicas. Aqui, se destaca la forma como es estructurada la accién y como es posible
el orden mediante el sistema de reglas compartidas, que a su vez va a limitar la inclinacién
y capacidad de los actores hacia la optimizacion, ademas de privilegiar algunos grupos
cuyos intereses son compartidos mediante recompensas y sanciones (POWELL &
DIMAGGIO, 1999).

Sin embargo, aunque en el Analisis Organizacional las caracteristicas del Nuevo
Institucionalismo sean socioldgicas, este no es simplemente la continuidad de la antigua
sociologia, pues, difiere de manera sistematica en los enfoques sociologicos. (POWELL
& DIMAGGIO, 1999, pag. 45). Teniendo sus raices en el Viejo Institucionalismo de
Philip Selznick y sus asociados, el Nuevo Institucionalismo diverge sustancialmente de
esa tradicion (POWELL & DIMAGGIO, 1999). Pero antes de ver sus diferencias,
primero deben destacarse varios puntos esenciales que comparten. Primero, el
escepticismo en cuanto al modelo de actor racional, pues, estos no se conciben como
personas que toman decisiones calculando las consecuencias, sino que muchas practicas
ya estan incorporadas en los individuos lo que los llevan a tomar decisiones ya
formateadas. Segundo, consideran a la institucionalizacion como un proceso dependiente
del Estado, lo cual hace a las organizaciones menos racionales instrumentalmente al
limitar las opciones que pueden seguir. Tercero se resaltan las relaciones entre
organizaciones y ambientes. Cuarto, se revelan aspectos de la realidad inconsistentes, en
contraste con las explicaciones formales de las organizaciones. Por ultimo, se enfatiza el
papel de la cultura en la conformacion de la realidad organizacional (POWELL &
DIMAGGIO, 1999).

No obstante, y a pesar de sus aproximaciones, el Nuevo y el Viejo
Institucionalismo se alejan significativamente. Sus principales diferencias pueden ser
visualizadas en el cuadro 1.

De esta forma, el Viejo Institucionalismo era directamente politico en su analisis
del conflicto de grupo y de la estrategia organizacional. En contraste, el Nuevo
Institucionalismo, cominmente da menos importancia al conflicto y mas bien, ha
observado la forma en que las organizaciones responden a esos conflictos, desarrollando
estructuras administrativas (POWELL & DIMAGGIO, 1999) .

Tanto en el Nuevo como en el Viejo Institucionalismo, las institucionalizaciones
limitan la racionalidad organizativa, sin embargo, lo que las diferencia es la fuente de esa
limitacién (CARVALHO, VIEIRA, & GOULART, 2005). En el Viejo Institucionalismo

las limitaciones estan determinadas por los grupos de presién dentro de la organizacion
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como resultado de intercambios y alianzas politicas, mientras que en el Nuevo, la
importancia es dada a la relacién entre estabilidad y legitimidad y el poder de acuerdos
comunes que pocas veces se expresa explicitamente (POWELL & DIMAGGIO, 1999).

Cuadro 1- Diferencia entre el Viejo y el Nuevo institucionalismo

Conflictos de intereses

Central

. . Viejo Nuevo
Dimensiones SO . e ;
Institucionalismo Institucionalismo
Periférico

Fuente de la inercia

Grupos de presion

Imperativo de legitimidad

Enfasis estructural

Estructura informal

Papel simbdlico de la estructura
formal

Organizacion incorporada en

La comunidad local

El érea, el sector o la Sociedad

Naturaleza de la incorporacién

Cooptacion

Constitutiva

Locus de la institucionalizacion

Organizacién

Campo o la sociedad

Din&mica organizacional

Cambio

Persistencia

Base de la critica del

utilitarismo

Teoria de la agregacién de
intereses

Teoria de la accion

Evidencia para la critica del
utilitarismo

Consecuencias imprevistas

Actividad no reflexiva

Formas clave de cognicion

Valores, normas y actitudes

Clasificaciones, rutinas,
guiones, esquemas

Psicologia social

Teoria de socializacion

Teoria de la atribucion

Base cognoscitiva de orden Compromiso Habito, accion, practica
Metas Desplazadas Ambiguas
Agenda Importancia de la politica Disciplinaria

Fuente: Powell & DiMaggio (1999, pag. 48)

Otra diferencia fundamental es la concepcion del ambiente, ya que el Viejo
Institucionalismo describe organizaciones que estan incorporadas en comunidades
locales, en contraste, el Nuevo Institucionalismo se centra en ambientes no locales
(sectores o areas organizacionales), cuyos limites son mas o menos similares a los de una
industria, profesiones o sociedades nacionales (POWELL & DIMAGGIO, 1999).

En el Nuevo Institucionalismo lo que se institucionaliza son las formas
organizacionales, los componentes estructurales y las reglas, no las organizaciones
especificas. De modo que, mientras en el Viejo Institucionalismo eran consideradas las
organizaciones como un todo organico, el Nuevo Institucionalismo las trata como grupos
flexibles unidos por elementos estandarizados (POWELL & DIMAGGIO, 1999).
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Entre las diferencias también se manifiesta el tratamiento de la estructura
organizacional. Por un lado, el Viejo Institucionalismo ponia de relieve el “oscuro campo
de la interaccion informal” (POWELL & DIMAGGIO, 1999, pag. 47). En contraste, el
Nuevo Institucionalismo, sin despreciar las interacciones informales, destaca la
irracionalidad en la propia estructura formal para la comprension de la realidad
organizacional con las explicaciones formales (CARVALHO, VIEIRA, & GOULART,
2005).

Para los viejos institucionalistas, las formas cognoscitivas dominantes eran los
valores, las normas y las actitudes. Las organizaciones se institucionalizaban cuando se
le infundia valor. EI Nuevo Institucionalismo, alejado notoriamente de este marco de
referencia “esencialmente moral, la institucionalizacion es fundamentalmente un proceso
cognitivo” (POWELL & DIMAGGIO, 1999, pag. 50).

Concluyendo, las diferencias en la forma como consideran el ambiente, el
conflicto, el cambio y sus imagenes de la accion individual, significé un cambio en la
forma como eran realizadas las preguntas y como eran dadas las respuestas sobre la
transformacion de las organizaciones. El hecho de que los nuevos institucionalistas
hicieran hincapié en las formas culturales estandarizadas como las explicaciones, las
tipificaciones y los modelos cognoscitivos, Ilevd a que entendieran el ambiente en el nivel
de industrias, de las profesiones y de las naciones-Estado, mas que en las comunidades
locales, tal como eran estudiados por los viejos institucionalistas (POWELL &
DIMAGGIO, 1999). Asi mismo, este hecho también llevo a ver la institucionalizacion
como la difusion de reglas y estructuras estandares, en vez del ajuste pertinente adaptativo
de la organizacion a escenarios especificos. En suma, los ambientes organizacionales se
componen de elementos culturales como creencias que se dan por hecho y reglas
ampliamente promulgadas, que sirven como patrones para organizar (POWELL &
DIMAGGIO, 1999).

De esta forma, el Nuevo Institucionalismo pone en el centro de su interpretacion
a la realidad organizacional, la legitimidad y el isomorfismo como factores vitales para
su sobrevivencia. En ese sentido, “abandona la concepcion de un ambiente formado
exclusivamente por recursos humanos, materiales y econdmicos para destacar la
presencia de elementos culturales” (CARVALHO, VIEIRA, & LOPES , 1999, pag. 5),
como influenciadores en la toma de decisiones en las estructuras formales. También

sostienen que las organizaciones y las personas que la integran estan suspendidas en una
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red de valores, normas, reglas, creencias y suposiciones dadas por hecho, que son al
menos parcialmente su propia creacion (BARLEY & TOLBERT, 1997).

Dicho esto, se hace necesario ahora definir los términos institucion e
institucionalizacion. Una definicion de institucion en la Teoria Institucional, es
encontrada en Tolbert & Zucker (1998), para quienes institucion es definida como una
tipificacion de acciones tornadas habituales por tipos especificos de actores. De acuerdo
con Barley & Tolbert (1997), las instituciones pueden ser pensadas como “algebra
abstracta” de las relaciones entre los miembros de los conjuntos sociales. Es decir, las
instituciones como reglas y tipificaciones compartidas son procedimientos generalizables
aplicados en el desempefio/reproduccion de précticas sociales (GIDDENS, 2009). Las
acciones sociales pueden variar en sus particularidades, pero para ser interpretables, sus
contornos deben ajustarse a suposiciones dadas por hechas sobre las actividades e
interacciones apropiadas para diferentes clases de actores (BARLEY & TOLBERT,
1997). Con todo, para que las instituciones se relacionen con las précticas se requiere de
la cognoscitividad. Segun Giddens (2009), como actores sociales poseemos una gran
cantidad de conocimiento que en su gran mayoria es de caracter mas practico que teorico.
Asi, los actores emplean esquemas simbolizados a lo largo de sus actividades diarias, para
resolver rutinariamente las situaciones de la vida social. El conocimiento del
procedimiento de una actividad social, es metodolégico por definicién, es decir, el
conocimiento no especifica cada situacion que el actor podra vivir, sin embargo, si
proporciona la capacidad genérica de reaccionar a una infinidad de circunstancias sociales
y de influenciarlas.

La relacion de los dos ambitos del orden social - institucién y accion - esta mediada
por modalidades de la estructuracion, como es denominado por Giddens (2009) - Figura
1.

De esta forma, por un lado, en el dmbito institucional, las instituciones son
propiedades de los colectivos, expresados en la produccion de interaccion social,
sustentados como instituciones de significacién, dominacién y legitimacién
(MACHADO-DA-SILVA, FILHO, & ROSSONI, 2006). En contraste, en el ambito de la
accion se refiere a los arreglos reales de las personas, objetos o eventos de la vida social.
Las modalidades van a permitir que las instituciones influyan en la accion humana,

existiendo una dualidad entre ellos.
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Figura 1- Dimensiones de la dualidad

nsTitucion Significacidn [ Oominacion  |[€——| Legitimacion
Esguema | S
ikA 4 k- _ |_
inModalidad) interpretativa acilidac J 15

I I I

nieraccion Comunicacion |[€— Poder —> Sancion |

Fuente: Giddens (2009).

Las modalidades por medio de las cuales las instituciones son codificadas influyen
en la manera como las personas se comunican, ejercen el poder y determinan cual
comportamiento sancionar y recompensar (BARLEY & TOLBERT, 1997). Por lo tanto,
las instituciones son al mismo tiempo recursos para la reproduccion del sistema, estando
asociadas a aspectos de practica rutinaria, a la constitucion de significados y a las
sanciones encontradas en ciertas circunstancias historicas y espaciales (MACHADO-DA-
SILVA, FILHO, & ROSSONI, 2006).

Phillips, Lawrence & Hardy (2004), recientemente adicionan que las instituciones
no son solo construcciones sociales, sino construcciones sociales constituidas a través del
discurso, es decir, los discursos hacen que ciertas formas de pensar y actuar sean posibles
o imposibles. Sin embargo, aclaran que, aun cuando todas las instituciones son producto
discursivo, no todos los productos del discurso son instituciones. Segun estos autores, las
acciones pueden formar la base de procesos institucionalizados, pero al ser observadas e
interpretadas, escritas, comentadas o representadas de alguna otra forma, las acciones
generan textos que, miden la relacion entre la accion y el discurso. Por eso, los autores
argumentan que “las instituciones estan constituidas por colecciones estructuradas de
textos que existen en un campo particular y que producen las categorias y normas sociales
que dan forma a las comprensiones y comportamientos de los actores” (PHILLIPS,
LAWRENCE, & HARDY, 2004, pag. 238). De esta forma, existe una relacion
mutuamente constitutiva entre accion, texto, discursos e instituciones. Por eso, para los

actores la institucionalizacion no se produce mediante la simple imitacion de una accion,
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sino mediante la creacion de textos de apoyo que van desde descripciones
conversacionales entre colegas, hasta textos més elaborados y ampliamente distribuidos,
como manuales, libros y articulos de revistas. Al mismo tiempo, argumentan que, los
discursos proporcionan mecanismos de autorregulacion socialmente constituidos que
establecen instituciones y dan forma a las acciones que conducen a la produccion de mas
textos.

Luego de hablar de institucion, ahora se hace necesario aclarar el término
institucionalizacion, entendido como un proceso mediante el cual, las instituciones son
producidas y reproducidas. De modo que, una institucion es el estado o la fase final de un
proceso de institucionalizacion (TOLBERT & ZUCKER, 1998). La institucionalizacion
ocurre cuando los actores interacttan y llegan a aceptar definiciones compartidas de la
realidad (PHILLIPS, LAWRENCE, & HARDY, 2004). El tema de la institucionalizacion
sera desarrollado en el punto 2.1.7 de este capitulo.

Dicho esto, pasamos a revisar los elementos centrales de la Teoria Institucional,

descritos a continuacion.

2.1.2. Elementos Centrales de la Teoria Institucional

Aunque los primeros institucionalistas sirvieron de muchas maneras para la
conceptualizacién de los trabajos contemporaneos, de acuerdo con Scott (1995), existe
una limitacion comun entre ellos, y es la poca atencion sobre las organizaciones. Pocos
trataron a las organizaciones mismas como formas institucionales o pocos prestaron
atencion en cémo las instituciones mas amplias daban formas organizativas intermedias:
los campos organizacionales y las estructuras organizacionales.

Los primeros fundamentos conceptuales del nuevo institucionalismo vienen de
John Meyer y Brian Rowan (1977), con sus obras, “Los efectos de la educacion como
institucion’®y “Las organizaciones institucionalizadas: la estructura formal como mito
y ceremonia’®, dichas obras son consideradas por Scott (1995), como la primera
produccion sistematica de la importancia de los entornos institucionales en la
conformacién de las estructuras organizativas. Posteriores obras como las de Zucker
(1977), Meyer y Rowan (1983), DiMaggio y Powell (1983), Tolbert y Zucker (1983) y

5 En original: The Effects of Education as an Institution.
® En original: Institutionalized Organizations: Formal Structure as Myth and Ceremony.
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Meyer y Scott (1983) fueron también fundamentales para la construccion teorica de la
nueva teoria institucional (GREENWOOD, OLIVER, SAHLIN, & SUDDABY, 2008).

La idea que se materializo en el nuevo institucionalismo organizacional fue que
las organizaciones estan influenciadas por el contexto institucional, es decir, por las
comprensiones sociales (mitos racionalizados) que definen lo que significa ser racional.
Meyer y Rowan (1977), hacian referencia a tal contexto como: las reglas, normas e
ideologias de la sociedad en general. Zucker por su parte, buscaba una comprension
comun de lo que es apropiado y fundamentalmente un comportamiento significativo; y
Scott ofrecio sistemas de creencias normativas y cognitivas. En esencia, la optica de los
primeros teoricos institucionales fue el papel de los significados compartidos, los
procesos institucionales y la conformidad institucional (GREENWOOD, OLIVER,
SAHLIN, & SUDDABY, 2008, pag. 3).

A partir del articulo de Mayer y Rowan (1999) comenz6 la mudanza radical
referente a los modos convencionales de pensar la estructura formal y la naturaleza de las
decisiones organizacionales por la cual se produce la estructura (TOLBERT & ZUCKER,
1998). Estos autores influenciados por Weber, estaban interesados en la racionalizacion
y difusién de la burocracia en las sociedades modernas, consideraron que, estructuras y
decisiones surgian por dos condiciones: la complejidad de las redes de organizacion e
intercambio social y por el contexto institucional. Fue ésta ultima condicion (el contexto
institucional) la que recibié mayor atencibn (GREENWOOD, OLIVER, SAHLIN, &
SUDDABY, 2008).

Dado que se espera que las organizaciones se comporten racionalmente, Meyer y
Rowan (1999), indican que las estructuras de la organizacion formal surgen en las
sociedades modernas sobre contextos muy institucionalizados. Segun estos autores, los
elementos de la estructura formal funcionan como mitos racionalizados que
independientemente de su posible eficiencia, la adopcidn de practicas y procedimientos
institucionalizados hacen ver a la organizacion adecuada, racional y moderna; o sea,
legitima; ademas de aumentar la perspectiva de supervivencia. Aun asi, y debido a que
tales reglas institucionales frecuentemente entran en conflicto con los criterios de
eficiencia, Meyer y Rowan (1999) sostienen que tal conformidad es adaptada
ceremonialmente por las organizaciones, es decir, se desvinculan las practicas simbolicas
del nucleo técnico de la organizacion, produciendo asi, un isomorfismo superficial.

Por tanto, las estructuras formales tienen, tanto propiedades simbdlicas como la

capacidad de generar accion. Es decir, las estructuras formales pueden estar revestidas de
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significados socialmente compartidos, por lo que, ademas de sus funciones objetivas,
también pueden servir para informar un pablico tanto interno como externo sobre la
organizacion (TOLBERT & ZUCKER, 1998).

Aunque esta no era una nocién totalmente nueva, la contribucion de los autores en
su primer analisis, se debe al “esfuerzo sistematico para comprender las implicaciones
del uso de la estructura formal para proposito simbolicos” (TOLBERT & ZUCKER,

1998, pag. 200). Las tres grandes implicaciones son:

1. Laadopcién de la estructura formal pode ocurrir independientemente de
la existencia de problemas especificos e inmediatos de coordinacién y
control relativos a las actividades de sus miembros.

2. La evaluacion social de las organizaciones, y consecuentemente, de su
sobrevivencia, puede estar en la observacion de las estructuras formales,
en vez de estar en los resultados observables relacionados al desempefio
de las tareas en cuestion.

3. Larelacion entre actividades del dia a dia y los comportamientos de los
miembros de la organizacion y de las estructuras formales puede ser
descuidada (TOLBERT & ZUCKER, 1998, pags. 200,201).

La teoria de los sistemas abiertos que excitd en los afios sesenta, insistia en la
importancia de un entorno mas amplio, y no solamente a un ambiente técnico y los
conocimiento técnicos de una organizacion (SCOTT, 1995), los cuales son requeridos en
el sistema de produccion de la organizacion para transformar los insumos en utilidades
(SCOTT, 1991). En el trabajo de Scott & Meyer (1999), los autores, argumentaban que,
cuidar y dar mas importancia Unicamente a esos ambientes técnicos de una organizacion
sin tener en cuenta los elementos institucionales, hacia que dichos modelos fueran muy
limitados, pues, solo daban relevancia a las relaciones corrientes y directas, y no a las
indirectas (SCOTT, 1991). Las relaciones indirectas a la cuales Scott hace referencia son
la “importancia del entorno social y cultural, en particular, del conocimiento social y de
los sistemas de reglas culturales” (SCOTT, 1995, pag. XIV).

De modo que, en la perspectiva institucional el ambiente no solo representa la
fuente y el destino de los recursos materiales como la tecnologia, las personas, las
finanzas, la materia prima, sino que también representa la fuente y el destino de los
recursos simbdlicos, es decir, el reconocimiento social y la legitimidad. Estos Gltimos son
los requisitos basicos para la obtencion de los demas recursos. De esta forma, el ambiente
institucional de una organizacion esta constituido por elementos simbdlicos y normativos
que dan legitimidad a las estructuras y préacticas organizacionales (CARVALHO,
VIEIRA, & GOULART, 2005).
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Scott & Meyer (1999), proporcionan una definicion de los dos tipos de ambientes.
Por un lado, el ambiente técnico es definido como aquel en el que se producen y se
intercambian productos o servicios en un mercado. Aqui, a las organizaciones se les
recompensa por un control efectivo y eficiente de sus sistemas de produccién. Por su
parte, el ambiente institucional, es definido como aquel que se caracterizan por la
elaboracion de reglas, y requisitos a los que se deben ajustar las organizaciones
individuales si desean recibir apoyo y legitimidad.

Las organizaciones que acttan en el ambiente técnico, sus energias se concentran
en el control y la coordinacion de sus procesos técnicos (SCOTT & MEYER, 1999), pues
determina los procesos que deben ser usados, la cualificacion del personal y a las
habilidades que deben ser empleadas (CARVALHO, VIEIRA, & LOPES, 1999). Dicho
de otra forma, los ambientes técnicos manifiestan control de la produccion sobre las
organizaciones (SCOTT, 1991).

En contraste, las organizaciones que se ajustan al conjunto de reglas y
requerimiento, se ven favorecidas en la obtencion de legitimidad, pues las decisiones
tomadas dentro de las organizaciones son mas congruentes con las creencias y valores de
su contexto institucional, aceptados socialmente (SCOTT & MEYER, 1999). Su enfoque
esta situado en los factores que indirectamente dan forma a la accion organizacional
(CARVALHO, VIEIRA, & LOPES , 1999).

Las exigencias institucionales y técnicas, son vistas como dimensiones que pueden
variar en su importancia relativa dentro de un escenario dado (GREENWOOD, OLIVER,
SAHLIN, & SUDDABY, 2008, pag. 4). “Cada uno de los ambientes Se adapta a un
concepto de organizacion propio, ya sea como sistema de coordinacion de intercambios
y de control de las actividades de produccién, o como un conjunto de "mitos racionales"
que buscan resguardar su legitimidad” (CARVALHO, VIEIRA, & LOPES , 1999, pag.
7). Lo que no quiere decir que los dos tipos de ambiente sean considerados como estados
exclusivos. De acuerdo con Scott & Meyer (1999), estos dos tipos de ambiente pueden
coexistir, la distincion puede ser vista como “dimensiones en las cuales varian los
ambientes y no como estados dicotomicos” (SCOTT, 1999, pag. 220).

De modo que la perspectiva institucional hace énfasis en los elementos culturales
y sociales tanto de la sociedad en general como de las organizaciones en particular.
Identificar el conjunto de valores fundamentales de un determinado contexto que sea
formador de practicas organizaciones es pieza clave de esta perspectiva. Para la teoria

institucional son los mitos institucionalizados los que crean y sustentan a las
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organizaciones en lugar de los mercados o el centralismo del Estado. EI hecho de que las
organizaciones utilicen lineas de accidon ya definidas y racionalizadas en la sociedad, hace
que estas encuentren legitimidad para sus actividades, ademas de que le ayuda a defender
su sobrevivencia independientemente de su eficacia (CARVALHO, VIEIRA, & LOPES
, 1999).

Por otra parte, las instituciones representan limitaciones en las opciones que los
individuos y organizaciones pueden ejercer. Sin embargo, se reconoce que las
limitaciones culturales no determinan por completo la accion humana. Mas bien, las
instituciones establecen limites a la racionalidad al restringir las oportunidades y
alternativas que percibimos y, por lo tanto, aumenta la probabilidad de ciertos tipos de
comportamiento. Y a través de la eleccion y la accion, que las personas u organizaciones
pueden modificar o incluso eliminar, las instituciones (BARLEY & TOLBERT, 1997).

Scott (1995) aborda conceptualmente tres pilares o elementos vitales de las
instituciones. De acuerdo con este autor, institucion son aquellas estructuras y actividades
cognitivas, normativas y reguladoras que proporcionan estabilidad y significado al
comportamiento social. Las instituciones utilizan diversos medios de transporte y operan
en diferentes niveles, desde el sistema mundial hasta las subunidades de las
organizaciones. Entonces son los sistemas reguladores, normativos y cognitivos, los tres

elementos vitales de las instituciones.

Cuadro 2 - Elementos de las instituciones

Regulador Normativo Cognitivo
Bases de | Utilidad Obligacion social Se da por sentado
cumplimiento
Mecanismos | Coercitivo Normativo Mimético
Logica Instrumentalizada | Adecuacion Ortodoxa
Indicadores Reglas, leyes, | Certificacion, Prevalencia,
sanciones acreditacion isomorfismo
Bases de | Legalmente Moralmente Apoyado
legitimidad sancionado gobernado culturalmente,
conceptualmente
correcto

Fuente: Scott (1995)

El elemento regulador se aproxima mas al modelo de una empresa fabril de tipo
taylorista. Aqui la idea es que los individuos son motivados para atender sus proprio
intereses con una ldgica utilitarista de costo beneficio (CARVALHO, VIEIRA, & LOPES

, 1999). Son las instituciones las que limitan y regulan el comportamiento, de modo que,
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los procesos regulativos implican, la capacidad de establecer reglas, inspeccionar o
revisar la conformidad de los demas con ellas y hasta manipular sanciones o castigos con
el fin de influir comportamientos futuros (SCOTT, 1995). De acuerdo con este autor,
dichos procesos pueden operar a través de mecanismos difusos e informales (modos
populares como avergonzar o rechazar actividades) o pueden estar altamente
formalizados y asignados a actores especificos (policia y tribunales). Los economistas
son los mé&s propensos en ver a las instituciones apoyandose principalmente en este pilar.

En el elemento normativo, se hace hincapié en normas que se introducen en una
dimensidn prescriptiva, evaluativa y obligatoria en la vida social. Aqui son incluidas las
normas Yy valores, que son denominadas como papeles, que son definidos como
concepciones de accién apropiadas para individuos particulares o posiciones sociales
especificas. Los sistemas normativos definen metas u objetivos, asi como también,
designa la forma apropiada de perseguirlos. De acuerdo con Scott (1995), esta concepcidn
es aceptada principalmente por los primeros sociologos de Durkheim a través de Parsons
y Selznick. Tanto las normas como los valores son ideas que transmiten estabilidad para
las organizaciones, ya que, con el transcurso del tiempo y en su utilizacion cotidiana y
repetida, estos son interiorizados por los individuos transformandose en una obligacion
social (CARVALHO, VIEIRA, & LOPES, 1999).

Por ultimo, el pilar cognitivo, principalmente por antrop6logos como Geertz y
soci6logos como Berger y Meyer y Zucker, destacan la centralidad de los elementos
cognitivos de las instituciones. Estos elementos se definen segin Scott (1995) como las
reglas que constituyen la naturaleza de la realidad y los marcos a través de los cuales se
hace el significado. Asi, el “enfoque en las dimensiones cognitivas de las instituciones es
el rasgo distintivo mas importante del nuevo institucionalismo dentro de la sociologia”
(SCOTT, 1995, pag. 40).

Para el nuevo institucionalismo, los signos y los gestos tienen su efecto al dar
forma a los significados que se atribuyen a los objetos y a las actividades. El pilar
cognitivo de la teoria institucional propone que ademas de las condiciones objetivas,
también sean valorizadas las acciones subjetivas de las acciones, en el que se tengan en
cuenta las representaciones que los individuos hacen de sus ambientes configuradores de
acciones (CARVALHO, VIEIRA, & LOPES , 1999). Lo que una persona hace es, en
grande medida, una funcién de la representacion interna de la persona en su entorno
(SCOTT, 1995). Las palabras simbdlicas, los signos y los gestos tienen su efecto a darle

forma a los significados atribuidos a los objetos y a las actividades. Tales significados
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surgen en la interaccion y son mantenidos, transformados por el comportamiento humano,
ademéas de que son empleados para darle sentido a la corriente de acontecimientos
(SCOTT, 1995).

Diferentemente de los otros elementos, la version cognoscitiva considera a los
individuos y a las organizaciones como realidades socialmente construidas con distintas
capacidades y medios para la accion y objetivos que varian de acuerdo a su contexto
institucional (CARVALHO, VIEIRA, & LOPES , 1999).

Otro factor clave para la teoria institucional que contribuye a la re-
conceptualizacion del ambiente en los estudios organizacionales es la legitimidad. Meyer
& Scott (1983), definen legitimidad como el grado de apoyo cultural de una organizacion,
en la medida en que, conjuntos culturales establecidos, proporcionan explicaciones de su
existencia, funcionamiento y jurisdiccion, y carecen o niegan alternativas.

De acuerdo con Scott (1995), los tres pilares antes mencionados, proporcionan una
base para la legitimidad, aunque, de forma diferente. Es decir, conducen a diversas
conclusiones con respecto a la legitimidad de una organizacion. En el regulador la
legitimidad esta en la conformidad con las reglas; en el normativo en una base moral; y
en el cognitivo proviene de la adopcion de un marco comdn de referencias o definicion
de la situacion. Desde el punto de vista institucional, la legitimidad es una condicién que
refleja la alineacion cultural, el apoyo normativo o la consonancia con las reglas o leyes
pertinentes (SCOTT, 1995).

Cada uno de los elementos de la Teoria Institucional antes mencionados solo
puede adquirir caracter racional en el momento en el que sirve a un objeto especifico, en
un espacio social o campo (VIEIRA & CARVALHO , 2003), concepto a ser tratado a

continuacion.

2.1.3. El concepto de Campo Organizacional

El concepto de campo organizacional es un elemento importante y central para la
Teoria Institucional. Este es un concepto que ha sido relativamente poco trabajado dentro
de los Estudios Organizacionales, inclusive cuando es un concepto que conduce a la idea
de que las organizaciones sobreviven al compartir valores en un determinado espacio
social (VIEIRA & CARVALHO, 2003).
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Varios fueron los términos adoptados para este elemento. Autores como Scott
proponen “campos organizacionales funcionales”; Hirsch lo emplea como “sistema
industrial”; Scott & Meyer como “sector social”’; DiMaggio & Powell como “Campo
organizacional”. En todos los modelos antes mencionados, los limites se definen en
términos funcionales mas que geograficos (SCOTT, 1991). Asi mismo, son basados en el
concepto mas convencional de “industria” - una poblacion de organizaciones que operan
en el mismo dominio, de acuerdo a sus servicios y productos, pero se agrega a esta
poblacién otras organizaciones que aunque son diferentes, influyen en su desempefio
(SCOTT, 1995). Con todo, es el término de campo organizacional, el mas aceptado por
los actores que comprenden este elemento central de organizacion (WOOTEN &
HOFFMAN, 2008, pag. 131) y por ende, sera el termino aqui adoptado.

Powell & DiMaggio (1999) extendiendo el enfoque de Meyer y Rowan, buscaron
comprender la racionalizacion de la sociedad moderna, pero esta vez basados en la
pregunta: ;Por qué hay una homogeneidad tan sorprendente de formas y practicas
organizacionales? Buscando explicar la homogeneidad y no la variacion de las
organizaciones, como se acostumbraba estudiar en la teoria organizacional. La
explicacion fue encontrada en la estructuracién de los campos organizacionales. De
acuerdo con estos autores, los campos organizacionales existen en la medida en que estan
definidos institucionalmente. Es decir, la estructuracion de un campo organizacional
involucra un proceso de institucionalizacién que segun los autores, es efectuado en grande
medida por el Estado y las profesiones (POWELL & DIMAGGIO, 1999), grandes
racionalizadores de la segunda mitad del siglo XX, que han venido remplazando el
mercado competitivo, que inicialmente fue el principal motor de la racionalizacion
organizacional (SCOTT, 1995)

DiMaggio & Powell (1999, pag. 106), definen campos organizacionales “como
aquellas organizaciones que, en conjunto, constituyen un area reconocida de la vida
institucional: los proveedores principales, los consumidores de recursos y productos, las
agencias reguladoras y otras organizaciones que dan servicios o productos similares”. De
acuerdo con estos autores, el analisis de un campo no solo estaria enfocado en las
empresas competidoras, o en las redes organizacionales, sino también a la totalidad de
sus actores importantes.

De acuerdo con Scott (1995), la delimitacion de un campo puede ser comprendida
bajo un lente cognitivo, que ayuda a romper la distincién artificial entre organizacion y

ambiente, al reconocer que los sistemas de creencias existen tanto objetivamente, como
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"hechos" sociales en el entorno cultural, como subjetivamente, como concepciones en las
mentes de los participantes individuales (SCOTT, 1995, pag. 103). Por lo tanto, los
limites de un campo deben determinarse empiricamente, eligiendo una variedad de
indicadores (enfocado en actores, actividades, relaciones o marcadores culturales)
(SCOTT, 1995).

Por otra parte, en cuanto a la estructura de gobernanza, de acuerdo con Scott
(1995), pueden existir dos influencias para un campo organizacional, una es la iniciada
por macrosistemas (procesos descendientes) y la otra por la que proviene de sus unidades
constitutivas (procesos ascendientes). Sin embargo, la unica influencia estudiada ha sido
la de procesos descendientes. Es decir, desde la estructura de los sistemas de gobierno (el
Estado) hacia los campos organizacionales. De acuerdo con Scott (1995), los sistemas de
gobernanza son aquellos arreglos que respaldan el control regularizado (sea por
regimenes creados por mutuo acuerdo, por autoridad jerarquica legitima o por medios
coercitivos no legitimos) de las acciones de un grupo de autores por otro. Los sistemas de
gobernanza de una sociedad influyen en los subsistemas de gobierno de esa sociedad, de
modo tal que cada campo se caracteriza por sistemas de gobernanza diferentes, compuesto
por una combinacion de actores publicos y privados que emplean una combinacion de
controles reguladores y normativos sobre las actividades y los actores dentro del campo
(SCOTT, 1995).

Otro punto importante dentro del concepto de campo organizacional es la
estructuracion del campo. De acuerdo con DiMaggio & Powell (1999, pag. 106), el
proceso de estructuracion consiste en cuatro etapas:

1. Por la integracion entre las organizaciones,

2. Por el surgimiento de estructuras inter-organizacionales de dominio y de
patrones de coalicion que claramente son definidos,

3. Por el incremento de carga de informacién de la que deben hacerse cargo
las organizaciones que participan en el campo,

4. por el desarrollo de conciencia entre los participantes de un conjunto de
organizaciones de que estan en una empresa comun.

Por su parte, Scott (1995), agrega otros cuatro indicadores:

5. El grado de acuerdo sobre las ldgicas institucionales que guian las
actividades dentro del campo,
6. El aumento del isomorfismo de las formas estructurales dentro de las

poblaciones en el campo,
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7. aumento de la equivalencia estructural de conjuntos organizacionales
dentro del campo,
8. Mayor claridad de los limites del campo

De acuerdo con Giddens (2009), analizar la estructuracion de un campo
organizacional, significa estudiar los modos como tales sistemas (fundamentados en las
actividades cognoscitivas de actores localizados, que apoyados en reglas y recursos -
instituciones- en la diversidad de contextos de accion) son producidos y reproducidos en
interaccion. Segun este autor, es crucial para la idea de la estructuracion de un campo, el
teorema de la dualidad de la estructura (Agentes e institucién), ya que la constitucion de
agentes e instituciones no son fendmenos independientes, las propiedades estructurales
de los campos organizacionales son al mismo tiempo, medio y fin de las précticas que
ellas recursivamente organizan.

Un campo organizacional puede ser definido a partir de un problema compartido
por un conjunto de organizaciones, asi como a un conjunto de productos o servicios
(DIMAGGIO & POWELL, 1999; SCOTT, 1995). Al hacer parte una organizacion de un
campo organizacional, significa que estan participando de una grande red no estéatica,
ademas de ser miembro de un espacio identificado de organizaciones consideradas
relevantes, creado por las interrelaciones que se establecen entre todas (VIEIRA &
CARVALHO , 2003).

Un campo organizacional en su estado inicial estd compuesto por organizaciones
aisladas, que no se reconocen y que no comparten valores. Con el tiempo, las
organizaciones se van estructurando y reconociendo la importancia de las unas con las
otras, estrechando vinculos, aumentando la interaccion y convergiendo para compartir
valores (VIEIRA & CARVALHO , 2003) - conforme se puede visualizar en la Figura 2.
Una vez que las diferentes organizaciones se estructuran en un campo real, sea por,
competencia, por el Estado o por las profesiones, surgen fuerzas poderosas que las hacen
cada vez més similares. Es decir, en la etapa inicial de un campo organizacional, las
organizaciones muestran una diversidad considerable en sus enfoques y formas; en la
medida que el campo se va estableciendo o se van definiendo institucionalmente, este
tiende a la homogeneizacién o mejor denominado como el isomorfismo (DIMAGGIO &
POWELL, 1999).
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Figura 2 - Etapas de la formacién de un campo organizacional

. Pre-Formacién Campo emergente Campo en Campo
expansién institucionalizado
Organizaciones Enlaces inter-
Aisladas e organizacionales y Aumentan los Alto nivel de
independientes concentracion enlaces e valores enlaces inter-
convergentes organizacionales y

valores

Fuente: Vieira & Carvalho (2003)

Es valido aclarar que los campos organizacionales no existiran, en absoluto, sin la
agencia humana. Aunque esto no quiere decir que son los agentes, o autores, los que crean
los campos, en realidad ellos lo reproducen o transforman, rehaciendo lo que ya esta
hecho, en la continuidad de la praxis (GIDDENS, 2009). En las palabras de Machado-da-
silva, Filho & Rossoni (2006), un campo debe reconocerse como un proceso
recursivamente estructurado y sus estructuras solo contintan existiendo a travées de la
reproduccion y/o transformacién de otras estructuras que los agentes encuentren en sus
acciones sociales. Cuanto mayor es la distancia de tiempo y espacio de los campos
organizacionales — cuanto mas sus instituciones se fijan con firmeza en el tiempo y en el
espacio — mas ellos resisten a la manipulacion o mudanza por cualquier agente individual
(GIDDENS, 2009).

2.1.4. Actores del Campo

Los actores también son construcciones sociales con identidades definidas
institucionalmente que incluyen capacidades, derechos y responsabilidades. Son tipos de
actores, individuos, asociaciones de individuos, poblaciones de individuos,
organizaciones, asociaciones de organizaciones Yy poblaciones de organizaciones
(SCOTT, 1995). Scott (1995), por su parte, cataloga al Estado como un tipo de actor
colectivo o semiauténomo (en el caso de los Estados liberales) con poderes especiales y

prerrogativas. La estructura del gobierno del Estado se distingue por ejercer autoridad
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sobre otras organizaciones. Del mismo modo, Scott (1995), coloca a los profesionales
como tipos de actores que consiguen controlar el conocimiento formal, a través de
conocimientos cognitivos y normativos. Segun este autor, las profesiones gobiernan
controlando el sistema de creencias, “ejercen el control definiendo la realidad mediante
el disefio de marcos ontologicos, proponiendo distinciones, creando tipificaciones y
elaborando principios o directrices para la accion” (SCOTT, 1995, pag. 95). Sus armas
primarias son las ideas, sin embargo, no quiere decir que el conocimiento por si mismo
garantice el dominio, y si la construccion de marcos cognitivos que definen arenas dentro

de las cuales reclaman jurisdiccion y buscan ejercer control.

2.1.5. Isomorfismo Institucional

En cuanto al isomorfismo, DiMaggio & Powell (1999) al igual que, Meyer y
Fennell, sostienen que existen dos tipos: el competitivo y el institucional. El primero
explica el proceso de burocratizacion ya observado por Weber, sin embargo, segun estos
autores, este es insuficiente para el mundo moderno de las organizaciones. Desde el punto
de vista institucional, las organizaciones compiten no sélo por recursos y clientes, sino
también por poder politico y legitimidad institucional, por una buena condicion social y
econdmica. De ahi que el isomorfismo institucional sea un instrumento util para “atender
la politica y la ceremonia que subyacen en gran parte de la vida organizacional moderna”
(DIMAGGIO & POWELL, 1999, pag. 109). De esta forma, el isomorfismo se puede dar
a través de tres mecanismos: coercitivo, mimetico y normativo.

El isomorfismo coercitivo resulta de las presiones formales e informales que
ejercen unas organizaciones (Estado, industrias, la sociedad) sobre otras (DIMAGGIO &
POWELL, 1999). En el isomorfismo mimético, la incertidumbre es la fuerza poderosa
que propicia la imitacién. Cuando no se tiene certeza tecnoldgica, cuando los objetivos
son ambiguos o cuando el ambiente crea incertidumbre simbdlica, las organizaciones
pueden construirse siguiendo el modelo de otras organizaciones (DIMAGGIO &
POWELL, 1999). Ya el isomorfismo normativo se debe principalmente a la
profesionalizacion, entendiéndose por ésta, como la lucha colectiva de los miembros de
una ocupacion para definir las condiciones y metodos de su trabajo, controlar la
produccion de los productores, y por establecer una base cognoscitiva y la legitimidad de
su autonomia ocupacional (DIMAGGIO & POWELL, 1999, pag. 113).
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Asi mismo DiMaggio & Powell (1999), presentan seis indicadores claves para
medir el isomorfismo en el campo. Los siguientes indicadores describen los efectos
esperados del isomorfismo en un determinado campo.

1. Cuanto mas un campo organizacional depende de una unica fuente (o muchas
fuentes, pero similares) de suministro de recursos vitales, mayor es el nivel de
isomorfismo.

2. Cuanto mas las organizaciones en un campo interactian con las agencias
gubernamentales, mayor el grado de isomorfismo en el campo como un todo.

3. Cuanto menor sea el numero de alternativas visibles de modelos
organizacionales en un campo, mayor es la taza de isomorfismo en ese campo.

4. Cuanto mas inciertas son las tecnologias o ambiguas las metas de un campo,
mayor la taza de mudanza isomorfa.

5. Cuanto mayor el grado de profesionalizacidon de un campo, mayor es la cantidad
de mudanzas isomorfas institucionales.

6. Cuanto mayor es el grado de estructuracién de un campo, mayor es el grado de
isomorfismo.

Muy pronto se destaco y se enfatizé mas en la homogeneidad de las poblaciones
organizacionales que en los procesos que creaban estos resultados. Las teorias
institucionales, tanto es sus desarrollos conceptuales como en sus abordajes empiricos,
fueron reducidas al isomorfismo (WOOTEN & HOFFMAN, 2008). Esto fue algo que
incomodd a los principales exponentes de la Teoria institucional. DiMaggio (1999),
menciona que los procesos de estructuracion son histdricos y l6gicamente anteriores al
proceso de isomorfismo institucional y que para entender la institucionalizacion de las
formas organizacionales, primero se debe entender la estructuracion y de los campos
organizacionales. El concepto de campo organizacional se trata como mediador en el
proceso de constitucion organizacional, sus efectos en los sistemas organizacionales no
actlan directamente; sino que estdn mediados por procesos Y estructuras que operan en
el nivel de campo organizacional. Por tal razén, su relevancia para los estudios
organizacionales no es solo teorica sino también de un orden préactico en el proceso de
estructuracion social, que tienen influencias causales, aunque no deterministas, sobre las
organizaciones (MACHADO-DA-SILVA, FILHO, & ROSSONI, 2006).
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2.1.6. Logica Institucional

Por otra parte, Giddens (2009)’ coloca que el alcance de un campo organizacional
no se restringe en las influencias endogenas o a las propiedades auto-referenciales. De
hecho, los campos como sistema social, tiene una l6gica interna que sirve de referencia
para las acciones, los juicios, la reflexion y la identidad. Pero, sin conferir plena
autonomia o aislamiento de los procesos sociales més amplios de los que forma parte.

Al mencionar gque los campos tienen una logica interna que sirve como referencia
para las acciones, se hace necesario prestar atencion al concepto de logicas
institucionales, un concepto que se refiere a las précticas y creencias contradictorias
inherentes a las instituciones de las sociedades (THORNTON & OCASIO, 2008). Como
menciona Scott (1995, pag. 223), “un enfoque alternativo para conceptualizar los aspectos
simbolicos de las estructuras de campo es, por supuesto, el de las 16gicas institucionales”.
Por esta razdn es importante tratar este concepto.

La mayoria de las organizaciones estan sujetas, no con uno, sino con multiples
campos y a su vez, con multiples Idgicas institucionales. Es decir, las organizaciones
operan dentro de un campo sectorial - uno que contiene sus principales competidores y
socios de intercambio que esta definido por una l6gica compartida. Sin embargo, también
opera dentro de un campo disputado, que comprende otros tipos de actores de diversos
campos, que estan motivados por diferentes logicas, que naturalmente van a intentar
influir en el comportamiento de la organizacién focal. Es por esta razon que en los en los
campos organizacionales, se pueden presentar conflictos entre las I6gicas institucionales
(SCOTT, 1995). Sin embargo, no solamente se pueden considerar los campos
organizacionales como escenarios donde se refleja este tipo de conflictos, sino que
también, sirve como mediador y negociador entre ellos, como un componente importante
de los procesos de cambio social.

Las logicas institucionales llaman la atencion sobre los marcos conceptuales
compartidos que proporcionan pautas para el comportamiento de los participantes del
campo (SCOTT, 1995). En otras palabras, son las que dan forma a la conducta racional y
consciente (THORNTON & OCASIO, 2008). Cada uno de los érdenes institucionales

tiene una logica central que guia sus principios organizadores y proporciona a los actores

" Aunque el autor no utiliza el término “campo organizacional” como concepto o unidad de analisis, de
acuerdo con Machado-da-silva, Filho y Rossoni (2006), sus ideas de los sistemas sociales, permiten ser
ajustadas al analisis de campo en una estructura analitica que se apoya en la vision estructuralista.
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sociales vocabulario de motivacion y un sentido de identidad. Las contradicciones
inherentes al conjunto diferenciado de ldgicas institucionales proporcionan a los
individuos y a los grupos y organizaciones, recursos culturales para transformar las
identidades individuales, las organizacionales y las de la sociedad particular
(THORNTON & OCASIO, 2008).

Las ldgicas institucionales comprenden elementos tanto normativos como
culturales-cognitivos. Algunas de ellas proporcionan la base para la construccion del
campo, debido a que permite una comprension compartida de lo que sucede en él,
mientras que otras logicas, mas limitadas ofrecen marcos cognitivos diferentes y
competitivos para el subconjunto de participantes en diferentes ubicaciones del campo
(SCOTT, 1995).

El concepto de logica institucional presupone que, para comprender el
comportamiento individual y organizacional, debe ubicarse en el contexto social e
institucional. Ese contexto institucional regulariza el comportamiento y brinda
oportunidades para la agencia y el cambio (THORNTON & OCASIO, 2008).

De hecho, DiMaggio al estudiar el campo organizativo de los museos de arte de
los Estados Unidos, sefiala que existia una lucha de poder para redefinir el campo, una
lucha entre las clases altas de élites y la nueva clase de profesionales de los museos
(DIMAGGIO, 1999). El estudio de DiMaggio muestra que la estructuracion del campo
organizacional de los museos de arte, fue un proceso disputado entre dos modelos
culturales, por veces denominada como ldgica de accion, y por lo cual, posicionan al autor
como precursor del enfoque de l6gica institucional junto con Fligstein y Boltanski y
Thevenot (THORNTON & OCASIO, 2008).

Finalmente, la estructuracién de un campo organizacional involucra un proceso de
institucionalizacion, por medio del cual los actores individuales transmiten lo que
socialmente definen como real y como propiedad variable. En cualquier parte del proceso,
el significado de un acto se puede definir, mas 0 menos, como una parte dada por hecho
de esta realidad (ZUCKER, 1977). Sin embargo, no siempre la institucionalizacion fue
tratada como un proceso. De hecho, Zucker (1977) y Tolbert & Zucker (1998), enfatizan
que la institucionalizacibn no es un estado cualitativo. Para las autoras, la
institucionalizacion no puede ser descrita como simplemente presente o ausente,
institucionalizado o no institucionalizado, pues, la institucionalizacion se puede presentar
a lo largo del proceso en diferentes grados o niveles. Tratar la institucionalizacion como

un estado cualitativo, asegura Tolbert & Zucker (1998, pags. 196,197), “negligencia
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importantes cuestiones sobre factores determinantes de las variaciones en los niveles de
institucionalizacién y sobre como tales variaciones pueden afectar el grado de semejanza
entre conjuntos de organizaciones”. Por lo anterior, a continuacion, se describen los tres
aspectos claves para comprender el proceso de institucionalizacién, de acuerdo con los

principales autores.

2.1.7. Procesos de institucionalizacion

Para Tobert & Zucker (1998), fue a partir de trabajos identificados con la tradicion
filoséfica de la fenomenologia de Beger & Luckmann (1967), que la institucionalizacion
se identifica como un proceso central en la creacion y perpetuacion de grupos sociales
perdurables. De acuerdo con Tobert & Zucker (1998), dicho analisis se concentraba en el
acontecimiento de procesos de institucionalizacion entre actores individuales y no
organizacionales. Fue a través de Zucker que la pesquisa experimental se extendié a las
organizaciones, aunque aun en un nivel micro (TOLBERT & ZUCKER, 1998, pags.
205,206).

De acuerdo con Tolbert & Zucker (1998), la institucionalizacién vista como un
conjunto de procesos secuenciales, sugiere que existe una variabilidad en los niveles de
institucionalizacion, lo que implica patrones de comportamiento que pueden variar en
relacién al grado en que estan profundamente implicados en el sistema social y por lo
tanto, varian en términos de estabilidad y de poder para determinar comportamientos.
Tanto para Berger & Luckmann como para Zucker, existen tres aspectos claves para
comprender el proceso de institucionalizacion: habitualizacién, objetivacion y
sedimentacion.

La habitualizacion, en el contexto organizacional, es el proceso que tiene que ver
con la generacién de nuevos arreglos estructurales en respuesta a problemas o conjunto
de problemas organizacionales especificos. Este proceso también tiene que ver con la
formalizacion de tales arreglos en politicas y procedimientos de una dada organizacién o
conjunto de organizaciones que encuentren problemas iguales o semejantes. Este proceso
se da en estructuras que pueden ser clasificadas en la etapa de pre-institucionalizacion
(TOLBERT & ZUCKER, 1998, pag. 206).

La objetivacion es la que acompania la difusion de la estructura. Se da a partir del
desarrollo de cierto grado de consenso social, entre los que deciden en las organizaciones

con respecto al valor que es dado a la estructura. A partir de la existencia de un consenso
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es posible la creciente adopcion de tales estructuras por las organizaciones. El consenso
puede ser posible a través de dos mecanismos diferentes. Uno, que es en parte, por
consecuencia del seguimiento (monitorizacion) que las organizaciones hacen a sus
competidores y de sus esfuerzos para aumentar su capacidad competitiva. Y el otro es por
medio de champion — llamado asi algunas veces, en la literatura de mudanza
organizacional. Champion significa persona que lucha por otra o por una causa, un
defensor o un protector. En este caso los champion son un conjunto de individuos con
interés material en la estructura. Estos tienen la mayor probabilidad de surgir cuando
existe un grande mercado potencial para la innovacion. Su principal tarea es la
teorizacion: definir un problema organizacional genérico, identificando actores
organizacionales y justificar el arreglo estructural formal particular como la solucion para
el problema con bases l6gicas o empiricas (TOLBERT & ZUCKER, 1998). Estructuras
en esta fase (0 sea las estructuras estan objetivadas y ampliamente diseminadas), pueden
ser descritas que se encuentran en la etapa de semi-institucionalizacion. Sus adoptantes
se caracterizan por ser bastantes heterogéneos y ademas de adquirir una base mas
normativa reflejando la teorizacion implicita o explicita de las estructuras (TOLBERT &
ZUCKER, 1998).

La sedimentacion se apoya en la continuidad histérica de la estructura y
especialmente en sobrevivir de generacion en generacion entre los miembros de la
organizacion. Esta se caracteriza tanto por su propagacién como por su perpetuacion de
estructuras. La total institucionalizacion depende, probablemente de efectos conjuntos
como: baja resistencia de grupos de oposicion, promocion y apoyo cultural continuado
por grupos defensores, correlacién positiva con resultados deseados (TOLBERT &
ZUCKER, 1998).

Las caracteristicas y consecuencias de los procesos que componen la
institucionalizacion esta sintetizado en el cuadro 3.

Se entiende entonces por institucionalizacion el proceso en el cual se transforma
creencias y acciones en reglas de conducta social. Con el tiempo estas reglas se tornan
patrones, siendo visualizadas como rutinas naturales, todo gracias a los mecanismos de
aceptacién y reproduccion. Aunque la legitimidad sea instalada sin una clara intervencién
de elecciones racionales, el proceso de desinstitucionalizacion si puede ocurrir en funcion
de cuestionamientos internos en lo que tiene que ver con la adecuacion de practicas y
procedimientos de las exigencias ambientales (MACHADO-DA-SILVA & FONSECA,
2010; SCOTT, 1991).
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Cuadro 3 - Etapas de institucionalizacion y dimensiones comparativas

. . Etapa pre- Etapa semi- Etapa de total
Dimension o o o N
institucional institucional institucionalizacion
Procesos Habitualizacion Obijetivacion Sedimentacion
Caracteristicas de los . . .
Homogéneos Heterogéneos Heterogéneos
adoptantes
Impetu para difusion Imitacion Imitacion/normativo | Normativa
Actividad de teorizacion | Ninguna Alta Baja
_Varlanza en la Alta Moderada Baja
implementacion
Taza de fracaso Alta Moderada Baja
estructural

Fuente: Tolbert & Zucker (1998, pag. 211)

Estudios de Zucker (1977) han demostrado que cuando la institucionalizacion es
alta, la transmision de la accion y el mantenimiento de la accion a lo largo del tiempo y
su resistencia al cambio, también son altos. Las instituciones que tienen una historia
relativamente corta o que ain no han logrado una amplia aceptacion son mas vulnerables
a los desafios y menos aptas para influir en la accién (BARLEY & TOLBERT, 1997).

Asi mismo, las instituciones no son consideradas como inmutables, como
tampoco, es considerado “el cambio institucional un proceso rigurosamente endogeno”.
Son los impactos exdgenos los que “impiden la reproduccion de los patrones
institucionales e inducen de esta manera al cambio” (POWELL & DIMAGGIO, 1999,
pag. 71).

Hasta aqui fue descrita la teoria utilizada para el analisis en esa pesquisa. En el

siguiente punto se presenta el objeto de estudio de esta investigacion.

2.2. El cine como culturay como industria

Una maquina (el cinematografo) que inicialmente fue creada para investigaciones
cientificas en movimiento, se transformo -completamente inesperado por sus creadores -
en una maquina contadora de historias, que cautivaria a innumerables puablicos, de
generacion en generacion. Su magia esta en crear una ilusiéon de verdad (impresién de
realidad), que aun cuando sabemos que lo que vemos en la tela no es verdad, el cine nos
permite experimentar esas fantasias como si lo fuesen, “en el cine fantasia o no, la realidad
se impone con toda la fuerza” (BERNARDET, 1980, pag. 126). El cine un arte creado
por la burguesia (BERNARDET, 1980), fue definido como tal, a partir de 1912, cuando
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Rioccitto Canudo, en su texto, Manifiesto de las siete artes, define al cine como el séptimo
arte (después de la arquitectura, escultura, pintura, musica, danza y la poesia). Esto le dio
un lugar al cine en las expresiones artisticas. A partir de ese momento se levantan
discusiones de tedricos en cuanto al lenguaje y la estética del cine, proponiendo entonces
que, es la estética del cine, el estudio del cine como arte y el estudio de las peliculas como
mensajes artisticos ( TOLDO & LOPES, 2017) .

El séptimo arte al promover una fusion entre los ritmos del espacio y los ritmos del
tiempo, se torna en una nueva expresion de imagen que se desarrolla en el tiempo, apta
para resumir todas las que las antecedieron en el tiempo. Lo que también da origen a una
emocion estética nueva del arte plastica en movimiento. En resumidas cuentas, el cine
representa una sintesis de todas las artes y también, la aspiracion de unir la ciencia y el
arte, lo real con lo ideal (BRANDAO, 2008).

Hoy la importancia del cine radica - cualquier que fuera su formato o modalidad de
registro - en que es una forma de expresion, es un instrumento para la compresion del
mundo, es un espacio para la construccion de memoria coman, es un vehiculo transmisor
de representaciones y de valores de la sociedad y es un modo de contar la historia de un
pueblo para no olvidar ni perder su identidad cultural. Todo esto al mismo tiempo
(CASTELLANOS, 2014; DAHL, 2002; FUNDACION PATRIMONIO FILMICO
COLOMBIANO, 2012; ZULUAGA, 2013).

Hace algunos afios, en un foro con productores latinoamericanos, Jack Valenti,
Presidente de la MPAA, menciond “En una época el mundo descubrié que
nosotros haciamos los mejores aviones y decidieron dejar de producirlos para
comprarlos a los que saben. Nosotros sabemos hacer peliculas, ¢Para qué
insisten ustedes en hacerlas?”. La respuesta a esta pregunta es muy clara: para

no olvidar quienes somos y contar nuestras propias historias (RIVERA, 2014,
pag. 142).

Pero ademas del ser el cine considerado como una expresion artistica, también se
considera, como una industria (DAHL, 2002). Esta perspectiva no solo se refiere a un
tipo de actividad industrial o una actividad artistica, sino que también invoca la relacién
entre cultura y economia, textos e industria, significacién y funcion (COLOMBIA, 201?).

Pero hay que decir también que el cine como mercancia, debe entenderse como
abstracta, porque el espectador no compra una pelicula en la taquilla, el espectador
compra una entrada que le permite sentarse en una poltrona por un tiempo determinado
para asistir una pelicula. También es una mercancia que no se almacena y es

inmediatamente perecedera, entonces, si la taquilla no vende una entrada para
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determinada poltrona de determinado horario, la poltrona que no fue ocupada, nunca mas
lo serd y ya en la sesion siguiente serd otra oferta (BERNARDET, 1980). Esta
caracteristica fue percibida tardiamente (en un principio los productores vendian copias
de sus peliculas, luego pasaron a alquilarlas y asi ganaban porcentaje de exhibicién), pero
fue en funcion de ella que todo el aspecto cinematografico se estructurd, formandose asi,
los conocidos tres niveles: Produccidn, distribucion y exhibicion (BERNARDET, 1980).

Asi que, el cine aparte de su significacion simbolica (reflejar valores, memoria e
identidad mediante productos con alma simbolica), también pasa por un proceso de
transformacion de materias primas (peliculas virgenes, escenografias, actuaciones liricas,
obras literarias, guiones) a través de labores creativas y técnicas hasta llegar a un producto
final conocido como pelicula, negativo o copia final. Las dos caras de la moneda es lo
que justifica, que el cine sea situado en la dimension de industria cultural, dentro del
campo de la Economia creativa. (CASTELLANOS, 2014, pag. 14).

Y asi, es también entendido por la politica cinematogréafica colombiana. De
acuerdo con el Ministerio de Cultura Colombia (201?), en ella primero se reconoce el
cine como una expresion cultural generadora de identidad social, que se fundamenta en
la diversidad étnica y cultural del pais, y que como tal, debe ser protegida y apoyada por

el Estado. De ahi que la cinematografia nacional sea definida por la ley como:

...un conjunto de acciones publicas y privadas que se interrelacionan para
gestar el desarrollo artistico e industrial de la creacion y produccion
audiovisual y de cine nacionales y arraigar esta produccion en el querer
nacional, a la vez apoyando su mayor realizacién, conservandolas,
preservandolas y divulgandolas (COLOMBIA, 2010, pag. 505)

Las dos dimensiones del cine (expresion artistica y actividad industrial),
contribuyen al desarrollo social, econémico y cultural del pais. Ya que, por una parte,
ofrece posibilidades de cambiar, enriquecer y renovar la realidad social y, por otra parte,
su aporte econdémico. Ademas de reflejarse en la generacion de empleo, también agrega
valor “a los insumos por utilizacién de trabajo y capital, importacién y adopcion de
nuevas tecnologias y exportacion de derechos” (COLOMBIA, 201?, pag. 372).

En la misma dimensién, otros procesos transversales también pueden ser
atribuidos a la actividad cinematografica como la formacion de profesionales y técnicos,
la preservacion de archivos, la investigacion sobre el proceso mismo, la generacion de

sistemas de informacion y la organizacion del sector (ver figura 3).
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Figura 3 - Cadena cinematogréfica

Estructura y desarrollo de guiones

\ 4

Desarrollo de proyectos
\4

Produccion (largometrajes, corto

metrajes, documentales.

A4
Posproduccién

\4

Distribucién y promocion

Festivales No comercial

internacionales de cine educativo y culturales

—

Exhibicion en salas tecnologfas aviacion

comercial precio fijo

o T Television por suscripcion
omevideo PPV (Telmex, Direct TV) Telovision abierta

-Rent I( I Uiler) Premiur (HBO Movie Cit
S T B ’ y)
- Sell Thru (Ve t ) - Canales basicos.

Fuente: Colombia (2010).

Al ser el cine comprendido como arte e industria y al haber estado orientado a un
conjunto de acciones que llevaron a replantear la configuraciéon de la cinematografia
colombiana desde finales del siglo XX, hace que sea importante estudiar su proceso de
formacion del campo. Es por esta razdn, que la contribucién de la teoria institucional
como perspectiva analitica permite comprender su estructuracion, rescatando su
evolucion histdrica, los actores mas importantes, los conflictos, sus interacciones, y todo
lo demas que a ello refiere.

En el siguiente capitulo se presenta el método de analisis utilizado para responder
a la problemaética propuesta que tiene que ver con el proceso de institucionalizacién del

campo de la cinematografia colombiana.
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3. METODOLOGIA

Teniendo en cuenta la problematica, los objetivos propuestos y el referencial
teorico presentado, a continuacion, se muestra el proceso desarrollado para realizar esta

pesquisa.

3.1. Preguntas de Pesquisa

Para el anélisis del proceso de formacion e institucionalizacion del campo de la
cinematografia colombiana, las siguientes preguntas sirvieron como delineamiento para

la realizacion de la pesquisa.

1) ¢Qué factores fueron relevantes en el proceso de formacién del campo
organizacional de la cinematografia colombiana?

2) ¢Cuales fueron los principales actores implicados en la formacion del
campo?

3) ¢Cudl es la configuracion actual del campo en estudio?

4) ¢En qué etapa del proceso de institucionalizacion se encuentra la

cinematografia colombiana?

3.2. Delineamiento de la pesquisa

Ante lo expuesto y para llevar a cabo el estudio propuesto, esta pesquisa fue
construida a partir de un abordaje cualitativo, caracterizado por Vieira (2004) como un
abordaje fundamental para la descripcion detallada de los fendmenos y de los elementos
que envuelven los testimonios de los actores sociales, los discursos, los significados y los
contextos.

En la cualificacion del proyecto se propuso realizar la colecta de datos a partir del
2003, afio en que fue promulgada la ley de cine 814 y a partir del cual creiamos que se
habian dado las diferentes mudanzas organizacionales. Sin embargo, una vez
comenzamos con la recoleccion de datos, percibimos que la importancia de esta fecha
solo tomaba relevancia a partir de ciertos acontecimientos que le antecedieron. Por tal
motivo fue prestada mayor atencidn desde la década de los noventa, época que fue crucial

para la actual configuracion del campo de la cinematografia colombiana. Asi mismo, fue
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realizado un estudio histérico en el que se rescataron hechos e informaciones relevantes
que ayudaron a la compresion de su estructuracion. No se limito a la realizacion de una
simple descripcidn, sino a la explicacion de acontecimientos en busca de sus causas.

Por lo anterior, esta pesquisa fue desarrollada en un nivel de analisis de campo
organizacional, con tipo de corte seccional con perspectiva longitudinal. La investigacion
se restringio al campo organizacional de la cinematografia colombiana.

Para la realizacion de las entrevistas fueron seleccionados actores que consideramos
son representativos dentro campo en diferentes épocas, sea por el cargo desempefiado,
por el conocimiento sobre el objeto de estudio, o por su trayectoria. De esta forma
seleccionamos las organizaciones, publicas y privadas, a cuyos representantes fue enviada
una solicitud de entrevista por medio del correo electronico. Como también estaba dentro
de nuestro proposito realizar entrevistas a directores y productores y en general a personal
técnico que se desarrollara dentro del campo, fue indagado en las universidades de
Bucaramanga, con profesores del &rea de audiovisuales, sobre posibles contactos.
También con conocidos que estuvieran implicados en la actividad cinematografica y, por
altimo, se utilizd6 una relacion de directores y productores de la cinematografia
colombiana ofrecida por Proimagenes Colombia®, disponible en internet. De esta forma
fue posible concretar un total de 10 entrevistados, entre quienes se encuentran
representantes de organizaciones publicas y privadas, directores y productores de cine en

Colombia, descritos a seguir:

Cuadro 4 - Lista de entrevistados en la pesquisa

No | Nombre Actividad
1 Asesor de Formacion de la Gerencia de Artes Audiovisuales del IDARTES y
Cinemateca Distrital de Bogotad. Socidlogo de la Universidad del
David Cgldas/Mar]izale_s. Actualmente cursa doctorado en Diseﬁg y Creacion en la
misma universidad. Con varios afios de experiencia en el campo

Zapata . e ~
cinematografico y desde hace cuatro afios se encuentra laborando en la

Cinemateca Distrital.

2 Docente investigador, analista de cine y TV. Comunicador Social Periodista de
la Universidad de Antioquia. Especialista en Direccion Escénica de la Escuela
Jerénimo de Cint_a,y Televisi(’)n_(_je_ San _Anto_nio de Io_s Bafios (Cuba). ngister en
Rivera Educacion de la Pontificia Universidad Javeriana. Autor de los libros "La

Imagen una mirada por construir”, "Narrativas Audiovisuales: personajes,
acciones y escenarios”, "Narrativas audiovisuales: Personajes, acciones y
escenarios" y "Héroes y villanos del cine iberoamericano”. Autor de capitulos

8 Es una corporacion civil sin animo de lucro creada bajo la ley 397 de 1997 (Ley General de Cultura).

Administra el Fondo para el Desarrollo Cinematogréafico (FDC).
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de libro en las publicaciones "Pensar la Comunicacion”, "Previously On™ y
"Narrativas audiovisuales digitales". Ha escrito articulos en revistas de
Colombia, México, Brasil, El Salvador y Espafia.

Yenny
Chaverra

Desde el 2008 se encuentra vinculada a la Direccion de Cinematografia del
Ministerio de Cultura, en la linea de circulacion de contenidos audiovisuales,
cinematogréficos, festivales de cine latinoamericanos. Actualmente Tiene a su
cargo la coordinacién para Latinoamérica de la plataforma digital Retina
Latina. Filosofa, con Maestria en Estudios Culturales, Posgrado en Relaciones
Culturales Internacionales de la Organizacién de Estados Iberoamericanos y la
Universidad de Girona y un diplomado en Liderazgo digital e innovacion del
Instituto universitario de investigacion Ortega y Gasset y la Secretaria General
Iberoamericana.

Pablo
Ossa

Desde hace 5 afios estd vinculado con la Direccién de Cinematografia del
Ministerio de Cultura, donde actualmente es el asesor de la directora Adelfa
Martinez y asi mismo de toda la Direccién de Cinematografia. Profesional en
Medios Audiovisuales con énfasis en produccién y direccion de cine del
Instituto Universitario Politécnico Grancolombiano/Bogota. Especialista en
Gerencia de Proyectos de la Universidad Piloto de Colombia/Bogota. Ha
producido dos peliculas y varias series de television.

Ricardo
Acosta

Jefe de Prensa y duefio de la Agencia de Comunicaciones Trezzo. Con mas de
ocho afios de experiencia trabajando en prensa para peliculas colombianas. Ha
trabajado en presa peliculas como Sefiorita Maria, Amalia la Secretaria, La
Sargento Matacho, también en los premios Macondo de la Academia
Colombiana de Artes y Ciencias Cinematogréficas, entre otros mas.

Carlos
Zapata

Director, guionista y productor. Profesional en medios audiovisuales, con
énfasis en Direccion de Cine del Instituto Universitario Politécnico
Grancolombiano/Bogota. Con su segunda pelicula “Las tetas de mi madre”
logro exitosa participacion en festivales, en donde gand premios como Mejor
Director en el Festival Internacional de Cine de Santander; el premio a Mejor
Pelicula en el Festival de Cine Colombiano en Nueva York 2015; entre otros
premios mas.

Carlos
Cesar
Arbelaez

Director y Guionista. En el afio 1992 adquirio el titulo de Comunicador Social
de la Universidad de Antioguia. Ha dirigido mas de una docena de
documentales para television, algunos de los cuales han ganado premios en
festivales de cine y video nacionales e internacionales. Su opera prima, el
largometraje de ficcion: “Los Colores de la Montafia”, gané el premio a Mejor
Nuevo Director del Festival de San Sebastian en el 2010. Este filme ha sido
galardonado con casi 30 premios en festivales nacionales e internacionales y
participado en mas de 100 festivales de cine en todo el mundo. Desde 1996, se
ha desempefiado como docente en diferentes catedras relacionadas al medio
cinematografico en las mas reconocidas universidades de Medellin.

Alfonso
Acosta

Director, Guion y Montaje. Estudié Cine y Televisién en la Universidad
Nacional de Colombia/Bogota, ha enfocado su carrera en torno a la escritura
audiovisual, la realizacién, el montaje y la docencia. Es uno de los socios
fundadores de Cabecitanegra Producciones, empresa de creacion y promocion
de cine independiente. Su Gpera prima como director y guionista es “El
resquicio” en el 2012,
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Alexander
Giraldo

Director y Guionista. Estudio comunicacion social en la Universidad del Valle.
Realiz6 talleres de Desarrollo de Proyectos Cinematograficos en La Haba
Cuba y talleres como El Guion en Santiago de Chile en 2009. Su Opera Prima
como director y guionista, “180 Segundos” (2012) y su segunda
pelicula “Destinos” (2016). Socio fundador de Cine de Amigos S.A.S, casa
productora de contenidos cinematograficos, fundada en el 2014, radicada en
Cali, con la que ya han realizado dos peliculas, “Destinos” (2016) y “Amalia
la secretaria” (2017). También es docente en la Universidad Auténoma de
Occidente/Cali, ministrando el programa de cine y comunicacion digital.

10

Gustavo
Nieto
Roa

Cineasta, guionista y productor. Estudio cine en 1965 en la Escuela de cine y
television en Manich. Fue director y productor del departamento de cine de la
Naciones Unidas en Nueva York, realizando documentales para la television de
Estados Unidos y Europa. A sus 30 afios retorno a Colombia, para hacer cine.
Tuvo una época fructifera de produccion de peliculas y cortos durante la década
de los setenta y principios de los ochenta. Con su cinta El Taxista Millonario,
1979, tiene el record de ser la pelicula colombiana més vista en la historia del
cine. Desde el 2008 volvié a la produccion de cine, en el que ya ha producido

3 peliculas més. Actualmente esta radicado en Sao Paulo/Brasil.

De este modo, en un primer momento fue realizada una pesquisa bibliogréfica,
sobre la evolucion historica de la cinematografia colombiana. En cuanto a los datos
secundarios, fueron consultadas investigaciones cientificas, publicaciones de archivos
publicos, libros, revistas y sitios web, documentos relacionados con la reglamentacion,
informes y diagndsticos sobre el estado del campo, descripciones organizativas y analisis
del impacto sociopolitico y econémico.

Fueron muy importantes en esta recolecta de datos, entre otras fuentes, los
Cuadernos de Cine ofrecidos por la Cinemateca Distrital de Bogota. Asi mismo, la rica
informacidn ofrecida por los entrevistadores fue igualmente importante.

Las entrevistas fueron realizadas a través de Skype, en primer lugar, por la
investigadora estar residiendo fuera del pais, en el momento de la pesquisa. En segundo
lugar, porque los actores que aceptaron a ser entrevistados estan dispersos por diferentes
ciudades de Colombia, lo cual hacia dificil el desplazamiento. Asi mismo, los
entrevistados fueron contactados a traves del e-mail y WhatsApp, por donde también
acorddbamos la fecha y la hora del encuentro. Dichas entrevistas fueron semi-
estructuradas (Apéndice 1), con una duracion promedio de una hora. El dialogo sostenido
con los entrevistados se realiz6 teniendo como base un cuestionario de preguntas abiertas
y se procurd que las entrevistas se dieran de forma espontanea, permitiéndole al
entrevistado expresarse abiertamente. También fue pedido a cada uno, la autorizacion de

grabar las entrevistas y todos aceptaron. Por ultimo, los entrevistados también actuaron
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como informantes claves, a quienes pedimos informacion de otros contactos que pudiesen
contribuir con la investigacion.

El anélisis de datos fue realizado utilizado el método de analisis de contenido. Para
esto, fueron seguidas las fases de pre-analisis, exploracion de material, tratamiento de
resultados e interpretacion, propuesto por Bardin (2011).

De esta forma, las entrevistas fueron transcritas y a partir de ello, fue analizado y
relacionado el discurso del entrevistado con las preguntas de la pesquisa. Asi procuramos
identificar partes del discurso que estuviesen dispersas en relacion al cuestionario de
preguntas. Luego del esfuerzo por hacer recorte de discursos y clasificarlos en los
indicadores y categorias de andlisis, procedimos a la interpretacion de cada indicador.

Finalmente, dentro de las limitaciones de la pesquisa, nos enfrentamos a la
imposibilidad de entrevistar a todos los actores relevantes para el estudio de campo de la
cinematografia colombiana. En ese sentido, aunque fueron enviadas reiteradas solicitudes
de entrevista, para distribuidores y exhibidores de cine, no tuvimos un retorno positivo
por parte de ellos. Por ende, nuestra pesquisa carece de sus discursos. También fue el caso
de la gerente de Proimagenes (Claudia Triana — quien ha estado frente a dicha entidad
desde su creacion) con quien nos fue imposible pactar una entrevista debido sus multiples
COmMpromisos.

También tuvimos dificultad en definir las fronteras del campo debido a su
complejidad e interaccidén con otros campos. Como un campo es una construccién del
investigador, que es definida por una investigacion empirica y en este caso con una
metodologia cualitativa, esta pesquisa esta sujeta a la interpretacion de la investigadora
y, por lo tanto, puede tener algun sesgo interpretativo. No obstante, se mantuvieron
cuidados metodoldgicos, explicados en este capitulo, que le confiere al estudio un caracter
cientifico. Asi mismo, por estar basada en los testimonios de los entrevistados, esta
pesquisa es susceptible a la subjetividad y percepcion de cada uno. Por eso se tomd
cuidado en la seleccidon de los diferentes actores entrevistados, ademas de que se busco
triangular con datos secundarios, fortaleciendo asi, la confiabilidad en las observaciones.

Por altimo, es importante resaltar que un campo se encuentra en constante cambio
y construccién, por lo tanto, con los resultados de este estudio no se pretenden que sea
generalizados, ni aplicados a otros campos. Esta investigacion retrata la realidad del
campo organizacional de la cinematografia colombiana, que puede servir como soporte

para la realizacion de otras pesquisas sobre el tema.
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4.  PRESENTACION Y ANALISIS DE DATOS

Este capitulo se divide en cinco partes en las que son estudiadas las categorias e
indicadores que fueron establecidos en la metodologia. (1) Primero se realiza una revision
historica de la cinematografia colombiana, (2) seguido se presenta una descripcion de los
factores que contribuyeron a la formacion del campo en estudio, (3) se destacan los
actores que fueron relevantes en este proceso, (4) se realiza la delimitacion del campo de
la cinematografia colombiana, (5) y por Gltimo, se analizan los indicadores propuestos en
la literatura para definir en qué nivel de institucionalizacion se encuentra el campo de la

cinematografia colombiana.

4.1. Historia del Cine Colombiano

4.1.1. Susinicios

La llegada del primer cinematdgrafo (proyector de imagenes) a Colombia data el
dia 13 de abril de 1897 en Puerto Colon, Panama - antiguo territorio colombiano - dos
afios después que el aparato de los hermanos Lumiere hiciera su legendaria aparicion en
Paris (CONCHA, 2014). En ese mismo afio se realizaron proyecciones en las ciudades de
Bucaramanga (21 agosto), Cartagena (22 agosto) y Bogota (1 septiembre), representando
lo que seria las primeras proyecciones en el actual territorio colombiano (COLOMBIA,
2014). Dos afios después, se inicia la Guerra de los Mil dias en Colombia, producto del
enfrentamiento entre los conservadores que se encontraban en el poder y los liberales
radicales de la oposicion. Basados en la ausencia de registros escritos, se presume, que
fueron interrumpidas las exhibiciones y cualquier intento de produccion nacional
(COLOMBIA, 2014), la guerra habia “espantado a cafionazos a los primitivos
exhibidores del cinematografo” (CONCHA, 2014, p. 35). Mientras tanto, el cine en el
mundo habia cambiado. Ya no era episodios sin estructura y de corta duracion, sino
cortometrajes de catorce minutos, ensamblados segin un orden narrativo. Francia con los
dos grandes monopolios del cine en ese momento, Panthé y Gaumont, habian comenzado
a desplazar al cine estadounidense en Colombia (CONCHA, 2014).

El programa de modernizacion iniciado por el presidente Rafael Reyes, con la
ampliacion de la red ferroviaria, para fortalecer la exportacion del café, fue el comienzo

para el progreso en el pais. Se comunicaron importantes regiones al interior del pais y a
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su vez con el mundo exterior y con esto, la poblacion y el comercio crecen. Entre 1910 y
1914, las exportaciones e importaciones aumentaron en un 90 y 83 por ciento
respectivamente. Asi, se fueron creando tanto condiciones internas como externas,
propicias para que surgiera en Colombia las primeras empresas de distribucion y
exhibicion de cine (CONCHA, 2014). Es en ese momento, que la importacion y
exhibicion de peliculas extranjeras se convierte en un negocio rentable (PARDO, 1978)
y con ello, comienza a crecer el pablico en las salas de cine, de las principales ciudades
del pais, como Bogota y Barranquilla (CONCHA, 2014).

Las primeras empresas exhibidoras y distribuidoras que surgieron en Colombia,

se ilustran en el siguiente cuadro.

Cuadro 5- Empresas Distribuidoras y Exhibidoras

Empresa Afio Ciudad Fundador
Teatro Guzman-Berti 1912 - | Clcuta José Agustin Berti
1917
Kinematografos Universal 1912 — | Barranquilla | Sefardi, Abraham

1918 y Cartagena | Zacarias Lopez Penha

Empresa Cinematografica | 1918 — | Barranquilla | Belisario Diaz
Belisario Diaz 1927 y Cartagena

Di Doménico Hermanos - |1912 - | Bogota Francesco Di Doménico
SICLA 1928

Fuente: Concha (2014, pag. 87) .

Los hermanos Di Doménico son considerados la figura paterna de la
cinematografia colombiana. A Francesco y Vincenzo Di Domenico (provenientes del sur
de Italia) se les atribuye ser los pioneros y precursores del desarrollo cinematografico
nacional (FUNDACION PATRIMONIO FILMICO COLOMBIANO 1, 2012). Su
empresa Sicla fue una de las méas grandes del pais en su época. En su larga trayectoria se
dedicaron a producir, distribuir y exhibir filmes extranjeros (en su mayoria italiano-
francesa). En un principio las primeras producciones eran imagenes de la vida cotidiana,
como fiestas y carnavales, después se dedicaron a realizar noticieros para ser proyectados
antes de las peliculas extranjeras. Las presentaciones eran realizadas en el famoso Salén
Olimpia en Bogota (CONCHA, 2014), que rapidamente se convirtio en el centro de la

vida social de la ciudad y alli no solo el cine se establecié como espectaculo, sino también
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fue fortalecida la vida nocturna y la cultura musical en la ciudad (COLOMBIA, 2007).
Dieciseis afios después de su apertura, Sicla fue vendida en 1928 para Cine Colombia,
hoy empresa de exhibicion lider del pais (CONCHA, 2014).

Los primeros colombianos en incursionar en el mundo del cine fueron la familia
Acevedo conformada por Arturo Acevedo Vallarino y sus hijos Gonzalo, Alvaro e
Armando. Fueron productores desde 1920 hasta 1955 y a pesar de que sus camaras
estuvieran siempre en cada acontecimiento del pais, nunca lograron consolidarse como
industria, por el contrario, permanecieron siempre como pequefios productores
(CONCHA, 2014). Aun asi, se les atribuye, poner “en imagenes la actualidad y la
memoria del pais” (COLOMBIA, 2015, pag. 5), pues, ademas de dos peliculas, la familia
Acevedo producia argumentales, documentales, noticiarios, peliculas institucionales,
educativas y de publicidad (CONCHA, 2014).

El trabajo de los primeros empresarios, por lo menos hasta inicios de los afios
veinte, dejo una hegemonia italiano-francesa, dificultando la entrada de cine americano
solo hasta la Segunda Guerra Mundial cuando las compafiias europeas (CONCHA, 2014),
por causa de la guerra, fueron cediendo terreno a la hegemonia estadounidense
(COLOMBIA, 2007).

El primer largometraje de ficcion fue producido por los espafioles Méaximo Calvo
Olmedo y Alfredo del Diestro (COLOMBIA, 2007), titulado Maria, una cinta roméntica,
basada en la novela homoénima de Jorge Isaac (COLOMBIA, 2015), la pelicula se estrend
el 20 de octubre de 1922 (COLOMBIA, 2007).

Esta primera cinta colombiana fue un gran éxito que desperto el entusiasmo en
los productores nacientes (COLOMBIA, 2007). Tanto asi, que entre 1922 y 1928 fue
considerada la edad de oro del cine colombiano por la produccion de catorce peliculas
producidas en ese periodo. Si es comparada tal cifra con la produccion de otros paises de
Latinoamérica como Argentina, que para la época producian 15 peliculas por afio o Chile
que produjo 26 peliculas entre 1925 y 1926, tal cifra colombiana poco sorprende. No
obstante, para las condiciones nacionales, ese histérico productivo significaba un
verdadero éxito (CONCHA, 2014). Sin embargo, tal furor pronto ingresaria a un
melancolico receso (COLOMBIA, 2007), pues, por décadas, la ausencia del cintas
nacionales fue algo muy caracteristico a lo largo de la historia del cine Colombiano. Pardo
(1978, pag. 14), describe la historia del cine colombiano como un “continuo nacer, morir
y renacer”, una historia con algunos momentos de entusiasmo, pero, también con muchos

de fracasos.
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Después de la euforia de los afios veinte el cine nacional entré en un estado de
quietud, por la llegada del cine sonoro al pais en 1929, y con ello, la produccion
cinematogréfica se estanco, por los siguientes doce afios (CONCHA, 2014). Una de las
razones fue por las limitaciones tecnologicas impidiéndole estar al mismo nivel de las
peliculas extranjeras (COLOMBIA, 2007).

En 1928 nace Cine Colombia, incursionando en el mercado con un enfoque
totalmente diferente al de sus antecesores, comenzando porque su principal politica no
era el fortalecimiento de la cinematografia nacional, sino la comercializacion de cintas
extranjeras por ser mucho mas rentable que la propia produccion nacional (CONCHA,
2014). El cine extranjero significaba un negocio seguro para Cine Colombia
(COLOMBIA, 2007). De esta forma, la empresa se dedica a la compra y a la construccion
de teatros (COLOMBIA, 2015), y a firmar contratos con empresas como: Paramount,
MGM, First Nacional Pictures y Pathé Exchange (CONCHA, 2014). Asi, con el
nacimiento de una empresa, la hegemonia italiano-francesa llega a su fin y se da inicio a
una nueva hegemonia, de esta vez la estadounidense (CONCHA, 2014), que ain domina
en el mercado colombiano.

El cine sonoro se estrend en 1927, pero como en Colombia existian limitaciones
econdmicas que impedian acceder a dicha tecnologia, la recursividad del colombiano no
se hizo esperar. En 1937, entre Carlos Schoroeder y Gonzalo Acevedo acoplaron un
sistema de “sonido Optico, que permitia amplificar el sonido y modularlo mediante un
bombillo de luz ultravioleta que lo insertaba en las fotografias” (COLOMBIA, 2007, pag.
51), esta no era la primera vez que buscaban alternativas para incorporar el sonido en las
cintas. Con esta hazafia fue producido, lo que fue considerado el primer documental
sonoro, Olaya Herrera y Eduardo Santos o de la cuna al sepulcro (COLOMBIA, 2007).
Luego, en 1941, se estrenaria la primera pelicula de ficcion sonora, Flores del Valle de
Maximo Calvo (COLOMBIA, 2015). La espera de mas de una década para el retorno del
cine nacional, signific6 un enorme atraso para la cinematografica colombiana (PARDO,
1978).

Hasta entonces el panorama era desolador, ningiin apoyo gubernamental habia
sido dado para las empresas del cine. De acuerdo con Pardo (1978), en los afios 1930
hubo un interés por parte del gobierno para fomentar el cine en el pais, en el cual se
pretendia crear un tipo de legislacion proteccionista para la industria cinematografica. Sin
embargo, ese interés nunca se consolidé en una ley, quedo en solo pretensiones. Parece

ser que las empresas estadounidenses fueron ese obstaculo que impidié en su momento
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la promulgacion de la ley, o por lo menos asi puede ser entendido a partir de las
manifestaciones de Alvaro Acevedo® en una entrevista para el periodico El Tiempo®®, “se
tropez6 con un tratado entre Colombia y un pais extranjero sobre la explotacion de
peliculas, que anulé el proyecto de proteccion” citado por Pardo (1978, pag. 135). Con
todo, al no existir mas datos que aclaren la naturaleza del proyecto, Pardo (1978) especula
que al ser una politica econdémica proteccionista, se debia formular restricciones a la
importacion de peliculas extranjeras o por lo menos gravarlas con altos impuestos, como
se hizo con otros articulos de consumo. Y siendo asi, l6gicamente iba a estar en contra de
los intereses de las empresas estadounidenses que para esa época comenzaban a
establecerse en el territorio nacional por medio de agencias. Asi mismo Pardo (1978)
menciona que dicha ley también perjudicaria un capital nacional invertido en casas
importadoras, del que no especifica mucho, y del cual no encontramos mas registros al
respecto. Si bien es cierto que existieron pretensiones de crear una legislacién para el
fomento del sector cinematografico, dichas pretensiones fueron sacrificadas por dar
prioridad a capitales del Estado y también a unos cuantos intereses propios.

Cuadro 6 — Sintesis de la historia del cine colombiano 1897-1941
1897 Llegada del cinematografo al pais.

1910 A partir de la segunda década del siglo XX inicia en Colombia un proceso
de modernizacién del pais y con ello surgieron las primeras empresas de
distribucion e exhibicién de cine.

1912-1928 Sicla, la primera y méas grande empresa de produccién (documentarios de
fiestas y carnavales, Noticiarios), distribucién y exhibicion (Filmes
italiano-francesa) de su época en el pais.

1920-1955 Primeros colombianos en incursionar en el mundo del cine — La Familia
Acevedo — con sus imagenes aportaron a la memoria del pais.

1922 Primer largometraje del espafiol Maximo Calvo y Alfredo Diestro.
1922-1928 Considerada la Edad de Oro del cine colombiano.

1928 Nace cine Colombia con un enfoque diferente al de sus antecesores
(fortalecer la comercializacion de cintas extranjeras y no la
cinematografia nacional) hasta hoy es la mayor empresa distribuidora y
exhibidora del pais.

1929-937  Por la llegada del cine sonoro, el cine nacional paso por un estado de
quietud, su principal causa: el atraso tecnologico.

1937 Entre Carlos Schoroeder y Gonzalo Acevedo, desarrollan su propio
sistema de sonido con el que realizaron su primer documental sonoro.

9 Miembro de la firma Los Acevedos.
10 El Tiempo: Periédico nacional.
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1941 Primera pelicula de ficcion sonora “Flores del Valle” del espafiol Méximo
Calvo.

Fuente: Elaboracion propia.

Hasta este punto de la historia, si bien ya se buscaba una legislacion para el
quehacer cinematografico, aun era incipiente la organizacién y el reconocimiento de los
diferentes actores de la misma. EI campo se encontraba en un estado inicial en donde las
organizaciones se encontraban aisladas sin reconocerse ni compartir valores. Hasta ahora
el pais comenzaba a conocer una actividad que, aunque en el mundo entero ya habia
conquistado y superado diferentes desafios, en Colombia timidamente estaba
conquistando territorios, y no precisamente con una producciéon nacional, sino, con
producciones extranjeras que inundaban el pais. Lo importante a destacar es que a partir
de la llegada de extranjeros como los hermanos Di Doménico, es que el cine en el pais
comienza a expandirse y tomar fuerza en el territorio nacional. Asi como también, con la
primera produccion de largometraje, atribuida al espafiol Maximo Calvo con su pelicula
Maria. Sin embargo, detras de estos extranjeros, también, se conoce a la familia Acevedo,
los primeros colombianos en entrar en el mundo del cine y que con sus imagenes

aportaron a la memoria del pais.

4.1.2. Las huellas de un cine que caming lento

El Estado interviene por primera vez, de forma directa en el cine en 1938, creando
la oficina de cinematografia en la sesién de Cultura Popular, fundada por Jorge Eliecer
Gaitan y coordinado por Gonzalo Acevedo y Luis David Pefia (COLOMBIA, 2007).

Fue durante el gobierno Eduardo Santos, 1938-1942, cuando el Ministerio de
Educacion se preocup6 por organizar funciones de cine con un propdsito
pedagogico; al mando de estas iniciativas estarian tres ministros: Alfonso
Araljo, Jorge Eliécer Gaitan y German Arciniegas.

Durante el periodo de Gaitan la seccion de cinematografia educativa del
Ministerio de Educacion, cre6 lo que Illamé «patronatos escolares», que
involucraban al alcalde, al cura parroco y a personalidades locales en los
municipios donde se dirigid. Esta campafia cont6 con la colaboracion de
sindicatos y empresas como la Tropical Oil Company, que donaron vehiculos
para el programa de escuelas ambulantes que llegarian a los pueblos y su zona
rural con una biblioteca, un proyector de cine y un equipo sanitario. Los
resultados fueron discretos y no encontraron eco a pesar del apoyo recibido por
algunos columnistas de la prensa local. Este enfoque del cine,
instrumentalizado como recurso de formacién, lo mismo que la reflexion y
estudio entorno al cine como arte y cultura, fue creciendo (FUNDACION
PATRIMONIO FILMICO COLOMBIANO, 2012, pag. 42).
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En 1942 se aprueba a primera ley de fomento cinematogréafico, lo cual permitié
que entre 1943 y 1945, existiera una significativa bonanza en la produccion de
largometrajes (COLOMBIA 2007, PARDO 1978), sin embargo, de pésima calidad. De
acuerdo con Pardo (1978), sus deficiencias eran tanto econémicas como humanas. Al
presidente de la época se le habia dado poderes para que “tomara medidas que menguaran
las repercusiones negativas de la Segunda Gran Guerra en la economia de Colombia”
(COLOMBIA, 2007 pag. 56). Quien se da el mérito por la aprobacién de la ley novena
es Oswaldo Duperly, fundador de la Ducrane Films en 1938 y la cual se seria una de las
empresas mas importantes de los inicios de los afios cuarenta (COLOMBIA, 2007).
Oswaldo Duperly creia en la industria cinematografica, como un medio de posibilidad de
lucro, por eso, al percibir que por més esfuerzo que se hiciera, las condiciones no estaban
dadas para hacer dinero por medio del cine (COLOMBIA, 1987), recurrio a la aprobacién
de la ley.

Los distribuidores y exhibidores de peliculas extranjeras, desde 1928 iban
tomando cada vez més fuerza. Encabezando la lista por Cine Colombia, como la firma
mas poderosa del pais en cuanto a la distribucion de cintas estadounidenses, argentinas y
mexicanas, su red de teatros cada vez era también, méas extensa. Junto a la empresa lider,
fueron credndose otras casas importadoras y distribuidoras que ya para 1942 habian
conseguido posicionarse en el mercado. Estas casas importadoras eran: Mundial Films,
Cueto Films, Regios Films y Exitos films (PARDO, 1978).

En cuanto a las empresas productoras-distribuidoras estadounidense, hasta 1932,
exportaron sus peliculas por intermediarios, a partir de esa fecha, las exportaciones
comenzaron a realizarse directamente con las agencias creadas por ellas mismas
(PARDO, 1978).

Cuadro 7 - Agencias Distribuidoras

Agencia ARo
Metro Goldwyn Mayer 1932
Artistas Unidos 1934
Paramount 1936
Columbia Pictures 1940
Peliculas Mexicanas (Pelmex) | 1944

Fuente: Pardo (1978)
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El asentamiento de los filmes extranjeros en territorio nacional era contundente.
Para los primeros meses del afio 1943, de las 17 peliculas que se estaban exhibiendo, ocho
eran mexicanas, siete estadounidenses y una argentina, ya para 1944 para el mes de abril,
de las 27 peliculas en cartelera, 19 eran estadounidenses, 5 mexicanas, 2 argentinas y 1
colombiana, a partir de ese ultimo afio, las proporciones fueron constantes, con algunas
variaciones entre peliculas argentinas y francesas, sin embargo la participacion del cine
americano era predominante en el mercado nacional (PARDO, 1978).

La distribucion de la produccion nacional, era por parte de Regios Films, Cueto
Films y Caribe Films. Segun pardo (1978) Cine Colombia siendo una empresa nacional
y con la mas amplia exhibicion del pais, para ese periodo, no representaba ningin apoyo
para el cine colombiano, siendo préacticamente vetada la produccion nacional en esta
empresa.

En 1948, diez nuevas comparfiias se sumaban a las empresas distribuidoras y
exhibidoras instaladas en el pais (PARDO, 1978, pag. 206): Francia Films de Colombia,
Republic, EI Dorado, como representantes de Europa. Estudio San Miguel, Distribuidora
América, Sefram, como representantes del cine latinoamericano. Fox, RKO Pictures,
Warner Bross, Rank Organization, las representantes de Norteamérica y mas tarde en

1956 llega una representante del cine italiano, Films Italia.

Cuadro 8- Empresas distribuidoras en Colombia 1927 - 1956

Empresa
Cine Colombia Republic RKO Pictures
Mundial Films El Dorado Warner Bross
Cueto Films Estudio San Miguel Rank Organization
Regios Films Distribuidora América | Films Italia
Exitos films Sefram Lacebesco
Francia Films de Colombia | Fox Art-Film

Fuente: Pardo (1978)

De esta forma, cuando Colombia pretendié reactivar el cine nacional, con la ayuda
de una legislacion (Ley novena de 1942), el panorama de distribucion y exhibicion se
encontraba bien establecido por el asentamiento de las casas extranjeras. Ademas, de que
su baja calidad y deficiencia técnica ponia al cine nacional inmediatamente en desventaja

con su competencia, alejandolo cada vez mas del publico nacional (PARDO, 1978).
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Entre 1941 y 1966, Marco Tulio Lizarazo (publicista), mont6 un espectaculo de
cine movil gratuito que recorria los diferentes barrios de la ciudad de Bogota. Producia
cortometrajes de caracter comercial e institucional sobre la industria, el turismo, el
comercio y la cultura colombiana (COLOMBIA, 2007).

Iniciativas como la circulacion de revistas de critica y analisis en cine, ademas de
la creacidn de cineclubes, fueron hechos que paulatinamente fueron poniendo al cine
nacional como una manifestacion cultural (FUNDACION PATRIMONIO FILMICO
COLOMBIANO, 2012).

El 9 de abril de 1948 el pais cambia radicalmente, con el asesinato de Jorge Eliecer
Gaitan. El asesinato del lider politico del Partido Liberal, desat6 la furia del pueblo
colombiano y en especial en la ciudad capitalina, donde se presentaron una serie de
disturbios que, se conocen como el bogotazo. Este acontecimiento desatd una ola de
protestas y desencadeno una época de violencia con consecuencias como conflicto interno
del pais que han tenido como protagonistas a la fuerza publica, a grupos guerrilleros,
paramilitares, bandas criminales y carteles de la droga.

Un resultado de la iniciativa de 1938 (la campafia de la cinematografia educativa
dirigida por el Ministerio de Educacién) - fue motivo para que un grupo de intelectuales
se reuniera en septiembre de 1949 para crear el Cine Club de Colombia en el antiguo
teatro San Diego de Bogot, liderado por el librero catalan Luis Vicens (FUNDACION
PATRIMONIO FILMICO COLOMBIANO, 2012). En esa primera reunion figuran
personas como Hernando Salcedo Silva, Hernando Tellez, Bernando Romero Lozano,
Gloria Valencia de Castafio, Carlos Martinez y Jorge Valdivieso. Luego, cominmente
frecuentaban el cineclub intelectuales como Jorge Gaitan Duran, Hernando Valencia
Goelkel, Gabriel Garcia Marques, Alejandro Obregon y Alvaro Mutis, entre otros
(COLOMBIA, 2007). Este grupo de intelectuales, tenian algo en comun y era que
coincidian - o por lo menos iban elaborando esa coincidencia- en el interés y
reconocimiento del cine como un arte autébnomo y del presente. Asi, estos importantes
intelectuales “actuaron como legitimadores del cine desde las posiciones de privilegio
que empezaban a ocupar en el campo cultural colombiano” (ZULUAGA, 2013, pag. 39),
propicio para que el cine comenzara a ser considerado intelectualmente (COLOMBIA,
2007 pag. 66),

El Cine club de Colombia, también incentivo la creacion de la Filmoteca
Colombiana en 1954 (mas tarde se convertiria en la Cinemateca Colombiana), también

liderada por el catalan Luis Vicens y Hernando Salcedo Silva (interesado en recuperar
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datos sobre el cine colombiano). Con la fundacion de la Filmoteca colombiana, se
“muestra la atencion y el respeto que el cine comienza a recibir. Ademas de la
consideracion patrimonial y de la sentida necesidad de ir creando las condiciones para
estudiar y valorar su tradicion” (ZULUAGA, 2013, pag. 39).

Mucho se le atribuye a la influencia del cineclub a la aparicion de reflexiones y
redacciones sobre el cine en las diferentes revistas y periddicos “transformando el
lenguaje y la manera de abordar el cine desde el periodismo y la critica” (COLOMBIA,
2007, pag. 67).

“Hasta la decada de 1940, en la critica de cine en Colombia habian prevalecido los
abordajes de caracter anecdotico cuando no publicitario, salpicados de reflexiones
filosoficas y morales” (ZULUAGA, 2013, pag. 38). Sin embargo, fue a partir del trabajo
de Gabriel Garcia Marques (en el periddico El Espectador), Jorge Gaitan Duran (El
espectador y Mito) y Hernando Valencia Goelkel (Revista Cromos y Mito), que se
empieza a conocer la verdadera la critica de cine en Colombia.

La lista de cineclubes para la época estaba encabezada por el ya mencionado
CineClub de Colombia (1949), Cineclub de Medellin (1951), Cineclub de la Prensa
(1955) — décadas mas tarde, Cine Club de Cali (1970), Cinemateca Distrital (1971), entre
los més importantes (COLOMBIA, 2007).

En 1954 con la llegada del televisor al pais, se comienza una estrecha relacion
entreel cineylaTV (PARDO, 1978), debido a lainmovilidad de las camaras de televisién
y por su sistema de produccion en directo (FUNDACION PATRIMONIO FILMICO
COLOMBIANO, 2012). Asi, los noticieros y documentales comunmente filmados en
formato cinematogréfico, eran emitidos por la television (COLOMBIA, 2015).

Cuatro fueron las peliculas producidas en esta década, y solo hasta entonces, se
dejo6 de imitar la formula de éxito de las producciones mexicanas (COLOMBIA, 2007;
COLOMBIA, 2015). Es en los afios cincuenta que se comienza a describir a el hombre
colombiano en sus labores cotidianas y asi, a construir una estética cinematografica con
tematica propia (COLOMBIA, 2015).

Hasta entonces, la formacion y adquisicién de conocimientos para realizar las
producciones cinematograficas y proponer sus narraciones era autodidacta y bajo la
intuicion de las diferentes herramientas que los precursores del cine disponian
(FUNDACION PATRIMONIO FILMICO COLOMBIANO, 2012).

A diferencia de las décadas anteriores, la década de los sesenta llegd con un

cambio de actitud referente a las propuestas estéticas, y también con la basqueda de
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nuevas formas de hacer cine en el pais (COLOMBIA, 2015). Fue una época grandemente
marcada por el regreso de un grupo de colombianos (ZULUAGA, 2008) que habian
estudiado la técnica y el lenguaje del cine en Estados Unidos y Europa, llamados de
“Maestros” por Hernando Salcedo Silva (COLOMBIA, 2014), estos eran:

Guillermo Angulo, quien venia de escribir critica del cine de la Revista Mito,
Francisco Norden quien venia de estudiar en la IDECH en Francia, Fernando
Laverde, quien venia estudiar en Espafia, Julio Luzardo quien venia de estudiar
de la universidad de California y Jorge Pinto quien venia de estudiar de Francia
(COLOMBIA, 2015, p. 11).

La produccion de los “maestros” fue un cine con estilo y con intereses nacionales
(FUNDACION PATRIMONIO FILMICO COLOMBIANO, 2012), ademés de mostrar
una mejoria a nivel tanto técnico como expresivo de las peliculas colombianas, lo que les
permitid abrir puertas en el extranjero, y mostrar la produccion nacional (COLOMBIA,
2007).

En 1960, inauguran el Festival Internacional de Cine en Cartagena de Indias,
fundado Victor Nieto Nufiez (1916- 2008 - empresario, periodista y cineasta) y un grupo
de empresarios y personalidades del mundo cultural de Cartagena (COLOMBIA, 2014),
en el que, buscaron aprovechar las ventajas historicas, turisticas y naturales de la ciudad
(COLOMBIA, 2007). También en ese mismo afio, criticos como Ugo Barti, Hector
Valencia y Habraham Zalzman y el editor David Serna y el disefiador Manuel Vargas
crean “Guiones” una revista de cine que funcion6 hasta 1963 y que fue sucedida por
Cinemés en 1965, esta ultima publicando solo tres nimeros. Y Aunque fue corta la vida
de las dos revistas, en ambas se consolidd un grupo de criticos interesados en analizar el
cine (COLOMBIA, 2007).

Ambas revistas, a pesar de su corta y accidentada vida, crearon redes de
complicidad con el cine que se estaba gestando, por lo menos en términos
ideoldgicos, pues compartieron el mismo interés de algunas peliculas por
diseccionar las estructuras sociales y econémicas y por describir criticamente
la realidad del pais (COLOMBIA, 2007 pég. 70).

Veinte y seis peliculas fueron producidas en total para la década de los sesenta, no
obstante, en las pantallas de salas de cine el éxito y la prosperidad era primordialmente
para el cine norteamericano, seguido del mexicano y un poco del argentino
(FUNDACION PATRIMONIO FILMICO COLOMBIANO, 2012). Es por esto que cada
vez aumentaba la preocupacion por el panorama del cine nacional. Pues ademas del
cambio en la estética, este no habia cambiado mucho en comparacion a décadas pasadas

(COLOMBIA, 2007). El cine de Colombia aun carecia de financiamiento, de mercado
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tanto nacional como extranjero, de equipos modernos de alta calidad, asi como también
de personal técnico y creativo, guionista y editores principalmente (PARDO, 1978) y
sobre todo, carecia de un publico. Era un cine que se hacia con muchos sacrificios y del
cual se recibia pocas o por no decir nada de retribuciones.

La década de los setenta fue mucho mas significativa en términos sociales y
culturales por el “comienzo y paulatina consolidacion de los cineclubes y cinematecas
cuya tradicion se venia formando desde décadas anteriores” (COLOMBIA, 2007, pag.
84), pero que tuvieron un mayor impacto, logrando movilizar grandes grupos de
espectadores. Su foco era la formacién de publico, el fomento cinematogréafico, ofertar
una produccion de calidad y la promocién de la produccion nacional (FUNDACION
PATRIMONIO FILMICO COLOMBIANO, 2012). La actividad cineclubista ya se habia
extendido por todo el pais. Segun Pardo (1978), casi todas las capitales de los
departamentos y las ciudades grandes e intermedias contaban con un cineclub. Ese auge,
también propicio a la publicacion de diferentes revistas, entre las mas recordadas Cuadro
(1970- Cineclub de Medellin), Ojo al Cine (1972- Cali) y Cuadernos del Cine (1975-
Bogotd). Asi mismo, continuaban los espacios para escribir columnas de reflexion y
critica sobre el cine en los diferentes periddicos - oficio que también se venia realizado
desde la década de los cuarenta. No obstante, “tal vez porque el cine era considerado una
expresion muy popular, que no ameritaba, como si ocurria entonces con la literatura y el
teatro”, el oficio de comentarista y critico era firmado con seudénimo (FUNDACION
PATRIMONIO FILMICO COLOMBIANO, 2012, pag. 60).

Asi mismo, en la década de los setenta surge también un fuerte voluntarismo en
torno a la idea de fundar, una industria del cine colombiano que segin Zuluaga (2013,
pag. 34), “desde diferentes tribunas se teorizo, se instd, se fustigd sobre el deber ser de
este cine, qué elementos habria de incorporar, en qué formatos se deberia hacer y a qué
publico tendria que interpelar”. Sin embargo, entre criticos, productores y directores no
se tenia una coordinacién a favor del propésito comin. Ademas, “internamente, cada
sector estuvo sacudido por desacuerdos irreconciliables”.

Una Junta de Clasificacion de Peliculas Cinematogréaficas que existio en los afios
setental?, era la encargada de clasificar y aprobar las peliculas que iban a ser exhibidas en
territorio colombiano. Aquellas peliculas nacionales que no encontraban espacio para la

exhibicion tradicional por ser censuradas por la Junta o por no ser de interés de los

11 Conformada por delegados del Ministerio de Gobierno, el Ministerio de Educacién, la Curia
Metropolitana de Bogotd, la Asociacion de Artistas y Escritores y la Asociacion de Universidades.
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distribuidores, encontraron en el Festival Internacional de Cine en Cartagena de Indias,
un espacio para la exhibicion de cine sin censura. Desde entonces el Festival adquirio mas
relevancia y significacion (COLOMBIA, 2007).

Asi mismo, en la década de los setenta la tendencia en produccion era
documentales y los formatos de 16mm, con inclinacion a temas politicos y sociales. De
este modo, el cine lleg6 a los sindicatos, las universidades y los centros comunitarios. Un
cine utilizado para llevar una ideologia, siendo principalmente inspirado por cine cubano,
brasilero y argentino. Quien dio inicio a esta tendencia fue Camilo Torres Restrepo con
el cortometraje de Diego Leon Giraldo, tendencia que afios después contribuiria al
surgimiento de lo que llaman “cine marginal”, “tercer cine” o “cine militante”.

En 1971 fue creado en Bogota la Cinemateca Distrital, adjunta a la Secretaria de
Educacién del Distrito. Isadora Norden fue su primera directora y la persona que liderd
el proyecto de su creacion, apoyada también por su esposo, Francisco Norden, junto con
Hernando Valencia Goelkel (COLOMBIA, 2014). Desde sus inicios, los intereses de la
Cinemateca Distrital estuvieron puestos en la “proteccion de patrimonio audiovisual
colombiano y en generar una historia critica a su alrededor” (COLOMBIA, 2014, pag.
14).

La década de los setenta fue el mejor momento de la reflexion y la critica de cine
en Colombia (COLOMBIA, 2007). Pero fue también la época del sobreprecio, asunto que
marcaria ese periodo. La iniciativa del Estado por medio de politicas publicas haria
posible una produccion continua del cine nacional (COLOMBIA, 2007). “En 1971 unos
profesionales agrupados en torno al Instituto Colombiano de Desarrollo Social (Icodes),
fundado en 1964, se conformaron como grupo de presion para buscar una reglamentacion
de la legislacion (Ley Novena de 1942) en apoyo a la cinematografia nacional”
(FUNDACION PATRIMONIO FILMICO COLOMBIANO, 2012, pégs. 69,70). Como
resultado es aprobado el decreto 879 de 1971, donde se reglamenta algunas definiciones
de la Ley novena de 1942, ademas de estipular una cuota de pantalla para el nacional
(COLOMBIA, 2007). Posteriormente, en 1972 se aprueba la politica de mediometraje de
sobreprecio (COLOMBIA, 2015), en la que se estipul6 un alza en el precio de taquilla
gue seria asumido por espectador -de ahi el nombre de sobreprecio- ese valor adicional
cobrado en taquilla, tenia como objetivo servir como capital para consolidar una
infraestructura econdémica y una produccion continua de cine nacional para su propio
mercado (PARDO, 1978). Segun la légica de la resolucion, el cortometraje ademas de

servir para sentar las bases de una infraestructura econémica, serviria también para formar
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personal técnico y artistico que mas adelante se emplearian en la realizacion de
largometrajes y con ello, se consolidaria una industria cinematografica (COLOMBIA,
2007). A partir de esta resolucion, Colombia incrementa la produccion de cortos y se
convierte en el periodo en donde mas cortometrajes fueron realizados (COLOMBIA,
2015), en total 856 cortometrajes (COLOMBIA, 2007).

Segun afirma Gustavo Nieto Roa, fue él quien hizo realidad la medida del
sobreprecio. Ante su necesidad de concluir un filme que habia interrumpido porque se
habia acabado su capital economico, él decidid buscar apoyo externo. De acuerdo con el
director, en una reunién con su hermano Luis Guillermo Lopez Roa -en ese entonces el
superintendente de Industria y Comercio, con Julio Nieto Bernal- secretario de la
presidencia, y Rodrigo Nifio -director de Incodes-, resolvieron crear la sobretasa en las
boletas de entradas a cine, para apoyar a la produccién de cine nacional.

Sin embargo, por una suma de factores el sobreprecio tuvo vigencia hasta el afio
1978. Entre ellos, “el desprestigio de la medida, la falta de capacidad del Estado en el
cobro de la cuota y la negligencia de los exhibidores para pagarla” (COLOMBIA, 2007,
pag. 80). Otra situacion que influyd en derogacion de la ley, fue el hecho de que pedia
una cuota de pantalla que obligaba a exhibir 30 peliculas colombianas por afio, cuando
para la época, el cine nacional solo producia 2 o 3 anuales (PARDO, 1978). El afan de
producir por producir, sin pensar en los contenidos ni en las cualidades de las cintas, trajo
problemas en términos cualitativos y estéticos (COLOMBIA, 2007). Esto condujo al cine
colombiano a entrar en una “crisis de forma”, pues los cortometrajes comenzaron a
realizarse sin ninguna investigacién de fondo y sin ninguna propuesta cinematogréafica
(FUNDACION PATRIMONIO FILMICO COLOMBIANO 9, 2012, p. Min. 22.20
Martha Rodriguez).

Es claro que después de tantos cortometrajes realizados para la época se pueden
rescatar unos cuantos en los que se consiguié positivas reacciones del publico, “por su
estilo directo, con trasfondo politico y de alto impacto emocional” (COLOMBIA, 2007,
pag. 80). Sin embargo, fueron mas los que le dejaron al espectador una mala impresién y
desagrado. La exhibicion obligatoria de los cortometrajes colombianos que no superaran
los 15 minutos, antes de las peliculas en las salas de estreno, desprestigiaron al cine
colombiano, catalogandolo como un cine lento y de pésima calidad (PARDO, 1978).
Ademas, lo que inicialmente se plante6 como una gran oportunidad para los jovenes
profesionales que buscaban oportunidad para activar y proponer nuevas narrativas,

infelizmente termind siendo un negocio para los monopolios del sector donde veian la
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oportunidad de lucro, al ligar la exhibicion de un corto con las peliculas mas taquilleras.
Algo a rescatar es que, por falta de escuelas de cine, la medida del sobreprecio sirvié para
incrementar los conocimientos técnicos y productivos a través de la practica
(FUNDACION PATRIMONIO FILMICO COLOMBIANO, 2012).

Sumado a lo anterior, el periodo del sobreprecio también termind creando algunas
condiciones indispensables para pensar en el cine como una industria, entre ellas el
fortalecimiento de las asociaciones gremiales, como la Asociacién Nacional de Técnicos
Cinematogréaficos - Antec, y la Asociacion Colombiano de Productores de Cine -
Acoprocine, fundadas desde la década de los sesenta. Ademas que ayudd a consolidar
laboratorios de revelado de peliculas como Bacata, Kino lab, Tecnicine, Cine Colombia
y Bolivariana Films, en Bogotd (COLOMBIA, 2007).

A partir del sobreprecio, entonces, se empez6 a pensar seriamente en la
viabilidad de producir largometrajes. Tres agremiaciones de los 70 tuvieron
especial importancia: la Asociacion de Cinematografistas Colombianos, Acco,
que jugo un papel clave como interlocutor del Estado en las discusiones sobre
legislacion; la Cooperativa de Peliculas Colombianas, Copelco, cuyo objeto
era la distribucion de filmes y el blindaje frente al amplio poder de las cadenas
de exhibicion, y el Sindicato Colombiano de Trabajadores de Cine,
Sicoltracine, que en el afio de su fundacion -1977- afirmé que cinco mil
personas eran empleadas por la industria del cine en el pais (COLOMBIA,
2007, pag. 81).

Un nuevo periodo para el cine colombiano comienza en 1978 hasta 1993, cuando
el cine nacional estuvo amparado por la Comparfiia de Fomento Cinematografico- Focine-
entidad creada por el Estado que funcionaba como 6rgano adscrito al Ministerio de
Comunicaciones (COLOMBIA, 2007). La compafiia tenia por objetivo apoyar el
desarrollo de la industria cinematografica en Colombia. Su mandato era administrar el
fondo, que era alimentado por el sobreprecio cobrado en taquilla (COLOMBIA, 2010).
La existencia de esta entidad, favorece el aumento de la produccion cinematogréfica del
pais, mas especificamente la de largometrajes de diversos géneros. Bajo su direccion,
fueron producidos 45 largometrajes, 84 mediometrajes y 64 documentales (COLOMBIA,
2015).

Por otra parte, Focine también era una entidad que ofrecia cursos de fotografia y
montaje para impulsar el desarrollo técnico, siendo esta una forma de atender las
deficiencias del sector. Pues, segundo Isadora Norden (FUNDACION PATRIMONIO
FILMICO COLOMBIANO 10, 2012) -primera gerente de Focine- en Colombia

abundaban los directores de cine, pero se tenian muy pocos técnicos especializados.
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En un principio el fondo estaba destinado a programas de creédito para la
produccion de largometrajes y para la financiacion de industrias de revelado,
procesamiento y edicion de peliculas (FUNDACION PATRIMONIO FiLMICO
COLOMBIANO, 2012). Sin embargo, y a pesar de las condiciones, para los productores
les resultaba imposible pagar los créditos, debido al bajo retorno financiero en taquilla de
las peliculas producidas (COLOMBIA, 2007) Es por esto, que en 1983, con el decreto
319, Focine tiene la facultad de operar como productor y coproductor de largometrajes y
cortometrajes (COLOMBIA, 2010), con el fin de evitar el déficit del fondo.

El periodo de 1982 y 1986 fue el mas productivo de Focine, no obstante, la
cinematografia colombiana estaba “funcionando con un alto porcentaje de fracasos y unos
cuantos éxitos que equilibraban todo el sistema”. A partir de ese periodo, la produccién
de peliculas comienza a disminuir, segun Osorio (2016) por problemas burocraticos, de

clientelismo y politiqueria que se daba al interior de la entidad.

Es cierto que Focine pasé por un periodo libre y caético, hasta llegar a
reglamentaciones precisas mientras buscaba un método de trabajo en la politica
de fomento. La dicotomia entre creacion de una industria o subvencién a una
expresién artistica fue una herencia de la falta de criterios iniciales; desde sus
origenes se mantuvo la carencia absoluta de politicas para la distribucion y
exhibicion. (...) Focine sobrevivid, pero convertido en un instrumento
burocratizado e incapacitado para captar las situaciones mas propicias, un
instrumento que fue un obstaculo para las posibilidades mas novedosas y
originales del cine colombiano y acentué lo convencional. (COLOMBIA,
2015, p. 16)

Mientras tanto, para finales de los afios 80 y principios de los 90 se vivio la
transicion de los antiguos teatros de barrio hacia los centros comerciales. Inicialmente
fueron montadas 2 pantallas por centro comercial con capacidad de 200 a 300 butacas.
La iniciativa fue de Cine Colombia en las ciudades Cali y Bogota. Ya en los afios 90
aparece un nuevo modelo de exhibicién llamado multiplex, con salas con capacidad
menor a la fase anterior, pero con un mayor numero de pantallas y asi, una mayor rotacion
de peliculas (COLOMBIA, 2007).

Por otra parte, a mediados de los afios ochenta se presentan nuevas alternativas de
exhibicion cinematografica. En 1984 nace el Festival de cine en Bogota. También fueron
creadas salas de cine en museos de arte moderno de Bogota y Medellin con espacios para
la exhibicion de peliculas que estuvieran fuera de la oferta comercial. Asi como también
se consoliddo el movimiento de cineclubes universitarios en distintas ciudades
(COLOMBIA, 2007).
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En lo que respecta a las causas de liquidacion de Focine, en 1993, segun el
Ministerio de Cultura (COLOMBIA, 2015) se debié a la mala administracion y por
problemas presupuestales. Por otro lado, en el Compendio de las Politicas Culturales,
también del Ministerio de Cultura (COLOMBIA, 2010), aborda mas a fondo y explica
que dicha liquidacion se debio a que Focine por causas legales se quedo sin el fondo que
lo sostenia. Las causas legales a las cuales hace referencia es que debido en la reforma
tributaria de 1990, se establecio que a partir del primero de enero de 1991, iria a ser
eliminado el gravamen de la ley 55 de 1985'2(16%), sin embargo, la norma habia dejado
vigente el gravamen de 12% destinado para Focine. No obstante, esta norma resulto
inocua ante la nueva constitucion politica de 1991, en el cual establecia en su articulo
359: “No habra rentas nacionales de destinacion especifica” (COLOMBIA, 2010, pég.
504).

De acuerdo con el Ministerio de Cultura (COLOMBIA, 2010), las casas
exhibidoras siempre habian cuestionado el porcentaje y el destino (Focine) de lo que era
recaudado en taquilla - producto del sobreprecio - por lo tanto, los exhibidores deciden
someter el pago del recaudo a cuestionamientos legales, en el que finalmente, el juez
juzga a favor de los exhibidores. Asi, Focine sin la posibilidad de recuperar el capital
invertido en las cintas producidas y sin contar con el gravamen gque alimentaba al fondo,
sin ninguna alternativa fue liquidada.

Con todo, lo que no es mencionado en el Compendio de Politicas Culturales
(COLOMBIA, 2010), es si se trataba de todas las casas exhibidoras o era alguna en
especifica. Por su parte Alejandro Hernandez!®* (COLOMBIA.COM, 2016, pag. min.
17:20) afirma que fue Cine Colombia, la casa exhibidora que llevo el pago del gravamen
a cuestionamientos legales. Recordemos que Cine Colombia desde sus inicios ha sido la
mayor empresa exhibidora y distribuidora en el territorio nacional, por lo tanto, es la
mayor captadora de dineros del sector cinematografico en Colombia y legalmente Focine,
no era una entidad autorizada para recibir la tasa de impuestos.

Con la liquidacion de Focine, el cine colombiano paso a estar a cargo del Instituto
Colombiano de Cultura — Colcultura. Durante los siguientes 11 afios (hasta la creacién de
la nueva ley de fomento), fueron producidos, 30 largometrajes. Algunas de estas peliculas

como La estrategia del caracol, Aguilas no cazan moscas, llona llega con la lluvia, La

12 Gravamen de 16% destinado para la industria cinematografica nacional. El 8,5% era destinado para
Focine y el restante era destinado para productores, distribuidores y exhibidores.
13 Investigador de cine.
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gente de la Universal, se lograron financiar gracias a las estrategias de coproduccion “Una
de las pocas salidas posibles para un cine sin apoyo estatal” (COLOMBIA, 2007, pag.
98).

La produccion, como se puede ver, no se detuvo por la ausencia de financiacion
del Estado; sin embargo, se trataba de empresas e iniciativas aisladas que no
garantizaban continuidad en la produccién ni atencion a otros frentes
necesarios para crear una infraestructura industrial (COLOMBIA, 2007, pag.
99).

Si bien, siempre hubo persistencia en la cinematografia colombiana, y se producia
asi sea a los pocos y sin ningun apoyo Estatal, por medio de las convocatorias
internacionales o inversionistas, opciones que siempre existieron para el cineasta
colombiano, como lo afirma uno de los entrevistados (E6 - Cineasta). Para la época, de
acuerdo con E9 (Cineasta), hacer cine se trataba de un trabajo dispendioso, donde se tenia
que tocar todas las puertas posibles para poder conseguir no solo financiacion en dinero,
sino también financiacion en intercambio de cosas. Y aln con esas posibilidades, ir a un
festival 0 a un encuentro de productores en el extranjero y conseguir una coproduccion
era muy dificil.

En esa época, pensar en hacer cine, E7 (Cineasta) y E8 (Cineasta), lo definen como
algo absolutamente “quijotesco”. E7 (Cineasta), jocosamente comenta que para la época
“era esperar que se muriera una tia tuya y tener una herencia o matar al marido, si era
rico, o empenar la casa”. Cuenta que muchos cineastas perdieron su casa porgue no
terminaban la pelicula. Ante las dificultades, de acuerdo con E7 (Cineasta), las peliculas
guedaban con muchas deficiencias técnicas y aunque el cine siempre se ha hecho con
amigos, en ese entonces nadie cobraba nada, las cdAmaras que usaban eran prestadas los
fines de semana, cuando no estaban siendo usadas para publicidad. Las peliculas se hacian
con mucho esfuerzo y con las ufias, “inclusive aln en nuestros dias no es facil hacer una
pelicula, pero, claramente hoy es muy diferente y es mucho mas facil hacer cine”,
comenta E8 (Cineasta). Adiciona que muy pocos hacian cine y que, para ello, tenian que
tener dinero o un apoyo externo, y de igual forma afirma, que las peliculas tenian serios
problemas técnicos. “Si bien habia un conocimiento fotografico venido de la publicidad
y aplicado al cine, en términos de sonido, fallaban constantemente” (E8 - Cineasta). Eran
peliculas que se debian hacer con mucho rigor, pues se tenia que hacer casi con tomas
unicas o tres, maximo, porque en Colombia no habia donde revelar las peliculas, “cosa
gue ayudaba a crecer técnicamente, pero al mismo tiempo, creativamente los limitaba un

poco”, afirma E8 (Cineasta).
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Esta era una realidad, en Colombia no existian laboratorios para revelar peliculas
(y no hubo sino hasta muy poco tiempo, aproximadamente el 2009). E10 (Cineasta)
cuenta que la pelicula era filmaba en Colombia, luego él revelaba los negativos en Nueva
York, y con la copia de trabajo (en Colombia) se hacia la edicion, para luego volver a
Estados Unidos y hacer el laboratorio final. También cuenta que él fue el primero en tener
un estudio de sonido que logré montar gracias a la rentabilidad recibida de los cortos
realizados en la época del sobreprecio y afirma que €l fue el tnico por muchos afios.

Entre la década de 1993 y 2003, las condiciones eran hostiles, quijotescas e
irreverentes para produccién de cine nacional, muy pocos conseguian hacer cine y con
mucho esfuerzo y sin garantias. El director Gonzalo Nieto, que produjo cine entre 1972
y 1980, afirma que él fue una excepcion a la adversidad de la produccion del cine
nacional: “yo fui una excepcion en el sentido que unas personas creyeron mi, apostaron
en mi y ganaron mucho dinero con mis peliculas, no habia otra gente que tuviera esa
suerte”.

Con todo, para finales de los afios noventa, el cine ya habia sido aceptado como
fuente primaria legitima, como hecho histérico, como agente social de campo, como
producto cultural y escenario de produccion simbdlica, por los historiadores, sociélogos,
filésofos y comunicadores sociales, lo que promovia los trabajos, andlisis e investigacion
en torno al cine (ACOSTA, 2008).

Cuadro 9- Sintesis de la historia del cine colombiano 1931 - 1990

1938 Es creada la oficina de cinematografia en la sesion de cultura popular por
Jorge Eliecer Gaitan, para producir y distribuir peliculas educativas.

1940 Para la década de los cuarenta las casas importadoras y distribuidoras
extranjeras ya se habian asentado en el territorio nacional.

1942 Se crea la primera ley de fomento cinematografico — Ley Novena.

1949 Nace el Cine Club de Colombia, importante por incentivar la creacion de

la Cinemateca Colombiana, incentivar a la reflexion y a la critica del cine
a partir del cual se comienza una época en el que el cine comienza a ser
considerado intelectualmente.

1960 La década de los sesenta llega con un cambio de actitud en cuanto a las
propuestas estéticas y a la busqueda de nuevas formas de hacer cine.
También es una época marcada por el regreso de los denominados
maestros — los primeros realizadores colombianos que habian recibido
formacion académica en el exterior.

1960 Inauguran el Festival Internacional de Cine en Cartagena de Indias — un
espacio que adquirid relevancia y significacion por ser un espacio de
exhibicion de cine sin censura.

1970 La década de los setenta fue una década mas significativa en términos
sociales y culturales en el que termina de consolidarse el nacimiento de
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cineclubes y cinematecas, iniciativa que se habia iniciado desde la decada
de los cincuenta.

Lo anterior contribuyo a la formacion de publico, al fomento
cinematogréfico y promocionar la produccion nacional. Y por la
inclinacion a producir con temas politicos sociales, su cine llegd a
sindicatos, universidades y centros comunitarios.

También se present6 un fuerte voluntarismo en torno a la idea de fundar
una industria de cine.

1971 Es creada la Cinemateca Distrital. Desde su creacion ha contribuido a la
proteccion del patrimonio audiovisual, formacion de pablicos y a generar
historia critica a su alrededor.

1972-1978 Es creada la politica de Mediometraje de Sobreprecio. Aunque su logia
era incentivar la produccion de cortos y contribuir en la formacion de
personal técnico y artistico, su resultado fue el desprestigio del cine
colombiano. Se rescata que la medida sirvid para incrementar los
conocimientos técnicos y productivos a través de la practica y también
contribuyo para el fortalecimiento de las asociaciones gremiales.

1978 Se crea la entidad de Focine. Propici6 el incremento de la produccion de
largometrajes.

Finales de Se vivio la transicion de los antiguos teatros de barrio para los centros

los 80 comerciales y después a los multiplex.

principios

de los 90.

1984 Nace el festival de cine en Bogot4, fueron creadas salas de cine en museos

de arte moderno de Bogotéa y Medellin y se consolidd el movimiento de
cineclubes universitarios en distintas ciudades.
1993 Liquidacion de Focine. Y durante los proximos 11 afios el cine nacional

queda sin ningun apoyo estatal.
Fuente: Elaboracion propia.

Sintetizando, tal vez una de las décadas mas significativas por incentivar un
pensamiento critico y reflexivo sobre el cine, es la década de los cincuenta. En esta época
se dan iniciativas como la circulacion de revistas de critica y analisis especializadas en
cine, la creacién de cineclubes y Cinematecas. Hechos que paulatinamente hicieron que
el cine comenzara a ser considerado como una manifestacion cultural, en el que por medio
de los intelectuales de la época se comenzaba a legitimar. Y a pesar que para los afios
setenta aun el cine era considerado una expresion muy popular, por estos afios ya se iba
perfilando el rumbo que la cinematografia colombiana debia tomar. El apoyo Estatal fue
clave en tres momentos de diferentes (Ley Novena, Sobreprecio, Focine), y puede
identificarse que, en esos tres momentos, el cine nacional despertd y generd en los
amantes del cine una ilusion y una motivacion para el quehacer cinematogréafico. Sin
embargo, cuando no habia apoyo Estatal, no se hacia cine en el pais -0 si se hacia era muy

poco. Asi mismo, al no existir escuelas formales de cine, tampoco existian suficientes
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técnicos capacitados. Los que habia eran porque estudiaban en el exterior o por
conocimiento autodidacta. Con todo, se reconoce que el surgimiento en los afos setenta
de movimientos gremiales y asociaciones, son indicios importantes en donde se presume
que los diferentes agentes de la actividad cinematografica se comenzaban a reconocer y
a organizar para mejorar las condiciones de la cinematografia nacional, ya sea buscando
legislaciones, creando carreras universitarias de cine, formando pablico o reconociendo
al cine como patrimonio cultural. Asi mismo, también comienza a surgir la preocupacion

por la investigacion, registro e historiografia de la cinematografia nacional.

4.1.3. Instrumentos de la politica cinematogréafica

A partir de 1991, comienza en el pais grandes cambios, generados gracias a la
promulgacion de la nueva Carta Magna. La Constitucion Politica de 1991 establece al
Estado como responsable de fomentar e incentivar las manifestaciones culturales, siendo
concebida la cultura como elemento central del concepto de nacién y diversidad. En 1997
se aprueba la Ley General de Cultura, lo que permitio fundar un nuevo marco legal que
le devolvia al cine nacional su caracter de interés publico y al Estado la obligacion de
protegerlo - perdido cuando cine nacional quedd sin respaldo tras la liquidacion de
Focine- (COLOMBIA, 2007). En ese mismo afio se crea el Ministerio de Cultura, el
organo responsable por la politica del Estado (COLOMBIA, 2010). Asi mismo, el Estado
hace “un reconcomiendo tardio pero definitivo de la importancia del cine para la sociedad
e involucra a otros ministerios en su apoyo y fomento” (FUNDACION PATRIMONIO
FILMICO COLOMBIANO, 2012, pag. 79). Dentro del Ministerio de Cultura se creo la
Direccion Cinematogréafica su funcion implementar las politicas pablicas del sector
(COLOMBIA, 2010). Un afio més tarde, en 1998 es autorizada la creacion del Fondo
Mixto de Promocion Cinematografica Proimagenes en Movimiento (hoy Proimagenes
Colombia), convirtiéndose en el nuevo fondo de la cinematografia colombiana.

En el 2003, se aprueba la Ley 814, mas conocida como la Ley de Cine, planteada
para promover la actividad cinematografica en Colombia. Y con ella se escribe una nueva
historia para la cinematografia colombiana. La ley de cine fue concebida de la siguiente

manera:

El Estado Colombiano de esta manera concretdé unas politicas publicas de
apoyo y fomento al cine nacional otorgandole la importancia no solo por su
valor como expresion cultural y artistica sino por el potencial que una
cinematografia propia tiene para el desarrollo econémico de la nacion que la
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acoge y la propicia (FUNDACION PATRIMONIO FiLMICO
COLOMBIANO, 2012, pag. 83).

La Ley de Cine se plantea como una politica para “propiciar un desarrollo
progresivo, arménico y equitativo de la cinematografia nacional y, en general,
promover la actividad cinematografica en Colombia” donde la cinematografia
nacional es definida como [...] conjunto de acciones publicas y privadas que
se interrelacionan para gestar el desarrollo artistico e industrial de la creacion
y produccioén audiovisual y de cine nacionales y arraigar esta produccion en el
querer nacional, a la vez apoyando su mayor realizacion, conservandolas,
preservandolas y divulgandolas (COLOMBIA, 2010, pag. 505).

En el marco legal es la méas importante por considerar la actividad cinematogréafica
como un pilar fundamental en la creacion de identidad y la forma cultural de la Nacion.
Es por esto que el cine es considerado como interés social nacional (SIERRA, 2013).

En términos legales, la ley de cine se rige por tres mecanismos de estimulo: el
primero por el Fondo para el Desarrollo Cinematogréafico (FDC), un instrumento creado
por la Ley de Cine y administrado por Proimagenes. EI FDC se nutre de la Cuota para el
Desarrollo Cinematografico (CDC), una cuota parafiscal que pagan los exhibidores,
distribuidores y productores como resultado de la exhibicion de obras cinematogréficas
nacionales y extranjeras en Colombia. El objetivo del CDC es que los recursos generados
por el cine se reinviertan. Castellanos (2014) lo denomina como, un recurso del cine para
el cine. Este mecanismo fue concebido como un instrumento de financiacion autonomo,
que no dependiera del presupuesto publico, “sino de la propia dinamica de ingresos de la
industria cinematografica en el pais” (CASTELLANOS, 2014, p. 59). La tarifa del CDC,
es diferente para cada contribuyente. Para los distribuidores y exhibidores el 8,5% de los
ingresos netos, para el productor el 5% también de sus ingresos netos (CASTELLANOS,
2014). Minimo el 70% de los recursos de FDC deben ser dirigidos a la produccién
cinematogréfica, que va desde el desarrollo de guiones y proyectos hasta la produccion,
posproduccidn, y promocién de peliculas. Dichos recursos son otorgados a través de una
convocatoria publica anual que se divide en Estimulos Automaticos y Estimulos por
Concurso. El porcentaje restante (30%) es destinado para apoyar lineas de accion
complementarias y encaminadas a promover el cine colombiano, tales como formacion,
promocion, fortalecimiento del patrimonio filmico, investigacion, divulgacion y acceso,
proteccién al derecho de autor, y gastos administrativos y financieros.

Un segundo mecanismo de la ley de cine es la creacion de un incentivo tributario,
que consiste en que la persona, sea natural o juridica, independientemente de la actividad

econdmica que le genero el ingreso, invierta capital en un proyecto cinematografico (largo
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o0 cortometraje). Con esto, el inversionista puede deducir en su declaracion del impuesto
sobre la renta el 165% del valor real gastado en la cinta. Con este incentivo, segin
Castellanos (CASTELLANOS, 2014), el impacto financiero es de bajo riesgo, dado que
con la deduccidn de impuestos, el inversionista estaria asegurando un porcentaje de lo
invertido.

El tercer mecanismo es un modelo de titularizacion, donde los proyectos
cinematograficos son fraccionados en porcentajes de “propiedad de un universo de
inversionistas a cambio de aportes econdomicos para la produccion y demas etapas”
(CASTELLANOS, 2014, pag. 84). Las ganancias recolectadas en taquilla seran
distribuidas proporcionalmente entre accionistas.

A diferencia de otros paises de Latinoamérica, Colombia no tiene una cuota de
pantalla fija. En nuestro caso, por medio de la Ley de cine, se le otorga la facultad al
gobierno para que en los dos ultimos meses de cada afio determinara (si asi lo considera
necesario) un decreto, que estableceria la cuota obligatoria de exhibicion de productos
nacionales para el siguiente afio, obedeciendo a una cuota flexible, y ademéas de ser
“consultada con los sectores concernidos, bajo apreciaciones objetivas del mercado
audiovisual” (CASTELLANOS, 2014, pag. 124). Asi mismo, con la ley se impuso a la
autoridad de television la funcion de fijar también anualmente cierto porcentaje de
peliculas nacionales en esa ventana (CASTELLANOS, 2014).

De acuerdo con E4 (Funcionario publico), en Colombia ain no es necesario
imponer una cuota de pantalla. Segun €l, porque los espectadores para el cine nacional
son pocos, si son comparados con una cinematografia de los grandes estudios, pero no
son pocos para una “cinematografia independiente” como la denomina él. Menciona que
al ser la exhibicion un negocio privado, manejan su propia légica que es a nivel mundial
(mantener flujo de ingresos altos a través de los grandes estudios de Hollywood), ademaés
que existe un circuito alterno, en el que el cine independiente tiene mas impacto que en
el comercial y que por esto uno de los objetivos principales es fortalecer este circuito.

Con todo, la explicacion mas contundente que proporciona E4 (Funcionario
publico), es que Colombia hoy no necesita una cuota de pantalla porque, segun él, al cine
colombiano las exhibidoras comerciales no les han cerrado las puertas. Si esto sucede las
medidas serian otras. Coloca el ejemplo de Cine Colombia quienes crearon un espacio
denominado Cine Alternativo en el que muchas peliculas han hecho parte, segun él lo
relata. También, reconoce que la cinematografia colombiana es una cinematografia que

se encuentra en desarrollo y que por eso aun no les convence o no creen que la mejor
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medida para aumentar la asistencia de pablico sea a través de una cuota de pantalla. De
ahi la importancia de la formacion de pablico con pensamiento critico, termina diciendo.

Con la iniciativa del Ministerio de Cultura, el Ministerio de Comercio, Industria y
Turismo y Proimagenes Colombia, en julio de 2012 el gobierno expide la Ley 1556
denominada la Ley de Filmacion, como complemento y articulacion a las leyes 397 de
1997 y 814 de 2003. Con la Ley 1556 se crea el Fondo Filmico Colombia (FFC),
recaudador de recursos que luego serdn devueltos a las productoras extrajeras que lleguen
a rodar al pais. EI FFC es administrado por Proimagenes Colombia y dirigido por el
Comité Promociéon Filmico Colombia (CPFC). De acuerdo con esta ley, a las
producciones extrajeras se les reconoce el 40% del valor del gasto que realicen en la
contratacion de servicios nacionales de preproduccion, produccion y posproduccion y el
20% del gasto que realicen en hoteles, alimentacién y transportes. La devolucion aplica
para servicios prestados por compafiias colombianas o personas naturales residentes
domiciliadas en el pais. El objetivo de la ley es posicionar a Colombia como un escenario
para rodar peliculas, atrayendo a productoras extrajeras para fomentar la contratacion de
empresas colombianas de servicios cinematograficos. Segun el informe de gestion del
Ministerio de Cultura para el 2017, fueron aprobados 35 proyectos extranjeros, de los
cuales 27 han finalizado su rodaje en el pais, con una inversion de $142.479 millones de
pesos, de los cuales el Gobierno Nacional ha aportado $48.842 millones de pesos como
contraprestacion (COLOMBIA, 2017).

La ley 814 y la ley 1556 se proponen como instrumentos para el desarrollo de la
actividad cinematogréfica en el pais. La primera ley busca incrementar la produccién de
obras cinematogréaficas nacionales y, por otra parte, la ley 1556 busca ubicar a Colombia
escenario de rodaje de peliculas extranjeras, y ademas contribuye para el crecimiento y
especializacion de los prestadores de los diversos servicios cinematograficos.

Otras iniciativas complementarias que, el Ministerio de Cultura desarrolla, con el
presupuesto general de la nacion, son estrategias como el programa lbermedia, la
Comision Filmica 'y el PAN (COLOMBIA, 2010).

Ibermedia es un programa de estimulo a la coproduccion de peliculas de ficcion y
documentales realizadas en una comunidad integrada por 19 paises, de la cual Colombia
hace parte desde 1998 (COLOMBIA, 2010). El proyecto de la Comisién Filmica aprobado en el
2007, propicia la produccion audiovisual extranjera en el territorio colombiano. Y por Gltimo el
Plan Audiovisual Nacional (PAN), es una estrategia de fomento cultural a nivel regional, cuyo

proposito es desarrollar o apoyar procesos de formacion. Cuatro son sus lineas de accion:
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Convocatorias publicas a través del programa de estimulos del Ministerio de Cultura;

investigacion; Formacion de formadores en realizacion y en apreciacion; y participacion.

Cuadro 10 - Sintesis de la historia del cine colombiano 1991 - 2012.
1991 Nueva Constitucién Politica de 1991. La cultura comienza a ser elemento
central del concepto nacion y diversidad y con ellos el Estado se hace
responsable de su fomento e incentivo.

1997 Es aprobada la Ley General de Cultura y con ella el Ministerio de Cultura
— responsable por la politica del Estado - y la Direccion de
Cinematografia — implementar las politicas publicas.

1998 Es creado el Fondo Mixto de Promocion Cinematografica — Proimagenes
Colombia.

2003 Es aprobada la ley de cine — ley 814 de 2003. Busca incrementar la
produccion de obras cinematograficas.

2012 Es aprobada la ley de filmacion — ley 1556 de 2012. Pretende ubicar a

Colombia como escenario de rodaje de peliculas extranjeras.
Fuente: Elaboracion propia.

Con la ley de cine, las expectativas fueron superadas y de gran manera. Hoy
Colombia en materia cinematografica es tomada como modelo de creacion de una
industria no tradicional. Y actualmente es la cuarta mayor industria cinematografica de
América Latina. Las condiciones han cambiado, ya por lo menos, no es necesario que los
productores pierdan sus casas para producir una pelicula. La mayoria de los proyectos
cinematograficos han sido realizados con recursos provenientes de los incentivos
tributarios y del Fondo para el desarrollo cinematogréafico -FDC (CASTELLANOS,
2014).

En términos de produccién, mientras que, en el 2003, se filmaron cinco peliculas,
parael 2017, se estrenaron 44 en total. En Colombia nunca se habia conseguido, mantener
una produccién continua por tanto tiempo. Ademas que, con la Ley de Cine también se
ha fortalecido la gestion y el apoyo a las muestras y festivales del pais, asi mismo, como
Rivera (2014), lo manifiesta, indiscutiblemente al producir un mayor cantidad de
peliculas, se contribuye a construir un mayor nimero de recursos humano calificado. Por
otra parte, gracias a las atractivas exenciones tributarias que la ley 1556 ofrece, en el pais,
en los ultimos afios se ha multiplicado la presencia de estrellas de Hollywood, como
protagonistas de peliculas, series y telefilmes. En el 2017, treinta y cinco (35) proyectos
extranjeros fueron aprobados, de los cuales, veintisiete (27) ya han finalizado su rodaje

en el pais. Esto les ha dado la experiencia de acompafiar en la filmaciéon de grandes
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producciones internacionales, lo que contribuye a un mayor conocimiento, asi, como
también, demanda de personal calificado, exigiendo asi la profesionalizacion de muchos.

Sin embargo, aln existe un tema que preocupan mucho, y es la mala relacion del
cine nacional con su publico. Desde hace varias décadas el cine colombiano viene
luchando contra el desprestigio que gano durante el periodo del sobreprecio. Aun cuando
actualmente, problemas de calidad en la produccion cine han sido superadas, el cine

nacional no consigue alcanzar o conquistar su publico.

Grafico 1 - Peliculas colombianas 2003 - 2017

2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017

Fuente: Proimagenes Colombia- http://www.proimagenescolombia.com/

Hace menos de un afio, una nueva ley, la 1834 de 2017, se suma a las legislaciones
que establecen como prioridad el fomento, pero esta vez, a la economia creativa, de la
cual hace parte la cinematografia colombiana. Esta ley es Ilamada en Colombia como la
ley naranja, gestionada por el entonces Senador y hoy Presidente de la Republica- Ivan
Duque. Su nombre alude al libro de Felipe Buitrago e Ivan Duque de Economia Naranja.
Dicha ley ain no se ha ejecutado, debido a que no se ha establecido el Consejo Nacional
de la Economia Naranja, esto por la jornada electoral de Colombia en el 2018; “es

propicio que el pais avance en el proceso electoral para que luego el Ministerio de Cultura,
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que presidira el Consejo, establezca su agenda de trabajo” manifestod el hoy presidente
Ivan Duque para el periodico EI Tiempo®* .

Esta revision de la historia de la cinematografia colombiana permite tener una
mayor compresion del proceso de formacion e institucionalizacion del campo de estudio,

descrito a continuacion.

4.2. Formacion del Campo Organizacional de la Cinematografia Colombiana.

Es sin duda ese nacer, morir y renacer, que la cinematografia colombiana fue
abonando su camino para la formacion del campo. Con los afios cuarenta llegd lo que
seria su primera legislacion de fomento. Con los afios cincuenta se comenzaba a pensar
en el cine como una manifestacion cultural y ademas se comienza a generar reflexiones
y pensamiento critico en torno al cine. Intelectuales de la época le fueron dando
reconocimiento al cine como un arte autonomo y del presente, quienes comenzaron a
actuar como los legitimadores del cine a través de las diferentes revistas y periddicos del
pais. Asi, paulatinamente la cinematografia comienza a ser considerada intelectualmente.
Hechos que, repercutiria y se reafirmaria en los afios sesenta y setenta, cuando llega el
sobreprecio. Una medida que contribuy6 a la produccién nacional, a la formacién de
personal técnico y artistico y a la formacion de agremiaciones y asociaciones, preparando
asi el terreno para la llegada de la época de Focine. Periodo en el que se incrementan las
producciones filmicas y algunos directores se consolidan. Con todo, es quizas, estos
ultimos afios los mas dificiles para cine nacional, pero también los mas importantes
porque es en los afios noventa cuando la cinematografia nacional comienza a pensar en la
necesidad de crear una legislacion en el que, no se cometiera los mismos errores del
pasado, sino, por el contrario, una legislacion que fuese realmente sélida. Por lo anterior,
se considera que es este Ultimo periodo en el que se presenta acciones mas significativas
para la formacion actual del campo de la cinematografia colombiana, descritas a seguir.

Los cambios estructurales expresados en la constitucion politica de 1991, fueron
un elemento fundamental y el preambulo para la reactivacion de la cinematografia
nacional (FUNDACION PATRIMONIO FILMICO COLOMBIANO, 2012). Con la
transicion legislativa en las politicas de Estado de 1991, se estipula que la cultura ya no

era mas un asunto secundario, y si, un elemento central del concepto nacion y diversidad.

Disponible en:  http://www.eltiempo.com/cultura/arte-y-teatro/como-funciona-y-cuanto-le-aporta-a-
colombia-la-economia-naranja-de-la-industria-cultural-205574.
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De esta forma el Estado se hacia responsable por fomentar e incentivar las
manifestaciones culturales (COLOMBIA, 2010). En 1997 se aprueba la Ley General de
Cultura. A partir de alli se plantea un nuevo marco legal que, le devolvia al cine nacional
su caracter de interés publico y al Estado la obligacion de protegerlo -perdido cuando cine
nacional quedd sin respaldo tras la liquidacion de Focine- (COLOMBIA, 2007). Esta
significativa declaracion politica, trajo importantes repercusiones en la nueva forma de
actuar en el campo cinematografico (CASTELLANOS, 2014).

Ordenado por la misma Ley de Cultura, en ese mismo afio es creado el Ministerio
de Cultura, el érgano responsable por la politica del Estado (COLOMBIA, 2010). Y
dentro del Ministerio de Cultura se crea la Direccion cinematografica, cuya funcion es
implementar las politicas publicas del sector (COLOMBIA, 2010). Un afio mas tarde, se
autoriza la creacion del Fondo Mixto de Promocién Cinematografica Proimagenes en
Movimiento, hoy Proiméagenes Colombia. Una mesa de concertacion publico privada, con
la idea de construir un modelo de desarrollo armdnico de la cadena de valor
cinematogréfica (CASTELLANOS, 2014). Claudia Triana en una entrevista ofrecida para
la cadena de radio Bitacora Javeriana Estéreo, relaté que se pretendia con la creacién de

Proiméagenes:

...se buscaba que en una mesa de concertacién se sentara las entidades pablicas
que tenia que ver con el desarrollo y el impulso del cine, como por ejemplo el
Ministerio de Cultura, como por ejemplo el ministerio de comunicaciones que
en ese momento era el que clasificaba las peliculas cuando llegaban al pais, el
que daba los registros de nacionalidad o los certificados de nacionalidad a las
peliculas colombianas etc. Colciencias que siempre ha sido el instituto de la
ciencia y la tecnologia de la investigacion, esta también la Dian. Por otro lado,
estaba también la Universidad Nacional que era la Unica en ese momento, en
el afio 97, la Gnica escuela de cine y television que se habia fundado en el pais.
Estaba también la parte privada, representada en los exhibidores, en ese
momento Cine Colombia que era una... pues, sigue siendo una de las méas
importantes empresas de exhibicién del pais, la Asociacion Colombiana de
Distribuidores de Peliculas que agrupa a los Majors, a los estudios de
Hollywood que trae peliculas al pais. La Fundacién Patrimonio Filmico
Colombiano, que es el archivo de peliculas nacional, y se previo que en esa
mesa también debia estar representados los directores y los realizadores
cinematograficos (TRIANA, 2018).

La aprobacién de la Ley 814 de 2003, fue el resultado de un trabajo conjunto entre
Direccion Cinematografica y Proimagenes Colombia. Aungue en reiteradas ocasiones se
habia discutido entre gobiernos, legisladores y agremiaciones, sobre la creacion de otros
mecanismos, incluso la creacion de fondos mediante inversiones del presupuesto del

Estado, impuestos a la taquilla o el gravamen a las peliculas extranjeras, ninguno prosperé
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(CASTELLANOS, 2014). También, en una entrevista realizada por El Tiempo, Claudia

Triana cuenta cuales eran las necesidades que se estaban buscando suplir en ese momento:

...yo recuerdo al principio, hablando con los franceses que vino un director del
CNC que es como la autoridad cinematografica en Francia y nos decia - es que
ustedes tienen mas leyes que cine - y era verdad. Nosotros lo primero que
hicimos fue recopilar toda la legislacién que habia dispersa y sacamos un
libro... y habia muchas mas leyes que el cine. Y lo que nos decia es -tienen
que producir y tienen que producir mucho, para que el talento tenga la
posibilidad de exponerse- nosotros haciamos, con mucho esfuerzo, una
pelicula cada 10 afios...

Una segunda ley, que fue aprobada para la cinematografia colombiana, fue la Ley
1556 del 2012. Esta ley fue una iniciativa entre el Ministerio de Cultura, el Ministerio de
Comercio, Industria y Turismo y Proimagenes Colombia. De acuerdo con Lisandro
Duque Naranjo (en ese entonces, el presidente de la Academia Colombiana de las Artes
y Ciencias Cinematograficas — ACACC), fue él quien expuso el proyecto en la Comision
Sexta del Senado para convencer a los participantes de la sesion a que fuese aprobada la
dicha ley. Duque cuenta que, al terminar su discurso, uno de los presentes, “el doctor
Rueda” como lo expresa él, hablé lo siguiente: “Me convencié mas facil Lisandro en
quince minutos que la ministra de Cultura en seis meses”. Lo cierto es que, segun Duque,
la ley, de cualquier forma, hubiese sido aprobada, pues existian muchos intereses por
parte del Viceministro del comercio, por causar impacto en sector hotelero y turistico.
Pero en ese momento, cuenta él, tal vez su persuasivo discurso contribuyo para que no se
siguieran dando alargas a la legislacion. Un mes después, de dicha sesion, fue lazada la
ley 1556 en el palacio presidencial, cuenta Duque (2017).

Claudia Trina cuenta en una entrevista para Noticias Caracol que, fue con la
pelicula “Amor en los tiempos del colera” de 2007, dirigida por Mike Newell, cuando
aun no tenian el estimulo, que se comenzo a percibir la necesidad de crear una Comision
Filmica, en el cual, ofreciera los servicios y promocionara el pais en el exterior y sobre
todo, percibieron la necesidad de que existiera un ente organizador que, orientara aquellos
gue querian rodar en Colombia e hiciera mas agradable su paso por él pais.

Este proceso es entendido por la Teoria Institucional como habitualizacion en
donde se generan nuevos arreglos estructurales en respuesta a un conjunto de problemas
organizacionales especificos (TOLBERT & ZUCKER, 1998). Si bien se identificaba un
problema general y era la posibilidad de producir peliculas en el pais; durante este proceso
se formalizaron y se dieron a cabo las principales politicas y procedimientos en respuesta

a la problematica ya mencionada.
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La importancia de los acontecimientos antes mencionados, para el desarrollo de
la cinematografia colombiana, son constatados por los entrevistados, al considerar que,
con los nuevos érganos Estatales y la creacion de las leyes, la cinematografia colombiana
dio un vuelco total y la produccion se puso en marcha, y aunque ninguno menciono lo
contrario, algunos destacaron la importancia de otros hechos que, para ellos, también
fueron relevantes en este proceso de la configuracion del campo organizacional.

E1 (Funcionario publico) menciona que el reciente marco legislativo normativo
(Ley de Cultura del 1997, Ley 814 del 2003, Ley 1556 del 2012) han sido muy
importantes para este ultimo tiempo de la cinematografia, porque la creacion de esas

leyes, fundamenta el fortalecimiento y la creacion de instituciones y de organismos [...]

...y menciono la Ley de Cultura, porque por supuesto es una ley que nosotros
como institucion publica nos sigue reglamentando en tema de fomento de la
cultura, de la formacion de puablicos, de la creacion de estimulos para la cultura,
entonces, digamos, es una ley que por supuesto, va al cumplimiento de unos
articulos [...] de la constitucion politica de fomentar las artes y la cultura.

E9 (Cineasta) indica que fue determinante la accion del Ministerio de Cultura 'y la
Direccién de Cinematografia, por regular, impulsar y por dar “un aire refrescado cada
afio, para que realizadores, a través de la figura de la Direccion de Cine o con un apoyo
pequefio o grande, puedan hacer peliculas. Ese es el punto determinante de nuestra
historia”.

Para E4 (Funcionario publico), también, fue fundamental el interés del gobierno
nacional. En primera medida, por la Ley de Cultura 397 de 1997, de donde se comienza
a estructurar la politica cinematogréafica y con la que nace la ley de cine del 2003. Para él,
ha sido una herramienta fundamental que ha permitido hacer cine en Colombia, ademas,
de que esta ley es la principal razén de que exista o que se haya dado un desarrollo a la

cinematografia colombiana:

... lo otro es talento del sector, yo creo que esto le ha permitido que los
productores puedan tener un oficio. [...] esta ley es la que ha logrado dar oficio
a todos estos productores que antes no tenian herramientas para poder producir
sus peliculas como para poder dedicarse de verdad a este oficio que, pues es
internacionalizacion ha sido fundamental, todo el posicionamiento del
territorio nacional y de las producciones nacionales en el mundo [...] Eso
también permite, basicamente que, en el 2012, se sancione la Segunda Ley de
Cine 0 la Ley Cinemacion Colombia...(E4 - Funcionario pablico).

Asi mismo, E3 (Funcionario publico) comenta que, la cinematografia colombiana

ha crecido gracias a la Ley de Cine y resalta que, actualmente en Colombia se puede llegar
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a estrenar 40 peliculas colombianas, cuando antes de la Ley de cine podiamos llegar a dos

0 cinco estrenos”.

E2 (Funcionario privado) por su parte, destaca que fueron las experiencias vividas

en la época de Focine las que posibilitaron que en Colombia existiera una industria

cinematogréfica solida, como él menciona:

Varios hechos son muy importantes para que tengamos un panorama
cinematografico como el que tenemos, uno de ellos tiene que ver con el modelo
de Focine [...] fue un modelo que se plante6 en un momento determinado de
la historia del pais, para tratar de construir una industria cinematogréafica
sélida. [...] la época de Focine, fue muy importante para el pais. Fueron 15
afios en los cuales estuvo activo esta compafiia de fomento cinematografico
estatal, y fue importante porque de alguna manera se dieron cuenta de cuales
eran las rutas que no debian seguir. Es decir, el cine no deberia servir para que
la gente quedara endeudada, para que la gente quedara solo con la posibilidad
de hacer una pelicula, y que no se podia constituir una industria solo
financiando proyectos individuales, sin pensar en una politica en largo plazo,
yo creo que ese fracaso de Focine, en general fracaso, porque tuvo cosas
positivas, pero, en general fue un fracaso, fue lo que llevo a que de alguna
manera el cine colombiano tocara fondo en los afios noventa, donde se
empezara a pensar en la necesidad de crear una legislacion cultural realmente
s6lida, y es ahi cuando surge la Ley general de Cultura en 1997, de la cual,
emana la creacién de la Direccion de Cinematografia, en el Ministerio de
Cultura y posteriormente la creacion de la Ley de Cine en el 2004 (E2 -
Funcionario privado).

Sin embargo, en el campo de la cinematografia colombiana, también existe un

sentido artistico y no solo legislativo. E8 (Cineasta), por ejemplo, dice que fueron

peliculas como La sombra del caminante (2005), las que motivaron a que en Colombia

se hiciera cine:

Yo creo que, desde la pelicula, “La Sombra del Caminante” de Ciro Guerra,
que esa fue una pelicula muy independiente, muy artesanal, casi estudiantil
[...] esa pelicula, digamos que le abrid las puertas al cine colombiano en el
sentido de creer que podia haber posibilidades de hacer cine y posibilidades de
que se viera en el exterior. [...] Y digamos que, en ese momento, de alguna
manera, abrié camino para producciones que vendrian luego. [...] para mi, en
esta etapa actual del cine colombiano, creo que ese fue un momento clave,
obviamente, antes hubo grandes peliculas, hubo momentos importantes,
como... Rodrigo en Cannes, en los 80 con Victor Gaviria, pero, creo que, para
el momento actual del cine colombiano, y de alguna manera, su
posicionamiento en festivales ese fue un hecho muy importante (E8 -
Cineasta).

Hasta el momento, la actual configuracion y los actuales arreglos estructurales han

estado bajo el seguimiento y monitorizacion de los que participan en el campo, por esto,

es posible identificar un consenso social de la congruencia de la actual estructuracion del

campo y como consecuencia mayor apoyo Yy expansion de la estructura. Asi mismo, es

por parte de los agentes institucionales, La Direccidén de Cinematografia, Proiméagenes
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Colombiay CNACC, quienes se encargan de la teorizacion en el campo. Es decir, definen
el problema y justifican el arreglo estructural formal como solucién.

Se verifica entonces, que lo que ha marcado la trayectoria y la continuidad de la
cinematografia colombiana, han sido los actos legislativos y normativos que fueron
aprobados para la cinematografia colombiana desde el 1997. Con esto no se excluye que
los demas factores como el talento y la creatividad de los profesionales, no hayan
contribuido para el reciente crecimiento del cine nacional. De hecho, son cosas que van
de la mano, pues, siendo aprendido de la historia vivida, sin la calidad y el talento, no hay
legislacion que valga. Pero, sin duda alguna, al existir una politica de Estado solida y bien
constituida, que apoye e impulse al cine nacional, ha sido relevante y sobre todo ha hecho
la diferencia para que en los Ultimos afios se construyera lo que hoy nosotros

denominamos como el campo de la cinematografia colombiana.

4.3. Actores Relevantes en la Formacién del Campo

En la construccion de un campo, los actores con capacidades, derechos y
responsabilidades, son los que influencian los procesos de estructuracion e
institucionalizacion del mismo.

Aunqgue la mayoria de los entrevistados, reconoce que, todo este proceso de
estructuracion del campo de la cinematografia colombiana se debe a un conjunto de
esfuerzos. Fue posible identificar que en la trayectoria ciertos personajes se han destacado
por su labor dentro del campo.

E2 (Funcionario privado), por ejemplo, resalta que, todo “fue posible, gracias al

impulso de varias personas y entidades importantes en el desarrollo de la cinematografia”:

...muchos de ellos, realizadores, cineastas, que realmente estan interesados en
que el cine surgiera y no solamente ver el cine como una posibilidad de
ganancia econémica, sino, como realmente la construccion de una industria
que, ademas, tuviera un componente cultural muy alto y que pudiera aportar al
desarrollo de la sociedad.

Aun asi, E2 (Funcionario privado) consigue mencionar a directores como Felipe
Aljure, Camila Loboguerrero y a la directora de Proimagenes, Claudia Triana, como
principales actores en este proceso. Insiste que, mas que personas, era el amor al sector
lo que daba la posibilidad de que existiera y, por tanto, finaliza haciendo un
reconocimiento a los directores que hicieron cine en los afios noventa como a Victor

Gaviria, Sergio Cabrera y al mismo Felipe Aljure:
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En los primeros afios de la creacion de la Ley de Cine y del Ministerio de
Cultura y la Direccion de Cinematografia, pues, ya fueron muy importantes
realizadores como Felipe Aljure, como Camila Loboguerrero, que estuvieron
al frente de esta Direccion de Cinematografia, por supuesto, Claudia Triana de
Proimagenes Colombia, también es muy importante, porque, pues, ha estado
frente a esta entidad durante muchos afios, y ha permitido mantener una
continuidad, pero, bueno, mas alla de esas personas, realmente yo creo que, el
amor del sector era la posibilidad de que este existiera, y mas alla de los que
promovieron esta Ley, yo creo que habria que hacer un gran reconocimiento a
los directores que hicieron cine en los afios noventa sin ningn apoyo estatal,
0 con muy poco apoyo estatal, pues, ahi, digamos, es importantisimo el papel
Victor Gaviria, el papel de Sergio Cabrera, el papel del mismo Felipe Aljure,
que fueron directores que se arriesgaron a esa empresa, a hacer cine que en ese
momento, practicamente era suicida, con el objetivo de que el cine en
Colombia no se muriera, y terminaron haciendo algunas de las peliculas mas
importantes de la cinematografia nacional.

Para E4 (Funcionario publico), personas claves en este proceso, aquellas que

venian trabajando desde Focine y finaliza también destacando a Claudia Triana y Felipe

Aljure:

Yo considero que en ese desarrollo ha sido clave una persona como Claudia
Triana, que es la Directora de Proimagenes Colombia en este momento, pero
que viene desde atras, desde la época de Focine, trabajando precisamente en el
desarrollo de esa base politica del sector cinematografico. También considero
que un tipo como Felipe Aljure que fue el primer Director de Cinematografia,
que hubo y que viene trabajando con la cinematografia desde hace mucho,
pues, fue clave para el desarrollo y para la implementacion.

E6 (Cineasta), también destaca a Claudia Triana y a Adelfa Martinez (vinculada a

la Direccion de Cinematografia), “yo creo que ese par de mujeres han sido

fundamentales” expresa E6 (Cineasta). También destaca a Jaime Manrique de Black

Velvet comunicaciones y a Salomon Simon de Cinemas Tonala, segun él, por abrir nuevos

espacios, para el cine nacional:

Ellos han sido personas que han sido fundamentales para el desarrollo de la
Cinematografia Nacional. Jaime desde Velvet Voice y todo este tema de la
publicidad y de como aprender a mover las peliculas, dependiendo de lo que
son, Jaime ha sido fundamental para eso y para el tema de distribucion de
cortometrajes y ahora distribucion de largometrajes. Digamos que, €l ha
disefiado unas estructuras para vender el cine independiente, que yo creo que
le han funcionado muy bien y unas formas de empezar a abrir nuevos espacios
para productos independientes, donde sea el espectador que busque el
producto, y sea el espectador el que trate de buscar un sitio para ver x o y
pelicula, porque como este tipo de productos tiene unas ventanas tan pequefias,
digamos que, normalmente y en su gran mayoria el cine colombiano no es que
tenga unas puertas muy abiertas aqui en Colombia, en términos de exhibicién
y distribucién. Entonces yo creo que el trabajo de Jaime y de Salomén han sido
como ese, como de empezar a abrir otros espacios para que la gente disfrute de
este tipo de cine, ya sea de corto o de largo.

Ya para E7 (Cineasta), dos entidades son las que, han sido muy importantes en

este proceso del desarrollo de la cinematografia colombiana, menciona a “Proimagenes
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que es la que maneja el Fondo para el Desarrollo Cinematografico, y a la Direccion de
Cinematografia del Ministerio de Cultura. “Creo que esas dos entidades han manejado
muy bien, todo esto de la Ley de Cine”.

E8 (Cineasta), también manifiesta que “la labor de Proimagenes es importante,
que viene desde el Ministerio de Cultura”. Y aunque en un principio hesita en mencionar
a una persona en particular, al final, desde lo artistico, si menciona a dos directores —
Victor Gaviria y Ciro Guerra - que para €l se convirtieron como en modelos para las

nuevas generaciones:

No me gustaria hablar como de una persona concreta, como esta persona es el
mesias del cine colombiano o algo, porque creo que es el esfuerzo de muchas
personas. Desde lo artistico creo que personas como Victor Gaviria, como el
mismo Ciro Guerra, que han llevado peliculas por fuera, pues, han sido un
modelo para nuevos directores y directoras que han venido luego.

Para E1 (Funcionario publico), cada institucién tiene un papel importante dentro
del campo, dentro de las que destaca estd Proimagenes por hacer “una labor muy
significativa para el fortalecimiento del sector” también destaca el “papel super
importante” como él lo menciona, de la Direccion de Cinematografia del Ministerio de
Culturay, por ultimo, “el papel de las universidades también ha sido muy significativo”,
por sus programas de formacion en relacion a las artes audiovisuales. Destaca también,
la propia labor que se ha desempefiado desde la Cinemateca Distrital, en la cual, él hace
parte: “como Cinemateca nuestras acciones apuntan a los retos de reconocer la diversidad
de culturas audiovisuales desde el cine expandido que dialoga con las artes audiovisuales,
hasta el cine arte y la industria” (E1- Funcionario publico).

E9 (Cineasta), menciona que, lo que ha pasado con la cinematografia colombiana,
se debe a la labor de muchas personas y que, para él, es muy dificil darle el crédito a una
sola persona, sin embargo, para puntualizar la respuesta, asi como él menciona, nombra

a Felipe Aljure como una figura muy interesante:

Me imagino yo que esta es una labor de mucha personas, realmente, seria muy
dificil darle el crédito a una sola persona, me parece que es suma de muchos
intereses, (...) productores, directores, exhibidores, que digamos, que
presionaron para existiese en Colombia algo que regulara que ayudara al cine,
pero encima de eso, estaba un Ministerio de Cultura [...] no se me ocurre una
persona especificamente, me parece que es como el trabajo de un grupo de
personas, digamos que, para puntualizar la respuesta, Felipe Aljure, es un
director de cine, digamos que participo como asistente de Victor Gaviria en
sus peliculas iniciales, luego él hace una pelicula importante para Colombia -
La Gente de la Universal- y después es el primer director de Cinematografia,
digamos que ahi hay una figura muy interesante, desde el lado de la Direccién,
pero si hablas de un productor, te habla de otra persona y con un exhibidor
seguro te va a hablar de otra, pero seria como eso.
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E10 (Cineasta), por su parte, destaca a 3 personas que, para él han sido muy

importantes en diferentes momentos, Isadora de Norden, Claudia Triana y se menciona

asi mismo (Gustavo Nieto Roa):

Si, creo que, si pudiéramos decir 2 pilares sobre las cuales se cre6 el cine que
hoy tenemos (...) son 3, lo voy a decir. Una Isadora de Norden, que fue la que
gestiono Focine, otra fue o ha sido Claudia Triana en Proimagenes, y yo me
atribuiria al otro, porque mis peliculas en esos 10 afios fueron los que hicieron
que la gente se entusiasmara muchisimo por el cine.

En el siguiente cuadro 11, se describe a los actores antes mencionados y sus

respectivas actividades, cargos y acciones desempefiadas.

Actor

Claudia Triana

Felipe Aljure

Camila

Loboguerrero

Adelfa Martinez

Isadora de Norden

Victor Gaviria

Cuadro 11 - Principales actores del campo
Accion

Asume la direccion de la Cinemateca Distrital a finales de la
década de los 80. Promotora de la creacion de la Fundacion
Patrimonio Filmico Colombiano, de la cual fue Directora
Ejecutiva durante nueve afios. Desde 1998 ha sido la directora de
Proimagenes Colombia. En 2003 participé en el disefio y
acompafd el proceso de implementacion de la ley 814, Ley de
Cine. Desde el 2007 impulso el programa Comisién filmica, con
el que se realizo la formulacion y creacion de la Nueva Ley de
Cine, ley 1556 de 2012.
Director de cine y guionista. Fue el primer director de la Direccion
de Cinematografia del Ministerio de Cultura y particip6 en el
proceso de formulacion de la Ley de Cine. Su opera prima “La
Gente de la Universal” en 1991.
Directora, guionista y montajista del cine. Considerada como la
primera mujer en Colombia que incursiond en la direccion del
largometraje. Entre 2000 y 2002. Estuvo a cargo de la Direccién
de Cinematografia del Ministerio de Cultura, periodo durante el
cual crea el programa de Las maletas de cine colombiano, los
Premios de Cine y el boletin semanal Claqueta. Es fundadora y
miembro de la Asociacion de Guionistas Colombianos -Los
guionistas cuentan.
Directora de la Direccion de Cinematografia del Ministerio de
Colombia desde el 2010. Ha acompafiado proyectos como la
implementacion de la ley de cine 814, y sus herramientas de
fomento, en la implementacion de “Colombia de pelicula:
nuestro cine para todos”, en el disefio de la plataforma de
distribucién de cine latinoamericano Retina Latina y como la
ley 1556 del 2012, la Ley de Filmacion.
Fundadora y Directora de la Cinemateca de Bogota, Fundadora y
Gerente General de la Compafia de Fomento Cinematografico
(Focine),
Director, guionista, poeta y director. Con sus largometrajes ha
sido ganador de diferente premios nacionales e internacionales y
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han sido seleccionados en algunos de los festivales mas
importantes del mundo como el Festival de Cannes y el Festival
de Cine de San Sebastian, entre otros. Su pelicula “La vendedora
de rosas” es una de las peliculas mas premiadas del cine
colombiano. Como reconocimiento a su trayectoria y del aporte
que ha hecho a lo largo de su carrera a la cinematografia
colombiana, ha recibido la Medalla al Mérito Cultural del
Ministerio de Cultura de Colombia en el 2009 y en el 2016, recibe
el Premio a Toda una Vida de la quinta edicion de los Premios
Macondo, entregados por la Academia Colombiana de Artes y
Ciencias Cinematograficas ~ACACC, por sus 37 afios de carrera.

Sergio Cabrera Director, guionista y productor de cine y television. El
reconocimiento del publico llegd con su con su segundo
largometraje “La estrategia del caracol” en 1993, pelicula que se
convirtié un icono de la cinematografia colombiana.

Ciro Guerra Cineasta. Su opera prima “La sombra del caminante” en el 2005,
pelicula seleccionada en mas de 60 festivales en todo el mundo y
ganadora de 15 premios y menciones en festivales. Su tercer
largomentraje “El abrazo de la serpiente” de 2015, nominada al
Oscar como mejor pelicula extranjera (2016)

Gustavo Nieto Cineasta, guionista y productor. Tuvo una época fructifera de
produccion de peliculas y cortos durante la década de los setenta
y principios de los ochenta. Con su cinta El Taxista Millonario,
1979, tiene el record de ser la pelicula colombiana mas vista en la
historia del cine. Desde el 2008 volvid a la produccion de cine, en
el que ya ha producido 3 peliculas mas.

Proimégenes Entidad de caracter mixto sin animo de lucro, se encarga del

fomento y la promocion de la industria del cine, administra los recursos

del FDCy lidera la Comision Filmica.

Direccion de Esel encargado de disefiar y concertar las politicas, los programas

y planes en lo relacionado con la produccién, circulacién,

investigacion y preservacion patrimonial del cine y la cultura

del Ministerio de audiovisual del pais.

Colombia

Cinematografia

Cultura
Cinemateca También es la Gerencia de Artes Audiovisuales de Idartes, busca
Distrital fomentar la defensa del patrimonio cultural, la creacién con

nuevas tecnologias y la evolucion integral de la cultura visual y
audiovisual, a través del desarrollo de programas de formacion,
creacion, exhibicidn, investigacién y publicaciones, y de acciones
de preservacion, restauracion y circulacion del acervo audiovisual

consignado en su Filmoteca y Mediateca,
Fuente: Elaboracion propia.

Por la presion interna de los profesionales como Directores, ejecutivos,
investigadores, e intelectuales del area de la cultura, lograron ocupar cargos importantes
y con poder. Convirtiéndose asi, en actores que propusieron ideas para el cambio y

configuracién del ambiente institucional. Es por esta razon que algunas de las personas
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aqui citadas estan o estuvieron vinculados a entidades gubernamentales que también
fueron citadas como actores relevantes dentro del campo. Es el caso de Claudia Triana
con Proimagenes Colombia, Felipe Aljure, Camila Loboguerrero y Adelfa Martinez con
la Direccion cinematografica. Todos estas personas ya venian desempefiandose en el
campo desde diferentes areas. Sin embargo, lo que los hace relevantes y visibles para el
campo fue el acompafiamiento a la formulacién y puesta en marcha de las legislaciones
para el cine y también a partir de los cargos ocupados en las entidades gubernamentales.

Solo una persona se menciond asi mismo como actor importante dentro del campo,
que fue el Sefior Gustavo Nieto. Finalmente, no podemos olvidar a los citados directores
de cine que se han consolidado tanto nacional como internacionalmente, y que, hoy son
tomados como referentes por sus colegas.

En definitiva, el Estado desempefié un papel predominante en la formacion del
campo. Sin embargo, ha sido un proceso que surgid, en parte, por la presién y la accién
conjunta de diversos actores, entre los mas relevantes los directores y productores de cine,
quienes no veian el cine Unicamente como posibilidad de ganancia econémica, sino
también como componente cultural que sirviera para el desarrollo de la sociedad. La
prioridad durante muchos afios en Colombia fue la seguridad nacional, las guerrillas y el
narcotrafico, por lo que el sector cultural estaba absolutamente desprotegido. Convocar a
los debates publicos y lograr tener un nuevo organismo que representara la Cultura —
Ministerio de Cultura — y reagrupara el sector cultural colombiano, en donde la
cinematografia tuviera mucha mas cabida y en donde se comenzara a crear sus propias
politicas publicas, con las que su financiacién no dependeria del presupuesto nacional,
sino por el contrario, vendria del mismo sector, es sin duda, una coyuntura de varios
intereses que, lograron restaurar a la cinematografia nacional.

De esta forma, se constata con la teoria de que, las profesiones y el Estado son los
principales actores institucionales (POWELL & DIMAGGIO, 1999; SCOTT, 1995).

Habiendo identificado el principio y los factores que contribuyeron a la formacion
del campo, asi como a sus principales actores, a seguir, nos proponemos a delimitar, la

actual configuracion y arreglos estructurales.

4.4. Configuracion Actual del Campo

De acuerdo con Powell & DiMaggio (1999), un campo organizacional esta

conformado por un conjunto diverso de organizaciones que de alguna forma se relacionan
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y se influencian. Es por esta razén, que la delimitacion de un campo, por si solo es
compleja. La actividad cinematografia es conocidas por tres fases, produccion,
distribucion y exhibicion y en funcion a estas, se desarrollan una variedad de actividades
y organizaciones que, también toman importancia dentro del campo, por el papel que
desempefian. De esta forma, para la delimitacion del campo de la cinematografia
colombiana, fueron utilizados datos primarios y secundarios, para la descripcion de los
participantes y el papel que desempefian dentro del mismo.

. Organos publicos

El principal érgano estatal del campo de la cinematografia colombiana es el
Ministerio de Cultura, ente responsable de la politica estatal. Dentro del cual, se
encuentran como los principales entes ejecutores, la Direccion de Cinematografia y
Proimagenes Colombia. A estos dos entes, se les suma otros agentes institucionales que
fueron creados para responder al disefio, ejecucion y evaluacion permanente de las
politicas en materia cinematografica. A continuacion, se describe a los principales agentes
instituciones del campo:

o Consejo Nacional de las Artes y la Cultura en cinematografia (CNACC): creado
por la ley 814 de 2003, como apoyo al Ministerio de Cultura en la definicion de
las politicas cinematogréaficas y es el encargado de dirigir el FDC, cuyas funciones
son, decidir la destinacion de los recursos recaudados, aprobar el presupuesto del
FDC para cada vigencia anual y establecer los porcentajes, montos, limites y
modalidades de las convocatorias. Esta conformado por el Ministerio de Cultura,
el Director de Cinematografia, dos representantes con trayectoria designados por
el ministro, y un representante de cada uno de los siguientes sectores: consejos
departamentales o distritales de cine, exhibidores, distribuidores, y productores de
largometraje. La Secretaria Técnica esta a cargo de Proimagenes en Movimiento.
Un delegado del CNACC participa en el Consejo Nacional de Cultura, la maxima
instancia asesora del Ministerio de Cultura en la definicion de las politicas
culturales.

O Direccién de Cinematografica: creada dentro del Ministerio de Cultura en 1997,
cuya funcién es disefiar y concertar las politicas, los programas y planes en

relaciéon a la produccion, circulacion, investigacion, y preservacion patrimonial
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del cine y la cultura audiovisual del pais. Recibe asesoria del CNACC vy trabaja

en conjunto con Proimégenes Colombia en diversos programas y acciones.

Fondo Mixto de Promocién Cinematografica (Proimagenes Colombia): creado en
1998, es el encargado del fomento y promocion de la industria del cine.
Administra los recursos del FDC, siguiendo los lineamentos del CNACC. Lidera
la Comision Filmica y, ademas, es el administrador del Fondo Filmico
Colombiano (FFC)-creado bajo la ley 2012. La junta directiva de Proimagenes
esta conformada tanto del sector publico por el Ministerio de Cultura, la Direccion
de Cinematografia, el Ministerio de Educacion, la Universidad Nacional y la
Direccion de Impuestos y Aduanas Nacionales (DIAN), como por el sector
privado por Cine Colombia, La Asociacion Colombiana de Distribuidores de
Peliculas, Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano y un representante del
sector de la Produccion y del sector de la Realizacion. Todos los érganos
directivos de la entidad tienen voz y voto, asi como los representantes de los
sectores.

Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano (FPFC): es una entidad de
participacién mixta creada en 1986, su principal objetivo la conformacion de un
archivo nacional audiovisual. La Junta Directiva de la entidad estd conformada
por representantes del Ministerio de Cultura, el Instituto Distrital de Cultura,
Radio Television de Colombia (RTVC), Cine Colombia, el Cine Club de
Colombiay la Fundacion Rémulo Lara.

Consejos Departamentales y/o Distritales de Cinematografia: creado por la ley
814 de 2003, es un ente que asesora a las Secretarias de Cultura, a los Institutos
de Cultura, a los consejos de planeacion y al CNACC; sobre las politicas en
materia audiovisual y cinematogréafica, correspondientes con las realidades
regionales de cada departamento o distrito. Sus espacios de incidencia son: el
sector cinematografico del departamento o distrito, gobernacion, secretarias
departamentales de cultura o Institutos departamentales o distritales de cultura,
consejo departamental de Cultura y asamblea departamental. La Secretaria
Técnica de cada Consejo Departamental o Distrital de Cinematografia es ejercida
por la entidad o dependencia estatal del departamento o distrito encargada de las
funciones culturales o, en caso de que no existiere, por la dependencia publica que
el gobernador o alcalde distrital determinen. Actualmente existen 25 consejos

departamentales de cine creados por actos administrativos de las gobernaciones.
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o Comité de Clasificacion de Peliculas: creado en el 2008 por la ley 1185, es un
organo asesor adscrito al Ministerio de Cultura. Dicho comité esta integrado por
un experto en cine, un abogado, un psicdlogo, un representante de las
Asociaciones de los Padres de Familia, y un representante del sector académico
que desde sus distintas disciplinas profesionales y representatividad aporta sus
percepciones particulares para generar conceptos que sustenten la clasificacion de
las peliculas a ser exhibidas en los espacios abiertos al publico teniendo en cuenta
el interés de los nifios y jovenes, y la representacion de un pais complejo y diverso.

o Comité Promocién Filmica Colombia (CPFC): creado en el 2012 por la ley 1556,
es el 6rgano directivo del Fondo Filmico Colombia (FFC), este ultimo, es un fondo
fue creado para devolver los recursos a las productoras extranjeras que lleguen a
Colombia a rodar. EI FFC es un instrumento de financiacion creado en el 2012,
con recursos del Presupuesto General de la Nacién y administrado por
Proimégenes Colombia. EI CPFC esta conformado por el Ministro de Comercio,
Industria y Turismo, el Ministro de Cultura, el Presidente de Proexport, dos
representantes con amplia trayectoria en el sector cinematografico - designados
por el Presidente de la Republica, el representante de los productores en el Consejo
Nacional de las Artes y la Cultura Cinematografica (CNACC) y el Director de
Cinematografia del Ministerio de Cultura.

o Superintendencia: Gestiona al reconocimiento de los certificados de inversion
cinematografica como valores, lo que a su vez permitira la desmaterializacion de los

certificados y facilitara su comercializacion en los mercados primarios y secundarios de

valores.
o Ministerio de Hacienda y Crédito Publico: participa en la implementacion de las
politicas garantizando la disponibilidad de recursos y financiamiento que requiere

la implementacion de las acciones de politica.

o Produccion y otros servicios cinematograficos

En funcién de la ley de Filmacion, la Comision Filmica Colombiana (CFC),
fomenta a la industria cinematogréafica, promocionando a Colombia como destino para la
promocion audiovisual y a su vez, promueve los servicios y talentos nacionales. Con ese

objetivo la CFC publica un directorio de servicios en su sitio web®. Con esta informacion

15 http://locationcolombia.com/sobre-nosotros/?lang=es
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nos valemos para presentar aqui, no la totalidad de las empresas productoras y otros
servicios que son prestados en la actividad cinematografica, pero si, se pretende dar una
estimativa de lo que este campo comprende.

o 10 (diez) empresas de alimentacion para el cine.

o 17 (diez y siete) asesores legales expertos en el area.

o 1 (una) empresa de asesoria de guion.

o 69 (sesenta y nueve) de edicion y posproduccion.

o 153 (ciento cincuenta y tres) empresas de produccion.

o 21 (vente y uno) empresas de produccién y audio.

o 17 (diez y siete) empresas de renta de equipos.

o 38 (treinta y ocho) empresas que prestan servicios de masica.

o 3 (tres) empresas de seguro.

o 86 (ochenta y seis) empresas que prestan servicios asociados como,
agencia, agencia de talento, soluciones de accesibilidad y tecnologia en la
industria audiovisual, asesorias, guias y acompafiamientos, entre otros.

En cuanto a las casas productoras, de acuerdo con E9 (Cineasta), “hay casas
productoras enormes aqui en Colombia, Dynamo Cine, por ejemplo, no solo es una casa
productora, sino un fondo internacional propio, enorme, y es uno de los que mas peliculas
hace, y dentro de esa casa productora, habra cantidades de productores”.

E8 (Cineasta) especifica que, las grandes empresas productoras se caracterizan por

involucrar otros aspectos en lo audiovisual:

... como lo comercial o prestar los servicios de produccion, por ejemplo [...]
esto de lo que estan haciendo ahora aca en dar servicios de produccién para
peliculas extranjeras, son empresas MUCHO mas grandes, son empresas que
pueden tener 30 0 40 empleados tranquilamente.

Por otra parte, con respecto a productoras mas pequefias, estas se caracterizan por
contar con dos o tres personas en la empresa, en promedio. Muchas nacen con la
necesidad de que, muchos directores, guionistas y productores, buscan producir sus
peliculas con total libertad a la hora de tomar decisiones y conseguir desarrollar sus
proyectos, de acuerdo a sus gustos y criterios propios, o por lo menos, asi lo declara E8
(Cineasta) y E9 (Cineasta), en la entrevista:

E9 (Cineasta) nos cuenta que:

hay una cantidad enorme, cada vez mayor, de casa productoras de un
productor, de dos productores, que desarrollan un proyecto, y en la medida en
el que él vaya creciendo, 0 sea, que vaya pasando desarrollo a pre produccion,
que vaya ganando estimulos, pues, va creciendo [...] Mi siguiente proyecto,
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yo queria hacerlo y yo sentia que casas productoras, como RCN Cines 0 64A
no cabian, era un proyecto que ellos no veian con buenos ojos, por lo que te
decia al principio, era una pelicula muy personal, donde el circuito, respecto al
espectador iba a ser mas pequefio, entonces, no lo veian bien. Pues, dije, bueno,
voy a tratar de construirla con otro esquema, entonces, arme mi casa
productora, con personas que pensaban similar, esa casa productora se llama —
Cine de Amigos —y armamos un plan para hacer 2 peliculas, y era “Destinos”,
esa primera pelicula y la otra se llama “Amalia”, que ya se rodd y que esta en
pos produccion y que somos dos productores o directores que nos volvimos
productores para hacer estas peliculas, bajo nuestro criterio y nuestras tomas
de decisiones al 100%. Esa fue la razon de hacer esa casa productora.

E8 (Cineasta), por su parte, nos cuenta cbmo nacié Cabecitanegra, su empresa
productora:

Pues, esta empresa nace con la primera pelicula — con el Resquicio- y el
objetivo es hacer cine, como lo he dicho, ahora, cine que nos represente, cine
que nos gustaria ver. Nuestra linea editorial no es tematica, no es como, ciertos
temas nos gustan y otros no. Sino es mucho méas formal, digamos, son cosas
que nos tocan el espiritu. Es una empresa como muchos en Colombia que la
oficina queda en el mismo lugar de residencia, que son 2 0 3 persona, que
cuando hay un proyecto trabajan 15, pero, de resto son las dos personas de
siempre [...] estamos, por ejemplo, tratando de crecer un poco, no en
infraestructura, ni econémicamente, porque muchas productoras son de
verdad, las oficinas son muy pequefias, 0 sea, son raras las que tienen oficinas
grandes, pero, nosotros si estamos tratando de involucrar mas personas en
nuestro proceso creativo de produccion, estamos buscando talentos diferentes
al nuestro y digamos que nuestra proyeccion es que en los proximos afios hacer
muchas mas peliculas y cortos, pero que no necesariamente sean dirigidos por
mi, o por producidos por Carolina, sino, involucrar a otras personas que
compartan nuestra vision.

Mencionamos aqui productoras que han participado en los filmes extranjeros
grabados en el pais (por la Ley de Filmacion). Estas son: Dynamo Cine, Caracol
Television, Patagonia  Films ~ S.A.S., ltaca  Films  Colombia, 64A-Films, Fox
Telecolombia S.A, La ventana Films, Dia Fragma, Fabrica de

Peliculas, Cinempresa y Contento Films.

o Fondos Internacionales
Como fuente de financiacion, ademas de los estimulos dados por el FDC, los
realizadores en Colombia tienen la posibilidad de acceder al estimulo de fondos
internacionales como:
o Programa Ibermedia
o Hubert Bals — Festival de Rotterdam (Holanda)
o IDFA Bertha Fund
o Fondo Festival de Cine de Gotemburgo

o Festival Internacional de Cine de Amiens
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o Sundance Institute

o MacArthur Foundation

o Oficina Catolica Internacional de Cine

o Center for Alternative Media and Culture

o Soros Documentary Fund

. Distribucion

Como empresas distribuidoras en Colombia se encuentran: Cine Colombia, que
genero el 48,8% de la taquilla en el pais en el 2016, con los estudios, Fox, Warner y
peliculas independientes, tanto nacionales como internacionales. Seguida por UIP con
una participacion del 20,5% en taquillas, en representacion de los estudios Universal,
Columbia, Paramount y peliculas colombianas. En la tercera posicion se encuentra
Cinecolor Films representando al estudio de Disney y a peliculas independientes, su
participacion en taquilla fue del 23,3% y, por ultimo, Diamond Films un distribuidor de
peliculas independientes en Colombia, que genera el 3,6% en taquilla. Otras
distribuidoras generan el 1,8% de participacion en taquillal®. A continuacion (cuadro 12),

se relacionan los estudios de cine y sus respectivos distribuidores en Colombia.

Cuadro 12 - Distribuciéon de Cine en Colombia

Representacion en Estudio y Sellos de cine
Colombia

Cine Colombia Warner Bros, 20Th Century Fox, peliculas
independientes  (Lionsgate, Gaumont), peliculas
colombianas.

uUIP Universal, Columbia, Paramount, peliculas
colombianas.

Cinecolor Films Disney, Peliculas independientes, peliculas
colombianas.

Diamond Films Peliculas independientes, peliculas colombianas.

Babilla Films Peliculas independientes.

Cineplex Peliculas independientes, peliculas colombianas.

Procinal Peliculas independientes, peliculas colombianas.

Royal Films Peliculas colombianas

Fuente: elaboracidn propia.

16 |_os datos fueron tomados del Anuario Estadistico de cine 2016 (COLOMBIA, 2016).



98

e Plataformas Digitales

Hoy gracias al internet existen plataformas de contenidos digitales que, cada vez
toman mas fuerza y a su paso estan generando un gran impacto. Este nuevo modelo esta
cambiando el negocio audiovisual y también esta cambiando los habitos de consumo,
especialmente entre los mas jovenes. Su mayor caracteristica es que el publico no tiene
que seguir horarios de programacién como en la television o en las salas de cine. Es
posible escoger que ver, a qué horas verlo y en donde verlo. Asi, las industrias
audiovisuales se han venido adaptando a estos nuevos modelos de distribucion, y cada
vez mas, surgen nuevos canales digitales y al mismo tiempo, los canales tradicionales de
television se han venido transformando para llegar a maltiples pantallas. Se conoce
plataformas como Netflix, HBO Paly, Amazon Prime Video, Filmin, CineClick.com,
entre otras.

Particularmente en Colombia en el 2016, se dio a conocer una plataforma digital
que le apostaria al cine latinoamericano, se trata de Retina Latina, una plataforma VOD
gratuita, de difusion, promocion, y distribucién de cine Latinoamericano. Fue iniciativa
del Ministerio de Cultura de Colombia, y mas cinco entidades cinematograficas publicas
de América Latina como Bolivia, Ecuador, México, Per( y Uruguay. Su coordinadora

Yenny Chaverra, nos conté como nacio esta iniciativa:

Retina Latina es un proyecto que surge, pues, basicamente como una accién
especifica. Una accion que trata de resolver un problema que para nosotros es
muy grande, muy general en América Latina y es que los cines nacionales
Latinoamericanos y en general el Cine Latinoamericano tiene dificultades para
verse en los paises vecinos [...] entonces, ese fendémeno de que el cine
Latinoamericano no tenga como tal un mercado comercial, por decirlo asi, que
sea de toda la region de América Latina que, cada cine nacional por lo regular
se queda en sus fronteras o en algunos casos solamente se vean en aquellos
paises que son productores, porque hay que tener en cuenta, pues, que el cine
Latinoamericano casi todo se basa mucho en la coproduccion para hacer
posible. Es un cine que no se ve, practicamente, 0 que se ve muy poco 0 que
se ve en circuitos no comerciales y mas que todo es en Festivales de cine y
muestran que hacen los otros paises. Entonces, eso es un problema que la
institucionalidad publica del cine en América Latina [...] Entonces con base
en esa problematica que sigue existiendo, que a pesar de que la cinematografia
Latinoamericana se han desarrollado paulatinamente [...] donde se han
implementado ley de cine, mecanismos para fortalecer y fomentar la
produccion cinematografica [...] pero otra vez, no tenemos donde poder
circular estas peliculas, a diferencia, por ejemplo de Argentina que tiene un
programa estatal que son los Espacios INCA [...] esta accion era una forma de
responder, como le digo, de un manera parcial, porque el problema de la
distribucion y exhibicion no la resuelve Gnicamente una plataforma, pero si es
una accion que puede ayudar para que ese cine Latinoamericano se vea. No
solo en los paises de origen, sino también en paises vecinos y en ese sentido
en toda la region de América Latina y el caribe.
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También menciona que fueron realizados estudios preliminares, en el 2013, para
conocer como estaba el mercado latinoamericano, los derechos de autor, los derechos de
explotacion y derechos patrimoniales en internet. Estos estudios fueron realizados
especialmente en los paises que lideran la iniciativa. Asi mismo, fue realizado un
“panorama de plataforma especialmente Iberoamericana para entender como eran esos
nuevos actores de la exhibicion y de la distribucion que son las plataformas de video”.
“También tuvimos unos estudios que nos ayudaron a entender como era las legislaciones
cinematogréaficas en cada uno de estos paises, cdmo nosotros ahi podiamos converger en
puntos en comun”, explica E3 (Funcionario publico). Y finaliza diciendo que el tipo de
contenido ofrecido por Retina Latina es muy diverso y que, aunque no es una plataforma
de estrenos, si es una plataforma publica, de acceso gratuito, con un enfoque de acceso a

los derechos culturales:

Retina Latina, puedes ver que el contenido que nosotros ofrecemos es un cine
muy diverso; es un cine de cortometraje, de largometraje, de documental, de
ficcion de animacion, es un cine mas patrimonial, un cine contemporaneo, un
cine hecho por jévenes realizadores cinematografico, un cine hecho también
por promesa, porque también, queriamos darle un perfil distinto y es que
nuestra plataforma no es una plataforma de estrenos, es decir, no somos
Netflix, no somos Amazon Prime, no somos HBO Play, o sea, no somos
ninguna de ese tipo de plataforma, sino que somos, una plataforma publica de
acceso gratuito para los ciudadanos de la region, con un enfoque de acceso a
derechos culturales, y claro, el cine es un servicio cultural, al cual, los
ciudadanos deben acceder (E3 - Funcionario publico).

Sin embargo, aun cuando Retina Latina, es una plataforma de caracter gratuito,
ella se permite pagar por las peliculas que distribuye. De acuerdo con E3 (Funcionario
publico), su modo de financiamiento, inicialmente, para el disefio e implementacion, fue
a través de los recursos ganados en una convocatoria llamada “Bienes Publicos
Regionales” del Banco Interamericano de Desarrollo. También por aportes de las
instituciones de los paises participantes, como recursos financieros, capital humano y con
peliculas. Y, un dltimo recurso recibido fue a través de la Unesco al ser acreedores del
Fondo Internacional para la Diversidad Cultural (FIDC).

o Exhibidores

Para la circulacion de las obras de cine en el pais se conoce dos vertientes. Por un
lado, la conocida exhibicion comercial en salas de cine concentradas en las principales
ciudades. Y por el otro lado, el circuito alterno, comprendido por salas alternas, entidades
educativas y culturales sin animo de lucro que desarrollan actividades de cineclub,

formacion de pablicos, muestras y festivales de cine. Este segundo circuito se caracteriza
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por llegar a los municipios donde las salas comerciales no existen. Ademas, de contribuir
en la formacion de publico y en la difusion del cine colombiano. Por esta razén, se
propone describir los dos tipos de circulacion de cine en Colombia, basados en los datos
ofrecidos por el Gltimo Anuario Estadistico del Cine Colombiano de la Direccion de
Cinematografia (COLOMBIA, 2016).

La infraestructura de la exhibicion comercial en Colombia es la siguiente: para el
2016, el pais registro 1.006 salas, 204 complejos y 180.905 sillas a nivel nacional. La
totalidad de las salas son en formatos digitales. Y el total de los exhibidores activos fue
de 38. El 91,6% de las salas en el pais estd representadas por 5 exhibidores — Cine
Colombia, Royal Films, Cinemark, Procinal, Cinépolis. El siguiente cuadro 13, se ilustra

los exhibidores con el niUmero de salas activas.

Cuadro 13 - Exhibidores de cine en Colombia

Exhibidores Numero de Salas
Cine Colombia 287 — 28,5%
Royal Films 267 — 22,5%
CineMark 170 - 16,9%
Procinal 143 — 14,2%
Cinépolis 54 — 5,4%
Otros (34) 85 —12,5%

Fuente: Elaboracion propia.

En la capital del pais, Bogotd, es donde se concentra la mayor cantidad de salas de
cine, en total de 275 salas, representando el 27,3%, seguida por Cali con 91 salas — 9%,
Medellin con 77 salas -7,7%, Barranquilla con 47 salas — 4,7%, Cartagena con 36 salas —
3,6%, Neiva con 29 salas — 2,9%, Bucaramanga con 23 salas — 2,3%, el restante de las
ciudades da un total de 428 salas - 42,5%.
Por otra parte, el circuito alterno esté constituido de la siguiente forma:
o 17 (Diez y siete) salas alternas activas, comprendidas como se muestran en

el Cuadro 14:
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Cuadro 14 - Salas Alternas

Organizacion Ciudad Salas Sillas
Fundacion Universidad Central Bogota 3 2.379
Fundacion Cinemateca del Caribe Barranquilla 2 176
Asociacion Club Cine Tonalé Bogota 2 100
Instituto Distrital de las Artes — IDEARTES Bogota 2 345
Centro Colombo Americano de Medellin Medellin 2 306
Boli Universidad Javeriana Bogota 1 88
Corporacion la Tertulia para la Ensefianza Cali 1 300
Popular, Museo y Extension Cultural
Caja de Compensacion de Caldas Manizales 1 262
Corporacion Museo de Arte Moderno de Medellin 1 256
Medellin
Fueriaidalmiarioarepes. Monterfa 1 26
Museo de Arte de Pereira Pereira 1 300

o 77 (setenta y siete) Festivales de cine. En Bogota (37), Antioquia (11),
Valle del Cauca (8), Atlantico (3), Caldas (2), Tolima (2), Huila (2),
Risaralda (1), Cauca (1), Sucre (1), Cundinamarca (1), Norte de Santander
(1), Boyaca (2), Santander (1), Magdalena (1), Bolivar (1), Meta (1),
Cordoba (1). Por mencionar algunos: Festival Internacional de Cine de
Cartagena de Indias - FICCI, Festival de Cine Verde de Barichara —
Festiver, Festival Internacional de Cine Independiente de Villa de Leyva,
Festival de Cine de Bogota, Festival Internacional de Cine de Cali, Festival
Internacional de Cine de Barranquilla, Festival de Cine de Santa Fe de
Antioquia.

o 7 (siete) Muestras de cine, todas en la ciudad de Bogota - Muestra de Cine
Espafiol, Ciclo de Cine Coreano, Muestra de Cine Palestino, Muestra Cine
en Femenino, Alta Fidelidad, Muestra Cine Latinoamericano Cicla y
Muestra Ciclo Rosa.

o Cineclub: A continuacién (cuadro 15), se mencionan algunos cineclubes
de las principales ciudades de Colombia, de acuerdo a la revista

Bacanikal’.

17 Revista Bacanika: https://www.bacanika.com/cultura/cine-y-tv/item/cineclubes-colombia.html
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Cuadro 15 - Cine Club de Colombia
CIUDAD CINECLUB

CINECLUB
La Antorcha — Barrio Costa
Azul
Cineclub de la Universidad
Central - Auditorio
Fundadores
Play Time - Miscelanea
Cultural La Redada
Kinésofos -  Universidad
Nacional de Colombia
Imagen Viajera — Centro
Cultural La Aldea
El rollo - Universidad
Distrital Francisco José de
Caldas
Pulpmovies — Cé&mara de
Comercio de Medellin
Kinescopio -  Centro
Colombo Americano de
Medellin
Cineclub Envigado — Cede
Alterna de Cultura de
Envigado
Veintecuadros Cineclub —
Universidad de Medellin

CineClub EI Tiempo -
Caseta comunal del barrio
los Remansos

MEY Producciones
(Cineclub Central, Sabados
de Cineclub, Cinecuriosos)

— Centro Cultural Comfandi
Fuente: Elaboracion propia.

Bogota

Bogota

Bogota
Bogota
Bogota

Bogota

Medellin

Medellin

Medellin

Medellin

Cali

Cali

o Agremiaciones y Asociaciones

Cineclub El Escondite —
Teatro El Escondite
Cineclub Les Freres
Lumiere - Alianza
Francesa de Manizales
Cinestecia — Universidad de
Caldas

Cine Fundadores — Teatro
los Fundadores

Cineclub La Sala Verde —
Universidad del Magdalena
Cinerama — Alianza
Francesa de Barranquilla

Cineclub La Aduana -
Auditorio Santo Domingo
Cineclub CuartoOscuro —
UNAB

CineEstudio UNAB -
UNAB
24 Cineclub - Pinacoteca

Departamental de Cultura
de Narifio

Cineclub Los Subterraneos
- Biblioteca Julio Pérez
Ferrero
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CIUDAD
Manizales

Manizales

Manizales
Manizales
Santa Marta

Barranquilla

Barranquilla

Bucaramanga

Bucaramanga

Pasto

Clcuta

Las principales agremiaciones de profesionales en Colombia, que trabajan en

el cine nacional son las siguientes:

0 O O O O O O

CUENTAN.

(©]

Colombianos -

Asociacion de Postproductores - POSTPOPULL.

Academia Colombiana de Artes y Ciencias Cinematograficas (ACACC)
Asociacion Colombiana de Actores (ACA).

Asociacion Colombiana de Sonido Cinematografico (ADSC).
Asociacion de Directores de Fotografia de Colombia (ADFC).
Asociacion de Directores y Productores Jovenes - EL TRICICLO
Asociacion de Films Animados (ASIFA).

Asociacion de Guionistas LOS GUIONISTAS
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o Asociacion de Productores Independientes — ASOCINDE.
o Asociacion Nacional de Festivales de Colombia.
o Corporacion Colombiana de Documentalistas — ALADOS.
e Universidades
La oferta académica de la formacion audiovisual desde sus inicios estuvo asociada,
en su mayoria, a los campos de la comunicacion social y de las artes visuales. E7
(Cineasta) fue uno de esos amantes del cine que decidieron estudiar comunicacién social
porque era lo mas cercano al séptimo arte — “empecé a estudiar comunicacion social.
Queria estudiar cine, pero, mi madre no tenia los medios para mandarme afuera, porque
en Colombia no habia escuelas de cine, entonces lo mas parecido era comunicacion
social”.

La Universidad Nacional fue la primera universidad en crear una carrera de
pregrado llamada Cine y Television y Video en 1988. Fue mediante un convenio realizado
entre la Universidad y Focine que es creada la carrera profesional. Focine aporté 300
millones de pesos destinados para la compra de equipos técnicos y su mantenimiento y
para la contratacion de profesores especializados del pais o del extranjero. Por su parte,
la universidad fue la encargada de crear el plan curricular, dotar la planta fisica, docente
y administrativa (ACOSTA, 2009). Desde entonces otras universidades se han venido
sumando y han abierto nuevas carreras definidas por lo audiovisual -cine, produccion de
cine y television, produccion multimedia, etcétera (ZULUAGA, 2013). A continuacién
(cuadro 16), una aproximacion de las diferentes universidades que ofrecen carreras

universitarias de cine.

Cuadro 16 - Universidades de Colombia con programas de imégenes en movimiento.

ANO DE

UNIVERSIDAD CIUDAD CREACION PROGRAMA
Universidad
Auténoma de Bucaramanga 2003 Artes Audiovisuales
Bucaramanga

Programa académico licenciatura en artes

o 1996 vi:suales. _
Universidad del Cali Diplomado Internacional en Documental de
ali -

Valle Creacion.

Diplomado en Narrativas Documentales.
Universidad
Auténoma del Cali 2009 Cine y Comunicacion Digital.
Occidente
Universidad de Medellin 2002 Comunicacion y Lenguaje Audiovisuales.

Medellin
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Politecnico

Jca?:ggnlt;;azr;o Medellin 2005 Comunicador Audiovisual y Multimedios

Cadavid

Instituto

Tecnolog_lco Medellin 2017 Profesional en Cine

Metropolitano de

Medellin

&ggg;féﬂgd del Santa Marta 2002 Cine y Audiovisuales.

Corporacion . .

Uni\eersitaria Bogota 1995 Cine y Television.

Unitec

Escuela de Cine y

Fotografia Zona Bogota 2004 Fotografia y Cine

Cinco

gg:}‘t’gls'dad Bogota 2011 Cine

Polltecn_l co Gran Bogota 2015 Medios Audiovisuales

Colombiano

Corporacion

Escuela de Artes  Bogota 2013 Cine y Television

y Letras
Programa de Cinematografia
Programa de Produccién Ejecutiva de Cine
Diplomado de Asistencia de Direccién para

Escuela Nacional Bogoté 2009 Cine

de Cine Diplomado de Direccion de Fotografia
Cinematografica
Diplomado Internacional Flujo de Trabajo
Digital

Fundacion

Universitaria Bogota 1999 Direccion y Produccidn de Cine y Television.

Manuela Beltran
Escuela de Cine y Televisién

Universidad M_aestria en Escr_iturNas Creativas 3

Nacional de Bodot 1988 D!plomgdo de, Disefio de P_roduccmn y

gota

Colombia D|re90|on Awrtistica para Cine y Otros

Medios.

Especializacion en Fotografia.

Cine y television. El programa inici6 en la
carrera de Comunicacion Social-Periodismo.
Desde el 2009 se registr6 como carrera de
Cine y television.

Universidad de
Bogota Jorge Bogota 1998
Tadeo Lozano

Fuente: Elaboracion Propia.

Por un lado, en Colombia el aumento de la produccién cinematogréfica implico
un aumento en la demanda en la formacion academica. Asi, deja de ser un cine hecho por
aficionados (no todo porque también existian desde los afios sesenta, profesionales que
habian estudiado cine en el exterior), para ser un cine hecho por cineastas profesionales

aumentando asi mismo la calidad de las labores cinematograficas. Y por el otro lado, el
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reconocimiento del hecho cinematografico como objeto de estudio legitimo que, fue
progresivamente consolidando la critica cinematografica. Superando asi, los comentarios
informales de cine para las reflexiones estructuradas bajo enfoque y modelos tedricos de
analisis (ACOSTA, 2008).

Con todo, de acuerdo con Echeverri (2017, pag. 68), la escuela parte inicamente
de una mirada de cine como arte, o por lo menos asi lo especifica un plegable que da la
Universidad Nacional donde incentiva a estudiar cine dando las siguientes razones:
“Porque asi podra desarrollar su expresion artistica audiovisual a partir de narrativas
estéticas propias”. De acuerdo con la autora, su plan de estudio ofrece un cuidadoso
componente tedrico y préctico, sin embargo, carece de materias sobre legislacion,
comercializacion, distribucion y exhibicion, mercadeo y publicidad filmicos, lo que para
la autora “podria implicar un desprecio por el cine comercial —o por la comercializacion
del cine en general”.

Por su parte, E10 (Cineasta), también opina que a las universidades les hace falta

incluir una mirada de cine como industria:

...una de las falencias que tiene las universidades, es que las universidades
estan, sobretodo en Colombia, creando mucha gente que, quiere ser de
directora, que quiere ser fotografa, que quiere ser directora de arte, que quiere
ser guionistas, pero no estan creando productores, o sea, esta gente sale y no
hay empresarios que les de trabajo, porque no hay empresas, no hay
productores, no hay gente que vea el cine como una verdadera industria, que
genere trabajo, que genere empleo, que genere recursos...

De todos modos, desde los afios noventa en Colombia progresivamente ha existido
un aumento significativo en cuanto a escuelas de formacion en cine. Esto ha contribuido
a impulsar la profesionalizacidn en el campo. Que, a su vez, ha fortalecido la interaccién
entre el personal académico de distintas universidades con la actividad cinematografica.
Ademas, ha estimulado a la organizacion de asociaciones profesionales, generando asi
mismo, aumento en la intensidad de interaccién en el campo. Consecuentemente los
profesionales se convierten en un actor colectivo, que pueden proponer ideas para el
cambio y configurar el ambiente institucional en el que acttian (DIMAGGIO, 1999)*. Es
por esto que las universidades son un centro importante para el desarrollo de normas
organizacionales (DIMAGGIO & POWELL, 1999). Por ultimo, las universidades

contribuyen también, en el flujo de informacion, pues al aumentar el volumen de las

18 Un ejemplo es la Asociacion de Actores quienes recientemente se organizaron para buscar una ley que
les garantice los derechos laborales, culturales y los de autor a los actores y actrices en el pais.
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investigaciones teniendo como objeto de estudio a la cinematografia colombiana,

aumenta igualmente el flujo de informacion en el campo.

o Personal artistico y técnico
La siguiente es una aproximacion del personal artistico y técnico de campo

cinematogréafico, comprendido de la siguiente manera:

Actores o Gerente de Produccion
Asistente de Camara o Gestores

Asistente de Fotografia o Guionistas

Asistente de Montaje o Investigadores

Asistente de Produccion o Fotofija

Asistente Direccion o Gaffe (Chief Ligfting

Céamara Technician)

o]

@)

o]

@)

©)

©)

©)

o Casting o Jefe de prensa

o Consultor de Guion o Jefe de produccion
o Coproductor o Maquillaje

o Critica de entrevistas o Mezcla de sonido

o Director de Arte o Montaje

o Director de Produccion o Musica

o Director o Productor

o Director de fotografia o Productor de Campo
o Director Asistente o Productor Delegado
o Disefiador de Sonido o Productor Ejecutivo
o Disefio de Produccion o Script

o Disefio de Vestuario o Sonido Directo

o Dobles o Steady Cam

o Escenografo o Texto/Argumento

o Especialistas en efectos especiales (VFX) o Utileria/Ambientacion
o Especialistas en Interpretacion o Voces

o Criticos de cine

Se dice que en Colombia la critica de cine ha sido aventurera e inestable como
el mismo cine nacional (ZULUAGA, 2013), y a decir verdad, la critica del cine en
Colombia ha sido una labor de muy poca fuerza a lo largo de su historia. Desde la época
de los hermanos Di Doménico ya se hablaba de la ausencia de una masa critica
(CONCHA, 2014). De hecho, esta aparecio “poco mas de medio siglo después de la
aparicion de cinematografo” (OSORIO, 2008). Historicamente la reflexion hacia el cine
comienza con el nacimiento del Cine Club de Colombia en 1949 y con la circulacion de
revistas especializadas a partir de la década de los cincuenta (ZULUAGA, 2013). Sin

embargo, aun en nuestros dias se sigue cuestionando por la falta de criticos del cine en el
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pais. Para Diana Bustamante, esto es porque “realmente no somos un pais formado para
consumir las cosas con un sentido critico, y mucho menos en el cine (ATEHORTUA,
2017).

La critica en el cine es un tema de mucha controversia, muchos cineastas dicen no
importarles este oficio, sin embargo, siendo necesaria 0 no, aqui podemos decir que es
por medio de la critica que se descubren peliculas ante la promocion de tanto cine. Como
también, “es fundamental para la formacion de publico y para el dialogo con los
creadores” (ZULUAGA, 2013).

Lo cierto es que, en Colombia, siendo impdrtate o no, el panorama sobre la critica
es escasa. Se dice que, mas que criticos, existe cinéfilos haciendo resefias de peliculas.
Pocas personas son las que ejercen una verdadera labor de critica. Una de esas personas
es Oswaldo Osorio, considerado por sus mismo colegas, como el critico que mas ve y
habla de cine colombiano, esto, de acuerdo, con la revista Arcadia, “en el panorama de
escasez de critica de cine colombiano hay una excepcion a la regla que todos los
entrevistados sefialan con nombre propio: Oswaldo Osorio, critico de EI Colombiano”
(ATEHORTUA, 2017). En fin, la critica es una parte de la cinematografia que debe estar
en esta descripcion del campo de la cinematografia colombiana, porque aun cuando es

escasa, es una actividad que se practica y esta presente dentro del mismo.

o Publico
Uno de los méas importantes de este campo, es quizas, el publico de la cinematografia
colombiana. Pero es también, quizas, el mas ajeno al mismo. De acuerdo con El
Espectador'®, el cine colombiano representa tan solo el 6% de la taquilla nacional. El
periddico comienza su articulo diciendo, “crecen los teatros, los espectadores y las
peliculas estrenadas, pero la aceptacion no despega”. No obstante, esta no es una realidad
dada por casualidad. Desde los inicios del cine, en Colombia, al publico se le ha puesto a
consumir cine extranjero, de hecho, en el siglo pasado, el cine colombiano poca
representacion tuvo en el pais. Es por esto que Rivera (2014), dice que en Colombia no
se puede hablar de divorcio entre el cine nacional y su propio publico, porque en realidad
nunca ha existido un matrimonio. Sumado a esto, ya se habia hablado del desprestigio

que el cine nacional habia adquirido durante la época del sobreprecio, que hasta el dia de

19 Periodico El Espectador: https://www.elespectador.com/cromos/el-publico-esta-divorciado-del-cine-
colombiano-articulo-791479
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hoy todavia lucha contra ello, aun cuando nada de lo que fue en ese entonces, hoy es cine
colombiano.

Cuando se creo la ley de cine 814 de 2003, una de las necesidades principales que
se buscaba suplir, era conseguir que en Colombia se produjera cine, pero que se produjera
de manera continua y de buena calidad. Cosa que se ha logrado exponencialmente. Sin
embargo, contrario a lo que se esperaba, aun no existe una conexion entre el publico
colombiano y su cine nacional. Ademas, de acuerdo con Sierra (2013, pag. 98), el
publico/espectador, carece de criterios a la hora de elegir una pelicula, “aunque hay
algunos parametros generales en cuanto a la técnica y a la narrativa utilizadas en algunos
films, que generan mayor atraccion al espectador”. Por eso la importancia de la formacion
de publico impulsada desde organizaciones y entidades como Proimagenes Colombia, la
Cinemateca Distrital, de los cineclubes, festivales de cine, etcétera, para hacer que entre
el cine nacional y su espectador comience un verdadero romance.

En Colombia, asi como ha aumentado la produccion de peliculas, también se han
diversificado en sus géneros. Pero las que mayor acogida tienen en el publico nacional
son la de comedia. En cuanto a este tipo de peliculas existen ciertas opiniones. Por
ejemplo, para E8 (Cineasta), existen dos tipos diferentes de realizadores, uno es el que
dice que se debe a su publico y por eso hace peliculas de comedia ligeras con estéticas y
narrativas televisivas que por lo general tiene una mayor aceptacion del pablico. El otro,
el que dice que se debe al arte y por eso hace “peliculas que solo estan disefiadas para
cinco personas”. Una tendencia donde los directores “quieren hacer peliculas intimistas,
personales, orientadas a la cultura y muchas veces en términos pragmaticos orientados a
los festivales europeos [...] con una narrativa europea, con un estilo muy de festival que
estd muy distante del publico colombiano”, asegura E2 (Funcionario privado).

E9 (Cineasta), reconoce que, con su ultima pelicula fue el segundo tipo de
realizador antes descrito, por eso dice que, si tuviera la oportunidad de hacer una tercera
pelicula, él seria menos egoista y buscaria “impactar a la mayor cantidad de gente posible
por la historia”. Dice que, “pensaria mejor en relacion al publico”, sin embargo, aclara
que lo haria, sin la necesidad de “caer en la mecanica industrial, sin tener que hacer
comedia barata y sin tener que hacerla para vender muchas sillas en la sala”, o sea, sin
convertirse en el primer tipo de realizador.

En la misma dindmica, E10 (Cineasta), también se manifiesta ante esos dos tipos
de autores. El llama al segundo tipo de realizador como un “egotrip”. E10 (Cineasta)

asegura que, la gente si quiere ver cine, pero lo paradédjico del asunto, segun él, es que
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“entre mas cine se hace, menos la gente quiere ir a ver ese cine”. Segun el director, a los

realizadores no les interesa el publico, solo les interesa su acto de creacion. Segun él, el

cine hay que hacerlo para el publico y asegura que ese ha sido su éxito personal.
Finalmente, E8 (Cineasta) no responsabiliza Unicamente al publico de ese

distanciamiento, sino que responsabiliza también a la arrogancia y la soberbia del artista:

...creo que también hay una ruptura con el publico, que es una ruptura se ha
hablado desde hace mucho tiempo, que es una ruptura que viene, no solo desde
la ignorancia del publico, lo que siempre se dice — es que es un publico poco
educado —sino, también viene de la arrogancia, de la parte artistica de nosotros,
de creer que si no es validado de Francia o Cannes o en algun festival no tiene
ningun tipo de validez esa pelicula [...] ac, si no tiene el sello del hombre
blanco educado, europeo, pues, no existe[...] entonces, creo que nos hemos
olvidado del publico, cuando digo olvidar del pablico, no es hacer peliculas
grotescas, ni bésicas, ni evidentes, pero, siento que si muchas peliculas
colombianas, estdn hechas para publicos extranjeros, publicos de festivales y
no para el publico colombino. Y que es un acto de soberbia porque también,
nos representa un poco como pais, es pensar mas en la reivindicacion, o sea,
es pensar méas en el yo, y en la reivindicacién propia, a través de la mirada
externa, que a través de la mirada interna...

Evidentemente entre el cine colombiano y su pablico no se estan entendiendo. Sin
embargo, esa tendencia de hacer cine para los festivales responde a la sensibilidad que el
cineasta colombiano tiene para emplear criterios externos de valor. Las recompensas,
premios y prestigio dados en los festivales internacionales son criterios ceremoniales de
valor (MEYER & ROWAN, 1999), que son Utiles para legitimar el cine colombiano con
su publico nacional. O sino, como es que ante la nominacion de la pelicula “El Abrazo de
la serpiente” en el 2016 a los premios Oscar, hizo que pelicula volviera a cartelera por
segunda vez del cual paso a tener 111.481 espectadores (en el 2015) a 340.881 (en el
2016). Eso demuestra que adquirir ese valor dado por los expertos de los prestigiosos
festivales es favorable para que el cine nacional sea aceptado socialmente.

Es importante finalmente destacar que la presentacion hecha, es una aproximacion
de como es el campo de la cinematografia colombiana, porque, ademas, de corresponder
a la percepcion de la investigadora en determinado momento, la configuracion del campo
Nno es permanente y estid expuesto a cambios y transformaciones en su estructura. La
siguiente figura 4, es una representacion del campo de la cinematografia colombiana. Un
disefio en el que se procura mostrar los vinculos existentes entre las organizaciones e

instituciones que participan en la actividad cinematografica.



Figura 4 - Configuracion del Campo de la Cinematografia Colombiana
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Fuente: Elaboracion propia.
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4.5. Nivel de institucionalizacion del campo

La estructuracion de un campo, al involucrar un proceso de institucionalizacion, no
puede ser tratada como un atributo estatico. Por lo tanto, la institucionalizacién, en cuanto
a proceso, varia en términos de nivel o grado. Es por esto que, para analizar el nivel de
institucionalizacion del campo en estudio, se recurre a los indicadores de la literatura,

presentados a sequir:

4.5.1. Interaccion entre las organizaciones del campo

En la actividad cinematografica debe existir una estrecha relacion entre los
productores, distribuidores y exhibidores. Alrededor de estas tres fases, también se
envuelve, diferentes actores, empresas, organizaciones y entidades que, hacen posible que
los filmes, llegue al publico.

En cuanto a la cinematografia colombiana, la relacion que puede existir entre los
productores y los entes gubernamentales es formada a partir de una necesidad clara, la
financiacion de la pelicula por medio de asignacién de recursos, dados como estimulos.

Producir una pelicula es una actividad de alto costo y es muy raro que un realizador
por si solo consiga hacer su pelicula con recursos propios. Ademas, que dicha inversion
puede llegar a ser de alto riesgo, dado que existen serios problemas en la relacién entre el
publico y su cine nacional. Por lo tanto, dificilmente habria retorno a su inversion. Aunque
esta no es una realidad absoluta, porque existen excepciones como Dago Garcia (el
director colombiano que mas taquilla vende en la actualidad), que pude llegar a tener en
una pelicula 10 mil espectadores, sin embargo, lo habitual es que el cine nacional no
Ilegue ni cerca de esta cifra.

Y aunque, este no es el inico medio de financiacion para las peliculas colombiana
- también existen opciones como fondos internacionales, por medio de la inversion
privada, o coproducciones con otros paises - si se percibe que los realizadores actlan en
funcién de la asignacion de recursos provenientes de los entes gubernamentales o
especificamente de los diferentes programas y convocatorias publicas anuales de
Proimagenes Colombia, mediante el FDC, por medio del cual, se entregan los
denominados Estimulos Automaticos y Estimulos por Concurso.

Por otra parte, desde su creacién, la Direccion Cinematografica tiene a su cargo el

disefio y la concertacion de las politicas publicas. De acuerdo con E4 (Funcionario
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publico), este no es un trabajo aislado, segin él, el trabajo de la Direccion

Cinematogréfica es una labor que se realiza de cara con el sector:

...aqui se concentran los especialistas en la materia, pero esto no se hace solo,
se hace de cara al sector. Cada que nosotros tenemos una propuesta de ley o
una reforma a una de las leyes, existen una segunda instancia, con la que
muchas de las veces concertamos politicas y es primero que todo la ciudadania,
0 sea, los agentes del sector. Digamos que, particularmente la industria
colombiana estd MUY bien estructurada y es un modelo para otros paises. O
sea, es un modelo a nivel politico estructural para otros paises, porque todos
los agentes de cadena de valor del sector cinematografico estan representados
y son quienes ayudan a construir la politica de fomento para cine de Colombia
(E4 - Funcionario publico).

Esa representacion que E4 (Funcionario publico) hace referencia es el CNACC,
consejo que representa a todos los agentes del campo. Adiciona que, “en la medida en
que nosotros tenemos, proyectos nuevos de ley o reformas nuevas de ley, pues, hay una
serie de 6rganos con las que uno consulta y dialoga, pero principalmente, dialogamos con
el sector”. Esos organos son Ministerio de Cultura, CNACC y Proimagenes. Y ademas
coloca que, cuando no se dialoga con el CNACC, la Direccion Cinematografica convoca
a encuentros nacionales, en los que, todos los interesados, implicados, beneficiados o
afectados, son sentados en una mesa de concertacion para las nuevas normativas. “Lo
importante es que se construya de manera conjunta con el sector, no es el Estado dictando
normas e imponiendo cosas” concluye.

Sin embargo, cuando se les pregunt6 a directores de cine sobre si conocian o
asistian a ese tipo de encuentros, algunos como E6 (Cineasta), respondieron que, aunque
si conocian los llamados a reuniones, preferian no asistir, pues no le gustan estas
dinamicas:

ellos citan a reuniones y todas estas cosas, eso si para que... pero yo te digo,
yo no voy a asistir a nada de esas cosas porque no me gusta... no me gustan
esos juegos de politizados el arte de esa manera... porque eso se presta para
divisiones, y es de ahi de donde nasce las divisiones [...] yo no voy a entrar a
dedicarle el tiempo a algo, donde quizas nunca nos vamos a poner de acuerdo.
Entonces, yo le restdé importancia a ese tipo de debates, no los asumo. Pero si
puedo decir desde mi punto de vista la labor del Ministerio es muy buena y la
labor del Fondo para el Desarrollo también (E6 - Cineasta).

También E8 (Cineasta) expresa que no le gusta frecuentar ese tipo de eventos:

Yo nunca he ido a una reunion de estas de mesas de gremios, porque pues,
puede ser una respuesta insolente y tonta, pero, la verdad, me da mucha pereza
ver a la gente pelear, pero, varios amigos estan metidos ahi, y sé que la lucha
de ego es muy complicada, que todo el mundo tira para su lado...
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Para E7 (Cineasta), el no asistir es por cuestion de desplazamiento: “Ellos si me
invitan, pero, yo no puedo ir, porque todo lo hacen en Bogot4, entonces, no puedo asistir,
ellos si me han invitado, pero, todavia es un pais muy centralista”.

En cambio, para E9 (Cineasta), la participacion a los llamados al dialogo son muy
importantes, segun él: “Si participo, trato de participar, no siempre lo hago, pero, sé de
las comunicaciones y me parece muy acertadas, incluso, este presente afio participé
activamente en la eleccion de algunos representantes...”.

Entidades como la Cinemateca Distrital, también, busca dialogar y participar con

el campo, segun lo manifiesta E1 (Funcionario publico):

Particularmente nosotros tenemos un dialogo muy cercano con el sector [...] a
través de las convocatorias dialogamos con el sector, a través del portafolio de
estimulo. Dialogamos con los jurados que son los que designan los ganadores
y esos jurados son representantes del sector por su reconocimiento por su
idoneidad, etc. Y ellos nos dan unas avaluaciones a nosotros a partir de las
convocatorias, también nos dan unas recomendaciones para nosotros
determinar las politicas. Con los ganadores o participantes. También tenemos
dialogo con las empresas privadas, por ejemplo, muy particularmente con la
Comision Filmica de Bogota, también dialogamos. Entonces, si tenemos
bastantes didlogos con la comunidad, con el Consejo Distrital Audiovisual que,
nos organizamos de participacion que da la Ley de cultura. Entonces si hay una
participacién del sector y es indispensable, pues, como para hacer las funciones
que tenemos que desarrollar.

En cuanto a la distribucion y exhibicion de cine, las peliculas nacionales no ocupan
un lugar privilegiado. En las salas de cine en Colombia abundan las peliculas de
Hollywood, que pueden llegar a durar varias semanas en cartelera, pero para las
nacionales, por lo general, su tiempo es limitado y estricto.

De acuerdo el Anuario Estadistico (COLOMBIA, 2016), para el 2016, en
Colombia se estrenaron en total 299 peliculas, del cual, el 13, 7% corresponden a
producciones nacionales estrenadas en salas comerciales. Asi mismo, de las 20 peliculas
mas vistas en el pais, 19 son de Estados Unidos y solo una es colombiana (ElI Coco — con
1.153 mil espectadores). La hegemonia estadounidense es eminente en nuestro pais.
Siendo un problema para la cinematografia nacional, tanto desde el punto de vista del
arte, como industrial.

Esto es a lo que se enfrentan los productores nacionales cuando finalizan su
pelicula. Una de las grandes discusiones hoy en Colombia es que, en un primer momento
se soluciond con la ley del 2003, el tema de que, existiera la posibilidad de hacer cine.
Pero, actualmente, la necesidad de fortalecer las fases de distribucién y exhibicion son

cada vez mas evidentes y este punto de falencia despierta muchas opiniones y no es para
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menos, estas fases son la que determinan el retorno a la inversion y la continuidad de una
cinematografia, para no solamente depender de los estimulos del Estado.

Con todo, debemos recordar que la exhibicion de peliculas es un negocio privado
y por eso, ellos consiguen mantener cierta autonomia dentro del campo. Asi mismo, como
lo manifesté en su momento E4 (Funcionario publico) - punto 4.1.3. de este trabajo -
segun el gobierno, las casas exhibidoras no le han cerrado las puertas al cine nacional y
por eso, no considera que, sea necesario aplicar una cuota de pantalla - lo que muchos
realizadores de cine colombiano piden.

Mientras tanto, existen otros caminos, para el cine nacional, para distribuir y
exhibir sus cintas, y es por medio de la circulacion alterna. La mayoria de las peliculas
colombianas circulan por medio de este circuito, transitan por festivales, cineclubes,
muestras y asi se exponen al pablico, tanto nacional como internacional.

De acuerdo con E3 (Funcionario publico), Plataformas como Retina Latina,
dedicadas a la distribucion de peliculas latinoamericanas, se relacionan con el campo, a
partir del proceso de adquisicion de contenido y a partir de funciones administrativas con

otras entidades oficiales:

Nosotros nos relacionamos basicamente a partir de toda esa fase que hacemos
de adquisicion de contenido. Entonces, que relacionamiento tenemos, con las
empresas productoras que postulan sus contenidos para nosotros adquirirlos,
con los distribuidores también, pero, digamos como, que esa es nuestra
relacion. La relacién que, que se genera a partir de la adquisicién de los
contenidos, habria que hablar de otra relacion, nosotros, por ejemplo, en algun
momento, en una primera etapa el proyecto fue administrado, por Proimégenes
Colombia [...] Entonces ellos también han sido un aliado muy importante en
esto. Por otra parte, también Patrimonio Filmico Colombino [...] Entonces,
esto es una integracion de actores institucionales de la cinematografia, que
suman esfuerzos con distintas competencias, Administrativas, proveyendo
contenido. Y ¢sabes que ha sido muy importante? Y es la vinculacion que
incluso se han hecho de manera cdmo organica y es la promocién de la
plataforma, o sea, nosotros notamos que precisamente ese reconocimiento de
que hacemos parte del campo ...eh... cinematografico colombiano, se traduce
en la promocién. Entonces, Proimagenes nos promociona en sus redes sociales
y en sus medios de comunicacion, Patrimonio Filmico lo mismo, los
productores también, los medios de comunicacion.

Para medir la interaccion de las organizaciones también se tuvo en cuenta la
capacidad de los profesionales en agremiarse o0 asociarse. E7 (Cineasta) comenta que, si
existe “un esfuerzo de agremiarnos” segun ¢él, “estan intentando defender un poco”, a los
diferentes agentes como, directores, productores, fotografos, guionistas, técnicos, entre
otros.

Para E9 (Cineasta), es un tiempo en el que muchas asociaciones se estan

proliferando, y que para él tienen mucha mas fuerza en el campo, que los entes oficiales:
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...se estan proliferando ahora asociaciones. Asociaciones de guionistas,
asociaciones de Directores, de productores, de actores y creo que eso tiene mas
fuerza, que los entes oficiales, que los entes estatales. Me parece que ahi hay
un marco, mas claro [...] ademas, la asociacion, vos vas, participas, das tu
opinién y ellos sacan unas anotaciones muy concretas y van directo a los entes
oficiales. Entonces, creo que estd pasando, es un buen momento para eso. Y
llegara un instante en el que todos los profesionales de cine estén en una
asociacion. Tipo en una federacién y sean escuchados mas facilmente que, con
el ente, digamos, oficial.

De acuerdo con E5 (Funcionario privado), la cinematografia colombiana es “una
industria que esta en crecimiento, es una industria que se estd consolidando hasta el
momento”. Desde la Academia Colombianas de Artes y ciencias cinematograficas, desde
hace 10 afios se viene realizado un trabajo, “donde estamos buscando que la gente hace
cine en Colombia pueda ver esta institucion como algo que los retne, que los agremia y
que en verdad esta haciendo cosas por ellos”.

Sin embargo, otros entrevistados tienen mucho mas que decir acerca de la
existencia de las asociaciones y agremiaciones en Colombia. Para ellos, aunque si es una
realidad este tipo de movimientos y aunque reconocen su importancia, aun, para ellos,
dejan mucho por desear, porque parecen no estar siguiendo un mismo objetivo:

Para E2 (Funcionario privado), por ejemplo, aunque todo esta dado para que haya

un dialogo inter-gremial, ain hace falta mas voluntad, de parte de cada una de las partes:

Yo creeria que una de las cosas que méas hace falta en la cinematografia
colombiana, es justamente ese sentimiento de solidaridad y de sector. Yo siento
que todavia en el cine y un poco en parte por la juventud que tiene el cine
colombiano, como en este nuevo proceso que estamos hablando de 15 afios.
Yo siento que todavia no hay mucho el sentido de gremio, el sentido de
solidaridad. Digamos que en este primer momento se estan haciendo
agremiaciones y eso es supremamente importante, que se unan los directores,
los actores, los productores, los directores de fotografia, los sonidistas. Ya esta
pasando en el pais y es fundamental, pero, hace falta mas, entonces empezar a
hacer esa discusion inter-gremial, [...] Creo que las condiciones estan dadas
para que haya un dialogo inter-gremial, un dialogo intersectorial mucho mas
amplio, pero, todavia, creo que eso no se ha dado, y hace falta mas voluntad,
de parte de cada una de las partes, para que realmente esto llegue a buen
terreno.

Segun E8 (Cineasta), nuestro pais carece de un sentido sindical y aungue se esta
intentando, ha sido muy dificil que los sectores se organicen. Cuenta que cuando nacio el

estimulo integral del FDC?, comenzaron a llegar cadenas de correos entre ellos, porque

20 Es un estimulo otorgado a la produccion y promocidn de peliculas, dirigido a proyectos cinematograficos
de ficcién, animacion y documental. Su objetivo es propender por la calidad del disefio de todas las etapas
de la produccion, desde el desarrollo hasta el estreno en salas de cine a nivel nacional y la promocion de la
pelicula en eventos internacionales, en la perspectiva de posibilitar que el productor realice una planeacion
global e integral desde el planteamiento del proyecto.
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habia mucha gente en contra opinando. Dice que esa disputa fue llevada a la mesa de
gremios donde segun ¢él, “hay una comunicacion constante”, pero insiste que es muy
dificil organizar a la gente porque es parte de nuestro caracter nacional. Y porque “todo
el mundo piensa para su lado”, poniendo el ejemplo de los actores, que segun €l, tiene un
gran poder y “estan logrando la Ley Pepe Sanchez?! [...] ellos estan revindicando
Unicamente sus necesidades, siendo que ellos, con una voz tan fuerte, pudieron haber
involucrado a otra gente, por ejemplo, a los técnicos. Los técnicos lo mismo, van por su
lado”. En fin, para E8 (Cineasta), aunque hay gremios en el campo de la cinematografia
colombiana, estos aln no estan estandarizados con claros sindicatos para cada uno de
ellos. Y, sobre todo, que ain no se han involucrado sujetos a la articulacién como son los

estudiantes y el pablico:

Entonces aca realmente, hay gremios, pero no es como en otros paises donde
ya esta estandarizado, donde hay unos claros sindicatos de cada uno de estos
gremios. Acé hay comunicacién, pero, la comunicacién es desordenada y los
que se toman la voceria de la comunicacion, es algo mas personal que un
proceso. Creo que al cine le falta, digamos que, tiene una parte productiva que
funciona, que estd méas establecida, de productores, hay directores, pero, nos
olvidamos, a veces de involucrar otros sujetos validos de articulacién, como
por ejemplo pueden ser los estudiantes o las escuelas de cine, que cada vez hay
mas. Y, por ejemplo, fijate que en el CNACC no hay un representante de
estudiantes, del pablico, a mi me parece que hay una ruptura grande con el
publico. Entonces creo que, debes buscar puentes de los productores, puentes
de los directores a ese publico y eso podria funcionar. Mejor dicho, meternos
mas en una realidad nacional (E8 - Cineasta).

De este modo, se percibe que existe un aumento gradual de interaccién en el
campo. Indiscutiblemente en la cinematografia colombiana se esta haciendo una labor de
integrar a las diferentes organizaciones. Aun cuando algunos entrevistados admitieron no
participar de los llamados al dialogo por parte de la Direccion Cinematografica, si se
reconoce que desde el Estado se busca articular y escuchar a todos los agentes del campo.
Igualmente, los profesionales a su vez, buscan organizarse y agremiarse para defender
sus labores, demostrando tener una preocupacién por establecer un padron de interaccion
definido. Sin embargo, aun en el campo no esta claramente definido, la forma y el
contenido de ese padrdn, porque se identifica que existen intereses muy divididos, entre
los mismos grupos de profesionales y entre las empresas privadas como los exhibidores.

También es evidente que existe una debil relacion entre los realizadores de cine nacional

21 Sin embargo, la Ley del Actor y la ley de Pepe Sanchez son dos leyes totalmente diferentes. La primera
como su nombre lo indica, pretende garantizar los derechos laborales, culturales y los de autor a los actores
y actrices en el pais. Y la segunda, garantiza el pago de las regalias a los directores y libretistas.
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con los distribuidores y exhibidores, donde sus peliculas son opacadas por las
producciones que vienen de Hollywood, principalmente.
Pero, igual que E2 (Funcionario privado), creemos que se estan creando espacios

importantes que, contribuyen a que, se fortalezcan las interacciones en el campo:

De todas formas, yo creo que también hay espacios importantes de reunioén,
como Bogota Audiovisual Market, el Salon FICCI que también, en el Festival
de Cine en Cartagena. eh... en donde de alguna manera se estd buscando, esto,
que el sector se una, que el sector hable, que la gente deje de verse simplemente
como competencia y comiencen a trabajar mas de manera conjunta. Los
espacios estan, las iniciativas estan, algunas voluntades, pero todavia es lo que
falta (E2 - Funcionario privado).

4.5.2. Estructuras Inter-organizacionales de dominio y padrones de coalicion

Para este punto no fueron realizadas preguntas directas para determinar el dominio
y los padrones de coalicion. En su lugar se indag6 que organizacion consideraban lideres
e influyentes del campo de la cinematografia colombiana. Para muchos entrevistados
parecia ser clara y obvia su respuesta. Solo se obtuvo una opinion diferente al resto de
los entrevistados, como se muestra a seguir.

Para E1 (Funcionario publico), aunque era dificil determinar cual es la
organizacion que tiene mayor peso, segun él, porque son muchisimas las empresas y cada
una tiene un caracter diferente. Sin embargo, €l considera que las méas influyentes en el
campo son, “Proimagenes y muy Particularmente a través del CNNAC, por “determinar
la politica publica y los fondos y toda la administracion del FDC, desde que se cred la
Ley de Cine”

Segun E2 (Funcionario privado), existe una obviedad que, desde el Estado se
realiza todo el mandato pablico. Para €l, entidades como la Direccién de Cinematografia
del Ministerio de Cultura, Proimagenes Colombiay el CNACC son entidades importantes
y fundamentales en el orden publico. Sin embargo, también menciond la importancia de
entidades como Fundacion Patrimonio Filmico Colombiano, la Cinemateca Distrital de
Bogot4, la Cinemateca del Caribe, los Festivales de Cine, por su labor de formacién de
publico y la divulgacién de cine alternativo. Para él, el liderazgo, “cada uno lo ejerce
desde su propia competencia”.

Para E4 (Funcionario publico), “naturalmente la Direccion de Cinematografia y

Proimagenes Colombia” son las entidades que lideran el sector: “es decir, desde aqui se
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maneja todo el tema de la politica cinematografica”, e insiste que es siempre de cara al

sector:

...son muy importantes las dos instituciones por lo siguiente. La Direccidon de
Cine porque tiene que ver con todo, pero, ademas, porque en la Direccion de
Cine se hace una serie, digamos, de procedimientos que son las que le permite
a los productores a desarrollar sus peliculas. Entonces, hablabamos que la ley
tiene estos dos mecanismos, la Direccion de cine es la que tramita todo el
proceso de aprobacion de un proyecto nacional, para que sea susceptible de
recibir inversiones y donaciones. Entonces, todo eso lo hacen acé, en la
Direccién de Cine. aqui hacen la aprobacion del proyecto, aqui se expiden los
certificados tributarios de inversiones y donaciones, entonces, por ende,
digamos, es la instancia principal donde todo sucede. Luego esta Proimagenes,
en donde como Proimagenes es el que ejerce la Secretaria Técnica del Consejo
Nacional de Cinematografia y como es quien administra los recursos que se
recaudan de esa Cuota para el Desarrollo Cinematografico, entonces, es una
figura muy visible para el sector. La politica, las convocatorias del Fondo para
el Desarrollo Cinematogréfico, todo, parte de esta oficina que es la Direccién
de Cinematografia, pero se disefia con el sector en ese consejo y en conjunto
con Proimégenes y como Proimégenes es quien administra los recursos, es
Proimagenes quien los ejecuta también, entonces, por eso los dos grandes
referentes son, Direccidn de Cine y Proimagenes Colombia.

E5 (Funcionario privado) comenta que, la Direccion de Cinematografia y
Proimagenes Colombia “son las principales dos entidades, que creo, que lo que han
logrado a través del FDC, es absolutamente notable, porque han logrado que el cine
colombiano crezca cada dia, entonces, eso es una cosa fundamental”. También para E6
(Cineasta) y E9 (Cineasta), las mismas entidades son figuras primordiales en el campo de
la cinematografia colombiana.

Sin embargo, una opinion diferente es dada por E8 (Cineasta). Para él, quien tiene

mayor poder en el campo son los distribuidores:

Pues, hay una mesa de gremios, que dictan las politicas cinematograficas, pero
yo creo que el peso que mas tiene Colombia, son los distribuidores, eso no solo
pasa en Colombia, creo que los distribuidores en el mundo son los que mueven
el negocio del cine. Son los que tienen el cuello de botella y son los que
terminan aplicando, las politicas que mas les funcionan a sus intereses. Porque
finalmente, acd en Colombia esas politicas, digamos que, esas mesas sean
representantes de Directores, Productores, pero, el distribuidor tiene un poder
muy fuerte, porque los distribuidores de alguna manera, son los que mueven el
cash [...]los distribuidores recaudan [...] muchisimo mas dinero, yo creo que,
si es el gremio mas poderoso, para bien y para mal en el cine colombiano.

Las razones por las que fueron postuladas entidades como Ministerio de Cultura,
La Direccion de Cinematografia, CNACC y Proiméagenes Colombia, se debe a que por
medio de estos entes se manejan las politicas publicas del campo. Ademas de que, desde
alli se realiza todo el trabajo de organizacion y control del mismo. Debemos recordar que,

en Colombia, con la creacién de los Consejos Departamentales y Municipales de

Cinematografia se buscaba descentralizar la toma de decisiones y disposicion de recursos,
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ademas de darle voz y voto a los municipios y departamentos a través del CNACC, sin
embargo, aun es evidente que, se presenta una concentracion de poder desde la capital
Bogota, donde se encuentra el Ministerio de Cultura, Direccion de Cinematografia y
Proiméagenes Colombia. De esta forma se concluye que es desde el Estado, a través de sus
agentes institucionales, es que se genera las relaciones de dominacion y los patrones de
coalicion. Los entrevistados (a diferencia de una sola persona), no hesitaron en responder
y tienen claramente definido que son las agencias institucionales las que lideran el campo.
Su liderazgo se fundamenta en el hecho de que son los responsables de organizar,
establecer las normas y sanciones, asi como proveer recursos de financiamiento para la
produccion de cine y lineas de accion complementarias encaminadas a promover el cine

colombiano.

4.5.3. Flujo de informacion dentro del campo

La informacion dentro del campo fluye a través de varios mecanismos y a través
de diferentes instrumentos. Uno de ellos es la recopilacion y produccion de informacion
de la actividad cinematografica, a través del Sistema de Informacion y Registro
Cinematogréafico (Sirec). Este sistema fue financiado en el 2005, por el FDC para su
montaje y puesta en marcha. El Sirec es una base de datos que recopila informacion de
los agentes, los sectores, y actividades que hacen parte de la actividad cinematogréfica.
Es administrado por la Direccion de Cinematografia. Y entre otras cosas, la informacion
recopilada es usada para hacer seguimiento de la cuota FDC vy de la ejecucion de esos
recursos (COLOMBIA, 2010).

El Sirec, de acuerdo con E4 (Funcionario publico), recopila toda la informacién

que conlleva en términos industriales y con el desarrollo de sus oficios:

este sistema, por supuesto, a través de los afios se ha venido perfeccionando,
para que cada vez tengamos muchos mas datos, y poder medir mejor la
industria, los avances de la industria. Principalmente, en este sistema donde los
exhibidores, los productores, los distribuidores reportan todos sus términos de
taquilla. Entonces, por ejemplo, los exhibidores mensualmente tienen que estar
haciendo un reporte de programacion, de que sucedi6 con cada una de esas
peliculas, cuantos exhibidores tuvieron, cuanto dinero recaudaron con esas
producciones, o sea, todo. Realmente toda la informacidn que conlleva en
términos industriales, en el desarrollo de estos oficios. Asi mismo, los
distribuidores, como también pagan la cuota, entonces también estan obligados
a hacer unos reportes aqui mensualmente. Los productores igual. El sistema,
también recoge informacién de los presupuestos de las peliculas en Colombia,
de las inversiones, de las donaciones, pues, es que es mucho, es mucho lo que
recoge, por ejemplo, tiene la base de datos mas grande del sector
cinematografico, donde estan todos los agentes de la industria, desde el
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guionista, hasta el que hace la promocidn. Los créditos de todas las peliculas,
las clasificaciones de todas las peliculas. Todo lo que tenga que ver con
recaudo, todo lo que son festivales de cine, toda la informacién de los festivales
de cine esta aca. Entonces, ahi esta todo el histérico de las producciones, de
cortometrajes, largometrajes, estan todas las certificaciones de impresion,
clasificacion, taquilla, proyecto de Fondo para el Desarrollo Cinematografico,
ejecucion de los recursos de ese fondo, el recaudo de la cuota, todos lo de los
agentes, toda, toda esa informacion esta ahi. Se crea precisamente para eso,
porque una industria que no tenga un sistema de informacion, pues,
basicamente, nunca va a poder procesar la informacién para tomar decisiones.
Entonces, por eso, se crea mediante ley y por eso las entidades externas,
privadas o sin animo de lucro, quienes participen del tema industrial de la
cinematografia, tienen que hacer los reportes para que, el Estado tenga la
informacién de lo que esta sucediendo con eso.

A partir de la informacion recopilada a través del Sirec, entidades como
Ministerio de Cultura, Proiméagenes Colombia y la Comision Filmica, presentan es sus
paginas web la divulgacién de las cifras, analisis y comportamiento del campo.

E5 (Funcionario privado) comenta que Proimagenes ofrece un boletin
semanalmente denominado “Pantalla Colombia”. Dicho boletin publica noticias del cine
colombiano, los estrenos, perfiles de los directores, actores y productores. También las
cifras de exhibicion del cine nacional. Asi mismo, comenta que desde la Direccion
Cinematogréafica también realizan publicaciones anuales de las estadisticas de la
cinematografia colombiano. Para él, estas publicaciones son una clara muestra de que en
el campo se intercambia informacion entre todos los participantes.

E6 (Cineasta) también menciona que Proimagenes proporciona un banco de
convocatorias “donde la gente puede darse cuenta y acceder” a las vigentes y futuras
convocatorias. Esto para él, es una muestra de la forma organizada como se esta
manejando la informacion y de cémo esto hace “que todo funcionara de una manera
diferente”.

También entre las empresas y organizaciones se comparte informacion de acuerdo
al vinculo y de acuerdo a la actividad que desempefia. En plataformas como Retina
Latina, el intercambio de informacién hace referencia a los datos de las peliculas (E3 -
Funcionario publico). “Cuando nosotros adquirimos contenido, quien nos da el
contenido, tiene que tener un Dossier de la pelicula, donde debemos saber qué premio
gano, como fue su circulacion, todos los datos de club”, datos de la obra y como fue su
circuito, relata E3 (Funcionario publico).

E5 (Funcionario privado), dice que, como empresa, se intercambia informacion

de los proyectos en los que se trabaja, “ellos me envian la informacion de su pelicula, lo
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que yo hago es plasmarla de forma digerible para los medios de comunicacion y eso es
lo que trasmite”.

En la Cinemateca Distrital, por ejemplo, de acuerdo con E1 (Funcionario publico),
se comparte informacion de todo tipo, “informacién cuantitativa, datos, contactos, hay
informacién de todo tipo. También por estos organos de participacion, por ejemplo,
Bogotd Audiovisual Marquet, hay como encuentros o mesas de trabajo, entonces hay
como también contactos”.

Sin embargo, E2 (Funcionario privado) como investigador, nota que “muchas
empresas se resisten a dar datos, frente a ciertas dinamicas industriales”. Para él, existe
un escepticismo y recelo entre las mismas empresas para dar informacion. También

coloca que muchas veces las cifras no coinciden entre los diferentes organismos:

...uno como investigador lo nota, que algunas empresas se resisten a dar datos
frente a ciertas dinamicas industriales, todavia hay bastante escepticismo y
recelo, entre las mismas empresas. Obviamente todo esto motivado, por casos
lamentablemente reales, o sea, que efectivamente, pues, hay también politicas
deshonestas por parte de empresas, cosas que han sucedido en el pasado, que
han minado la confianza, de muchas entidades publicas y privadas y que ha
llevado a que efectivamente, esta informacion transparente, no sea facil de
localizar. O sea, es muy dificil que, por ejemplo, las cifras coincidan [...] y
pues, esto también tiene que ver con el recelo de muchas empresas de prestar
sus datos, de falsificar los datos a sitios como al IMDb — Internet Move
Database — como el mismo Box Office Mojo...eh...no siempre tiene las cifras
fidedignas y reales de las productoras.

De forma indirecta los demas entrevistados manifestaron que en el campo existen
espacios como Bogota Audiovisual Marquet, utilizados entre otras cosas para conocer
gente, presentar proyectos, y que, son eventos propicios para crear vinculos de trabajo.
También que, por medio de los gremios existe la tendencia de compartir informacion, a
través de comunicados, correos, etcétera. en el cual buscan comunicarse entre ellos de
manera “constante, entre, no solo la gente que uno conoce, sino, por ejemplo, con esta
base de datos y demas”, asegura E8 (Cineasta).

También Participar de los llamados al dialogo del CNNAC, para E9 (Cineasta) es
una forma de ser escuchados y transmitir informacion: “entonces, por eso, fue como una
decision nuestra, entre el afio pasado y este, a participar directamente, porque nuestros
proyectos necesitan ser un poco escuchados y ese es un poco de los mecanismos”. Asi
mismo, para E9 (Cineasta), las Comisiones Departamentales y Regionales, también son

mecanismos que, trasmiten informacion en el campo:

Hay organizaciones por departamentos, cada departamento de Colombia tiene
un ente que regula la cinematografia local. Y estos entes, abren la puerta para
discutir cualquier cantidad de temas. Desde los fondos locales, o los fondos
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nacionales, como la exhibicidn de peliculas, la produccién, bueno, en fin. Estos
entes, digamos, de cada region abren la puerta, vos vas, discutis, y ya... (E9 -
Cineasta).

De esta forma, se percibe que, en el campo existe un flujo de informacién activo.
Varios son los mecanismos e instrumentos. Uno es Sirec. También a través del
relacionamiento de diferentes empresas y organizaciones se comparten informacién de
tipo formal, atendiendo a las actividades que cada uno desempefia. Asi mismo, en las
paginas web de los 6rganos estatales son medios para transmitir informacion referente a
convocatorias, estadisticas y novedades. Otros espacios como Bogota Audiovisual
Market y los espacios ofrecidos para el dialogo por el CNACC, igualmente son vistas
como oportunidades de comunicacion dentro del campo. Finalmente, la produccion de
investigaciones referente a la cinematografia colombiana, son fuentes de informacion que
circulan en el campo. Asi como las publicaciones de los Cuadernos de la Cinemateca
Distrital de Bogota, son también, investigaciones y reflexiones que contribuyen al flujo

de informacion en el campo.

4.5.4. Desarrollo de Conciencia entre las organizaciones de que estan en una

empresa comun

De acuerdo con E3 (Funcionario publico), en el campo de la cinematografia
colombiana han surgido nuevos actores que, sin duda, asi como ellos (como plataforma)

también, conforman el campo:

Ese campo se ha enriquecido muchisimo en los Gltimos afios, pues surgieron
actores como los integradores de contenido, como los agregadores de
contenido, como estas nuevas plataformas como Netflix y todo, que eran,
digamos, plataformas comerciales que, empiezan a hacer parte del cine.
Entonces, nosotros hacemos parte de lo que es ese campo cinematogréafico
colombiano y latinoamericano sin duda.

Sin embargo, el campo parece estar muy divido por estar en busca de sus propios
intereses. Entrevistados como E2 (Funcionario privado), comentan que no existe la

conciencia de que entre los agentes se necesiten los uno a los otros:

...que empiece a pensar que todos tienen que remar para el mismo lado, para
que realmente las cosas funciones. Es decir, que los actores como gremio, no
sientan que los productores son sus enemigos, sino que, por el contrario, los
actores necesitan de los productores para tener trabajo, y los productores
necesitan de los actores para vender las peliculas. Entonces, en términos de la
industria como tal, eso pasa. Por otro lado, pues, yo siento que también hay un
divorcio con respecto, a los productores vs los exhibidores, el Estado vs la
empresa privada, que todavia no termina de ajustarse.
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Asi mismo, E6 (Cineasta) dice que este es un tema de muchos egos y que el artista
en general “tira para su lado. En general, no voy a decir que todos, pero en general, hay
un eguito de sentir que lo que uno hace esta bien y lo del otro no”.

Para E8 (Cineasta), se trata de que, los més fuertes buscan opacar a los demas:

...siento que, si hay grupos muy fuertes entre el mismo cine, entre la misma
industria del cine que, de alguna manera, tratan al resto de invisibilizarlos para
tener mas beneficios. Pero me parece que eso es normal, que, es algo muy
ligado al caracter del ser humano, tratar de quedarse con todo y que los demas
no tengan.

Tambien, E8 (Cineasta) compara a Colombia con Argentina, en el sentido de que,

para él, en el otro pais se percibe mas solidaridad que en Colombia.

...a mi me extrafia mucho de all3, la solidaridad de todos. O sea, all4 es como
cada director argentino, asi no sea tu amigo, todos tratan de hacerle publicidad,
porque es un director argentino y todos entienden un poco que, la unidad del
cine argentino, asi sea muy diferentes entre ellos, les sirve a todos que les vaya
bien. Mientras que ac4, si noto, y hasta me incluyo, a veces en eso, noto cierta
resistencia de unas personas a otras de como - jah! ;pero porque esta persona
esta ahi? ;porque esto funciona de esta manera? - y creo que también es ligado
a nuestro caracter burocratico ;no? Como pais, nosotros somos un pais ligado
al pequefio poera, yo ayudo a mi amigo, pero no ayudo a este.

Por su parte E1 (Funcionario pablico), cuenta que las instituciones publicas, cada
una tiene sus acciones muy puntuales, y que para el cumplimiento de esas acciones es
necesario asociarse con otras. En el caso de la Cinemateca Distrital se realizan acciones
conjuntas con Proimagens, Bogota Audiovisul Market, Fundacién de Patrimonio Filmico.
Con respecto a las empresas privadas, mantienen alianzas con Congo Films, con los que
manejan la misma finalidad, realizar acciones conjuntas que les permitan cumplir con sus
lineas de accion. También, menciona que maneja contratos con distribuidores como, Cine
Colombia, Babilla, Cineplex. Pero, admite que, no manejan una accion conjunta con los
exhibidores. Todo esto para explicar que, entidades como la Cinemateca Distrital, buscan
alianzas con otras organizaciones del campo, como apoyo para el cumplimiento de sus
objetivos, sin embargo, demuestra un significativo distanciamiento con los exhibidores
comerciales.

Cuando E5 (Funcionario privado) comentaba de los problemas a los que, ellos se
enfrentaban a la hora de lanzar una pelicula colombiana, sefialaba que ““a los exhibidores
no les interesa poner la pelicula, porque claramente no tienen un éxito en taquilla”. Asi,
los exhibidores comerciales son los que menos apoyo le brindan a la produccion nacional.

Son tal vez, el que mayor distanciamiento tiene con el campo y, por ende, quienes menos
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comparten la conciencia de estar en un mismo campo. Los exhibidores buscan llenar sus
salas de cine y desde siempre les han apostado a las producciones extranjeras.

Por lo anterior, se percibe que, aunque los mismos profesionales manifiesten que
parece no existir unanimidad, si es posible entender que entre ellos buscan comunicarse
y organizarse (un ejemplo es por medio de las asociaciones y agremiaciones), para llegar
a acuerdos y luchas comunes. De todos los participantes del campo, desde las
instituciones publicas, se desarrolla mas actividades y buscan crear espacios para
relacionarse y estrechar lazos con los demas participantes. Es por esta razén que
concluimos que en el campo se esta generando una concientizacion de estar compartiendo

un espacio en comun.

4.5.5. Grado de Acuerdo de las logicas institucionales que guian las actividades

dentro del campo

Si bien se dice que la Ley de Cine fue una ley tardia. Nadie puede discordar que
la ley ha sido ese impulso que la cinematografia colombiana siempre intent6 tener en sus
politicas publicas. Esta fue una ley concebida con el objetivo de fortalecer la actividad
cinematogréfica y mantener una produccion continua. Conseguir la aprobacion del
gobierno no fue tarea facil. Pues, se trataba de un proyecto del que pocos confiaban.
Gonzalo Castellanos (2014), relata que, antes de que la cinematografia adquiriera interés
en la agenda social y econdmica del pais, funcionarios de la Hacienda Publica y muchos
economistas se reian al escuchar la propuesta de trasladar algo de presupuesto de la
seguridad social y de las obras viales del pais, para incentivar a quienes invirtieran en el
cine colombiano. Y sobre todo devolverle a la industria algo de los impuestos que pagaba.
Con todo, fueron ciertos acontecimientos fundamentales que sirvieron para convencer
sobre la importancia de apostarle al cine en Colombia, como se muestra a seguir.

De acuerdo con Colombia (2010), solo a partir de que, ciertos conceptos
introducidos en los dialogos globales, adoptados universalmente en el ambito de las
politicas culturales, hicieron parte del discurso de cultura nacional, es que se empieza a
abonar el camino. Particularmente, hace referencia a los conceptos de “industrias
culturales” y todo lo que ello implica, como la combinacion de dos procesos entre lo
industrial (para hacer bienes) y lo creativo (concebir contenidos) y también la vinculacién
del derecho de autor. Asi mismo, la contribucion de la Unesco en el 2001, al posicionar

a las industrias culturales como parte fundamental de su Declaracion Universal sobre la
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Diversidad Cultural. Todo esto fue elemental para Colombia. Primero, por concientizar
sobre la necesidad de que los paises en desarrollo y los paises en transicion, crearan
industrias culturales viables y competitivas en los planos nacional e internacional. Asi
como de reconocer que el mercado por si solo no podia garantizar la preservacion y
promocion de la diversidad cultural y les confiere esa funcion primordial a las politicas
publicas en colaboracién con el sector privado y la sociedad civil. Estos conceptos
sirvieron para reunir a los artistas y a los economistas en la ejecucién de diversos estudios.
En el 2003, se presentd un estudio titulado “El impacto econdmico de las industrias
culturales en Colombia” realizado por el Ministerio de Cultura y el convenio de Andrés
Bello. Dicho estudio, “sirvidé para establecer que la cultura era una inversion con
beneficios tangibles, ademas de los intangibles previamente aceptados” (COLOMBIA,
2010, pag. 497).

Hoy las politicas publicas estan planteadas en siete lineas de accion que obedecen
a procesos de la cadena de cinematografia: produccion, formacién técnica y profesional,
circulacion  (formacién de publicos, exhibicion, distribucion), preservacion,
investigacion, informacion y organizacion del sector.

El Ministerio tiene, unas lineas de accidn y trabaja en unos frentes, entonces,
pues, al ser un modelo de caracter nacional, pues si bien lo implementamos,
digamos, la cobertura no es total. Intentamos que sea total, pero es muy dificil
llegarles a los 1102 municipios que tiene Colombia. [...] pero las lineas de
accion, realmente ya casi que todas estan definidas. Que son la formacién de
publicos, la circulacion, la investigacion, el patrimonio. Son como lineas que
ya estén establecidas, y son las que trabajamos todos, en la misma via puede
que con los mismos proyectos o diferentes proyectos, pero todos, digamos que
vamos como en el mismo sentido (E4 - Funcionario pablico).

Para la segunda ley 1556 de 2012, de acuerdo con Castellanos (2014, pag. 39), dos
fueron los documentos claves en la “visiéon de aprovechar el potencial creativo, tejer
ingresos, transacciones, inversiones, empleo en este campo”. Se refiere a los documentos
expedidos por el Consejo Nacional de Politica Econdmica y Social como: CONPES 34
de 2007 (cinematografia) y 3659 de 2010 (Industrias Culturales).

Alli se convoca a diversas instancias, antes totalmente ausentes de la reflexion
sobre el campo cinematogréfico, a consolidar plataformas exportadoras dentro
de criterios de libre circulacion de productos culturales, incluso de los servicios
que el pais estd en capacidad de ofertar, lo que supone ademas abrir espacios
para coproducciones (CASTELLANOS, 2014, pag. 40).

De acuerdo con el autor, los documentos estimulan a la apertura de programas
financieros para el desarrollo tecnoldgico y la innovacion. Coloca que, desde entonces,

aparecieron estrategias transversales (cultura, comercio, industria, educacion) hacia la
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industria creativa. Esto fue algo que también replicé en las ciudades al interesarse en abrir
comisiones filmicas, como fue el caso de Bogota con la Comision Filmica de Bogot4, la

primera en Colombia y la Comision filmica de Medellin — Filmedellin.

Un entorno caracterizado por la globalizacion de la economia, de las
comunicaciones y de la cultura, llevé a Colombia a reformular su proceso de
construccidn de nacion y a reconsiderar sus politicas culturales. Se vio como
necesario establecer que las industrias culturales eran transcendentales para la
promocién y el mantenimiento de la diversidad cultural y para facilitar el
acceso a la cultura al grueso de la poblacion. Lo establecido en los convenios
internacionales suministraba el fundamento para formular normas y establecer
las herramientas necesarias (COLOMBIA, 2010, péags. 497-98).

Aunque la primera ley con la segunda para muchos no se complementa. Para
Jer6nimo Rivera (2014), por ejemplo, la ley 1556 “no solo no se relaciona directamente
con el espiritu de la Ley de 2003, sino que casi se opone a sus principios”. O para Lisandro
Duque:

A mi en realidad como cineasta, no me convenia esa ley, pues siendo apenas
guionista 'y director -—experticias locales que las coproducciones
internacionales no contratan—, pero mi deber como presidente de la acacc era
favorecer al 90% de afiliados, esos si profesionales del sonido, las luces, las
camaras, la direccion de arte, etc., que tenian muy fundadas expectativas en la
promulgacion de la misma (DUQUE, 2017, pag. 29).

Aqui si se considera que las dos leyes son instrumentos para la actividad
cinematografica que buscan fomentar y fortalecer el campo de la cinematografia
colombiana vy, por lo tanto, siguen una logica de preservacion y promocion de una
actividad cultural.

En cuanto a la produccion nacional de cine, dentro de una problematica (el pablico
no responde a las producciones nacionales), de nuevo aparecen las dos tendencias de los
cineastas nacionales. Una es la producciéon de un cine mas comercial, con historias
sencillas que por lo general se conecta mas con el publico, y que genera mas taquilla. Y
la otra es el cine mas personal, orientado para la cultura, que busca el aval de los festivales
y los criticos, pero, con una situacion muy particular y es que genera poco impacto en el
publico nacional. Solo logra generar reflexion en pequefios nichos y a nivel internacional.

Por esto, se indagd sobre ¢cual era la razon por la cual eran impulsados a hacer

cine? A lo que los directores entrevistados respondieron:

Es un trabajo como cualquier otro. Es un trabajo, como al que le gusta hacer
helados o empanadas, con un agregado y es que uno lo percibe como un tema
artistico y se espera que el publico lo reciba de igual manera. ;Y por qué hacer?
Esto puede ser por entretenimiento o puede ser un pulso de arte que despierte
otras pasiones diferentes, pero pues, puede funcionar de las dos maneras. O
como entretenimiento o como un pulso artistico que, mueva unas fibras
diferentes a las de entretener al ser humano. Pero las dos son vélidas, o sea,
uno puede entretener o puede hacer un tema mas personal. Pues, yo te lo digo,
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0 sea, yo lo hago porque necesito hacerlo, es un tema de pasion, de que siento
de que tengo que escribir, tengo que llevar a cabo mis proyectos. [...] pues
cada quien tendra su motivacion, pero habra gente que solamente lo hace por
si mismo ¢no? Asi parezca un acto egoista, pues cada quien hace con sus manos
lo que quiera (E6 - Cineasta) (grifos nuestros).

Pues, como una necesidad de expresién personal ¢no? Pues, es una pregunta
que un artista no deberia hacerse, porque si un artista hace muisica o pinta es
una necesidad de expresion personal. Ya si a ti no te alcanza para vivir ese no
es tu problema. Pero, al arte no le interesa eso [...] porque el arte es muy
importante para un pais, lo que pasa es que nosotros estamos acostumbrados a
vivir en paises donde el arte y la cultura parecen de gente muy vaga,
mariguaneros que no hacen nada. Entonces, pensamos que el arte es eso, pero
el arte es lo mas importante en una sociedad. El arte es lo que le da identidad
a una nacion, que nos representa a nosotros como nacién en el mundo [...] yo
pienso que, pues, un artista lo que quiere es expresar lo humano ¢no? Lo que
uno busca o lo que yo busco, por ejemplo, en mis peliculas es la humanidad de
mis personajes. La humanidad es lo mas importante, lo que estamos hechos, la
humanidad y la belleza, es lo que justifica la vida ¢no? (E7 - Cineasta) (grifos
nuestros).

Y ¢por qué no? O sea, Creo que esta es una pregunta que uno siempre se hace.
Nosotros nos la hacemos mucho con la productora, porque digamos, es una
pregunta ética, es ¢por qué gastarnos tanto dinero en hacer que aparentemente
no importa? [...] Cuando algo se vuelve aparentemente tan vacuo, tiene que
tener una importancia tan grande el por qué hacerlo y yo creo que, el por qué
hacerlo, es una respuesta que se ha dado mucho, pero yo creo que es la
respuesta sincera. Es porque esta es la representacion de un pais, y es la
manera de vernos a nosotros mismos, y de representarnos, de querernos y
odiarnos, pero vernos en un espejo, cosa que nos falta mucho acé en Colombia.
[...] Creo que el cine, es una herramienta muy poderosa de reflexion y de auto
reconocimiento. Por lo mismo, porque es tan caro, creo que todos deberias
tener la responsabilidad ética y moral, de hacer nuestro mejor esfuerzo y no
hacer Gnicamente peliculas para divertirnos o para crecer como autores 0 como
para tener reconocimiento. Sino verdaderas peliculas que nos confronten y eso
no es ir en contra de un cine comercial ni un cine divertido. Me refiero es que,
si vamos a invertir tanto dinero en un pais, ademas como el nuestro, [...] es
para hacer obras valiosas que ayuden a esta construccion de pais [...] una
pelicula, més alld de que uno lo ve como un arte, pues, también una pelicula
tiene que ser rentable en términos econdmicos (E8 - Cineasta) (grifos nuestros).

Primero, creo yo, que uno tiene la necesidad de contar algo, es como
obligatorio contarlo, necesito contarlo y el medio cinematografico es el mejor.
No es un libro, no es una cancién, sino que es una pelicula. Primero, y lo
siguiente es honestidad. Yo pretendo ser honesto con eso que se cuenta, para
tratar de encontrar gente que le pueda llegar a servir, que pueda sentir alegria
0 desazon o tal vez verse reflejado. Y yo creo que ahi estd como la ganancia
de este intento seudo-artistico que es el cine (E9 - Cineasta) (grifos nuestros)

Yo como realizador de cine, me siento un comunicador, un comunicador que
comunica inquietudes que tiene la poblacion, la sociedad. Historias que lo
hagan reflexionar sobre el sentido de la vida, el sentido del amor, el sentido de
las relaciones. Yo soy un comunicador, yo trato de captar lo que la gente
piensa, lo que la gente desea, lo que la gente quiere, y la pongo en una historia
y en iméagenes. Yo hago cine para el publico, yo no hago cine para festivales.
Yo no creo en los festivales, porque como en toda organizacion son politicos,
0 sea, hay muchos intereses y quieren poder politico, poder econémico, eso es
asi (E10 - Cineasta) (grifos nuestros).
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Los entrevistados se justifican con un conjunto de valores generales que ya se
encuentran institucionalizados - “una necesidad de expresion personal”, “es el arte lo mas
importante de una sociedad”, “un artista quiere expresar lo humano”, “es la
representacion de un pais”, “comunicador de historias que hagan reflexionar y den sentido
a la vida”. Por eso sus explicaciones denotan a contribuir al desarrollo de la sociedad,
creencias y valores que son congruentes con su contexto institucional, aceptados
socialmente.

Por lo anterior observamos que, la l6gica dominante de los cineastas es el arte,
aungue, se percibe que, también, buscan un retorno econémico, no obstante, existe la
supremacia del arte.

En cuanto a los distribuidores y exhibidoras, desde siempre han manejado una
I6gica de mercado mundial, donde siguen los parametros y reglas hegemonicas,
determinadas por los estudios de Hollywood, dictados desde Estados Unidos o desde las
grandes productoras, es decir, siguen una légica econémica.

Finalmente concluimos que en el campo de la cinematografia colombiana esta
sujeto a mas de una logica institucional que sirve como referencia y le dan forma a la
conducta racional y consiente a los diferentes actores. De acuerdo con la teoria, entre las
diferentes ldgicas existe una influencia en comportamiento organizacional, en el que
pueden llegar a presentar conflictos entre ellas (SCOTT, 1995). En este estudio, se percibe
que, existe conflicto entre los realizadores de cine nacional y los exhibidores, y también,
entre los realizadores y el Estado. Y como un campo no solamente puede ser visto como
escenario de conflicto, sino también, como un mediador y negociador entre ellos, se
observa también, que por parte del Estados existen esfuerzos para estrechar dichos
conflictos por medio del CNACC.

4.5.6. Aumento de Isomorfismo del Campo

Para el analisis del isomorfismo en el campo organizacional seran utilizados los
indicadores de DiMaggio & Powell (1999): Dependencia de recurso, interaccion del
campo con el Estado, numero de organizaciones modelo, incerteza tecnologica,
profesionalismo y estructuracién del campo.

Como la realizacion de una pelicula es una actividad muy costosa, los cineastas

colombianos viven en la constante necesidad de buscar sus fuentes de financiacion. En el
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pais, un productor tiene las siguientes tres alternativas: (1) por medio de la Ley de cine
que a su vez tiene 3 mecanismos: Estimulos del FDC, Estimulos tributarios (inversién
privada) y modelo de titularizacion; (2) por medio de estimulos a través de fondos
internacionales de  financiamiento; (3) y por medio de recursos
propios/inversionistas/coproducciones.

Con las dos primeras Alternativas antes mencionadas, los productores deben
participar de convocatorias realizadas periédicamente, ademés, deben cumplir con
determinados requisitos, diligenciar cantidades de documentos y cumplir con los
procedimientos requeridos. Por esto, se comprende que estas dos fuentes de recursos
someten a los productores a presiones similares para el financiamiento.

E6 (Cineasta) expresaba que “la mayoria de personas aprendieron este oficio de la
produccion en Colombia, de manera empirica, [...] y han venido aprendiendo también de
la mano de Proiméagenes, bajo las maneras y formas de como Proimégenes funciona,
como funciona el Ministerio de Cinematografia”. Desde el 2003, la gran mayoria de las
peliculas han sido con recursos de la ley de cine 814. De acuerdo con E9 (Cineasta),
“antes de ir a conseguir dinero, de partes privadas o por fondo extranjeros, tu primera
opcidn es el fondo. Incluso si también vas por situaciones privada, o fondos extranjeros,
tienes siempre la opcion del fondo” (FDC).

Y aungue algunos directores y productores, también, buscan hacer sus peliculas
de forma independiente, esta no deja de ser una inversion de alto riesgo y, ademas, poco
atractiva para los inversionistas.

Asi, un cineasta esta siempre sujeto a buscar diferentes fuentes de recursos para
realizar una pelicula. Ya sea desde el Estado, los fondos internacionales, coproducciones,
inversionistas etc. Sin embargo, aunque existan varias opciones, se considera que estas
son de caracteristicas similares, por lo cual, mayor es el grado de isomorfismo.

Asi mismo, se destaca que desde el Estado se maneja un estrecho relacionamiento con
el campo. Es el Estado la principal fuente de recursos para la actividad cinematografica
(tratado anteriormente). Asi mismo, es el Estado el principal promotor y regulador del
campo. Sus planes de accion estan enfocadas a la produccién, circulacién, investigacion
y preservacion patrimonial. De esta forma, a través de la Direccion Cinematogréafica se
disefia y concierta las politicas publicas y también, a través del CNACC se ejerce la
funcién de destinacion de los recursos recaudados, se aprueba el presupuesto del FDC
para cada vigencia anual y se establece los porcentajes, montos, limites y modalidades de

las convocatorias. También vigila y controla la educacién superior estableciendo



130

ejercicios de inspeccion y vigilancia. Por Gltimo, aunque es considerada la exhibicion de
cine una actividad privada, el Estado tiene las facultades de intervenir publicamente, si
asi lo considera necesario (como es el caso de una cuota de pantalla). Por lo anterior, al
existir una importante interaccion entre el campo y el Estado, mayor es el grado de
isomorfismo.

En cuanto a las organizaciones modelo, en las entrevistas realizadas no se pregunto
directamente si tenian un modelo de organizacion como referencia. Pero si, de acuerdo a
el dialogo que se sostuvo con los entrevistados, se pudo observar que, para cada grupo de
la actividad cinematografica, determinadas organizaciones son destaque para los actores.
Es decir, son destacadas como modelo.

E7 (Cineasta) destaca a Black Velvet por la comercializacion y publicidad de las
peliculas, segun ¢él, “es una empresa que ha sido fundamental” el cual, cuenta con su
propio sistema de promocién de peliculas.

También destaca a Cine Tonalé por el apoyo dado al cine colombiano, en cuanto
a distribucién y exhibicién, “y eso que no lleva ni el 1% en afios de lo que lleva Cine
Colombia” comenta E6 (Cineasta).

En cuanto a las empresas que prestan el servicio de alquiler de equipos para
filmacidn, tanto E6 (Cineasta), E8 (Cineasta), y E9 (Cineasta), nombran a Congo Films
como la més grande que existe en Colombia.

E9 (Cineasta) considera a Dynamo Cine como la mayor casa productora en
Colombia, que més hace cine.

Desde lo artistico, los directores como Victor Gaviria y Ciro Guerra, son
considerados por sus colegas como grandes referentes, “modelos para nuevos directores
y directoras” que se estan formando (E8 - Cineasta).

Por ultimo Cine Colombia, es la mayor casa exhibidora del pais, genera el 48,8%
de la taquilla en el pais, ademas de contar con la mas amplia infraestructura de exhibicién
en Colombia.

En lo referente a la tecnologia, este es un factor fundamental para la actividad
cinematogréafica. De acuerdo con los entrevistados, en la actualidad, este es un tema que
ha sido superado. Segun ellos, porque actualmente es posible conseguir en Colombia
cualquier tipo de aparato, por medio de las empresas de alquiler y venta de equipos de
cine.

De acuerdo con E8 (Cineasta), en Colombia hay tanto grandes (Congo Films, FD)

como pequenias (Altiplano) empresas que prestan servicios de alquiler de equipos de cine.
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E6 (Cineasta), comenta que, en Colombia “hay empresas de renta y alquiler como
Congo Films, como Hangar como PSD Amigos del Cine, HD Cinemas [...] con los
ultimos equipos de la Gltima tecnologia”.

E7 (Cineasta) asegura que, es posible conseguir todo tipo de camaras que se
necesiten. Siempre y cuando se cuente con los recursos economicos, es posible adquirir
“absolutamente todo”. Menciona que en Medellin ya cuenta con un laboratorio para
mezcla de audio y finaliza diciendo que “el problema del cine, ya no es la tecnologia”.

Para E9 (Cineasta), aunque Colombia ya cuenta con la ultima tecnologia para la
actividad cinematografica, aun son muy pocas las empresas que prestan estos servicios y
por eso los costos son més elevados.

Ante lo expuesto se observa que las condiciones para disponer de los equipos de
cine ya no son un problema para los cineastas, de hecho, actualmente en Colombia estan
disponibles cualquier tipo de aparato y equipos necesarios para hacer cine. Ademas, ya
se cuentan con estudios y laboratorios especializados para la pos-produccion, por ejemplo
“en Medellin ya tienes un laboratorio para mezcla de audio, cuando eso habia que hacerlo
en Bogota mal hecho y luego ir a Francia a que lo hicieran bien. Ya hay aqui estudios
para mezcla, en Bogota hay tres” (E7 - Cineasta).

Con todo, concluimos que la incerteza de la tecnologia en el campo es alta, dado
que, en primer lugar, los realizadores dependen de las empresas especializadas para
alquilar equipos profesionales para la producir sus peliculas. A su vez, los costos de
alquiler son bastantes elevados. En segundo lugar, porque este es un factor que es definido
por el ambiente. Los avances tecnoldgicos son constantes en el ambiente. Desde los tipos
de caramas Yy aparatos, hasta el formato en que se realice. Es por esto que, el campo esta
expuesto a constante modificacion y, por ende, permanece en una constante incerteza
tecnologia, lo que a su vez lleva a una mudanza isomorfa.

Otro indicador del isomorfismo es la profesionalizacion en el campo. Esta puede
ser medida a través de las universidades y los programas ofrecidos. En el punto 4.4 de
este trabajo, fue presentado un listado de las diferentes universidades y los programas
ofrecidos en cada una de ellas. Y aunque la oferta académica de la formacién audiovisual
estd asociada, en su mayoria, a los campos de la comunicacion social y de las artes
visuales; en los dltimos afios, se ha venido presentado un aumento de programas

enfocados Unicamente en a formacion de imagenes en movimiento en las universidades.

La oferta de carreras profesionales orientadas a la realizacion audiovisual
aumenta en regularidad —hay registrados al menos ocho programas
profesionales de Cine en el pais, que pueden recibir entre veinte y cien
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estudiantes por semestre cada uno —a la que se suma la educacion técnica,
tecnoldgica y de educacion no formal, por una parte, y la especializacion
posible dentro de programas mas amplios, como la Comunicacién Social, por
otra. Ademas, se abren cada vez mas opciones de especializacion profesional,
diplomados y maestrias relacionados con el cine. Las orientaciones de todos
estos programas varian ligeramente; en general buscan dar unas bases solidas
en el uso de herramientas tecnoldgicas sustentadas en el conocimiento de las
teorias clasicas del cine. Lo que puede cambiar de una a otra propuesta es la
postura o la intencion critica al respecto (ECHEVERRI, 2017, pag. 66).

Los entrevistados coinciden en que, cada vez existe un notorio incremento en

cuanto a la formacion de cine y que, su impacto ha sido positivo en el campo:

...tenemos una cantidad considerable de programas de cine, de audiovisuales
y de artes visuales. Entonces, pues, realmente estamos contribuyendo a eso. A
una profesionalizacién del sector, en donde, si, por ejemplo, yo necesito un
sonidista, pues, yo pudo tener 10 personas que tiene toda su experiencia en mas
de 10 peliculas, que no era justamente lo que pasaba en los afios 90 (E2 -
Funcionario privado).

Para E6 (Cineasta), también cada vez hay mas escuelas de cine. “Antes la gente

que sabia de cine era porque habia estudiado afuera”.

Y de acuerdo con E4 (Funcionario publico), la profesionalizacion en el campo ha

sido impulsada, en parte, a la exigencia de las producciones internacionales que han

Ilegado al pais a rodar.

...que sucede es que, en Colombia, nosotros tenemos unos modelos y unos
estandares de produccion que todavia son bajos. Entonces, en la medida en que
esas nuevas producciones, nos han exigido unos nuevos conocimientos. Pues,
entonces, hemos entendido que el cine, necesita ser, por ejemplo,
interdisciplinar. Si bien los productores se han preocupado por desarrollar
modelos de produccion digital y se han creado algunos estdndares. En
Colombia es la llegada de nuevas producciones que nos han exigido a
acogernos, también a los estandares internacionales, entonces, en ese sentido,
hemos tenido que cambiar nuestro pensamiento ... (E4 - Funcionario publico)

También es posible medir la profesionalizacion a través de las asociaciones o

agremiaciones profesionales. Asi, por lo visto en el punto 4.5.1. aunque para muchos,

entre los profesionales aun existan intereses muy divididos, se considera que se estan

organizando y se estan uniendo, para defender sus condiciones laborales. De esta forma,

se estd presentando una proliferacion de Asociaciones y gremios en el campo. De modo

que, cuanto mayor es la profesionalizacion en el campo mayor también es el isomorfismo

en el mismo.

Otro factor para el andlisis del isomorfismo en el campo es la estructuracién

interna de las organizaciones. Pero, este fue un tema que, no fue objetivo en este estudio.

No obstante, se puede decir que, las organizaciones que componen el campo de la
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cinematografia colombiana son de tipos muy diversos por tratarse de segmentos distintos,
por lo que su estructura va, de acuerdo, a las caracteristicas de las actividades que
desempefian. No se puede comparar la estructura de una organizacion publica, con la de
una empresa productora o con la de los distribuidores y exhibidores. Esto dificulta
reconocer la intensidad del isomorfismo en el campo. Sin embargo, si se identificé que
se encuentran semejanzas en términos de estructura de proyectos, objetivos, estrategias y
modos de ejecucion, como se muestra a segulir.

En la opinidn de E4 (Funcionario publico) y E1 (Funcionario publico), entes como
la Direccion de Cinematografia y la Cinemateca Distrital, manejaban programas
similares, “compartimos muchos objetivos, muchas metas, nuestras misiones y nuestras
visiones, el desarrollo particular del sector cinematogréfico, digamos tiene unas lineas de
accion que estan claramente definidas” (E4 - Funcionario publico).

Por parte de las casas productoras se conocié que, las pequefias empresas
productoras en Colombia se caracterizan por tener dos o tres productores fijos. Sin
embargo, cuando se estd desarrollando proyectos incluyen mas personal hasta terminar

de rodar:

hay casa productoras enormes aqui en Colombia, Dynamo Cine, por ejemplo,
[...] es uno de los que mas peliculas hace, y dentro de esa casa productora,
habra cantidades de productores. Pero hay una cantidad enorme, cada vez
mayor, de casa productoras de un productor, de dos productores, que
desarrollan un proyecto, y en la medida en el que él vaya creciendo [...] ese
trabajo de 2 0 3 personas no le va a alcdzar y va a contratar a otros productores
en escala menor para poder producir, valga la redundancia, la pelicula (E9 -
Cineasta).

Es una empresa como muchos en Colombia que la oficina queda en el mismo
lugar de residencia, que son 2 o 3 personas. Que cuando hay un proyecto
trabajan 15, pero, de resto son las dos personas de siempre. [...] muchas
productoras son de verdad, las oficinas son muy pequefias, o sea, son raras las
que tienen oficinas grandes (E8 - Cineasta)

Ante lo expuesto, concluimos que, si bien no podemos hacer afirmaciones del
isomorfismo sobre la estructuracion interna de las organizaciones, ya que es necesario la
coleta de datos mas especificos, exigiendo otro tipo de estudio, si se identificd que existe
aproximacion entre los tipos de organizaciones, en cuanto a la planificacion estratégica,
por mantener una similitud en cuanto a la estructura de proyectos, objetivos propuestos,
modos de ejecucion, lineas de accion, entre otros. Desde las entidades publicas esa

aproximacion viene desde las directrices marcadas por el Ministerio de Cultura. Ya por
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ejemplo las productoras sus caracteristicas van de acuerdo a las condiciones dadas por el
campo.

Por ejemplo, en el informe de Andrés Bello del 2003% dice textualmente: “la
mayor parte de las empresas productoras son, en la practica, de tipo temporal y, algunas,
de caracteristicas informales, es decir, se estructuran para realizar determinada pelicula y
dejan de existir (funcionar) hasta la proxima posibilidad de rodaje”. E9 (Cineasta) explica
que esto se debe a que esa era (0 es actualmente) una forma de evitar el fracaso
econdémico, antes de que existiera la ley de cine en el 2003. Pues un proyecto
cinematogréafico representa altos riesgos econémicos, por eso, las empresas eran creadas
para la realizacion del proyecto cinematografico, en el que llevaban el nombre de la
pelicula a realizar y de esa manera los riesgos caian solo bajo ese nombre y no a la
totalidad de la empresa.

Asi mismo, de acuerdo con E9 (Cineasta), hace diez afios no era normal que una
empresa se dedicara completamente al cine como ocurre actualmente. Hoy en dia es
diferente, porque las condiciones permiten que una pequefia o grande productora, este al
frente de varios proyectos cinematograficos al mismo tiempo. Es decir, hoy existe una
mayor continuidad de las empresas que hacen cine, y no solamente son creadas para
desarrollar proyectos momentaneos, asegura él.

Para finalizar, resumimos que, en el campo existe un isomorfismo coercitivo que
resulta de las presiones formales del Estado hacia los participantes del campo. También
existe un isomorfismo mimético a razon de las incertezas tecnoldgicas. Por ultimo,
encontramos que Se presenta en acenso un isomorfismo normativo a causa del aumento
de las universidades y los programas de formacion en cine, ademas, de que se percibe una

lucha colectiva de los profesionales, por medio de agremiaciones y asociaciones.

4.5.7. Aumento de la Claridad de Fronteras del Campo

Por si solo delimitar las fronteras de un campo es dificil. Lo torna ain mas dificil
la delimitacion de las fronteras del campo en estudio, debido a que la cinematografia

colombiana se interrelaciona con un campo mas amplio que es el Audiovisual. A esto le

22 Impacto del sector cinematografico sobre la economia colombiana: situacién actual y perspectivas. En
convenio con el Ministerio de Cultura.



135

sumamos que no existe una Unica definicion del concepto de cine, ni en el campo, ni a

nivel mundial, lo cual, hace que, no sea tan perceptible sus fronteras.

hay una crisis en las definiciones de los conceptos mismos del cine y television,
porque siempre se ha considerado que el cine es una narracion unitaria, que la
television es una sefial que se trasmite a través de un decodificador. Pero, en
los Gltimos afios cuando tenemos peliculas extras para plataformas digitales,
cuando tenemos programas de television que no pasan en un televisor, pues,
realmente las fronteras de cine y television son bastantes difusas (E2 -
Funcionario privado).

Con todo, a pesar de su amplia cobertura, consideramos que en el campo existen
intereses complementares que, han generado conciencia de pertenecer a una misma

actividad y asi mismo el reconocimiento de cada uno de los que participan en el campo.

Cuadro 17 - Indicadores Nivel de Institucionalizacion
Indicadores Situacion en el campo

Integracion de las organizaciones En Ascenso
Surgimiento de estructuras inter organizacionales de = Estructura de dominacion clara
dominio y patrones de coalicion

Incremento de carga de informacion Aumento considerable
Desarrollo de conciencia de que comparten un Se esta generando
mismo espacio. concientizacion.

Grado de acuerdo de las logicas institucionales que Presencia de ldgicas distintas.

guian las actividades dentro del campo

Aumento de isomorfismo del campo organizacional En Aumento

Claridad de las fronteras de los campos Las fronteras no son nitidas
Fuente: Elaboracién propia.

Los indicadores del estudio demuestran que el campo de la cinematografia
colombiana es un campo en expansion — semi institucionalizado. Aunque alin no es un
campo totalmente institucionalizado, tampoco es un campo que se encuentra en la etapa
inicial de pre-formacion dado que las organizaciones del campo en estudio, no son
organizaciones que se encuentren aisladas, por el contrario, existe una fuerte interaccién
entre ellas, principalmente entre los 6rganos institucionales y los realizadores. Asi mismo,
se demuestra que en el campo existe un esfuerzo por integrar a las diferentes
organizaciones, y que, aunque los profesionales manifiesten que existen intereses muy
divididos, se considera que se estan generando espacios, acuerdos y esfuerzos comunes
gue hacen que se construya y que se genere mas concientizacion en el campo y asi mismo,
el reconocimiento de que todos participan en una misma actividad.

La estructuracion del campo ha sido por medio del Estado y las profesiones. El

Estado es principal ente regulador del campo en estudio. Desde alli, la Direccion de
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Cinematografia, el CNACC y Proimagenes Colombia, regulan, controlan y ejecutan los
recursos para la actividad cinematografica. Por estas razones, las relaciones de
dominacién y padrones de coalicion estan determinada desde el Estado. También existe
cierto distanciamiento entre los distribuidores y exhibidores con las demas organizaciones
y participantes del campo. Debido a que son empresas se encuentran mas vinculadas a los
grandes estudios de Hollywood que a la cinematografia colombiana.

En cuanto al flujo de informacién, varios son los mecanismos e instrumentos
utilizados. El Sirec es un de ellos, también entre las empresas y organizaciones se
comparte informaciones de tipo formal y atendiendo a las actividades que cada uno
desempefia. Asi mismo, los diferentes espacios, los llamados al dialogo, la informacién
ofrecida a través de las paginas web, las publicaciones de los cuadernos de la Cinemateca
Distrital y las investigaciones académicas son también formas de transmitir informacion.

Por otro lado, el campo estd sujeto a mas de una logica institucional, que esta
determinada, de acuerdo a la naturaleza de sus actividades. Desde el Estado se maneja
una ldgica de preservacion y promocion de la actividad cinematografica. Los realizadores
mantienen la Idgica dominante del arte, aunque, también se encontré una ldgica
econdmica, sin embargo, la supremacia es el arte. Los distribuidores y exhibidores siguen
una logica totalmente econdmica guiada por los grandes estudios de Hollywood.
Finalmente, visto el campo con un escenario mediador y negociador de los diferentes
conflictos que se presente por las logicas institucionales, destacamos que desde el Estado
se realizan esfuerzos para estrechar dichos conflictos, mediado por el CNACC.

Es el isomorfismo coercitivo el mas representativo del campo, pues, como fue
mencionando anteriormente, es el Estado el principal ente regulador y la principal fuente
de recursos para el campo. También el isomorfismo normativo, demuestra estar
adquiriendo importancia, por el aumento en la educacion formal y por la fuerza cada vez
mas sélida de las agremiaciones y las asociaciones.

Y, por ultimo, definir las fronteras del campo de la cinematografia colombiana se
convierte en una tarea compleja, debido a que en primera medida el cine utiliza servicios
que son de otro campo como el audiovisual. Sumado a esto, no existe un consenso de la
definicion de cine, ni en el campo, ni a nivel mundial. Sin embargo, se encontrd que entre

los participantes del campo se reconocen como pertenecientes a una misma actividad.
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5.  CONCLUSIONES Y SUGERENCIAS

El cine en Colombia fue una actividad que se fue desarrollando muy lentamente, a
pasos cortos y casi de década en década. Pero, tal vez, fue ese despertar tardio, esos pasos
lentos, inseguros, de desesperanza, desconsuelo y de hambruna que hicieron de la
cinematografia colombiana, una cinematografia que guardo memoria para replantearse y
no cometer los mismos errores del pasado y asi, conseguir lograr en veinte afios, lo que
por muchos afios se imagino que podria ser.

En sus inicios, principios del siglo XX, el cine en Colombia era visto como una
oportunidad de lucro en el pais. Nuevas empresas fundadas dedicadas a la distribucién y
exhibicion de peliculas extranjeras, hizo del cine un negocio rentable. Las primeras
imagenes producidas en el pais tenian que ver con la muestra de la vida cotidiana, como
fiesta, carnavales, documentales y noticiarios. Solo a partir de los afios 20 se presentan
una serie de producciones de cintas que, parecia que en el pais la cinematografia nacional
iba a despegar, sin embargo, las limitaciones tecnoldgicas y el poco dominio de la
narracion cinematografica, provocaron el estancamiento de la produccion nacional por
mas de una década.

Durante los afios 30 y 40 comenzaron a surgir las primeras iniciativas de fomento
para el cine colombiano, asi mismo, también, comienza a ser visto el cine como una
herramienta educativa y con propositos pedagdgicos. Comienza a darsele al cine un
enfoque instrumentalizado como recurso de formacién, asi como de la reflexion del cine
como arte y cultura, en el cual, aqui la familia Acevedo (primeros colombianos en
incursionar en el mundo cinematografico) participaba de esta perspectiva, pues sus
producciones eran documentales folcloricos, culturales y educativos. Con todo, existen,
también evidencias de existir con el cine una vision industrial, o por lo menos esa era la
intension de Oswaldo Duperly, cuando fundé en 1938 la empresa Ducrane Films. Pero,
como las condiciones no estaban dadas para la produccion nacional, segun los relatos del
mismo Duperly (COLOMBIA, 1987), fue él, quien busco dar soluciones convenciendo a
los dirigentes de la época (Ministros de Educacién y de Obras) , para que aprobaran una
legislacion de fomento para el cine — Ley novena de 1942 — que aunque no dio muchos
frutos, si fue la base para las posteriores legislaciones. Para esa época, los distribuidores
y exhibidores ya dominaban el mercado con cintas extranjeras y poca o absoluta

oportunidad se le daba al cine nacional.
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Yaen ladécada de los cincuenta, el cine comienza a adquirir reconocimiento como
arte, este fue un aporte muy importante por parte del Cine Club de Colombia, pues quienes
lo frecuentaban - intelectuales - fueron posicionando al cine dentro del campo cultural
colombiano. Sus reflexiones, criticas y columnas en los diferentes periddicos y revistas,
sirvieron como medio legitimador del cine. También desde el cine club se incentivo a la
creacion de la Filmoteca Colombiana en 1954 (luego Cinemateca Distrital) y con esto, el
cine también comienza a recibir atencion como patrimonio cultural y se van dando las
condiciones para estudiar y valorar la actividad cinematogréafica. De esta forma, mientras
antes de la década de los cuarenta, quienes estaban al frene del cine eran empresarios,
quienes buscaban el lucro con las actividades cinematograficas, ya a partir de la década
de los cincuenta, quienes pasan al frente son aquellos “intelectuales”, que le dieron un
enfoque diferente al cine en Colombia.

Los afios sesenta son influenciados por los colombianos que estudiaron cine en el
exterior - los maestros - con sus producciones fueron creando un cine con estilo propio y
con intereses nacionales. También en los afios sesenta se inaugura el Festival
Internacional de Cine en Cartagena de Indias, un proyecto liderado por empresarios y
personalidades del mundo cultural de Cartagena (vemos como aqui la doble personalidad
del cine - industria y cultura - adquiere relevancia). Durante esta década, también
surgieron y fueron consolidados criticos de cine, producto al nacimiento de revistas
especializadas en cine, lo que crearon redes de complicidad en cuanto a términos
ideologicos.

Y aunque en términos sociales y culturales el cine cada vez adquiria mas
importancia y cabida, en cuanto tecnologia, financiamiento, mercado y personal
especializado, era carente. Asi llega la década de los setenta, se movilizaban grandes
grupos de espectadores, los cineclubes y cinematecas trabajaban por la formacion de
publico y por el fomento de la produccién nacional. Fue la mejor década para la reflexion
del cine. Es tal vez de ahi que surge el voluntarismo en torno a la idea de impulsar al cine
colombiano como industria, donde existieran las condiciones para mantener una
produccidn continua, una cuota de pantalla y un financiamiento para el cine. La presion
vino desde un grupo de profesionales - Icodes - para reglamentar la ley novena de 1942
y asi, en 1972, es creada la politica de sobreprecio. Quien se atribuye de haber tenido la
iniciativa de esta medida es el Sefior Gustavo Nieto Roa, quien, segun €l, por medio de
sus contactos familiares y profesionales, logré influenciar y convencer a importantes

personajes que ocupaban cargos privilegiados (el superintendente de Industria y
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Comercio, el secretario de la presidencia, el director de Icodes), para poner en marcha la
medida. La légica que se tenian en ese momento era consolidar una industria
cinematogréfica teniendo como base la produccion de cortometrajes, esto permitiria, por
un lado, sentar las bases de una infraestructura econémica, y por otro para la formacion
de personal técnico y artistico con la practica (a falta de escuelas especializadas en cine
en Colombia para la época). De las cosas negativas que dejo la medida y es el desprestigio
que el cine colombiano adquiri6. Los cortometrajes hechos para la época, eran
producciones donde no se tuvieron en cuenta sus contenidos, ni cualidades, ni estética.
Eso llevo al cine nacional a entrar en crisis. Tras de que el publico poca familiaridad tenia
con su cine nacional, con esta medida el cine termin¢ fastidiando al mismo. Sin decir el
nefasto manejo que se le termind dando a la medida donde los exhibidores aprovechaban
su posicionamiento para imponer condiciones de exhibicion de los cortos y asi conseguir
una ganancia adicional.

Ahora, de las cosas buenas que dejo la medida es sin duda el fortalecimiento de
los conocimientos técnicos y productivos a través de la practica. Ademaés, del
fortalecimiento de las agremiaciones, que a su vez cumplian funciones como ser
interlocutores del Estado en las discusiones sobre la legislacion (ACCO), la distribucion
de cine y proteccion frente a las cadenas de exhibicién (Copelco), entre otras. Aqui ya
comenzaba a existir un reconocimiento de los que participaban en la actividad
cinematogréafica, ademas de que se comenzaron a establecer relaciones entre ellos.

Después llego la época del Focine — entre 1978 y 1993. Desde Focine ya se
pensaba en el cine como una expresion artistica, personal y socialmente significativa y
también como una industria, sin embargo, estas dos dimensiones eran vistas como
opuestas y no como complementares. En sus politicas existia esta dicotomia y también
entre sus politicas existia la ausencia absoluta de medidas para la distribucion y
exhibiciéon. En un primer momento, Focine funcion6 como una entidad que otorgaba
créditos para la produccién de cine. Sin embargo, como ninguna pelicula lograba cumplir
con la obligacién de los pagos, pasé a operar como productor y coproductor de largos y
cortometrajes. Finalmente fue liquidado en 1993 por causas administrativas,
presupuestales y legales.

En cuanto a esto, los teatros de cine vivieron su transicion a las salas de cine en
los centros comerciales, y luego, a los mulplex.

Durante todo este tiempo y hasta el 2003 las condiciones para hacer cine eran

hostiles, quijotescas e irreverentes, muy pocos conseguian hacerlo y si lo hacian era con



140

mucho esfuerzo y sin garantias. Ademas, de que no existian laboratorios para revelar, era
un proceso que se tenia que hacer en el exterior.

Sin embargo, para la época, el cine finalmente habia sido aceptado como fuente
primaria legitima, como hecho historico, como agente social de campo, como producto
cultural y escenario de produccién simbdlica, por los historiadores, sociélogos, filosofos
y comunicadores sociales. Esto promovid el trabajo, analisis e investigacion en torno al
cine, desde diferentes Opticas.

Todos estos acontecimientos, toda esta evolucion del cine, todas las creencias y
valores en su entorno, hicieron que la cinematografia colombiana se fuera ajustando para
comenzar a pensar en la necesidad de crear unas politicas publicas de fomento para el
cine. La teoria institucional nos dice que un campo organizacional puede ser definido a
través de un problema compartido por un conjunto de organizaciones, asi como de
productos y servicios (SCOTT, 1995). Pues bien, se puede decir que, desde siempre, el
problema al que ha enfrentado la cinematografia colombiana es su financiamiento. Existia
una necesidad enorme de crear condiciones verdaderamente solidas y pensadas para la
produccidn de cine. Es asi, como pensando en esta necesidad y pensando en el cine como
una expresion artistica y como una actividad industrial al mismo tiempo, desde el
gobierno se empiezan a dictar las medidas para mejorar las condiciones de la
cinematografia colombiana a través de las politicas publicas.

Fue sobre las bases del marco legislativo y normativo que, el campo de la
cinematografia colombiana se fue definiendo. Una es la Ley de Cultura, la 397 del 1997,
la segunda es la ley de cine, la 814 del 2003, y por altimo la Ley 1556 del 2012. Es en
apoyo a estas tres leyes es que se va construyendo los arreglos estructurales y con ellos
las diferentes acciones que fueron dando continuidad y crecimiento a la cinematografia
colombiana. Con las leyes se fueron creando organizaciones institucionales y agentes
reguladores que se encargarian de dictar las normas y reglas para el campo.

Asi es como desde el Estado nace el Ministerio de Cultura (1997), la Direccion de
cinematografia (1997) y Proimagenes Colombia (1998). Posteriormente es aprobada la
Ley de Cine, la Ley 814 del 2003 y con ella nace el CNACC (2003), y afios después, es
aprobada la segunda ley, la 1556 del 2012 y con ella la Comision Filmica de Colombia.
Este proceso es entendido por la Teoria Institucional como habitualizacion en donde se
generan nuevos arreglos estructurales en respuesta a un conjunto de problemas
organizacionales especificos (TOLBERT & ZUCKER, 1998).
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Fue en funcidn a estos nuevos 0rganos, agencias institucionales y legislaciones
aprobadas, que la cinematografia colombiana da un vuelco total. Lo primero que salta a
la vista es el aumento de la produccion de peliculas, igualmente ha favorecido la aparicion
de nuevas empresas cuyas actividades giran en torno al cine. Actualmente Colombia
cuenta con laboratorios especializados para los procesos de produccion y pos-produccion,
asi mismo, se ha presentado un aumento de oferta de universidades con programas de
formacion de cine, capacitando cada vez mas profesionales. También, el cine nacional
hoy cuenta con reconocimiento en el exterior, y asi, entre muchas otras cosas mas.

De este modo, se percibe que, a diferencia de las décadas pasadas, de esta vez, el
Estado ademas legislar las politicas para la cultura, también especificd como se llevaria a
cabo la préactica de esas politicas. Y fueron precisamente las agencias estatales las que le
dieron apoyo institucional a dichas politicas publicas. Eso explica por qué con las
anteriores legislaciones, aunque eran introducidas, no conseguian mantenerse firmes y
resistentes con el tiempo (POWELL, 1999). Asi mismo, es por parte de los agentes
institucionales (Direccion de Cinematografia, Proimagenes Colombiay CNACC) quienes
se encargan de la teorizacion en el campo. Es decir, definen el problema vy justifican el
arreglo estructural formal como solucion.

En este proceso de estructuracion y formacion del campo, diferentes fueron los
actores que participaron que hicieron parte. Desde el Estado se desarrollé un papel
predominante para la formacion y estructuracion del campo. Sus agencias institucionales
como Proimagenes Colombia y la Direccién Cinematografica fueron entidades que
prestaron apoyo institucional en la aplicacion de las politicas publicas. También,
profesionales como Claudia Triana (Directora de Proimagenes), Felipe Aljure (Director
de cine. Fue el primer Director de la Direccion Cinematogréafica), Camila Lobo Guerrero
(Directora de cine. Fue la Directora de la Cinematografia colombiana, entre el 2000 -
2002) y Adelfa Martinez (actual directora de la Direccion Cinematogréafica), fueron, entre
otras, actores relevantes. Y aunque estos actores ya venian desempefiandose en el campo
desde diferentes areas, su relevancia es adquirida a partir del acompafiamiento realizado
a la formulacion y puesta en marcha de las legislaciones para el cine y también a partir de
los cargos ocupados en las entidades gubernamentales. Asi mismo, desde lo artistico
también fueron nombrados conocidos Directores como Ciro Guerra, Sergio Cabrera,
Victor Gaviria, como aquellos cineastas que con su talento les dieron un aire nuevo a las
producciones nacionales y que en su momento fueron muy importantes por motivar al

campo.
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Para describir la configuracién actual del campo, fueron tenidos en cuenta todas
aquellas organizaciones, instituciones, empresa publicas y privadas, y todos aquellos que
participan en actividades en torno al cine. De modo que, presentamos una aproximacion
de la configuracion actual del campo en estudio, en el que identificamos que todas
aquellas organizaciones que lo componen tienen una estrecha relacion con las entidades
gubernamentales y los entes regulatorios, a excepcion del distribuidor y exhibidor quienes
manejan cierta (no total) autonomia dentro del campo. De esa forma, el campo de la
cinematografia colombiana fue disefiado (ver figura 4) con los siguientes grupos: los
organos publicos, comprendidos por entidades, organizaciones y agencias institucionales
cuyas funciones disefian, responden, controlan y ejecutan las politicas publicas de la
cinematografia colombiana; las entidades participantes, que le sirven de apoyo a los
organos publicos para el desempefio de sus actividades; la produccidn, que a su vez esta
ligada con otros servicio cinematograficos; agremiaciones y asociaciones; los fondos
internacionales; personal técnico y artistico, los criticos de cine; las universidades; la
distribucion; la exhibicion; y el publico.

Para el analisis del nivel de institucionalizacion del campo, fueron usando los
indicadores de la literatura, que son: interaccion entre las organizaciones del campo,
estructuras inter-organizacionales de dominio y padrones de coalicion, flujo de
informacion dentro del campo, desarrollo de conciencia entre las organizaciones de que
estan en una empresa comun, grado de acuerdo de las légicas institucionales que guian
las actividades del campo, aumento del isomorfismo, aumento de claridad de fronteras de
campo.

En cuanto a la interaccion de las organizaciones del campo, se concluye que existe
un aumento gradual. Se observa que conocen la importancia de establecer un patrén de
interaccidn definido, sin embargo, aun en el campo no esta claramente definido, la forma
y el contenido de ese padron, porque se percibe que existen intereses bastantes divididos,
entre los propios profesionales y entre las empresas privadas como los exhibidores.

También desde el Estado y a través de sus agentes institucionales (Direccién de
Cinematografia, Proimagenes Colombia, CNNAC), es que se genera las relaciones de
dominacién y los patrones de coalicion. Lo anterior se fundamenta en el hecho de que son
los responsables de organizar, establecer las normas y sanciones, asi como fomentar y
proveer recursos de financiamiento para la produccion de cine y lineas de accion

complementarias encaminadas.
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El flujo de informacion dentro del campo es activo. Varios son los mecanismos e
instrumentos. Uno es Sirec. También a través del relacionamiento de diferentes empresas
y organizaciones se comparten informacion de tipo formal, atendiendo a las actividades
que cada uno desempefia. Asi mismo, en las paginas web de los 6rganos estatales son
medios para transmitir informacion referente a convocatorias, estadisticas y novedades.
Otros espacios como Bogotd Audiovisual Market y los espacios ofrecidos para el dialogo
por el CNACC, igualmente son vistas como oportunidades de comunicacion dentro del
campo. Finalmente, la produccidon de investigaciones referente a la cinematografia
colombiana, son fuentes de informacion que circulan en el campo. Asi como las
publicaciones de los Cuadernos de la Cinemateca Distrital de Bogota, son también,
investigaciones y reflexiones que contribuyen al flujo de informacion en el campo.

También, se considera que se estdn generando espacios, acuerdos y esfuerzos
comunes que hacen que se construya y que se genere mas concientizacién en el campo y
asi mismo, el reconocimiento de que todos participan en una misma actividad.

Por otra parte, el campo esta sujeto a mas de una légica institucional. Se considera
que desde el Estado se buscan fomentar y fortalecer el campo de la cinematografia
colombiana vy, por lo tanto, siguen una logica de preservacion y promocion de una
actividad cultural. Los cineastas es el arte la légica dominante, que aun cuando se
identifica también, que manejan una logica econdémica, la supremacia es del arte. En
cuanto a los distribuidores y exhibidores, estos siguen una ldgica de mercado mundial, en
el que siguen parametro y reglas hegemdnicas, determinadas por los estudios de
Hollywood, es decir, siguen una logica econémica. Asi mismo, visto el campo de la
cinematografia colombiana no Unicamente como escenario de conflicto, sino también,
como mediador y negociador entre ellos, es posible percibir que desde Estado se generan
esfuerzos para mediar y estrechos conflictos.

Tomando los indicadores de la literatura que muestran los efectos esperados del
isomorfismo, se determina que, en el campo existe un isomorfismo coercitivo que resulta
de las presiones formales del Estado hacia los participantes del campo. También existe
un isomorfismo mimético a razon de las incertezas tecnolégicas. Por Gltimo, encontramos
que se presenta en acenso un isomorfismo normativo a causa del aumento de las
universidades y los programas de formacion en cine, ademas, de que se percibe una lucha
colectiva de los profesionales, por medio de agremiaciones y asociaciones.

Y, por ultimo, una de las limitaciones de la pesquisa fue la delimitacion de las

fronteras del campo. Aunque esta pesquisa se enfoco en el campo de la cinematografia
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colombiana, este esta interrelacionada con un campo méas amplio que es Audiovisual. Por
lo cual, torna aun mas complejo el andlisis de algunos aspectos entre ellos las fronteras
del campo. En funcion a los limites del tiempo no fue estudiado a profundidad en el
asunto. Con todo, a pesar de su amplia cobertura, se encuentra que las organizaciones que
componen el campo, tienen algunos intereses complementares, que a su vez hace que
entre los participantes se reconozcan como pertenecientes a una misma actividad.

Es por esto que finalmente se concluye que, el campo de la cinematografia
colombiana es un campo en expansion — semi-institucional. Aun no es un campo
totalmente institucionalizado, porque la teorizacion dentro del campo aun es alta. Y
aunque un campo permanece en constante construccion y su estructura puede ser
modificada, sus mismos participantes manifiestan que aun falta mucho por mejorar, y que
aun hay arreglos estructurales pendientes por desarrollar, o que se encuentran en
desarrollo. Como es el fortalecimiento de las distribucién y exhibicion del cine nacional
y, sobre todo, la formacion del pablico. Con todo, este tampoco es un campo que se
encuentra en la etapa inicial de pre-formacién dado que las organizaciones del campo en
estudio, no son organizaciones que se encuentren aisladas, por el contrario, se percibe que
existen conexiones e interaccion entre ellos.

La institucionalizacién vista como un conjunto de procesos secuenciales, sugieren,
que existe una variabilidad en los niveles de institucionalizacién, por lo cual implica
padrones de comportamiento que pueden variar en relacion al grado en que estan
profundamente implicados en el sistema social y por lo tanto, varian en términos de
estabilidad y de poder para determinar comportamientos (TOLBERT & ZUCKER, 1998).
Este proceso de institucionalizacion transforma creencias y acciones en reglas de
conducta social, que con el tiempo se transforman en padrones, siendo vistas como rutinas
naturales, todo gracias a los mecanismos de aceptacion y reproduccién. Una institucion
puede des institucionalizarse en funcién a cuestionamientos internos teniendo mucho que
ver las adecuaciones de las practicas y procedimiento de las exigencias ambientales
(MACHADO-DA-SILVA & FONSECA, 2010). Es por eso que la institucionalizacion
no puede ser vista como un atributo estatico, ella no esta simplemente presente o ausente,
por lo contrario, la institucionalizacion se puede presentar a lo largo del proceso en
diferentes niveles.

La cinematografia es entendida en Colombia con sus dos dimensiones, como
expresion artistica y como actividad industrial -lo que significa que no solamente se

refiere a una actividad industrial o a una actividad artistica, sino a una relacién entre
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cultura y economia y por eso clasificada como una industria cultural. De ahi la
importancia de no solo ser estudiada desde una sola optica. Y es por esto que entender
este proceso de institucionalizacion es fundamental a la hora de entender la I6gica que
orienta a las organizaciones, por eso se buscd trascender en el estudio de la
cinematogréafica colombiana. Un estudio que nos permitiera entender el proceso que
actualmente estd viviendo y no solamente entender su impacto econdmico o social.
Consideramos que este abordaje de campo organizacional para el analisis de la
cinematografia colombiana contribuye a esa comprension de vinculos, inter-
relacionamientos y dependencia mutua que existen entre varios actores del campo,
proporcionando un mayor entendimiento sobre su funcionamiento.

Este trabajo no pretendié agotar el tema, por el contrario, se trata de un estudio
preliminar de naturaleza descriptiva que se presto para puntuar algunas caracteristicas del
campo organizacional de la cinematografia colombiana. De esta forma, esperamos abrir
caminos para otros estudios.

Para futuras pesquisas sugerimos una mayor explicacion de las relaciones de poder
en el campo y su influencia en su légica y estructura A su vez de un estudio completo de
las diferentes logicas institucionales que influencian el comportamiento de los
participantes del campo. Como también el anélisis de un campo mas amplio como el

audiovisual. Temas que no fueron profundizados en este estudio.
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Apéndice 1

Cuestionario de entrevista

10.
11.
12.

13.

14.

¢Qué hechos considera relevantes que, contribuyeron para el desarrollo de la
cinematografia colombiana?

¢Las nuevas organizaciones y las nuevas politicas cinematograficas, tuvieron algin
modelo como referencia?

En su opinidén ¢(Qué individuo u organizacion tuvo un papel predominante para el
desarrollo de la cinematografia colombiana? ;Qué funcion ejercia?

¢En gué se concentraron los esfuerzos de los diferentes actores que buscaban mejorar las
condiciones del campo cinematografico? Y ¢Cuales fueron los puntos claves?

¢Existe un consenso en cuanto a la concepcidn de cine?

¢Tanto las entidades publicas como privadas, comparten la sensacion de estar juntas en
el desarrollo del campo cinematogréafico colombiano?

¢Cudl es la organizacion que tiene mayor influencia en el sector?

¢Existe algun relacionamiento e/o comunicacidn entre las empresas u organizaciones del
sector de la cinematografia colombiana?

¢Entre las organizaciones se comparten e intercambian informaciones? ¢Como y de qué
tipo de informacion?

En su opinidn, ¢Qué factores facilitaron el surgimiento de la profesionalizacion?

¢COmo las empresas ven unas a las otras?

En cuanto a la tecnologia ¢(Como se encuentra actualmente la cinematografia
colombiana?

¢De modo general, podemos afirmar que los objetivos, estrategias y misiones de
las empresas del sector son semejantes?

¢Como podria evaluar actualmente la cinematografia colombiana?



