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ecuatoriano del post-indigenismo
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Resumen: A inicios de los afios 80 el cine ecuatoriano registra un periodo de intensa acti-
vidad con producciones militantes de corte indigenista. 26 afios después, tras aprobarse la
primera ley de cine del pais, se daria lugar, por el contrario, a un cine de ficcién desintere-
sado por lo politico, liviano y hedonista ;Qué tienen en comun las dos etapas? Que, tanto
en una como en otra, quienes dominan la escena son cineastas originarios de las capas
medias, de la pequena burguesia ecuatoriana. Estos autores, mayoritariamente hombres,
especialmente en el primer momento, practican de forma gregaria modas o tendencias
que marcan cada generacién. El didlogo que aparece entre las dos fases nos habla de préc-
ticas sociales que se cultivan histéricamente en una sociedad fracturada en su diversidad.

Palabras clave: Cine ecuatoriano - Industria cultural - Pequenoburgués - Gregarismo -
Comunidad préctica.

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 218]

M Sociblogo. Maestro en Comunicacion por Flacso, Quito. Ha sido Director Ejecutivo del
Consejo Nacional de Cinematografia del Ecuador (Cncine), Viceministro de Cultura y Pa-
trimonio del Ecuador y Agregado Cultural del Ecuador en Francia. Docente universitario.
Articulista. Doctorante en Comunicacion por la Universidad Nacional de La Plata.

Introduccion

En la breve historia del cine ecuatoriano hay dos momentos fuertes a los que se hace alu-
sién en el subtitulo: el indigenismo cinematogréfico de los afios 80 y la ley de cine de 2006.
Los dos reflejan, con precision y exactitud, las coyunturas de la sociedad a las cuales co-
rresponden. Porque los periodos de crecimiento de la produccidn filmica local coinciden
con etapas de expansion de la riqueza nacional, un crecimiento de la clase media urbana
fruto del fortalecimiento de la economia primario exportadora y, en lo politico, coinciden
con momentos progresistas y renovadores, el primero, abruptamente interrumpido, mu-
cho maés breve y frégil que el segundo, siendo ambos propicios, de formas asimétricamente
parecidas, a la implementacién de politicas de fomento propias de la gestion publica.
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Es precisamente el universo simbdlico de esa capa media fortalecida el que se despliega
y domina en las narrativas propuestas en los dos momentos. Una suerte de gregarismo
andino los cobija a ambos, con relatos mas implicados politicamente en el primer caso, en
concordancia con el credo militante de sus autores, muy en boga en la época y, en el se-
gundo, se despliega una narrativa mds hedonista e individualista, sin compromiso politico
evidente en la ficcién y con un fuerte discurso a favor de la memoria desde el documental,
—haciendo evolucionar asi el relato politico de sus antecesores—y siendo, en los dos casos,
obras de realizadores/as integrantes en su mayoria de la clase media o pequeno-burguesia’
ecuatoriana.

Resulta importante arrancar con esta constatacién socioldgica porque, entre otras cosas,
la demanda y necesidad de recursos financieros propios para realizar un film determina
exclusiones de partida. La extraccion social a la que se le hace posible enfrentar, en cierta
medida, inversiones mds o menos cuantiosas en esta rama de la industria cultural, sin
apoyos publicos, deja de lado actores histéricamente subalternos, sea por razones de clase
o de etnia, junto a todo lo que ello significa particularmente en Ecuador. Dichos sujetos
sociales carecen de una mayor presencia y visibilidad en el abanico de propuestas narra-
tivas y discursivas surgidas en los dos momentos, no por falta de talento sino porque no
se dispone de la formacion, de los contactos o de los medios econdmicos para emprender,
por si solos, proyectos de envergadura que puedan insertarse con posibilidades de éxito o
protagonismo dentro del mercado doméstico y/o en el circuito internacional de festivales,
espacios estos ultimos fuertemente formateados por narrativas y dramaturgias que, en
fondo y forma, responden a una estética y una ética dominante en el momento. Ahora
bien, aqui se hace una primera parada autocritica de la politica piblica implementada al
aplicar la ley de 2006 porque la misma no resolvié ni alter6 dicha tendencia sino que, por
el contrario, la acentud, aunque hayan existido timidos intentos por incorporar reflexio-
nes y espacios a favor de la diversidad impulsados, fundamentalmente, por las nociones
de plurinacionalidad e interculturalidad presentes en el marco constitucional vigente en
Ecuador desde 2008. De cualquier forma, mds alld de lo local, la revolucién tecnoldgica
digital ha jugado un rol determinante en la democratizacién de la produccion hacien-
do accesibles herramientas audiovisuales a actores historicamente excluidos globalmente
aunque, contradictoriamente, la misma revolucién haya restringido dramdticamente las
posibilidades de circulacién en todas las ventanas a través de la imposicién de términos
unilaterales por parte de las corporaciones monopdlicas del nuevo mundo digital.

Vale mencionar ademds que, fuera de este marco y durante algunos afios, desde el campo
de la distribucion pirata, articulada en torno a soportes fisicos de dvd o blu-ray, se produce
un importante volumen de consumo de contenidos nacionales que podrian ser cataloga-
dos como expresiéon de un audiovisual popular ecuatoriano, en tanto sus realizadores pro-
vienen mayoritariamente de sectores proletarios del campesinado montubio de la costa,
indigena de la sierra o de sectores marginales de Guayaquil. Sin embargo, esta forma de
produccion si bien sorprende por su productividad y dindmica auténoma, en tanto se fi-
nancia a través de mecanismos privados sui generis, al margen de las politicas publicas, no
ha estado en condiciones de disputar la hegemonia cultural que predomina en el gusto de
las mayorias, de la cual, ademads, es claramente subsidiaria y ocupa un espacio secundario
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dentro de un negocio igualmente marginal perseguido por el marco juridico adoptado
por Ecuador por presién de la OMC, en materia de propiedad intelectual, desde 1998.

Los 80

En agosto de 1979 Ecuador retorna a la vida democrdtica con la eleccién del joven abo-
gado guayaquilefio, de 38 afos de edad, Jaime Roldds Aguilera, quien, apenas un afio y
medio después de asumir el poder, moriria junto a su esposa y una comitiva de 8 perso-
nas en un oscuro accidente aviatorio que no ha sido esclarecido hasta la fecha. El multi-
premiado documental de Manolo Sarmiento y Lisandra Rivera, titulado precisamente La
muerte de Jaime Roldds (2013), explora a través de documentos desclasificados durante el
rodaje la hipotesis de que la tragedia sea una consecuencia desconocida de la aplicacién
del Plan Céndor, cuyos sangrientos hilos habrian llegado asi hasta Ecuador. Dicha proba-
bilidad nunca fue considerada por la breve, endeble y tortuosa investigacion oficial y en
ese trabajo de pesquisa periodistica y documental asi como en la utilizacién de material de
archivo radica uno de los mayores intereses y fortalezas de la obra estrenada en 2013, 32
afios después del siniestro. El documental aborda hechos sucedidos durante los afios 80 y
no es el Gnico caso pues otros titulos realizados bajo el paraguas de la ley de cine de 2006
revisitan aquellos afios para dar piso, junto a otros factores, cada uno a su manera, al “aire
de familia” que da titulo al texto.

Durante los anos 70 los ecuatorianos vivimos algo que fue comun en Sudamérica, una
dictadura, conocida ingenua y coloquialmente entre nosotros como “dictablanda” quizas
porque, bajo el mando inicial del general Guillermo Rodriguez Lara, aquel gobierno no
reprimié brutalmente a la sociedad como lo hacian las sangrientas dictaduras del cono
sur. Este militar, de talante nacionalista apodado Bombita, fue quien administré el boom
petrolero que, entre otras cosas, hizo viable el crecimiento vertical de Quito, sentando
las bases para la transformacion o transito de Ecuador de una sociedad rural hacia otra
urbana. A finales de los afios 70 Bombita fue defenestrado por un triunvirato virulento y
fascista que es el que alinea el pais al Plan Céndor, negociando secretamente su adhesién al
mismo con los militares del cono sur lo cual es, precisamente, develado por el documental
La muerte de Jaime Roldds.

Bajo aquel contexto umbroso, que se cierne y sobrevuela acechante sobre la renaciente de-
mocracia ecuatoriana de los afios ochenta, que esta tan bien descrito y revivido en la obra
de Sarmiento y Rivera, tiene lugar una etapa muy productiva del cine nacional. Si bien los
pioneros habian dejado sus rastros a lo largo del siglo XX, la cinematografia ecuatoriana
arranca como movimiento generacional a finales de los afios setenta, cuando se retoma la
vida democriética. Por primera vez no hablamos de individuos aislados sino de toda una
generacion cuyo impulso se refleja en el nimero de producciones hechas durante aque-
llos afos, en la cantidad de festivales alrededor del mundo en los que participa nuestra
joven cinematografia, en la creacién de la Asociacion de Cineastas del Ecuador, Asocine,
en 1977, hoy inactiva, y en el ntiimero de estrenos de peliculas de ficcién y documental
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gracias, entre otras cosas, a una incipiente politica de incentivo tributario implementada
durante el breve gobierno de Roldés.

Los cineastas ecuatorianos de los ochenta adoptaron tardiamente los principios del mo-
vimiento del Nuevo Cine Latinoamericano de los afios sesenta que, bajo el influjo capital
de la revolucion cubana, como respuesta ante la hiriente cantidad de dictaduras de linea
fascista presentes a lo largo de América Latina, veia en el séptimo arte una herramien-
ta de accién politica directa para denunciar la realidad social y despertar la conciencia
ciudadana con la idea de que los espectadores salgan de la sala a transformarlo todo. Sin
embargo, no porque el sujeto o tema de las obras fuesen las condiciones de vida del pueblo
ecuatoriano aquellas eran peliculas populares. Dicho en otras palabras, no se trataba de un
cine popular desde el punto de vista del mercado local, o mejor dicho del consumo que
predominaba, y predomina, en el mismo.

A pesar de que Ecuador fue el primer pais sudamericano en regresar a la vida demo-
cratica tras las dictaduras de los afios setenta, se trataba de una sociedad atravesada por
enormes e hirientes desequilibrios e inequidades sociales, lo cual, sumado al mencionado
influjo de las cinematografias latinoamericanas mds potentes, explica la existencia de una
generacién de cineastas altamente politizados y con frecuencia dogmaticos. Su doctrina
de accién se cobijaria fundamentalmente bajo la figura rectora del indigenismo? en un
contexto militante que, aquellos afios, también incluye a la universidad publica, espacio al
cual estan vinculados varios de los cineastas de esta generacion.

Por tal razén en el pais de esos afios no se concebia hacer cine si no era para denunciar la
realidad, para retratar el injusto estado de las cosas y, especialmente, para denunciar los
rastros y evidencias de una sociedad colonial que mantenia en estado abyecto a las grandes
mayorias indigenas del pais. Cualquier propuesta que se alejase de ese canon era casti-
gado con furia intelectual, por traicionar aquella disciplina colectiva generacionalmente
practicada en torno al hecho cinematografico que tuvo en el fundador de la Cinemateca
Nacional, Ulises Estrella, a uno de sus principales promotores. Tal seria el caso del ingenuo
largometraje Dos para el Camino (1981) de Jaime Cuesta que fue tachado de superfluo y de
“hacerle el juego al cine de evasion™, el mas grave pecado que un cineasta ecuatoriano po-
dia cometer entonces. Pero mientras Dos para el camino conquistaba las masas “cinefilicas”
del pais, ya que se trataba del primer film ecuatoriano protagonizado por el comediante
Ernesto Alban*, convirtiéndose en la excepcién de aquellos anos al hacer, segtin su director
y productor Jaime Cuesta, mds de un mill6n de espectadores en salas comerciales dentro
de un circuito provincial y cantonal de cines y teatros hoy extinto, las obras indigenistas
dominantes, mayoritariamente documentales, eran vetadas en esas mismas salas porque
éstas se negaban abiertamente a proyectar “cine de indios™.

Mas alla de los debates necesarios sobre las formas posibles de la censura, con el tiempo
nace la siguiente pregunta ;qué hacian esos directores mestizos, en su mayoria hombres de
clase media, universitarios, citadinos, hispanohablantes, registrando masivamente la vida
de comunidades indigenas quichuas, en el corazén de Los Andes, a las que llegaban un dia
cargados de buenos propositos y se alejaban otro para quizds no volver? El indigenismo
escondia no solo las intenciones, loables seguramente, de integrantes de la pequeniobur-
guesia ecuatoriana con marcada vocacion paternalista sino ademas, y esto quizds sea mds
dificil de ver, los complejos intimos de unos realizadores convencidos politicamente pero
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confundidos existencialmente, lo cual es factible de entender en tanto se trata de hom-
bres, salvo alguna excepcidn, que no estaban contentos con su suerte y buscaban una vida
distinta de la que vivian. Sin embargo, dicha inconformidad no es enfrentada a través de
la elaboracién narrativa de unos autores que persiguen un deseo insatisfecho sino que se
esconde detrds de la escritura politica de unos militantes (Barthes, 2010). El psicoanélisis
de aquellas obras de los afios ochenta nos permitiria entrever, quizas, una respuesta del
por qué sus autores proyectaban en otros, en los indigenas entendidos como un objeto de
deseo politico, una nocién o “esencia” del deber ser, mds aun cuando, con el pasar de los
afios, masivamente aquellos autores abandonan la militancia de izquierda para devenir,
muchos de ellos, popes de la produccién publicitaria ;El compromiso politico fue una
moda o simple locura de juventud?

Ante la ausencia de una clase obrera propia de una realidad industrial, como mandaban
los manuales de la revoluciéon que debia hacerse, que llegaban desde atras de la cortina de
hierro de la lejana Europa del este, en Los Andes se buscé en los indigenas al sujeto social
del cambio aunque estos ultimos ni se enterasen del anhelo de unos cineastas politicos
muchos de los cuales, en efecto, militaban entonces en partidos de izquierda o de extrema
izquierda. Al visibilizar las condiciones feudales o esclavistas de vida de la mayoria indi-
gena, que se expresa econdmicamente en la tardia existencia del huasipungo® incluso a
finales del siglo XX, se dio paso en repetidas ocasiones a producciones panfletarias que se
estrellaron, finalmente, ante las contradicciones y limites de sus realizadores y las circuns-
tancias que los envolvian.

La obra cumbre del periodo, Los hieleros del Chimborazo (1980), refleja precisamente los
elementos centrales de esta problemética relaciéon entre aquellos autores urbanos y mesti-
zos con sus objetos de deseo politico y artistico: fascinacion por el paisaje, idealizacion de
los personajes e imposibilidad de comunicacion entre dos mundos colindantes, opuestos,
separados por una histérica y fundacional frontera social, cultural y lingiiistica invisible
y determinante, presente entre criollos “mishus” (los realizadores) e indigenas (los perso-
najes). De cualquier forma, esta obra de Igor y Gustavo Guayasamin conserva una descar-
nada honestidad y potencia artistica que le ha permitido superar la prueba del paso del
tiempo, mds alld de la densidad de su carga politica, gracias a un espesor filoséfico, simbé-
lico, estético y existencial que nace de la extraordinaria presencia fotografica tanto como
de la historia de vida de sus personajes, asi como por la potencia de la puesta en escena del
documental que revela, casi sin querer, la crisis identitaria de sus autores.

Durante el periodo mencionado se produce una variedad de obras que abordan diversos
géneros y temdticas. Las hay de reconstruccion histérica, como Montonera (1982), de Gus-
tavo Corral, o costumbristas, como Una arafia en el rincén (1982) o Un atavid abandonado
(1981), las dos de Edgar Cevallos, entre otras. Pero es el realismo social de denuncia el
género que comanda el estilo generacional, lo cual es visible también en los titulos men-
cionados, siendo el indigenismo la vertiente dominante de la etapa.

De cualquier forma, me interesa subrayar, ante todo, el espiritu gregario presente en la
comunidad de cineastas durante aquellos anos, el cual los hace actuar colectivamente bajo
una misma consigna politica en pos de un objetivo comun, unidos como una suerte de co-
munidad préctica (Adler, 2008) con patrones de accidn y creencias similares desde donde
estructuran su experiencia como individuos y como parte de un todo. Me interesa hacer
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alusion a dicho gregarismo porque aquel espiritu y forma de actuar colectivamente reapa-
receria afos después tras aprobarse la primera ley de cine de Ecuador, ya no bajo el man-
dato o lineamiento de una consigna politica, sino como manifestaciéon de una hedonista
necesidad autobiogréfica por parte de un conjunto de cineastas ecuatorianos igualmente
pequenoburgueses, de estratos medios y altos.

Aplicado en biologia el concepto de gregario identifica animales o seres que viven en re-
bafios 0 manadas y que responden a impulsos instintivos automaticos. Socialmente la
utilizacién del concepto es mds compleja pues para algunos autores, como el filésofo po-
sitivista Bertrand Rusell, se debe partir de la idea de que las pasiones son la fuerza motriz
de todas las acciones humanas (Russell, 2002) y por lo tanto los seres humanos no somos
completamente gregarios, como las hormigas, pero tampoco completamente solitarios,
como los tigres o los leones. Segtin Rusell somos animales semi-gregarios (Russell, 2010).
De cualquier forma el adjetivo permite caracterizar conductas colectivas que en nues-
tro caso operan a través de resortes idiosincraticos muy perseverantes que se encuentran
profundamente arraigados en nuestra sociedad pues, aunque en los ochenta el espejo del
cineasta militante refleja el rostro de un indigena y en el cine mas reciente el espejo de-
vuelve el rostro de un adolescente, o de un adulto joven pequefioburgués problematizado,
las caracteristicas del comportamiento colectivo en los dos momentos son resultado de un
mismo capital cultural (Bourdieu, 2005) que hunde sus raices en el espiritu y la herencia
histérica de la sociedad colonial ecuatoriana. Las temdticas son distintas en cada momen-
to pero la mecédnica que conduce a la actuacion colectiva, estructurando un gregarismo
primario, base de la actuacién grupal, se construye desde una plataforma social y cultural
compartida por las dos generaciones.

El desplazamiento se produce entre una y otra porque si en los ochenta la corriente prin-
cipal hacia que el autor hable veladamente de si mismo y sus vacios a través del retrato
indigenista, propio del realismo social de denuncia que busca transformar una sociedad,
en el cine mas reciente, al que llamaré post-indigenista para abrir una linea de continuidad
entre las dos etapas, el autor ya no usa mds la mascara de un sujeto social distinto a través
de la representacion, como los indigenas, sino que habla sobre si mismo sin ambages a
través de personajes que refieren directamente a la biografia del autor. Salta a la vista en
primer lugar que existen pocos trazos de escritura politica de denuncia en estas nuevas
propuestas y, a su vez, que la mayoria de ellas se ven presas del dispositivo formal que
utilizan, deviniendo en extremo frivolas o superficiales.

Toda mdscara implica una dualidad, dice Octavio Paz (1950) y la consecuencia directa de
esas dos caras son seres mds solitarios e individualistas, en principio menos gregarios. Pero
esa es una de las contradicciones e ironias del proceso. El aire de familia encuentra su raiz
en un impulso gregario de raiz andina del cual emana una tendencia recurrente a actuar
colectivamente siguiendo una corriente, moda o tendencia principal dominante. Se lo ve
con claridad en los dos momentos sefialados. Y lo dicho se refuerza por la atmosfera inte-
lectual y cultural de la ciudad de Quito, pues si bien el cine ecuatoriano se nutre de autores
de diversos rincones de la geografia nacional como Loja, Cuenca, Guayaquil, Guaranda,
Portoviejo o Manta, entre otras ciudades, asi como de gente de otras nacionalidades, es
el habitus” de la capital ecuatoriana el que cubre bajo su manto este aire de familia, y eso
se refleja notablemente en la respuesta del publico en salas comerciales: la supervivencia

208 Cuaderno 122 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacién (2020/2021). pp 203-218 ISSN 1668-0227



Serrano Salgado Un aire de familia (...)

en cartelera de los filmes nacionales depende centralmente del comportamiento del pu-
blico quitefio, pues las salas del resto del pais, muy especialmente de Guayaquil, ciudad
que cuenta con casi la mitad del mercado de pantallas, muestran tradicionalmente una
respuesta pobre para el cine de produccién nacional. Ahora, dicho fenémeno responde
también tanto a la vieja disputa regionalista existente entre puerto y capital, como a los
hébitos de consumo cultural algo mds cosmopolitas en Quito y mucho mas colonizados
por la gran industria hegemonica en Guayaquil.

De cualquier forma, mds alld de que el mercado quitefio registre serios altibajos de com-
portamiento, llegando a picos de mas de 300.000 espectadores para el cine nacional entre
2011 y 2012, la coincidencia entre autores y publico nos habla también de ese capital cul-
tural compartido, desde el cual se acoge inicialmente con entusiasmo al cine autobiogra-
fico que presenta relatos sobre la nifiez 0 adolescencia de la clase media y de la burguesia
ecuatoriana en los afios setenta, ochenta o noventa. Es decir, mientras el “cine de indios”
de los anos ochenta no era aceptado en salas, el cine de adolescentes de principios del siglo
veintiuno es calurosamente recibido, en un inicio, para luego saturar la bienvenida ante
la pérdida de novedad debido a la repeticidn, familiaridad e insistencia de las propuestas.
De cualquier forma el cine indigenista de los afios ochenta dej6 una herencia clave para
los documentalistas ecuatorianos de inicios del siglo veintiuno, una escuela, una pequena
tradicién®. No asi el cine de ficcién que se encuentra huérfano de referencias locales’ y
quizds por eso reproduce con mayor insistencia extravios que son propios de un proceso
de basqueda.

Al final de aquel primer periodo, tras la muerte de Roldés y la eliminacion de los débiles
estimulos existentes por parte del nuevo gobierno heredero del accidente aviatorio, tiene
lugar un declive importante de la produccién. Hacia finales de la década de los ochenta
se registran las ultimas expresiones de importancia de la corriente realista social con el
estreno del largometraje La Tigra (1990), de Camilo Luzuriaga, realizado bajo el paraguas
del costumbrismo. Posteriormente, durante los afios noventa, la sequia seria brutal. El
pais entra en una etapa de desmantelamiento del estado y no se cuenta con politicas de
estimulo de ningtn tipo. Sélo a finales de la década e inicios del nuevo milenio se registran
novedades: hacia 1999 por primera vez coexisten en cartelera dos titulos nacionales de
largometrajes de ficcién: Suefios en la mitad del mundo, de Carlos Naranjo y Ratas, ratones
y rateros, 6pera prima de Sebastidn Cordero, siendo esta la obra que inaugura el periodo
mas prolifico del cine ecuatoriano e impone un tipo de escritura cinematografica que,
como he senalado, se veria fagocitada a si misma casi veinte afios después.

La dindmica que se produce tras aquellos estrenos de Cordero y Naranjo seria clave para
que, en el afio 2006, se apruebe por primera vez una ley de cine en Ecuador dando lugar a
una verdadera “primavera audiovisual” facilitada por la llegada de Rafael Correa al poder
el afo 2007. Asi, durante una década, se sentaron las bases para el mds largo periodo, du-
rante la historia republicana, de aplicacion de politicas publicas de apoyo para el cine y el
audiovisual ecuatorianos. Basado en gran medida por el impulso normativo, institucional
y legal que se hace posible a la luz de la Constitucién de Montecristi.
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El aire de familia, pequeiio colegio invisible en Los Andes"’

Mis alld de que no exista una intencionalidad explicita a través de un mecanismo estruc-
turado de intercambio de ideas entre las y los cineastas ecuatorianos, sin contar con el
que posibilita el sistema social de un medio endogdmico por su naturaleza histérica, las
similitudes de forma y fondo en casi una veintena de filmes de ficcién estrenados duran-
te esta “primavera audiovisual” resultan evidentes'' en primer lugar por la ya sefalada
vocacién hedonista que, si bien refleja cierta honestidad autoral, revela como principal
caracteristica politica precisamente su desinterés por lo politico. Eso frivoliza las obras y
hace que éstas aparezcan, en su mayoria, carentes de un contexto que explique y sitte a los
personajes en relacion a la historia de un pais fracturado en su diversidad.

La familiaridad de este cine de nicho pequefioburgués salta a la vista, en primer lugar, a
nivel de argumentos. Los relatos e historias abordan la nifiez o adolescencia de personajes
urbanos de estratos medios o altos durante los afios setenta, ochenta, noventa e inicios del
siglo XXI en Ecuador y son, como se ve en la lista, tan numerosos que se podria hacer un
ciclo dedicado exclusivamente a la configuracién psicoldgica y cultural de esa clase social
en Ecuador, partiendo de la premisa de que ésta aparece representada desde una suerte de
burbuja donde la interaccién con el mundo exterior, por ejemplo con la realidad indige-
na o afro, sea esta urbana o rural, o con las diversidades en general, es casi nula. Esto ha
sido erréneamente caracterizado por algunos como un problema de auto-referencialidad,
cuando es sencilla autobiografia de personajes a los que les falta vivir, dicho sea de paso.
Es decir, no hay metalenguaje de por medio. No estamos frente a autores que dialogan
con otras obras de su autoria, lo cual activaria la autorreferencia a nivel del lenguaje o de
la escritura. Vemos, a la vez, que el impulso autobiografico opera tanto en la ficcién como
en el documental, pero en este dltimo género aparece un factor de credibilidad y empatia
mucho mayor que en el primero, por el lazo y compromiso existente entre autores e his-
torias narradas. En el conjunto de peliculas de ficcién sefialadas se aborda colectivamente
a la pequefnio-burguesia ecuatoriana porque la mayoria de cineastas nacionales provienen
de ella. En términos de Bourdieu se puede decir que el propio capital social y cultural
(Bourdieu y Passeron, 1996) de los cineastas ecuatorianos opera como base para provocar
este parentesco estético y temdtico entre obras de distintos autores.

El emplazamiento temporal de casi todas las historias coincide con el periodo de vida de
las y los directores. Entre los protagonistas hay nifios/as de entre 7 y 10 afios, adultos jove-
nes, de entre 25 y 35 afios, por ahi alguno/a de 40, que, colectivamente, autorretratan a sus
autores. En las historias se presenta, de forma casi undnime, un marco familiar tradicional
apegado a distintos niveles de religiosidad y formalismo social, ya sea que éste se muestre
inflexible o en crisis; mientras que los conflictos narrativos involucran, sea en primer o
en segundo plano, una problemadtica relacién intergeneracional, generalmente entre un
mundo adulto que no comprende al joven en transicion. Los entornos de las historias
son urbanos. De hecho, en todos los casos mencionados se trata de personajes urbanos
aunque algunos escapen o vivan sus historias en la ruralidad provista por la hacienda, la
selva o la finca familiar. Los ambientes colegiales o escolares se repiten y el transito por
estos espacios resulta determinante y problematico en la biografia de los personajes, ya sea
porque buscan ser aceptados en ellos o porque, aios después, se reencuentran con viejos
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compaifieros de estudio y eso provoca una crisis de auto identificacion o, en suma, de creci-
miento y madurez. Precisamente varias historias giran en torno al trdnsito de la nifiez a la
adolescencia o de la adolescencia a la adultez retratando la dificultad de tomar decisiones
o simplemente los escollos de crecer y asimilarse al sistema.

Desde un punto de vista estrictamente socioldgico el estrato de clase de este cine que se
construye, como ha sido dicho, como una cépsula o desde una burbuja con poco o nulo
contacto con otras realidades, se deja ver, por ejemplo, en el hecho de que apenas se ocupa,
o retrata muy por encima, al mayor trauma social del Ecuador de fin de milenio: la crisis
financiera, el feriado bancario y el inédito e histérico éxodo migratorio producto de ello,
son hechos sociales que aparecen como lejano tel6n de fondo de contados titulos'?. Tan
dado a historias intimistas y personales el reciente cine ecuatoriano de ficcion frecuenta
poco las historias de vida de los migrantes ;Quizds porque es un fenémeno sobretodo
popular, proletario y hasta campesino? Es legitimo preguntarse ;Por qué hay tan pocas
peliculas de ficcién sobre una problemdtica que cuenta con al menos un millén y medio
de ecuatorianos, segun cifras oficiales, viviendo fuera del pais?

La sucesién de historias caracterizadas por esta atmodsfera pequefioburguesa se produce
como un oleaje, una verdadera marejada, que al final inunda el limitado espacio del mer-
cado local disponible para los filmes nacionales. Es por ello que, luego de ver historia tras
historia, relato tras relato con pasajes muy familiares y parecidos entre si, la respuesta y
entusiasmo del publico decae notablemente. Hoy el sentido comun o la percepcién gene-
ralizada en torno al cine nacional lo ubica bajo una etiqueta que lo iguala todo, como si se
tratase de un género en si mismo. Tampoco se puede olvidar que el publico ecuatoriano
estd colonizado por blockbusters norteamericanos, contra lo cual compite la produccién
nacional, y que aquello representa el 99% de lo que consumen un promedio de 14 millo-
nes de espectadores por afio.

Otro factor evidente en la conformacion de este “aire de familia” se hace presente a través
de las formas y la estética las cuales se repiten reiteradamente, quizds de manera inevita-
ble pues sucede lo propio con los equipos artisticos y creativos en la direccién de arte, de
fotografia o en el montaje de las obras. Es decir, la familiaridad entre estas peliculas se re-
conoce no solo por el fondo autobiogréfico de las historias, y el tipo de personajes creados,
sino también por un estilo y estética similar practicada por las personas que participan de
la produccién.

Resulta notoria, ademads, la apuesta generacional por un cine de montaje invisible" (Burch,
2008) pues, salvo contadisimas excepciones', la voluntad narrativa de las obras se plasma
en relatos que se desarrollan sin dejar rastro de su escritura, es decir, que no buscan ge-
nerar ninguna extrafieza en el espectador sino, por el contrario, sumergirlo en un dispo-
sitivo dramdtico imperceptible propio de una narracién naturalizada y obturada. Desde
esta perspectiva en algunos casos las referencias creativas ni siquiera estdn en el universo
del cine sino de series de television norteamericanas, es decir, en referentes estéticos cuya
liviandad se asienta, precisamente, en la ausencia de didlogo con la historia del cine, o sea
con el lenguaje cinematogréfico. Por esta razon resulta notable y llamativo que, a pesar del
tiempo transcurrido, la pelicula ecuatoriana de ficcién que continda en la vanguardia de la
reflexion estética sobre la imagen en movimiento, por haber arriesgado una mirada sobre
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el hecho cinematografico como ejercicio de lenguaje y estilo, sigue siendo Entre Marx y
una mujer desnuda (1996), de Camilo Luzuriaga.

Resulta especialmente visible, ademds, en muchos de los titulos sefialados la voluntad de
hacer un cine superficialmente cosmopolita y esto se traduce en lo que quizas sea el defec-
to formal mds evidente de la mayoria de obras. Hablo de una notoria voluntad por contar
cierto tipo de historias que no indagan mads alld de las apariencias de sus personajes. Por
esta razdn resulta evidente la necesidad de arropar los proyectos bajo estructuras del cine
industrial, para tratar de suplir a través de la forma defectos o debilidades de fondo. Esto
se expresa, por ejemplo, en puestas en escena complicadas, excéntricas o muchas veces
pretenciosas que saltan a la vista no por efectivas sino por artificiosas; asi como por largas
e interminables listas de extras y créditos que evidencian una voluntad de mostrar y hacer
patente la factura, la hechura, como un gesto que ansia revelar, a su vez, una moderni-
dad que termina develando, por el contrario, ingenuidades de un cine en construccién.
En el fondo la superficialidad trata de suplir la falta de compromiso de un autor con su
historia y sus personajes porque, de otra manera, estos alcanzarfan mayor profundidad.
Con excepciones, el cine ecuatoriano de ficcién ha estado mas interesado en frecuentar
los estilos de moda y en boga en festivales de cine que hacen énfasis en la produccién
latinoamericana y ha descuidado su compromiso con las historias, con los guiones y con
las interpretaciones, desatendiendo asi el corazén de la representacion filmica, el lugar
donde se construyen los vinculos emotivos, empdticos, racionales e irracionales tanto con
publicos masivos como con audiencias mds criticas y educadas.

Senialemos, finalmente, una razon estructural que contribuye de forma decisiva a crear
este “aire de familia”, que se encuentra dentro del proceso mismo de seleccién de proyec-
tos, sacralizdndolo a nivel de politicas de fomento y subsidio publico':

En el afain de cumplir uno de los mandatos morales fundamentales que lleva-
ron a la aprobacién de la Ley y la consecuente creacién del CNCINE, la cual era
aplicar politicas de fomento cinematografico sin clientelismo y diferenciarse
asi de las atdvicas practicas de la Casa de la Cultura Ecuatoriana, se adopta el
sistema del pitching, ampliamente difundido en el mundo, con el cual cierta-
mente se obtienen resultados validados y reconocidos socialmente pero que, a
su vez, contenian el huevo de la serpiente: se consagraba asi la dependencia al
sistema internacional de division del trabajo cultural, no por el método en si
sino por la dindmica que, inevitablemente, asumen los jurados al constituirse
como “comunidades epistémicas” (Adler y Haas; 1992) donde su andlisis pri-
vilegia un tipo de produccién en funcién de criterios de validacién hegemo-
nicos tales como la posible aceptacion en festivales de cine. Entonces resulta
inevitable preguntarse ;Para qué mirada se produce? ;Cémo se construye esa
mirada?'®

Estas “comunidades epistémicas” constituidas espontdneamente al interior de los jurados

de seleccién, han privilegiado un cierto tipo de proyectos que he tratado de describir aqui
y que el cineasta Camilo Luzuriaga, decano del cine nacional, ha caracterizado ast:
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Frente al publico, frente a la critica y la opinién publica, el cine ecuatoriano
se percibe como quitefio, no se percibe como ‘nacional’ El cine ecuatoriano
es castellano, urbano europeizado y anglo norteamericanizado. No es kichwa,
no es shuar, no es afroecuatoriano. El cine ecuatoriano es de adolescentes que
juegan a ser grandes, hecho para grandes que juegan a ser adolescentes. No es
para infantes, no es para nifios, no es para prepuiberes, no es para ptberes, no
es para sordos, no es para ciegos. No es para toda la familia”"’.

Conclusiones

Si bien los retos para la escena cultural de un pais fracturado en su diversidad implican
desmontar estructuras concebidas como auténticas camisas de fuerza, una primera con-
clusién quiere ser optimista frente a todo lo dicho porque, una vez identificado este reco-
rrido del cine ecuatoriano, podemos proyectar ideas y orientar la reflexién en al menos
dos direcciones: a nivel estético, de las formas y el lenguaje; y a nivel de las historias. Habla-
mos por un lado de la necesaria profundizacién de un didlogo posible y urgente entre los
creadores nacionales y el centenario lenguaje cinematogréfico en si mismo. Esto implica
pensar no solo en las referencias existentes desde la gran industria y desde representacio-
nes mas abiertas y vigorosas propias del cine de autor o experimental, sino, ademds, en
la dificil dindmica que opera entre las cinematografias hegemonicas y las emergentes o
marginales. Y en cuanto a las historias claramente se debe superar el ombliguismo peque-
noburgués dominante, carente de sustrato politico, para abordar temdticas mas amplias,
propias de la diversidad humana, histdrica, cultural y social que nos caracteriza como so-
ciedad, la cual demanda lecturas que permitan la creacién de una narrativa mds incluyente
y que asuma riesgos a través de la representacion cinematografica. Los desafios del cine no
s6lo ecuatoriano, sino latinoamericano en general, estdn a nivel de la dramaturgia, pues
es ahi donde resulta necesario encontrar otras formas de contar que pongan en juego la
forma hegemonica de construir el relato cinematografico porque lo que estd en disputa, al
final, es la subjetividad de las audiencias.

Podemos suponer que el histérico aislamiento de Ecuador y la limitada exposicién de sus
artistas, en general, presion¢ en la adopcion de un tipo de cine que buscara mimetizarse
con formas sacramentadas a nivel latinoamericano durante las primeras décadas del siglo
XXI, para asi integrarnos y ser parte del grupo ;Perdimos con la Ley de 2006, la oportuni-
dad histérica de inventar algo completamente nuevo? Probablemente. La adopcion de la
ley de cine en el pais abri6 una etapa de optimismo efervescente que, en alguna medida,
nos hizo creer que con ese imperfecto instrumento legal seria suficiente, no solo para com-
petir con la gran industria hegemonica, sino para construir una cinematografia que iba a
seducir al mundo entero. Evidentemente la herramienta fue util para empezar a caminar,
solamente y eso, a la larga, permitird que en algin momento se alcance la maestria y la
madurez necesarias en el dominio de un arte y un lenguaje extremadamente complejos.
La cinematografia ecuatoriana se comporta generacionalmente de acuerdo a patrones
sociales y culturales de tipo gregario que marcan con claridad tendencias o corrientes
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principales, modas, que son adoptadas en grupo por los y las cineastas en conjunto y eso
se ve tanto en los afos ochenta, durante el auge del cine indigenista, cuanto en el cine de la
primavera audiovisual tras la ley de cine de 2006, lo cual se explica en parte por el capital
cultural (Bourdieu, 2005) compartido por dichos cineastas que provienen, generacional y
mayoritariamente de estratos medios y urbanos de la sociedad en los dos casos.

En Ecuador el género documental goza de mayor fortaleza y tiene mejor recorrido que
el cine de ficcién por razones fundamentalmente estructurales. Siendo trascendente la
elaboracién discursiva a favor de la memoria social y reconociendo el enorme e histérico
impacto de estos relatos dentro del imaginario colectivo, hasta cierto punto impensado,
el impulso autobiografico presente en la mayoria de peliculas documentales las conduce
también dentro de una corriente principal en la que se echan de menos mayores riesgos
formales y estéticos, dada la ortodoxia de las propuestas, que reflejen apuestas por un
didlogo mads activo e interactivo, en lo formal y en lo dramaturgico, con referentes cine-
matograficos mds amplios y universales.

La expresion cinematografica de los anhelos y utopias de la clase media ecuatoriana inevi-
tablemente conduce a la creacién de estereotipos, reflejados en hechos triviales y en bana-
lidades individualistas de sus personajes. Ese universo simbélico ha dominado los relatos
durante las dos etapas descritas en el texto. El desafio de los autores del cine nacional,
hombres y mujeres, es trascenderse a si mismos, utilizando aquellas vocaciones autobio-
gréficas para construir relatos mas complejos y estructurados sobre la diversidad que nos
marca como pueblo. Necesariamente, se hard camino al andar.

Notas

1. Gramsci (1924) se referia a ella como la clase “eternamente oscilante entre el capita-
lismo y el proletariado”, graficando el espacio para dramas arribistas o seductores que
alternativamente la caracterizan; mientras Marx y Engels (1938) decian que: “La pequena
burguesia democrética estd muy lejos de desear la transformacién de toda la sociedad;
su finalidad tiende unicamente a producir los cambios en las condiciones sociales que
puedan hacer su vida en la sociedad actual mas confortable y provechosa”. (...) “aspiran
a corromper a la clase trabajadora con la tranquilidad, y asi adormecer su espiritu revo-
lucionario con concesiones y comodidades pasajeras”. Luego anadieron en “La lucha de
clases en Francia” (1938) que: “El capital acosa a esta clase [la pequefia burguesia] prin-
cipalmente como acreedor; por eso ella exige instituciones de crédito. La aplasta con la
competencia, por eso ella exige asociaciones apoyadas por el Estado. Tiene superioridad
en la lucha, a causa de la concentracion de capital; por eso ella exige impuestos progre-
sivos, restricciones a la herencia, centralizacién de grandes obras en manos del Estado y
otras medidas que contengan por la fuerza el incremento del capital”. Tal disputa del siglo
XIX europeo ilustra muy gréficamente los problemas de esta clase en las sociedades lati-
noamericanas del siglo XX y XXI y particularmente de la pequefo burguesia ecuatoriana.
2. Como corriente de pensamiento que pone en valor lo indigena, cuestionando y denun-
ciando la discriminacién y la opresion bajo la cual se someti6 a los pueblos nativos desde
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la colonia, el indigenismo toma fuerza a inicios del siglo XX en América Latina y decae a
partir de los afios 70, cuando las limitaciones y contradicciones paternalistas de una co-
rriente que, finalmente, buscaba “salvar al indio de si mismo” (Bonfil, 1970) resultan evi-
dentes. En Ecuador, a raiz del levantamiento y movilizacion social de 1990, que transfor-
ma al movimiento indigena en sujeto politico histérico y activo, el indigenismo en las artes
(como accioén politica de autores no indigenas) pierde, definitivamente, toda razén de ser.
3. Entrevista del autor a Jaime Cuesta, 1992.

4. Ernesto Alban Mosquera (1912-1984) actor y comediante originario de la ciudad de
Ambato, creador del personaje considerado no sélo su alter ego sino un simbolo de la
quitenidad o del “chulla quitefio”: Evaristo Corral y Chancleta. Tiene en Ecuador una
importancia equivalente a la de Nini Marshall en Argentina, Tres Patines en Cuba o la de
Cantinflas en México.

5. Entrevista del autor a Igor Guayasamin, 1992.

6. El arcaico sistema de explotacion asi denominado, que en 1934 diera titulo a la novela
homonima de Jorge Icaza, cumbre literaria del movimiento indigenista, se encuentra en el
corazon del feudalismo colonial andino gracias al establecimiento de un “acuerdo” entre
hacendados e indigenas peones a través del cual se daba la “cesion” de parcelas de terreno
para su usufructo a cambio de la mano de obra gratuita y perpetua de millones de indi-
genas. Esta ignominiosa forma de acumulacion esclavista del mundo colonial se mantuvo
presente casi hasta finales del siglo XX en Ecuador.

7. Bourdieu lo define como “los sistemas perdurables y transables de esquemas de percep-
cidn, apreciacidon y accién que resultan de la institucion de lo social en el cuerpo (o en los
individuos bioldgicos)” (Bourdieu y Wacquant, 2005, p. 181). Es la forma cémo el agente
entiende sus comportamientos a través de unas “estructuras estructurantes estructuradas”
que operan como un conjunto de esquemas generativos a partir de los cuales las personas
perciben y comprenden el mundo y, desde esa comprension, actdan en él.

8. La mayoritaria presencia de la forma de produccién documental, a lo largo de la in-
termitente historia del cine ecuatoriano, se explica también y fundamentalmente por sus
menores necesidades presupuestarias, asi como por sus equipos técnicos y humanos mu-
cho més livianos, lo cual facilita, sin duda, su articulacién y puesta en marcha. Esto ha ter-
minado por generar en Ecuador un mayor estado de madurez del género documental que
de la ficcién porque existe cierto dominio de ese “saber hacer”. Adicionalmente, el punto
de vista y la perspectiva dominante en el género documental expresa un compromiso muy
cercano entre autor y temadtica, cosa que en la ficcidn resulta, por el contrario, la evidencia
de un ejercicio muchas veces vacio y superfluo.

9. A excepcidn, quizds, de Sebastidn Cordero cuya influencia puede rastrearse de distintas
maneras en el cine ecuatoriano a lo largo y ancho de estos afios y muy especialmente gra-
cias a la estética de su primer largometraje. Su influencia, en efecto, refleja una curva que
se abre con Ratas, ratones y rateros (1999) y se cierra, por ahora, con Sin muertos no hay
carnaval (2016), sexto largometraje de ficcién de Cordero. Dicha curva arranca de forma
ascendente con la irrupcion de un lenguaje y estilo que sorprende, renueva y sacude la
pequena cinematografia nacional, poniéndola en el mapa de festivales internacionales,
mientras que la parte descendente de la curva marca un claro agotamiento e incluso una
crisis creativa del cineasta en su sexto film, el cual descubre los limites de su escritura
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filmica pues dicha propuesta resulta repetitiva y sin sorpresa. Es curioso que Cordero,
siendo el cineasta mds influyente de Ecuador durante estos afios, no participe plenamente
de este “aire de familia” por el eclecticismo de su obra ya que, a diferencia de sus colegas,
no aborda abiertamente los dramas y conflictos de su propia clase, sino que se muestra
interesado e incluso fascinado por personajes que estdn en las antipodas de si mismo. Eso
ha terminado de agotar, por asfixia, su propio estilo.

10. Colegio invisible es un concepto decimonoénico de origen anglosajon que se encuentra
en la base de la posterior renovacién de Academias y Sociedades Cientificas y que se en-
cuentra, también, en la raiz del concepto de Comunidad Epistémica (Hass, 1992).

11. Una lista minima y no excluyente de peliculas de ficcién post 2006 que comparten el
“aire de familia” comprende a: Esas no son penas (2007), Daniel Andrade & Anahi Hoene-
sein. Cuando me toque a mi (2008), Victor Arregui. Los canallas (2009), Jorge Fegan, Nataly
Valencia et. al. Impulso (2009), Mateo Herrera. En el nombre de la hija (2011), Tania Her-
mida. A tus espaldas (2011), Tito Jara. Mono con gallinas (2012), Alfredo Leén. Sin otofio
sin primavera (2012), Ivan Mora. La llamada (2012), David Nieto. Mejor no hablar de cier-
tas cosas (2012), Javier Andrade. A estas alturas de la vida (2013), Alex Cisneros y Manuel
Calisto. El facilitador (2013), Victor Arregui. Saudade (2014), Juan Carlos Donoso. Feriado
(2014), Diego Araujo. Ochentaisiete (2014), Daniel Andrade & Anahi Hoenesein. UIO,
sdcame a pasear (2016), Micaela Rueda. Instantdnea (2016), Catalina Arango. Tan distintos
(2016), Pablo Arturo Sudarez. Chuquiragua (2016), Mateo Herrera. Alba (2016), Ana Cris-
tina Barragédn. (Esta ultima pelicula requiere una consideracion especial pues si bien for-
ma parte del conjunto de obras que retratan la vida de la pequenoburguesia ecuatoriana,
se distingue por el profundo compromiso existente entre la autora y la historia narrada,
lo cual se refleja en un guion que se despliega estructuradamente en capas de distinto
espesor narrativo y dramatico, asi como por las formidables interpretaciones las cuales,
en conjunto, otorgan a Alba una sensacion de verdad distinta a los demds titulos citados).
12. El film de ficcién emblemético del periodo que aborda abierta y directamente el tema
de la migracién es Prometeo Deportado (2010), cuya génesis es resultado de la experiencia
de vida de su director, Fernando Mieles, quien vivié en carne propia el drama de la depor-
taciéon desde Europa.

13. Una definicién popularizada de montaje cldsico o invisible nos dice que es aquel que
cuenta los hechos bien cronolégicamente o haciendo saltos tanto al futuro (flash-forward)
como al pasado (flash-back), pero siempre estructurdndose con la idea de dotar a la his-
toria de una forma narrativa que transcurra de forma transparente ante el espectador.
Referencia Disponible en:

14. https://cursotecnicoav.wikispaces.com/file/view/TEOR%C3%8 DAS+DEL+MONTAJE.
pdf

15. Sea porque sus autores buscan caminos abiertamente individuales y rehtyen la posibi-
lidad de hacer parte de una cofradia o porque las excepciones confirman la regla, hay obras
que escapan de la corriente principal del cine ecuatoriano reciente. Estas son: Blak Mama
(2009), de Miguel Alvear y Patricio Andrade. Mds alld de mall (2010), de Miguel Alvear.
Silencio en la tierra de los suefios (2014), de Tito Molina. Un secreto en la caja (2016), de
Javier Izquierdo, entre otras. Por otra parte, el trabajo de cineastas como Alejandra Cuesta
se desarrolla plenamente en el campo experimental. Menciono también experiencias de
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cine comunitario como Santa Elena en Bus (2013) o Vengo volviendo (2015), las dos de
Gabriel Péez e Isabel Rodas, entre otros titulos que, por tematica y estilo, escapan de dicha
corriente principal y, aunque participen de alguna de sus formas, plantean opciones a
favor de la diversidad cultural desde un punto de vista comunitario.

16. El presente texto nace de una voluntad autocritica, desde un punto de vista reflexivo,
cualitativo y analitico, porque como Director Ejecutivo del CNCINE (2006-2013) fui, jun-
to a compaiieros y compafieras muy comprometidas, responsable de crear las condiciones
de posibilidad de lo relatado estructurando un proceso inédito de ayudas a la produccién
cinematografica en Ecuador. La seleccién de los proyectos fue siempre facultad de jurados
externos, que actuaban con plena libertad de decisién y que emitian un veredicto inape-
lable, porque se buscaba evitar el clientelismo y la discrecionalidad, aunque esto terminé
articulando una corriente principal a la que se integré colectivamente toda una genera-
cién de cineastas ecuatorianos/as.

17. Serrano, Jorge Luis. “Montafias rusas de gozo vano.” Chasqui, revista latinoamericana
de comunicacién. Num. 132. Cine, politica audiovisual y comunicacién. Quito. 2016.

18. http://www.eltelegrafo.com.ec/noticias/carton-piedra/34/la-industria-ecuatoriana-del-
cine-otra-quimera
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Abstract: At the beginning of the 1980s, Ecuadorian cinema experienced a period of in-
tense activity with very political and militant productions made from an indigenist point
of view. 26 years later, after the adoption of the country’s first cinema law, it would, instead,
lead to a cinema without interest in political matters, markedly hedonistic ;What do the
two moments have in common? That, in both of them, those who dominate the scene are
filmmakers from the middle strata, from the Ecuadorian petty bourgeoisie. These authors,
mostly men, especially in the first moment, practice in a gregarious way tendencies that
mark each generation. The dialogue that appears between the two phases tells us about the
social practices that are historically cultivated in a society fractured in its diversity.

Keywords: Ecuadorian cinema - Cultural industry - Petty-bourgeois - Gregarism - Com-
munities of practice.

Resumo: No inicio dos anos 80 o cinema equatoriano registra um periodo de intensa
atividade com produgdes militantes de corte indigenista. 26 anos depois, quando foi apro-
vada a primeira lei de cinema do pais, daria lugar, pelo contrario, a um cinema de ficgdo
desinteressado pelo politico, marcadamente hedonista ;O que tém em comum as duas eta-
pas? Que, tanto em uma como em outra, quem domina a cena sdo cineastas originarios da
classe média, da pequena burguesia equatoriana. Estes autores, principalmente homens,
especialmente no primeiro momento, praticam de forma gregaria modas ou tendéncias
que marcam cada gera¢do. O didlogo que surge entre as duas fases nos fala de praticas
sociais que se cultivam historicamente em uma sociedade fraturada em sua diversidade.

Palavras chave: Cinema ecuatoriano - Industria cultural - Pequeno-burgueses - Gregaris-
mo - Comunidade préctice.

[Las traducciones de los abstracts fueron supervisadas por el autor de cada articulo]
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