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Resumen

Aunque cada vez mas Internet y los nuevos medios ponen las pautas para el consumo
de cine, los festivales siguen siendo importantes escenarios de consumo
cinematografico en el espacio publico. Independientemente de las formas en las que
cada festival organice y planee su propia celebracion, un festival de cine es una gran
fiesta en la que el publico encuentra en el tema del cine un motivo de celebracion y de
congregacion entusiasta. A pesar de todo, los festivales de cine apenas han sido
estudiados como escenarios en los que los ciudadanos “educan su mirada” a partir de
una relacion festiva con el cine. Esta tesis doctoral se decanta por un estudio de los
festivales de cine como experiencias particulares en las que intervienen elementos de
creacion de valor, de ritualidad, de comunidad y como fendmenos que recientemente
compaginan su rol legitimador del cine arte y de calidad con la expresion de una

empatia con lo social.

El objetivo de esta tesis es elaborar una metodologia adecuada para el estudio de la
experiencia cultural y social de los festivales de cine. Para ello nos aproximaremos al
fenomeno de los festivales desde dos flancos. Por un lado el de las audiencias, de las
que observaremos sus practicas dentro y fuera del festival. Por otro lado el de las
instituciones, asumiendo que la experiencia festiva del cine es parte de un fendémeno
que hoy se concibe en el marco de las ciudades y que se encuentra regulado por las
politicas culturales. Con el fin de conciliar la relacion entre los festivales de cine y lo
festivo en el campo de andlisis de los estudios de festivales, partimos de la teoria de
los “conceptos viajeros” de Mieke Bal (2006) para realizar una discusion critica de los
conceptos que sustentan las teorias de esta tesis (culturas del cine, audiencias, juego y
fiesta). A partir de la discusion critica de los fundamentos tedricos y su
contextualizacion en relacion a los festivales de cine y sus publicos, esperamos
confeccionar un mapa conceptual con el que someter a analisis el festival escogido: la

Semana de Cine Fantéstico y de Terror de San Sebastian (SCFTSS).
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1. Introduccion

El trece de enero de 2012, centenares de gijoneses se concentraron a las puertas del
Ayuntamiento de Gijon para protestar contra la destitucion de José Luis Cienfuegos,
director del Festival Internacional de Cine de Gijon (FICX) desde hacia 16 afios. La
protesta, ademas de ocupar las paginas culturales de diarios nacionales y locales, fue
secundada por un sector de la cultura espafiola e internacional, entre ellos cineastas
como Pedro Almodoévar, Todd Solondz, Atom Egoyan, Victor Erice, Montxo
Armendariz e Isaki Lacuesta, que animaron al publico del festival a boicotear a la
nueva direccion del certamen y que firmaron un manifiesto exigiendo a la Concejalia
de Cultura la inmediata restitucion de Cienfuegos. En noviembre de 2012, las cifras de
publico del festival descendieron a las del afio 2003, asistiendo 13.760 personas menos
que el afio anterior.! El Teatro Jovellanos, sede oficial del certamen, emitidé un
comunicando semanas después reconociendo que el boicot habia cerrado puertas al
festival.”

Esta anécdota pretende ilustrar una de las proposiciones fundamentales de esta
tesis: los festivales de cine son importantes eventos de la vida publica. Un festival de
cine (algunos festivales de cine) es algo mas que una seleccion de preestrenos que llena
las salas de una localidad durante unos pocos dias. Para muchas personas el FICX
habia sido un espacio formativo al que regresar cada noviembre; un lugar en el que ver
peliculas y hablar de peliculas que tocaban celebrar de otra manera. Por eso, en los
meses sucesivos en los que se gestiond el cambio de direccion no sélo fue la identidad
del festival la que se vio amenazada, sino la identidad del publico.

Me remito a mi experiencia. Buena parte de las peliculas que he visto a lo largo
de mi vida en “la gran pantalla,” las he visto en festivales de cine, y algunos festivales
como el FICX o el Festival Internacional de Cine de San Sebastidn han sido
importantes espacios de descubrimiento en los que he formado mi gusto por el cine.

Desde que asisti por primera vez al festival de cine de Gijon en 2006 como miembro

! Datos proporcionados por la organizacion del festival.

2 “Cienfuegos, posible director del Festival de Cine de Sevilla,” EI Comercio, 23 de abril, 2012,
http://www.elcomercio.es/20120423/mas-actualidad/cultura/cienfuegos-201204231745 .html.
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del jurado joven, mi aficion al cine ha estado vinculada a una serie peliculas y
cineastas (Lucrecia Martel, Carlos Reygadas, Shinya Tsukamoto, Aleksey Balabanov).
Pero también a una serie de momentos que s6lo puedo concebir en el espacio del
festival: los coloquios después de las peliculas, llegar la primera a la cola (al menos
media hora antes de que abran las taquillas), ver esa pelicula que empieza a las doce
aunque mafana quieras ver otra que empieza a las nueve (no quieres perderte ninguna
de las dos), arrastrar el suefio de esta sesion, llegar tarde a la cola y rezar para que
queden entradas para la pelicula que querias ver, quedarse sin entradas y tachar,
reescribir sobre el cuadrante de horarios hasta dar con la opcion B, cruzarse con
Bertrand Bonello o Ricardo Darin, hacer cola otra vez. Pero sobre todo, la sensacion de
que las proyecciones, los bares llenos, las colas que dan la vuelta de la esquina del
Teatro Jovellanos (Gijon) o del Teatro Victoria Eugenia (San Sebastian), estan
rodeados de algo mucho mas importante que tiene que ver con hacernos en comunidad
en torno al cine.

Creo que encomendarse al analisis del estado de cine en la actualidad o a la
cada vez mas compleja tarea de hablar de cine, requiere hoy mas que nunca acudir a
los contextos, a los lugares en los que la cultura del cine se hace y se consume. Tengo
la certeza de que nuestros “rituales” de consumo y las formas que tenemos de hacernos
en comunidad en torno al cine pueden darnos pistas no solo sobre las nuevas
tendencias mundiales y los caminos que sigue el cine contemporaneo, sino también
sobre como se estan transformando las vivencias que el publico tiene del cine. Asi lo
han visto toda una serie de criticos y académicos que especialmente en el dmbito
anglosajon se han dedicado en los ultimos diez afos al estudio detallado de los
festivales de cine como lugares de encrucijada en los que el cine convive con
discursos de marketing local, de turismo, de la industria, de identidades de la diaspora,
de activismo o de politicas lingiiisticas, que lo cuestionan y lo ponen a prueba.

En estos espacios en los que el cine ha encontrado nuevas formas de
habitabilidad es donde, desde mi punto de vista, se vienen jugando muchos de los
cambios que afectan a la definicion del cine como medio Unico y singular. Me refiero
no solo a las nuevas formas de producciéon o formatos a los que fuerza la “dictadura de
los festivales” sino también a nuevos modelos empresariales y estrategias de
financiaciéon que surgen a la luz de algunos de estos eventos, a sus procesos de
seleccion, al auge del “cine de festivales” como género (Falicov 2016), a la

dependencia y la compleja relacion con el uso de nuevas tecnologias, a la experiencia
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del publico, a la canonizacion de ciertos cines o a la cada vez mas dificil
categorizacion de los cines nacionales.

Desde el momento en el que hablamos de un fendmeno tan actual como los
festivales de cine, este estudio no puede mas que plantearse como un punto de partida
en muchos aspectos. Primero, porque en ¢l se tantean las posibilidades de empezar a
definir qué son los festivales de cine desde una mirada social hasta ahora descuidada, y
segundo, porque en el propio comienzo nos encontramos con que el estudio de los
festivales de cine ha ido ganando terreno en los estudios académicos, algo que esta
corroborando la incipiente y prolifera disciplina de los Film Festival Studies. A esto
hay que afiadir la dificultad de enfrentarnos a un fendmeno no solamente de absoluta
actualidad, sino que ademas se amplia, prolifera y aumenta en aumenta en publico al
mismo tiempo que escribimos sobre €l. La proliferacion desreglada de festivales de
cine en lugares sin una tradicion cinematografica visible, la sensaciéon de que las
ciudades responden a la tendencia cultural de tener un festival bajo cualquier coste y la
llamativa falta de un cuerpo regulador en Espafia que responda por sus acciones, es
uno de los temas que mas parece inquietar a los especialistas del medio, criticos y
académicos. Sin embargo, el consenso que ha ido tomando forma entre las
publicaciones divulgativas y especializadas acerca del “problema de la proliferacion de
festivales” (Mesonero Burgos 2008, 9),” no cuenta ain con una via de investigacion
solida que permita distanciar el tema del tono de protesta al que le han sometido los
medios. Esto nos hace pensar que sea necesario sacar la cuestion de los festivales de
cine de lo ocasional y consolidar en el contexto de la investigacion académica en
comunicacion audiovisual un fendmeno cuya relevancia institucional, industrial,
sociocultural y econdmica emerge en toda su dimensiéon cuando se aborda desde una
metodologia adecuada a su complejijdad.

Comprobamos, ademads, que el estado del estudio de los festivales de cine se
torna mas problematico cuando al rascar la primera piel del problema descubrimos que
a la pregunta de por qué hay (tantos) festivales de cine, se da casi siempre la misma
respuesta. O que tal pregunta se formulan siempre desde la misma preocupacion: la
que se interesa por el mercado y la industria cinematografica y da por sentado el papel

bienhechor de los festivales de cine en su proteccion de un cine de calidad y sin

3 . . .

Problemas a los que apunta Sergi Mesonero Burgos como la falta de profesionalismo, la constante
inestabilidad financiera, la saturacion de eventos en el calendario y consecuente superposicion de
certamenes, la reproduccion de los mismos estandares y conceptos o la dependencia de subsidios.
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posibilidades de acceso al ptublico. La entrevista que la edicion espaiiola de Cahiers du
Cinéma (Caiman. Cuadernos de Cine desde 2013) le hace en septiembre de 2008 a los
directores de los cinco grandes festivales de cine espafioles, es muy sintomatica de la
presencia de una serie de ideas y maximas que se repiten cuando toca hablar de

festivales de cine en el medio profesional:

Cahiers du Cinéma: ;Qué papel piensa que debe jugar un festival de cara a la
difusién, valoracidn, critica y puesta en valor de ese cine “invisible” que no
encuentra hueco en las pantallas comerciales?

Los festivales, debemos convertirnos, sin complejo de ninglin tipo, en la
antesala de un gran circuito alternativo de distribucion.” (Claudio Utrera,
Festival Internacional de Cine de Las Palmas de Gran Canaria)

Sobre todo lo que tenemos claro es que estamos formando al espectador,
buscando la educacion de una mirada que trascienda. (José Luis Cienfuegos,
Festival Internacional de Cine de Gijon/FICX)

Los festivales funcionan como un elemento corrector del sistema de
distribucioén permitiendo que un determinado tipo de peliculas pueda encontrar
cabida en las salas comerciales, al ser adquiridas por distribuidores
independientes. (Mikel Olaciregui, Festival Internacional de Cine de San
Sebastian/ Donostia Zinemaldia)

Los festivales deben descubrir ese cine “invisible,” crear debate en torno a €l y
situarlo en el contexto, pero deben de ser también foros de presion para que
ese cine consiga salir del circuito de festivales. (Angel Sala, Festival
Internacional de Cinema Fantastic de Catalunya. Sitges)

Se estrenan con el sello de Seminci lo que a ojos de consumidores de ese tipo
de cine es una garantia de que la pelicula que van a ver no es cine vacio ni
barato y si un cine que merece ser visto. (Javier Angulo, Semana Internacional
de Cine de Valladolid/Seminci) (Heredero y Reviriego 2008, 48—52)

Tendremos que poner bajo examen estas declaraciones, que ponen de manifiesto
algunos de los criterios y principios siempre discutibles a los que se adscribe el circuito
de festivales. Por ltimo, parece que no s6lo las razones que argumentan el por qué, el
para qué 'y el para quién de los festivales de cine son dadas por supuestas, sino que la
presencia frecuente de estos certdmenes en el calendario de festividades del programa
cultural de determinadas ciudades los ha convertido en un fenémeno axiomatico que
practicamente damos por sentado.

Con el fin de ofrecer una aproximacion lo mas fiel posible tanto al actual estado

de los festivales de cine espafioles como a los cambios (institucionales, empresariales,
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de la critica) que empezamos a percibir, vamos a trazar una aproximacioén lo mas
ilustrativa posible de los argumentos, las historias y las tramas que hasta hace bien
poco han contribuido a construir la cronica de los festivales de cine como instituciones
necesarias. Discursos de mercado, de cinefilia, de singularidad artistica, de activacion
econdmica y turistica, de marketing o de ciudadania con los que los certdmenes
internacionales, respaldados por sus respectivas instituciones publicas, se han
presentado a los ciudadanos, a las audiencias y a los publicos desde el pasado siglo. Un
discurso que ahora se dirige a ciudadanos que ya no se conforman con presentarse en
la vida publica como audiencias, sino que se pronuncian como usuarios, escritores,
bloggers, vlioggers, periodistas, informadores y expertos tanto en la imagen como en la
comunicacion en red. Auténticos expertos ciudadano-espectadores para quienes las
pantallas han pasado a ser material para el continuo intercambio de informacion y para
establecer con los otros usuarios una comunicacién que no cesa. Estas audiencias son
centrales al interés de estudio de esta tesis doctoral. Luego hay que enfatizar que el
objeto de estudio es el nuevo contexto en el que los nuevos publicos o audiencias

sitaan a los festivales de cine.

1.1 Justificacion

El origen de esta tesis surge en buena medida de una conciencia de que el estadio
actual en el que se encuentra el estudio de los festivales de cine necesita mas palabras
para explicarse. Palabras que en este caso forman parte del universo de lo social y
cultural de los festivales de cine. El interés que para los investigadores ha suscitado la
dimension espacio-temporal abierta y porosa del festival y sus extensiones en los
procesos macro-econdmicos de creacion de identidad (Sassatelli 2008; lordanova y
Cheung 2010; Falicov 2016; Chan 2011; Triana-Toribio 2013; Czach 2004), no ha
venido acompafiado de un mayor reconocimiento del papel que el contexto
participativo del certamen tiene sobre la experiencia social y (en muchas ocasiones)
comunitaria del espectador, ignorandose un hecho inmediato que esta tesis considera
prioritario: ante todo un festival de cine se celebra y celebra algo. Esta desatencion ha
llevado a también a sustraer la importancia de lo festivo, como instrumento-marco
desde el que las instituciones publicas y privadas nos proporcionan una vivencia de la
cultura. Quizas este hecho resulte tan evidente que ha sido demasiadas veces obviado,

cediendo su lugar dentro de los estudios de festivales a otras preocupaciones no menos
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importantes relativas a la faceta transnacional e industrial de los festivales en relacion
con la produccion cinematografica, distribucion, exhibicion, etc. Las dindmicas del
circuito, la intervencion de los festivales en la evolucidon de los world cinemas, su
desafio constante a los discursos de prestigio cultural, o mas recientemente la
definicidon de los festivales como lugares que muestran una disposicion cosmopolita
(Sassatelli 2008). Con el fin de soslayar este vacio de atencion, esta tesis parte del
impulso tedrico-conceptual que nos ofrecen la fiesta y sus conceptos afines para
explicar las funciones que los certdmenes cinematograficos tienen en la actualidad en
nuestra sociedad.

Aunque el aspecto festivo de los certdmenes cinematograficos no ha escapado
del todo a la observacion de los académicos (Rosenbaum 2000; Zielinski 2012;
Elsaesser 2005c; Dayan 2000; Czach 2010; Schamus 2012), este no ha recibido la
atencion merecida como escenario que enmarca las condiciones de exhibicion y que
dispone unas formas concretas de acercarse al cine. Si bien es cierto que las practicas y
habitos medidticos de los nuevos publicos han despertado un interés creciente entre
aquéllos interesados en la estética de los contenidos digitales (Manovich 2005; Darley
2002), en las nuevas practicas y formas de consumo de los publicos (Harbord 2002b;
Klinger 2006; Staiger 2000), o en la posicion estratégica y participativa que el
espectador disfruta en la era digital (Tubella y Alberich 2012; Roig 2009; Jenkins
2008; Jenkins 2006; Gillmor 2004), creo que la centralidad que en los ultimos tiempos
se le ha dado al consumo doméstico de cine y a la conquista del
cinéfilo/fan/aficionado/espectador del ciberespacio, ha derivado en un desinterés hacia
el consumo de cine en el espacio publico en un momento en el que los ciudadanos
parecen demandar a toda costa, experiencias cinematograficas que impliquen
involucrarse en algun tipo de acontecimiento o evento social.

Creo ademas, que el consumo doméstico de audiovisual no so6lo se ha percibido
como una consecuencia de la penetracion de las tecnologias digitales de la informacion
y del entretenimiento en el hogar, sino como una suerte de abandono del espacio
publico y de la distorsion de la vida privada, que parece reflejar una continuidad logica
con el declive del hombre publico apuntado por Richard Sennett (1978). En mi
opiniodn, la calle y los espacios publicos como escenarios dedicados a la ciudadania
constituyen un territorio de lo mas fértil para volver a prestar atencién a la actividad

del publico cinematografico. Desde nuestra perspectiva, la “vuelta” del espectador al
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espacio publico como participante, debe estudiarse en el marco simbdlico y ritual de
los festivales de cine.

A modo de denuncia de este panorama, en un texto precursor sobre el festival
de Mar del Plata, Triana-Toribio (2007) llamaba la atencion sobre el vacio de atencion
que en los estudios del cine han recibido las instituciones (publicas y privadas) como
creadoras de cultura. Para expresar como esta tradicion se extiende al estudio de los
festivales de cine, escribe: “A pesar de su importancia, es facil darlos [los festivales]
por hecho y concentrarnos en las peliculas dejando que los arboles/las peliculas no nos
dejen ver el bosque/los festivales” (25). Esta cita de Triana-Toribio expone muy
acertadamente la necesidad de asumir en los estudios del cine una mirada mucho mas
panoramica que se atreva a contemplar con un interés primario los contextos de
exhibicion y las consecuencias de lo que en ellos ocurre para las culturas del cine,
expresadas en las practicas y los gustos del publico. Adaptando a nuestro interés la
metafora de Triana-Toribio, nuestro punto de vista es que es el festival, fiel a su
naturaleza festiva, el que no nos deja percibir —a los académicos— la fiesta, la
exaltacion y la apoteosis de esta macro-celebracion a la que ni el cine ni el publico son
inmunes. No en vano, Johan Huizinga ([1938] 2007) escribid6 que “la ciencia, se

desliza sobre la realidad de la fiesta como si esta no existiera” (38).

1.2 Delimitacion del objeto de estudio

El objetivo de esta tesis es elaborar una metodologia adecuada para el estudio de la
experiencia cultural y social de los festivales de cine. Considero que esta metodologia
debe aproximarse al fenomeno de los festivales desde dos flancos. Por un lado el de
las audiencias, de las que observaremos sus practicas dentro y fuera del festival. Por
otro lado el de las instituciones, asumiendo que la experiencia festiva del cine es parte
de un fenémeno que hoy se concibe en el marco de las ciudades y que se encuentra
regulado por las politicas culturales. Esta metodologia pretende responder a la
hipdtesis central de esta tesis: la proliferacion de festivales de cine y su perfil cada vez
mas participativo responde a una tradicion-ludico festiva en la que el cine ha sido el
medio por excelencia desde el que lograr que la gente se involucre en la cultura,
especialmente, desde que la cultura se concibe como cultura masiva, accesible a todos.
Decir esto es reconocer que ser espectador, dominar las imagenes, es una de las formas

cardinales que tenemos de participar en la vida publica, y participar a su vez, significa
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salir de la condiciéon de “meros espectadores” (a intérpretes que se implican) e
implicarse de manera ludica en los desafios que la sociedad nos propone. A veces, esta
participacion se produce desde los margenes de la cultura masiva, lugares-otros a los
que como veremos, también se encuentra asociado lo festivo. como veremos, desde
una posicion lateral, o desde los margenes de la cultura masiva.

A nuestra hipotesis, vinculamos una serie de preguntas que constituyen la base
a partir de las que iremos poniendo los cimientos tedricos de esta investigacion: ;qué
papel asume la ciudad en la imaginacion del publico del festival como comunidad
cinéfila? ;qué relacion existe entre los festivales de cine, la ciudadania y las politicas
culturales espafiolas? ;qué retos asumen los festivales de cine en el escenario de las
sociedades en red y la mediacion tecnoldgica? Estas preguntas nos situan en la
confluencia entre disciplinas tradicionales (la antropologia, la etnografia, la
sociologia), nuevas disciplinas en las ciencias sociales y la comunicacion (los estudios
de cine, los media studies, la investigacion de audiencias) y tradiciones
multidisciplinares como la hermenéutica, una posicion fronteriza que se ve favorecida

en el dominio emergente de los Film Festival Studies.

1.3 El despegue de una disciplina: Film Festival Studies

Como hemos dicho ya, el estudio académico que se ha dedicado a los certamenes
cinematograficos es aun primerizo en muchos aspectos y por ello con muchos flancos
por cubrir todavia. Aun con todo, los estudios dedicados a los festivales de cine estan
adquiriendo un nombre propio como practica académica independiente en el panorama
universitario europeo y al que investigadores procedentes de tradiciones disciplinares
diversas estan dedicando su actividad investigadora. Los estudios cinematograficos, los
estudios culturales, los estudios de género, los estudios de turismo o los estudios de
urbanismo son las areas que han contribuido con sus métodos de forma mas relevante.
Pero también criticos, programadores y profesionales del medio han reflexionado
desde fuera del d&mbito universitario contribuyendo a ampliar el conocimiento de una
materia que casi siempre queda, desgraciadamente, fuera del ambito profesional de los
investigadores. Es el caso de los trabajos realizados por Jonathan Gann (2015); Chris
Gore (2009), Richard Porton (2009a), Kenneth Turan (2003), o Diego Galan (2002)

entre muchos otros.
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La nueva demanda de especialistas que impulsen y dinamicen el estudio de los
festivales de cine en la investigacion académica, ha dado lugar a la necesidad de reunir
y poner orden al repertorio de articulos, monografias, antologias y capitulos en libros
colectivos que se han escrito sobre el tema. Casi todo lo que se ha escrito sobre
festivales de cine hasta la fecha, aparece reunido y categorizado en la pagina web del
Film Festivals Research Network (FFRN),* una base de datos creada por Marijke de
Valck (con base en la Universidad de Amsterdam y responsable en buena parte de
asentar las bases de los Film Festival Studies) y Skadi Loist. Esta bibliografia,
actualizada en mayo de 2015, ademas de documentar el desarrollo de este dominio de
estudio, sirve de foro de discusion entre académicos y de punto de contacto para
establecer colaboraciones en congresos y publicaciones. La buena salud de los estudios
de festivales se ha hecho patente en la presencia de paneles dedicados al estudio de
festivales en el congreso de la Society for Cinema and Media Studies (SCMS) en 2011,
2013, 2014, 2015 y 2016; en la European Communication Conference, celebrada en
Lund en 2013; o en el Screen Studies Conference en Glasgow en 2013. A
continuacion vamos a hacer un repaso por los trabajos mas canonicos que se han
declarado coparticipes del asentamiento de los Film Festival Studies, dedicando una
atencion especial a los trabajos que se han interesado por los festivales como

contextos de exhibicion con una considerable repercusion social y comunitaria.

1.3.1 Los festivales en el espacio global: la logica del circuito

Ante a dificultad de encontrar una definicion que abarque la practica cultural
multifacética de los festivales de cine, toda una serie de estudios se han centrado en
tratar de desentrafiar el funcionamiento de los festivales. Estos trabajos, han optado por
describir los festivales como piezas de un sistema complejo que responde a una logica
de red por la que circulan ideas, peliculas, personas, medios y capital y que son
analizables desde las “grandes teorias™ de los sistemas como las de Bruno Latour (De
Valck 2007; Elsaesser 2005¢) o Manuel Castells (Harbord 2002a; Stringer 2001).

Entre los trabajos que han contemplado a los certdmenes desde su particular caracter

4 Marijke de Valck y Skadi Loist, The website for the Film Festival Research Network. Accedido el 20
de noviembre, 2016, http://www.filmfestivalresearch.org.
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global, destacan los que han asumido que la funcion principal de los festivales es hacer
de circuitos de distribucion y de exhibicion global (Iordanova 2009; Elsaesser 2005¢).

En su primera aproximacion al circuito internacional de festivales de cine en el
texto The Film Festival Circuit (2009), lordanova realiza una serie de apreciaciones
que ponen en duda el consenso alcanzado por académicos y por la critica de que los
festivales forman una red de distribucion alternativa de cara a Hollywood y al cine
mainstream y que funcionan, por lo tanto, para corregir las fallas de un sistema de
distribuciéon mundial que se revela desigual, tal y como también reconoce Thomas
Elsaesser (Elsaesser 2005c, 93, 87). Como alternativa, lordanova propone una
definicidon que contemple los festivales como eventos cuyo modus operandi no es parte
de una red estructurada y que no es capaz de asentarse como una red de distribucion
alternativa ante las carencias de una cadena que ha demostrado ser ineficiente a la hora
de trabajar como un sistema de dependencias e interconexiones.

Iordanova ha sido promotora del estudio de los festivales de cine desde la
Universidad de St Andrews en Escocia, desde donde ha dirigido a un equipo de
investigadores (Cindy Wong, Alex Fischer) en el proyecto Dynamics of World
Cinema: Transnational Channels of Global Film Distribution (2008-2011), del que
quedo6 constancia en unas conferencias celebradas en la Universidad de Granada en
2010 en el marco del festival de cine Cines de Sur. En este proyecto han colaborado
una serie de investigadores que han participado con sus contribuciones en los
volumenes colectivos Film Festival Yearbook (lordanova y Van De Peer 2014;
Marlow-Mann 2013; Iordanova y Torchin 2012; Iordanova y Cheung 2011, 2010;
Iordanova y Rhyne 2009). Estos libros han difundido las tendencias investigadoras en
el ambito de los Film Festival Studies y marcado el progreso en dmbitos como el
archivo cinematografico, el activismo, o las comunidades de la diaspora .

En linea con esta ambicion por profundizar en la faceta “global” de los
festivales de cine, en su texto Global Cities and International Film Festival Economy,
Julian Stringer (2001) se pregunta qué funcion cumplen los certdmenes internacionales
en el espacio de la economia global. Para Stringer el circuito de festivales es una
extension del sistema de relaciones geopoliticas y por lo tanto, una alegorizacion del
espacio y sus relaciones de poder. Mirado asi, el circuito de festivales no se distinguiria
tanto por celebrar la diversidad como espacios de intercambio cultural y promotores de
los cines transnacionales, como por subrayar la hegemonia de unos festivales sobre

otros, y como extension, de unas ciudades sobre otras en el mapa econémico global.
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Visiblemente influenciado por las teorias de Manuel Castells (2004) sobre la ciudad
global y los “espacios de los flujos,” Stringer identifica las ciudades como las atalayas
de la economia global, e interroga a los festivales de cine por ser eventos que han
contribuido a esta distribucion supra-territorial en la que el espacio mundial no se
prescribe en naciones o areas geograficas aislantes, sino de acuerdo con una
distribuciéon en red liderada por las metropolis y dirigida por su capacidad de
negociacion y de transaccidon con informacion y flujos transnacionales (a través del
turismo, el comercio, las nuevas tecnologias, etc.).

Janet Harbord retoma esta cuestion en Film Festivals: Media Events and the
Spaces of Flow (2002a) donde reflexiona sobre el papel que los festivales de cine
tienen en la organizacion y materializacion del espacio nacional y regional (61). En
este caso, el interés crucial de la autora es designar el circuito de certdmenes como un
contexto que interviene firmemente en el espacio de circulacién y de consumo del cine
y que como consecuencia, contribuye a generar el valor social de las culturas del cine.
Su ¢énfasis reside en definir los festivales como fendmenos transnacionales y
multifacéticos que acogen y hacen dialogar toda una serie de discursos, tradiciones y
legados historicos del cine que poseen posiciones opuestas en el imaginario colectivo:
discursos relacionados con las practicas turisticas, el periodismo, el espectaculo de
masas, la critica, la evaluacién filmica o las economias locales, encuentran un espacio
comun durante la celebracion del festival (64).

La coexistencia de estos discursos en el espacio del festival, demuestra que la
legitimidad cultural de los certamenes se sustenta sobre paradojas esenciales. Por un
lado a través de su presencia anual y de su difusion mediatica, los certamenes logran
naturalizar oda una serie de oposiciones relativas a las tradiciones del cine-arte y el
comercio. Por otro lado, los festivales invocan narrativas de resistencia de las naciones
dentro del espacio desterritorializado y globalizado al que contribuyen los certamenes.
Como explica Harbord (2002a) “los festivales de cine desde su nacimiento (Venecia,
1932), enlazan las culturas del cine dentro de la organizacién y la materializacion del
espacio nacional y regional” (61). La defensa de una metodologia atenta a las
variables, a los imponderables y a la complejidad estructural y humana del festival de
cine, es posteriormente retomada por Marijke de Valck en el primer estudio publicado
mas completo en torno a los festivales de cine europeos, Film Festivals: From

European Geopolitics to Global Cinephilia (2007).
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1.3.2 Festivales, espacio, tiempo

En Film Festivals-Time-Event (2009) Harbord se adentra en la dimension espacio-
temporal del festival y en como el caracter periddico del evento, su corta duracion, la
saturacion de su programacion o su constante cobertura medidtica se conjugan para que
el festival sea vivido como un acontecimiento Unico, sujeto a la contingencia y del
evento. Segiin Harbord, una de las funciones primordiales de los festivales de cine es
dar constancia de lo accidental a través de la retransmision de toda una serie de
anécdotas y acontecimientos en los que se ven involucrados estrellas, profesionales y
periodistas, y que permite hacer sentir a los asistentes que estan participando en un
acontecimiento “en directo” y en “el todo es posible.”

Asi visto, el espacio del festival y su tiempo constrefiido y arrebatado de la
cotidianeidad, revalorizan la experiencia que el espectador tiene del cine por un lado en
términos de capital cultural, e implican activamente al festival en la definicion del
espacio urbano. Como explica Harbord (2009), cada ciudad anfitriona “tiene que
inventar teatro” (5). Esta bienvenida que el festival le da a lo anecdoético y lo accidental
dentro del espacio altamente regulado del certamen, favorece a que el publico sienta
que su presencia favorece a que el festival se desarrolle. A la luz de esta ultima
hipdtesis, ese “momento sefialado” que crea el festival para los ciudadanos y cinéfilos
vendria ante todo a devolverle al cine su ya desgastado sentido de vivencia Unica y
ocasion irrepetible: “La tarea de los festivales de cine es hacer que el tiempo tenga
importancia, ofrecerle urgencia al visionado del cine en un contexto historico en el que
la difusion publica del cine ha dejado de ser un evento en si mismo,” escribe Harbord

(40).

1.3.3 Festivales, prestigio cultural y excelencia artistica

En resonancia con las reflexiones de Janet Harbord, Thomas Elsasser explica que la
autoridad que los festivales tienen en el mundo del cine como creadores de valor
cultural, se encuentra directamente relacionada con la singularidad que adquiere todo
lo que ocurre durante su celebracion. En Film Festival Networks: The New
Topographies of Cinema in Europe (2005c), Elsaesser inaugura la tesis de que el
circuito de festivales pueda constituir una alternativa viable a Hollywood (en

continuidad con el conflicto historico entre Hollywood y la industria de cine europea al
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que ha dedicado incontables paginas) atin cuando existen caracteristicas relativas a sus
modelos de marketing y distribucion que los sitia en ligas diferentes (107). La
consideracion del circuito como un sistema interconectado de profesionales, peliculas,
cineastas, prioridades politicas, pero también de normas y de “marcas institucionales”
bajo las que se crea una cierta “cultura de prestigio,” es importante para entender los
procesos por los que de acuerdo con Elsaesser los festivales de cine se erigen como
creadores de valor y excelencia artistica (96).

Elsaesser (2005c) parte de las teorias de Derrida en torno a la naturaleza del
evento para explicar que el circuito de festivales, por presentarse en discontinuidad con
la vida cotidiana, produce y legitima toda una serie de valores de excelencia filmica y
cultural que a su vez, confirma la importancia de los festivales de cine en nuestra
sociedad. Esta autoridad cultural aparece representada dentro del festival a través de
un sistema de premios, jurados, ceremonias, protocolo, pero también a través de una
comunicacion intensiva a gran escala y mediante la asistencia de publico que al
comprometerse con los codigos del festival, contribuyen a darle credibilidad cultural
(96-7).

Marijke de Valck (2007) retoma la cuestion donde la deja su mentor, para
profundizar en el papel que los festivales de cine cumplen como sistema de
canonizacion del cine europeo. En concreto, buena parte de su hipdtesis doctoral
descansa en la problematica de enmarcar los festivales de cine en un espacio cultural al
que se le ha atribuido la funcién de abanderar los estandares de la alta cultura, una
problematica que De Valck estudia en festivales como Cannes, Venecia o Berlin. De
Valck sostiene que aun presentandose ante la opinion publica como lugares exclusivos
y de distincion cultural, estos festivales nacen de la confluencia entre el “cine arte,” las
practicas evaluativas de la programacion filmica, las estrategias de marketing y de
mercado, el turismo y el espectaculo mediatico. La contribucion de De Valck a los
Film Festival Studies se nos antoja especialmente importante en lo que se refiere a
nuestra futura discusion sobre el papel de los festivales de cine en ofrecer continuidad
y credibilidad a una cierta al legado historico del cine de autor y de un cine que se
enmarca falsamente fuera de los estandares comerciales y de la colonizacion

americana.
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1.3.4 Festivales de cine e identidades de la didspora

Las cuestiones relativas a las dinamicas transnacionales que sostienen el circuito de
festivales de cine no solamente han sido tratadas desde el punto de vista del espacio y
la ciudad, sino que han sido plenamente desarrolladas en el marco del estudio de los
cines nacionales/transnacionales y su circulacion. En este dmbito, algunos académicos
han llamado la atencion sobre como el trabajo de programacion, pero también aspectos
relativos a la historia de los festivales, las jerarquias en sus politicas de seleccion, e
incluso el azar, han contribuido a definir unos cénones del cine nacional (Triana-
Toribio 2013; Chan 2011; Czach 2004). Asi, en su estudio sobre el papel que el Festiva
Internacional de Cine de Toronto ha tenido como promotor de algunos cines
canadienses, Czach (2004) concluye que “Si la programacion ayuda definir y reflejar el
estado de un cine canadiense, también puede retar ciertas ideas preconcebidas de lo
que se define como cine canadiense” (86).

Esta problematizacion de la idea de los cines nacionales en un contexto
marcadamente transnacional que cada vez se define menos en términos de lo nacional,
muchos académicos han partido del circuito (o los circuitos) de festivales como un
escenario en el que problematizar cuestiones relativas a la identidad, enunciada desde
una diversidad de fronteras nacionales, sociales, religiosas, étnicas, sexuales, de
género, etc. En cuanto a la funcién de los festivales de cine como mediadores de
ciertas agendas politicas y de identidad asociadas a comunidades minoritarias, destacan
los trabajos sobre festivales de cine gay y lésbico (LGBTQ) (Damiens 2015; Zielinski
2012; Loist 2012), festivales con preocupaciones supranacionales asociados a
determinadas practicas lingiiisticas, culturas y localizaciones geograficas (festivales de
cine arabe, iberoamericano, francofono, etc.) (Iordanova y Torchin 2012; Santaolalla
etal. 2010; Triana-Toribio 2007; Kriger 2004), o bien festivales que promocionan
determinadas agendas politicas vinculadas a etnias, como los festivales de cine judio
(Segal 2010; Koven 1999b) o de género, como los festivales de mujeres (Armatage
2009). A los festivales de cine que reivindican comunidades de la didspora se dedica el
segundo volumen de la serie citada, Film Festival Yearbook 2: Film Festivals and
Imagined Communities (lordanova y Cheung 2010) en el que la teoria de las
comunidades imaginadas de Benedict Anderson, se descubre como una herramienta
facil de acomodar al estudio de los festivales como territorios supranacionales en los

que practicar la posibilidad de invocar y reinterpretar identidades lejos del lugar de
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origen, asi como para activar la afinidad entre los miembros asistentes quienes tienden

a imaginarse como una comunidad en el marco ocasional del festival (12).

1.3.5 Los festivales y la etnografia

Aunque en los estudios de festivales se ha hecho hincapié en la importancia de que el
investigador se involucre de forma etnografica en los festivales que estudia (Vallejo,
24), la etnografia, no ha sido la herramienta mas usada a la hora de estudiar los
festivales cinematograficos. Es mas, solo recientemente diversos académicos se han
embarcado en estudios que conllevan el uso de cuestionarios, entrevistas en
profundidad, grupos focales y toda una serie de herramientas para el anélisis
cuantitativo y cualitativo de la audiencia. Uno de los primeros trabajos que enfoca el
estudio de festivales desde esta ambicion etnografica es Looking for Sundance: The
Social Construction of a Film festival (Dayan 2000), en el que Daniel Dayan se
enfrenta al reto de analizar la estructura social del Festival de Sundance. Dayan, como
antropologo, acude a Sundance en 1997 interesado en dar con los mecanismos que
ayudan a que los asistentes del festival se comporten como una audiencia. Amparando
su estudio en las teorias de los ritos sociales de Erving Goffman (1959), Dayan observa
que el festival de cine se constituye a partir de una serie de guiones implicitos que el
publico, los profesionales jurados y asistentes interpretan en funcién de lo que se
espera de ellos dentro del certamen. Por eso, Dayan concluye que el festival de cine se
dedica fundamentalmente a producir definiciones de si mismo, una actividad que en
ultimo término Dayan le asigna al material impreso de caracter efimero que circula por
el festival y que “responde a preguntas de autodefinicion, identidad y caracter” (45).

Si el estudio etnografico de Dayan le lleva a valorar el papel del componente
escrito, en estudios recientes, la etnografia ha venido asociada tanto al analisis de las
estrategias de programacion y la retorica del festival de cine (Stringer 2008), como al
analisis de las audiencias del festival, su interaccion con diversos elementos del
certamen, sus motivaciones y sus modos de recepcion (Dickson 2015; Martinez et al.
2015; Unwin et al. 2007; Van Extergem 2004; Ethis 2001), un ambito en el que, como

veremos mas adelante, se enmarca esta tesis doctoral.
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1.3.6 Los estudios de festivales en Esparia

A pesar de que en el mundo anglosajéon la produccion de articulos, libros e
investigaciones acerca de las funciones de los festivales ha sido verdaderamente
prolifica, en la universidad espafiola las aproximaciones al tema han sido muy
ocasionales. Ademas, en muchos casos las contribuciones son réplicas desde el punto
de visa metodolégico y tematico de lo que ya se ha hecho en el mundo anglosajon,
pero trasladado al panorama de festivales espafioles. En el marco de lo que con
esperanza podemos calificar como un despegue de los estudios de festivales de cine en
Espana, hay que destacar el trabajo ya citado de Nuria Triana-Toribio (2011) sobre la
puesta en perspectiva historica de la viabilidad del Festival Internacional de Cine de
G1jon/FICX y Semana Internacional de Cine de Valladolid/Seminci, dos certdmenes
centrales del circuito espaiol y, con el mismo énfasis historico, el trabajo pionero de
Valeria Camporesi (1994) sobre las culturas del cine espafiol desde los anos 1940, en
el que dedica un capitulo al papel que el Festival Internacional de Cine de asume en la
evolucion de las politicas en torno al sector del cine infantil en Espafia (105-15).
También desde el hispanismo, Chris Perriam (2010), usa el contexto de Festival de la
Luna de Valencia (Festival Internacional de Cine Gay y Lésbico de la Comunitat
Valenciana) para explorar el papel de lo efimero como punto de partida para la
elaboracion de una narracion alternativa de la historia espafiola. Esta narracion, debe
nutrirse de la observacion de toda una serie de momentos del dia a dia a primera vista
irrelevantes, perecederos, anonimos, pero excepcionales, que “capturan el interior de la
vida de la gente [ordinaria]” (291).

Por otro lado, hay que mencionar a una serie de investigadores jovenes que han
tratado de analizar el funcionamiento y las reglas internas del circuito de festivales
espanol, desvelando cuestiones relativas al efecto que los festivales tiene sobre la
consolidacion de realizadores (Jurado y Nieto 2014), el funcionamiento de
herramientas de financiacién como Cine en Construccion y la visibilidad que estos
productos pueden dar a festivales como San Sebastian (Campos 2013, 2012), o el
impacto que los festivales tienen en la acumulacion de valor de visibilidad
internacional de algunas peliculas (Rodriguez Isaza 2014). Finalmente, queda nombrar
toda una serie de tesis doctorales que estan contribuyendo a ensanchar el interés
académico por los festivales espafioles en el marco hispanohablante como las de

Campos (2016), Vallejo (2012), Binimelis (2011), Jurado (2006), y Devesa (2005). De
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este creciente interés es muestra el niimero monografico que la revista de cine
especializada Secuencias. Revista de Historia del Cine, dedic a los festivales en 2014.
Asociadas a esta ultima publicacion, nos quedan mencionar las mesas redondas
celebradas en el marco del Festival Internacional de Cine Documental Punto de Vista
en las que se abrid un espacio de reflexion sobre la funcion de los festivales de cine en
el contexto definido por la diversificacion de formas de exhibicion y la accesibilidad
de los usuarios al cine. Asi mismo, hay que mencionar la atencion que desde diferentes
departamentos de universidades espafolas se ha prestado al ambito de estudio de los
festivales de cine. En este contexto, no podemos dejar de citar el Seminario anual sobre
festivales de cine organizado por el Observatorio de Cine en 2005, asi como las
jornadas Cines del Norte, Cines del Sur celebradas en 2010 en la Universidad de
Granada en el marco del Festival Cines del Sur, articulado en torno a las conferencias
de Dina lordanova y Marijke de Valck, y en las que se reflexiond sobre la
representacion y visibilidad de los “cines del sur geopolitico,” en los festivales del
norte.

A pesar del interés que los festivales de cine empiezan a suscitar como tema de
estudio en el mundo académico espafiol, nos queda llamar la atencidon sobre la
inexistencia de trabajos que examinen el papel que la participacioén del publico en los
festivales de cine como un elemento que intervine en la formacion de culturas
cinematograficas y que tiene cada vez mas peso en la toma de decisiones de directores.
Esta carencia resulta llamativa teniendo en cuenta las transformaciones que en los
ultimos afnos el espacio y la vivencia del espectador estdn experimentando en los
festivales, tanto en el marco de certdmenes con una trayectoria, como en los festivales
que nacen con el énfasis puesto en renovar las relaciones entre el cine y el publico a
través de formulas participativas en el marco de una comunicacion abierta con
cineastas y profesionales del medio. En este sentido, me gustaria destacar el trabajo de
Cristina Pujol, Fans, cinéfilos y cinéfagos: una aproximacion a las culturas y los
gustos cinematogrdficos (2011) en el que los gustos y practicas cinéfilas de las
audiencias, reciben una atencidén especial a la hora de elaborar una historia de las
culturas del cine en Espaina. Un punto de partida que debe de ser un referente para
cualquier estudio que se proponga aproximarse a la experiencia de las audiencias de

los festivales de cine espanoles.
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1.4 Métodos teodricos y practicos

1.4.1 Herramientas conceptuales y aproximacion analitica al estudio de

festivales de cine: una metodologia de los conceptos viajeros

Localizar mi interés en el ambito sociocultural de la fiesta, es decantarme por el
estudio de los festivales de cine como experiencias particulares en las que intervienen
elementos de creacion de valor, de ritualidad, de comunidad y como fendmenos que
recientemente compaginan su rol legitimador del cine arte y de calidad con la
expresion de una empatia con lo social. En mi aproximacion pretendo por tanto, definir
estos conceptos en términos que me permitan desarrollar un estudio de los festivales
como fiestas del cine. Esto nos debe poner ante una serie de consideraciones
terminoldgicas y conceptuales que nos ayuden a conciliar aspectos y realidades que no
acostumbran a encontrarse en el mismo campo de analisis.

Se tratan de palabras como juego, rito y fiesta, cuyas definiciones mas
provechosas nos vienen desde la etnografia, la antropologia religiosa o la historia de
las religiones. Distancidndolos de este marco magico-religioso y supersticioso, son
esos mismos elementos comunales, liturgicos, los que acabaran desde mi punto de
vista ofreciéndonos una definicion de la experiencia social que el publico tiene en el
festival de cine. Desde este punto de vista, una aproximacion superficial a las nociones
de la antropologia cultural nos ayudara a definir el festival de cine en relacion con las
costumbres propias de todo acto de socializacion, de consolidacion de una cultura, de
sus usos y de sus fines. Nuestro punto de vista es que por muy lejanos que estos usos
nos puedan parecer a una sociedad como la nuestra —una sociedad en la que los
festivales son un pasatiempo habitual—, son los elementos comunales y litargicos los
que acabaran ofreciéndonos una mejor comprension de lo que consolida las practicas
del festival de cine.

Festival alude a todo esto. Esta claro que podemos tratar esta palabra como un
nombre mas sin mas denotacion que la de ser un titulo que poco dice, que so6lo indica
un evento mas de la industria cultural en una ciudad concreta. Pero para mis intereses,
lo que connota esta palabra es esencial para dar unidad a los varios intereses que el
fendomeno de los festivales de cine provoca. Pues no sélo es la devocion por el cine lo
que da sentido a los festivales, sino que lo que consolida las practicas es la afluencia de

gente: si la gente abandona la practica los ritos desaparecen, las fiestas desaparecen,



27

los dioses se olvidan. Llevado esto al contexto del consumo de cine, lo central de mi
interés esta ahi: como en el contexto del festival el uso ludico-festivo de la cultura, de
las identidades culturales, favorece la aparicion de un publico fiel y una expectativa
que consolide el nombre de un festival de cine y su prestigio.

Dada esta premisa, Mieke Bal y su propuesta tedrica de “hacer viajar a los
conceptos” (2006), nos ofrece un espacio metodoldgico que puede ayudarnos a
explorar las conexiones entre conceptos procedentes de distintas tradiciones teoricas y
abordar un fendmeno tan contemporaneo como el de los festivales de cine, atravesado
por discursos e intereses que a menudo entran en conflicto. En Conceptos viajeros de
las humanidades, Bal encuentra viable pero también vital la practica de un cambio
metodologico en la forma que las humanidades tienen de abordar los objetos de la
cultura, a menudo incomunicados en campos de especializacion que educan a los
conceptos a servir a determinadas “legislaciones metodoldgicas” (29). Como si el uso
de una vieja herramienta justificara todos los pasos que da el investigador, estas
“legislaciones” han condenado a los conceptos de distintas disciplinas humanisticas a
una unidimensionalidad que puede dar lugar a una pérdida del valor critico de las
humanidades. A partir de aqui, Bal propone tratar los conceptos teodricos como
unidades que sostienen la metodologia y cuyo significado es imprescindible
deconstruir a través de un “viaje” de los conceptos por las diferentes disciplinas,
periodos histéricos, contextos y culturas por los que han transitado y acumulado
significados.

Como Mieke Bal, creemos firmemente que una practica que indague en las
capas mas profundas y olvidadas de los conceptos puede evitar posiciones partidistas
respecto al objeto de estudio o excesivamente apegadas a ciertos significados, y
estimular la aparicion de nuevas controversias y argumentos durante la investigacion
de los festivales de cine. Por ello, esta tesis pretende reivindicar el papel de los
conceptos como herramientas imprescindibles en la interaccion entre el investigador y
su objeto estudio en la comunicacidon audiovisual. Partiendo de la propuesta teorica de
Bal, aspiramos a poder abordar el estudio de los festivales de cine a partir de una
discusion analitica de conceptos que va a preceder a cada capitulo y que seran
relevantes en el desarrollo de cada tema. De este modo, los conceptos en si, van a
funcionar como “hoja de ruta” que defina las etapas de nuestra metodologia por

capitulos:
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(2) Las culturas del cine -------- Politica y economia de los festivales de cine

(3) La audiencia --------- Derivaciones sociales y culturales del espectador en la era crossmedia
(4) El juego ----------- Una teoria ludica del espectador

(5) La ciudad ----------- La ciudad como terreno de juego

(6) La fiesta ----------- Las fiestas del cine: del cine de atracciones al “cine de eventos”

(7) Caso de estudio

Con este antecedente, la primera fase de cada capitulo consistira en hacer conversar a
los conceptos que sustentan las teorias de esta tesis (culturas del cine, audiencias,
juego, fiesta) contribuyendo a establecer una suerte de “interactividad productiva”
entre ellos, tal y como sugiere Bal (2006, 31). Una interactividad necesaria en la
medida en la que puede sugerir relaciones que hasta ahora nunca se habian establecido
entre determinados conceptos, asi como entre éstos y el objeto de estudio. Asi, por
ejemplo, un concepto como el juego que recientemente han recuperado los Games
Studies y los estudios sobre ludologia, y que encontramos enmarcado en la historia de
la religiones, los estudios teatrales o en la sociologia del juego, dialogard con
conceptos tan connotados de actualidad y aparentemente desprovistos de religiosidad
como el espectador, el evento y la ciudad. Pero también con los escenarios
tecnologicos, las politicas culturales o las culturas del cine.

El enfoque adoptado pretende desarrollar una metodologia para el estudio de
los festivales que se construya a partir de las aportaciones de diferentes disciplinas que
se veran relacionadas segun el método de andlisis de los conceptos viajeros plateado
por Mieke Bal (2006). Algunas de estas disciplinas ya se han visto implicadas en el
estudio de festivales culturales con anterioridad. La critica de la cultura (Debord,
Benjamin, Méndez Rubio), los estudios sobre fans (Hills, Jenkins, Pujol, Roig, Gray),
los estudios de cine (Bordwell, Stam, Metz, Gunning, Elsaesser), los estudios de
audiencias (Staiger, Klinger, Barker), los estudios sobre cibercultura (Brea, Lévy) la
sociologia de la cultura (Dayan, Thornton, Sconce, Mancovich), la antropologia y la
historia de las religiones (Durkheim, Malinowsky, Geertz, Turner, Van Gennep,
Duch), la filosofia del juego (Gadamer, Marcuse, Schiller), o la sociologia del juego
(Caillois). La sociologia, en su faceta del estudio socioldgico de la cultura, nos
permitird establecer un puente entre las disciplinas anteriores. Esperamos que esta
ultima sirva por primera vez a un estudio cualitativo profundo de las implicaciones que
el juego y la fiesta tienen en la vida cultural contemporanea y en la reunién y la gestion

de los diversos niveles de participacion en el festival de cine. Una cuestion que
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esperamos ilumine los procesos de formacion de las comunidades del cine en el

estudio de caso final: La Semana de Cine Fantastico y de Terror de San Sebastian.

1.4.2 Una etnografia de los festivales de cine

Alan Bryman (2012) describe el trabajo etnografico como método de investigacion en

las ciencias sociales de la siguiente forma:

El etnografo/a se adentra en un grupo por un periodo de tiempo, observando su
comportamiento, escuchando lo que se ha dicho en las conversaciones con
otros y con ¢l/ella mismo/a, y haciendo preguntas. (...) Tipicamente, los
observadores participantes y etnografos recogeran informacion a través de
entrevistas y la recopilacion de documentos. (432)

No es de extranar que los estudios de festivales de cine hayan reivindicado
recientemente las posibilidades de la etnografia en este campo. En un texto acerca de
los problemas metodologicos que enfrentan los investigadores de festivales, Aida
Vallejo (2014) reflexiona sobre las ventajas de usar la etnografia a la hora de obtener

una vision integral del evento:

Esta metodologia [la etnografia] implica la asistencia a los festivales donde
estan trabajando esos profesionales, observando en qué condiciones desarrollan
su actividad, como se relacionan, como organizan su trabajo y, sobre todo,
como las legislaciones vigentes (que son en principio conceptos un tanto
abstractos) se concretan en marcos normativos concretos que favorecen o
limitan unas u otras actividades. (25)

Por tratarse de espacios publicos de libre acceso, la asistencia a certdmenes ha
constituido la principal fuente para esta tesis doctoral. Aunque a lo largo del trabajo he
tenido en cuenta mis primeras experiencias en el Festival Internacional de Cine de
Gijon, las experiencias y ejemplos que vamos a describir, hacen referencia a las
ediciones de los festivales celebradas entre 2012 y 2016.

Si en la fase final de esta tesis realizamos un estudio analitico de la Semana de
Cine Fantastico y de Terror aplicando teorias y métodos analiticos propios de la
etnografia en estudios de audiencias, esta tesis doctoral se hace eco de mis
observaciones y mi experiencia en festivales de cine espafioles, concretamente, en el

Festival Internacional de Cine de Gijon/FICX, el Festival Internacional de Cine de San
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Sebastian/Donostia Zinemaldia, y la Semana de Cine Fantéastico y de Terror de San
Sebastian. En el caso del FICX y de la Semana de Terror, he podido participar como
acreditada, lo que me ha brindado la oportunidad no sélo de ver todas las peliculas de
la seccion oficial, sino también de participar en la celebracion del certamen desde la
inauguracion a la clausura. Es decir, en esta tesis recogemos parte de los resultados de
el estudio sincronico realizado en el FICX entre las ediciones de 2012 y 2015, y en la
Semana de Terror entre las ediciones de 2012 y 2016.

Partiendo de mis vivencias y de la discusion critica de los conceptos elegidos,
vamos a presentar ejemplos especificos basados en mis observaciones como
participante, en material impreso que he ido recopilando a lo largo de mis visitas
(material promocional, informativo, informes, libros, fanzines, revistas) y en los sitios
oficiales que diferentes festivales espafioles tienen en Internet, incluyendo algunas

redes sociales. A continuacion, hacemos un resumen de los métodos usados: ’

a) Observacion participante. Como explica Aida Vallejo Vallejo (2014):

la observacion participante es una de las técnicas distintivas de a etnografia,
que conlleva la participacion del investigador/a en el hecho social que analiza,
siendo testigo de las vivencias de los sujetos en el momento en que se
producen, en vez de limitarse al relato retrospectivo de la entrevista. (25)

Aunque el concepto de la “observacion participante” parece enfatizar que la
observacion como método principal de conocimiento del evento, como sefiala Alan
Bryman, “en la practica, los observadores participantes hacen algo mas que observar”
(432). Dado que nos enfrentamos a un evento en vivo que estd ocurriendo mientras lo
estudiamos, la observacion participante ha sido imprescindible para tener testimonio de
primera mano de lo que ocurre en el festival. En ambos casos, he adoptado una
posicion de insider a la hora de aproximarme al festival, asistiendo a las sesiones,
involucrandome en actividades (exposiciones, ruedas de prensa, talleres, fiestas de
inauguracion y de clausura, encuentros, coloquios después de las peliculas, etc.), y

entablando conversacion con los miembros de la audiencia, invitados, periodistas y

° Dado que en el caso de la Semana de Cine Fantastico y de Terror se ha llevado a cabo un estudio en
profundidad, en el Capitulo 6 dedicamos una seccion a la explicacion detallada de los métodos tedricos
y analiticos usados en este festival.
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organizadores del festival. Dado que las entrevistas en profundidad sélo han sido
usadas en el caso de la Semana de Terror, tomar notas de campo ha sido de crucial
importancia para analizar la informacion una vez finalizado el evento. Considero que
dado el objeto de estudio, la escritura etnografica ha sido de gran utilidad para salvar la
falta de objetividad a la que expone la experiencia festiva e inmersiva durante el

certamen, un problema al que han hecho referencia Stringer (2013) o Vallejo (2014).

b) Analisis de material impreso producido por el festival: En este caso, se ha
recopilado tanto el material promocional e informativo producido para el ptblico y los
profesionales (catalogos, tripticos, programas, periddicos del festival) como fanzines,
libros y nimeros especiales de revistas creados por el festival o por sus colaboradores
para su venta o su distribucion entre el publico, acreditados o abonados.

Aunque, como sostiene Vallejo, por tratarse al fin y al cabo de material
promocional y por su tendencia a la automitologizacion, este tipo de material puede
resutar problematico como fuente primaria de investigacion, considero también que es
material valioso por ofrecernos informacidon acerca del tipo de retdrica con la que el
certamen se dirige a su publico durante la celebracion. Ademas, como ha sefhalado
Zielinski, el investigador del festival no debe despreciar el valor del material impreso
que el certamen produce en cada edicién ya que por su caracter efimero, contiene
informacion que en muchos casos desaparecera o que sera redundante al finalizar el
evento. En este sentido, considero de especial valor los diarios del festival producidos
por Donostia Zinemaldia y el FICX, que ademas de entrevistas con los invitados y
resefias de peliculas, contienen cronicas de lo ocurrido a lo largo del certamen que
puede completar la vision personal de los acontecimientos. A esto tenemos que afadir
los informes realizados por el festival después del certamen que en cada caso, fueron

cedidos por la organizacion.

c¢) Analisis de los oficiales en Internet y redes sociales: mas alla de funcionar como un
espacio informativo veremos que las redes sociales (Facebook y Twitter) se han
convertido en una via de comunicacion clave entre el certamen y el publico, a la que el
festival recurre tanto para lograr una presencia prolongada en la vida de los asistentes
(ya fuera de la celebracion del evento), como para obtener informacion relevante de
sus seguidores. Ademads, veremos que las redes sociales han pasado a tener un papel

central en la creacion de anticipacion previa al evento y como via para motivar la
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participacion se los seguidores a través de toda una serie de estrategias (concursos,
tests, preguntas tipo trivial, etc.). En este caso nos hemos centrado en los discursos del

festival en las redes sociales, prestando especial atencion a Facebook.

d) Analisis de la prensa diaria: La prensa diaria ha sido una fuente ineludible para
valorar el alcance de los eventos a nivel nacional y local, asi como para conocer la
postura que los diferentes periddicos mantienen respecto al festival. La aproximacion a
la prensa diaria se ha hecho en funcion de las necesidades de cada momento. Por un
lado hemos recopilado los diarios locales y regionales (El Comercio y La Nueva
Esparia, en el caso del FICX, y El Diario Vasco y El Correo, en el caso de la Semana
de Terror) durante el periodo del evento. Por otro lado, hemos recurrido a los dosieres
de prensa creados por el festival con el fin de acceder a toda la informacién publicada
en torno a estos festivales a lo largo del afio. Finalmente, hemos prestado especial
atencion a las entrevistas que directores de festivales han concedido a diferentes
diarios. Estas entrevistas han supuesto una fuente primaria para la investigacion ya que
nos ha permitido analizar el discurso que los festivales esgrimen de cara a la opinion

publica.

1.4.3 Caso de estudio: Semana de Cine Fantdstico y de Terror de San Sebastian

A partir de la discusion critica de los fundamentos tedricos y su contextualizacion en
relacion a los festivales de cine y sus publicos, esperamos confeccionar un mapa
conceptual con el que someter a analisis el festival escogido: la Semana de Cine
Fantéstico y de Terror de San Sebastian (SCFTSS). Veremos que a lo largo de sus
veintisiete afios de celebracion, la audiencia de la SCFTSS ha ido desarrollando unas
formas catarticas y festivas de recepcion que entran en conflicto con los estandares de
prestigio cultural que abanderan los festivales, y con el propio espacio institucional que
subvenciona el festival. La razon por la que hemos escogido estudiar este certamen es
porque en su forma subversiva y festiva de relacionarse con el cine (desde las
subculturas del fantastico y el terror) ilustra algunas de las proposiciones mas
importantes de esta tesis: el juego festivo, es la forma en la que la audiencia de la
Semana de Terror negocia su posicion privilegiada en el contexto cultural de la
ciudad de San Sebastian. A su vez, paraddjicamente, este festival (pero también otros,

que aparecen a lo largo de la tesis como el Festival Internacional de Cine de
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G1jon/FICX), puede considerarse modelo por su forma de empatizar con el publico a
través de la organizacion de fiestas y actividades en las que la audiencia tiene una
participacion sin precedentes.

En los ultimos afios los estudios de audiencias se han inclinado sensiblemente
hacia la etnografia, lo que ha dado lugar en los departamentos de cine de universidades
anglosajonas a una proliferacion de proyectos dedicados a interpretar fenomenos de
audiencias asociados a peliculas y sagas, sobre todo en el marco de las audiencias
devotas y de los fans. Estos estudios han popularizado técnicas como los grupos
focales (focus groups) y las entrevistas en profundidad a la hora de indagar en las
practicas de los publicos, y han insistido en la importancia de que el investigador
asuma una posicion de participante que experimenta de primera mano el fendmeno en
cuestion.

Pero sobre todo, el centro del debate tedrico ha sido como llevar a cabo una
“aproximacion legitima” a los placeres, los gustos y los intereses de los publicos. La
tendencia entre los investigadores de audiencias de crear patrones fijos de conducta
que responden mas a su intuicion personal que a la experiencia real de los
participantes, ha potenciado la autocritica entre algunos académicos que empiezan a
prestar atencion a las cuestiones metodoldgicas a tener en cuenta a la hora de realizar
una investigacion de estas caracteristicas. Martin Barker (2012) y Janet Staiger (2005)
han criticado la falta de rigor académico a la hora de afrontar la comunicacion con los
miembros de la audiencia y la tendencia endémica a la mayoria de los investigadores
de atribuir cualidades universales a audiencias heterogéneas que presentan diferentes
motivaciones para ir a ver un film (Barker 2012, 189). A la hora de aproximarse a una
audiencia, Barker (2012) expone que la posicion ideal es la de un investigador que
pone en duda todas sus preconcepciones y prejuicios y que se pregunta sobre cudles
son los espacios y tradiciones que condicionan a las personas y que facilitan su
participacion dandole forma (190).

Siguiendo de cerca los trabajos citados arriba, he analizado la Semana de Cine
Fantéstico y de Terror segiin una estrategia de estudio de caso que incluye el analisis
sincronico de las ediciones celebradas en 2012, 2013, 2014, 2015 y 2016, y que se ha
llevado a cabo mediante trabajo de campo durante y después de la celebracion del
certamen. Ademas, esta fase adopta un enfoque socioldgico de tipo cuantitativo y
cualitativo que contempla la recopilacion de informacién en el archivo local y a través

de una variedad de fuentes como las paginas web del festival, la prensa local o el
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material impreso distribuido en el festival. También se han realizado entrevistas en
profundidad con los organizadores y autoridades locales implicadas para establecer
cual es el discurso critico que la organizacidon sostiene respecto a su audiencia. La
audiencia, ha sido estudiada a través de cuestionarios con preguntas cerradas y grupos
focales que se han realizado durante dos ediciones del festival. Hay que mencionar que
esta etapa vendra anticipada de un estudio preliminar de la historia del festival, asi
como de las caracteristicas de la subcultura del cine fantastico y de terror definida, no
solo por las peliculas que se proyectan en el festival, sino también por los modos de
recepcion peculiares de las audiencias y por sus practicas de consumo cultural fuera
del certamen (lo que distancia a priori al publico del academicismo cinéfilo, y lo

conecta con el fenomeno fan y las formas “cinéfagas” de consumo).

1.5 Estructura y organizacion de los contenidos de la investigacion

Esta tesis empieza con un intento de desentrafiar las claves que ponen en pie la idea,
promulgada por directores de festivales de que los festivales de cine son contextos
necesarios. Veremos que los festivales de cine se han consolidado como espacios
cotidianos y creibles que cumplen un servicio para la ciudadania y que merecen ser
promovidos y mantenidos econdmicamente por Europa y por los estados miembros. En
el Capitulo dos, vamos a respaldar la idea defendida por autores como Harbord (2002a)
Elsaesser (2005) y De Valck (2007) de que los festivales de cine han podido
desarrollar su actividad como eventos necesarios por salvaguardar una idea global y
por tanto, fantasmal, del cine europeo. A partir de aqui revisaremos el debate surgido a
raiz de las dindmicas competitivas y cooperativas de los certamenes, a menudo
criticados por estar saturando el mercado europeo y por haber generado un sistema de
exhibicidn cerrado que evoluciona y crece ajeno a la red de distribucion comercial.

En segundo lugar, en la medida en la que el festival construye una relacion
espacio-temporal concreta entre publico y el cine, vamos a considerar hasta qué punto
la necesidad de estas citas cinematograficas se constituye en relacion con unas formas
de consumo doméstico del audiovisual que asumen la capacidad y la condicion
participativa del consumidor-espectador-ciudadano. En el Capitulo tres, después de
revisar algunas nociones clave que pertenecen a la vivencia de los espectadores en la
era de los new media (intermedialidad, transmedialidad, experiencias crossmedia),

veremos que la actividad que las audiencias realizan en los festivales puede ser
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multiple e integrar formas de consumo y de recepcién que no necesariamente se
asocian a los modos “ideales” e hipnoéticos de visionado y que integran en ocasiones
las nuevas tecnologias de la comunicacion (redes sociales, dispositivos méviles, etc.)
En este sentido, las audiencias del festival integran estilos de vida propios de la
globalizacién que a menudo colisionan con los principios trascendentales y “cultistas”
que patrocina la cultura europea.

En el Capitulo cuatro, asumimos ya un estudio en profundidad de los modos de
recepcion e interpretacion de las audiencias cinematograficas, a partir de la elaboracion
de una genealogia ludica del espectador. En este caso, el juego es el hilo conductor que
nos va a permitir contextualizar la relacion histérica entre el espectador y el poder a
través de la puesta en escena de lo festivo. En esta relacion asimétrica en la que el
poder ha hecho del pueblo “su ptblico” a través de las imagenes espectaculares, vamos
a presuponer que el espectador no es un sujeto pasivo sino que participa de forma
ludica en la interpretacion de textos y en la produccion de contextos y de formas de
lectura colectivas. Para ello, vamos a recurrir a la hermenéutica gadameriana y a
algunas teorias que desde el estudio de las audiencias y de los medios, han dado crédito
al espectador como sujeto en activo que consolida su presencia en el mundo a través de
la interpretacion de imagenes.

El Capitulo cinco, pretende dar una continuidad a lo planteado en el Capitulo
cuatro pero esta vez desde la posicion que ser espectador ocupa en el programa cultural
de las ciudades. Aqui haremos un repaso historico a los procesos que desde el siglo
XIX han avalado la conversion de las ciudades en espacios para el ocio y el
espectaculo, un proceso del que los festivales de cine son hijos directos y que culmina
con lo que Elsaesser (2005) (2005b)ha llamado las “ciudades programables” (86). Es
decir, ciudades organizadas segun una economia de la cultura en las que las
autoridades metropolitanas impulsan escenarios para la celebraciébn constante de
eventos. Las teorias de la economia de eventos, nos seran de gran utilidad para revelar
los imperativos econdmicos detras de tales experiencias (Pine y Gilmore 2001). En
este contexto, veremos que la ciudad puede también hacer de “terreno para el juego” a
partir de escenarios-otros en los que el cine se consume de forma colectiva y fuera de
las propuestas institucionales.

Si en el Capitulo cuatro hemos llevado a cabo un desarrollo de la genealogia
ludica del espectador, en el Capitulo seis asumimos un estudio de los festivales de cine

como fiestas, en el que sostenemos que los certamenes y la experiencia ludico-festiva
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que le proporcionan a las audiencias, s6lo se puede concebir en continuidad con una
tradicion cinematografica que hunde sus raices en las formas de recepcion propias del
cine de atracciones de la era pre-clasica. A partir de aqui, valiéndonos de algunas
nociones de la antropologia, vamos a llevar a cabo un analisis de la columna vertebral
del festival de cine, como un conjunto de actos simbolicos que guian al publico en su
participacion y que, en muchos casos, presentan una mimesis con las formas de la
idolatria y del culto. Veremos que a pesar de la rigidez de su protocolo, la fiesta de los
festivales proporciona unas condiciones ideales de comunicacion entre los asistentes,
que en los espacios anexos al festival, dialogan con los discursos presentes en las
peliculas y en los contextos de visionado. Si la “cultura de eventos” es el objeto de
estudio del Capitulo cinco, en el Capitulo seis veremos como esta formula de mercado
se concreta en un proceso de “eventualizacion” del cine, que hoy toma forma a través
de experiencias en las que el publico asume una posicion participativa que nada tiene
que ver con la actitud silenciosa y solemne desde la que se ha imaginado al espectador
“modelo.”

El Capitulo siete dialoga con lo planteado en los capitulos anteriores a través de
el estudio etnografico de la Semana de Cine Fantéstico y de Terror de San Sebastian y
sus publicos. En este caso, el objetivo es analizar in situ las formas en las que el
publico establece una relacion afectiva con el cine de culto, que se convierte en objeto
de devocion y de ejercicio ritual el festival. Veremos que en el caso de la “Semana de
Terror” (como es conocida en San Sebastian). las formas catarticas e incivicas de
recepcion (en las que predominan la risa, el humor y la inversion carnavalesca),
funcionan como un mecanismo de diferenciacion y de rechazo hacia las formas de vida
y de consumo “masivos.” En este ultimo capitulo, reto algunas de las tesis recientes en
torno a las subculturas del cine de culto, argumentando que este festival tiene un papel
esencial en la cultura de San Sebastian como baluarte de unas culturas del cine que se
enfrentan a algunos valores promovidos por las instituciones publicas. Por afiadido,
veremos que el juego que la audiencia desarrolla durante las sesiones, revitaliza el
ritual y permite que se produzca un contra-didlogo que en ocasiones reta muchos de los
valores conservadores e hipermasculinos que sostienen a las subculturas del cine de

terror y fantastico.
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2. Politica y economia de los festivales de cine. En torno a la
necesidad

2.1 (El fin de una era?

La Ilamativa proliferacion de festivales de cine por toda Espafia ha pasado en un breve
periodo de tiempo de ser una cuestion tratada ocasionalmente por la critica de cine
espafiola y los directores de cine a ser un asunto de interés nacional que a finales de
2009 empieza a ocupar titulares de prensa. Nunca antes los festivales de cine espaiioles
habian estado en el punto de mira de la opinidon publica como lo estuvieron en el
periodo que va de 2009 a 2012 y que abarca el punto algido de la crisis financiera en
Europa. Los festivales de cine, que habian sido presentados por politicos, directores,
medios, administradores publicos como citas imprescindibles en la rutina de los
ciudadanos, pasaban de ser indispensables a ser cuestionables en cuestion de semanas.
Antes de que la sangre llegara al rio, el Instituto de Cinematografia y de las Artes
Audiovisuales (ICAA en adelante) daba a conocer algunas cifras de interés publico: en
2009 se celebraban en Espafia un total de 233 festivales de los cuales 59 se
beneficiaban de ayudas directas del ICAA.® Fuera de estas cuentas quedaban un
océano de semanas, ciclos, muestras y toda una serie de eventos centrados en el cine
que en mayor o menor medida recibian el apoyo econdémico de las administraciones e
instituciones publicas de su localidad anfitriona.

Los datos del ICAA no le eran nuevos a los profesionales del sector que tras
haber logrado posicionar sus certimenes como eventos de influencia para la
produccion y exhibicion del cine no comercial en Espafia a lo largo de los afios
noventa, observan cOmo nuevos eventos con frescos propodsitos y presupuestos
hinchados empiezan a proliferar a su alrededor amenazando con acaparar la atencion
de realizadores, productores y publico. Este fenomeno que algunos han calificado de
“avalancha,” se encuentra directamente vinculado con la expansién de la economia

espaiola desde 1995 y el progresivo incremento en los presupuestos en Cultura entre

6 Gregorio Belinchdn, "Guardans avisa a los festivales," E/ Pais, 15 de noviembre, 2009, 48. Belinchon
ofrece los datos del ICAA, en los que se excluyen el Festival Internacional de Cine de San Sebastian, el

Festival de Cine de Malaga y el Festival de Cine Iberoamericano de Huelva ya que el ICAA esta en sus

patronatos.
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2002 y 2009, que propone entre comunidades autonomas, municipios, ciudades y el
propio estado una psicologia de prosperidad y de bonanza que se deja ver en la
paulatina transformacion de las ciudades y los municipios espafioles en centros de la
cultura en los que el calendario municipal se organiza de acuerdo con una incesante
oferta de eventos y una programacion continua de ocasiones culturales.” Embarcados
en esta tendencia, la posibilidad de tener un festival parece quedar al alcance de
cualquier ayuntamiento y comunidad auténoma, una situacion que se acentua a partir
de los afios dos mil cuando la oferta de festivales que ofrecen premios de mas de un
millon de euros empieza incluso a rebasar incluso a la demanda de publico.

En este periodo de expansion, que va de 1996 a 2006, hasta diez festivales de
cine llegan a inaugurarse anualmente de acuerdo con Montserrat Jurado Martin y
Alberto Nieto Martin (2014). Sin 4&nimo de hacer una lista de festival prescindibles e
imprescindibles, pertenecen a este periodo iniciativas publicas como el Festival
Nacional de Cine de Zaragoza, (1996); el Festival de Cine Internacional de Orense
(1996); Animac. Muestra Internacional de Cine de Animacion de Cataluna (1996); el
Festival Internacional de cine Iésbico gay y transexual de Madrid (1997); el Festival de
Malaga de Cine Espafiol (1998); Festival Zemos98 de Sevilla (1998); el Festival de
Cine de Terror y Fantastico de Ciudad Real (1998); Baft. Festival de Cinema Asiatic
de Barcelona (1998); Abycine. Festival Internacional de Cine de Albacete (1999); el
Festival de cine aleman en Madrid (1999); el Festival Internacional de Cine de las
Palmas de Gran Canaria (2000); FIB Cinema (2000); Animadrid, (2000); Fescigu.
Festival de Cine Solidario de Guadalajara (2002); Almeria en Corto (2003);
Documenta Madrid (2003); el Festival de Cans de O’Porrifio (2003); el Festival de
Cine Europeo de Sevilla (2004); Cines del Sur (2006).

En 2007, un consenso acerca del problema de la abundancia y el exceso de
festivales de cine en Espaina empieza a tomar cuerpo entre profesionales del medio que
expresan su desasosiego en una mesa redonda celebrada durante la Mostra
Internacional de Cinema Europeu Contemporani de Barcelona (MICEC) donde se llega
a la conclusion de que “hay demasiados festivales en Espafia” (Mesonero Burgos

2008). De forma casi inmediata al encuentro la problemética de los festivales

! Segun datos del Instituto Nacional de Estadistica (INE) elaborados por el periddico EI Mundo, el
presupuesto en Cultura pasa de ser 769 millones de euros en 2002 a ser 1.284 millones euros en 2009.
Accedido 13 de julio, 2013. http://www.elmundo.es/elmundo/2012/graficos/mar/s5/presupuestos.html.
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espafoles pasa a ser motivo de investigacion y de analisis académico en el articulo de
Sergi Mesonero Burgos A Festival Epidemic in Spain (2008) en el que se hace el
primer analisis serio de las razones y potenciales consecuencias de la saturaciéon que
experimenta el panorama festivales espafioles. De acuerdo con Mesonero Burgos, la
proliferacion desreglada de festivales de cine que funcionan como meros nichos de
exhibicion para la audiencia o como excusas para extender la alfombra roja, la
perversion de los principios competitivos, la falta de independencia y de criterio a la
hora de programar, la inestabilidad y vulnerabilidad financiera, la ausencia de rigor
técnico y objetivos industriales, y finalmente, la falta de un cuerpo regulador o
coordinadora nacional que responda de sus agendas y necesidades ante las autoridades
publicas, permiten concluir que en Espafia vivimos una auténtica “epidemia” de
certamenes cinematograficos que se hace necesario someter a juicio y a control
exhaustivo. Una situacion que se refleja en el continuo fracaso por construir una
coordinadora que regule los festivales a nivel nacional, asi como en la desaparicion
progresiva de plataformas que a principios de los dos mil nacian con esa intencion
como FILMAD en Madrid o Plataforma en Barcelona. Por otro lado a partir del
articulo de Mesonero Burgos estas cuestiones toman por primera vez presencia en el
ambito académico nacional e internacional convirtiendo la problemdtica de los
festivales de cine en Espafia en un objeto de estudio potencial al que se sumaran
contribuciones como las de Nuria Triana-Toribio (2011).

Estas preocupaciones permanecen abiertas cuando la crisis econdmica golpea a
Espafia en 2008, un momento crucial en que la situacion de recesion reaviva la
cuestion que se habia dado por sentada durante un buen periodo de tiempo: ;por qué
hay tantos festivales de cine? ;por qué su proliferacion sigue en alza? El revuelo
mediatico y la escalada de polémicas que se suceden terminan por enterrar la
reputacion de los festivales, que comienzan a percibirse como eventos innecesarios y
nada ajustados al espiritu de austeridad con el que debe asumirse la actualidad
econdmica y social. El golpe de gracia se produce el 15 de septiembre de 2009 cuando
el director del ICAA, Ignasi Guardans anuncia la reestructuracion inminente de las
ayudas al circuito de festivales espafioles argumentando que muchos certdmenes
presentan “criterios amorfos” que deben ser revisados de forma inminente. Las criticas
apuntan a la mala gestion del calendario y los contenidos de algunos festivales notables
como el Donostia Zinemaldia/Festival Internacional de Cine de San Sebastian, el

Festival de Cine Europeo de Sevilla, o el Festival de Cine Iberoamericano de Huelva,
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que no solo se solapan en fechas con otros eventos sino que abarcan estilos, tematicas
y funciones que ya aparecen representadas por otros certamenes del circuito (como la
promocion del cine espafiol, que segin Ignasi Guardans, ya se encuentra bien
representada por el Festival de Malaga de Cine Espafiol) (Triana-Toribio 2011).®

Las noticias no pueden llegar en peor momento para los festivales cuya
omnipresencia y opulencia empieza a ser observada con sospecha por un publico que
en 2009 sufre uno de los afios mas severos de la crisis financiera. En 2009 la tasa de
paro alcanza la cifra récord de la economia espafiola subiendo en mas de un millon de
personas respecto al afo anterior, lo que supone un 34, 87 por ciento mas de parados
que en 2008.” La progresiva precariedad en el empleo, la desaparicion de los puestos
de trabajo temporales, las sucesivas intervenciones en cajas de ahorros y bancos y el
aumento del IVA general al 18 por ciento, terminan por sembrar la desconfianza hacia
el Estado y las instituciones financieras habian financiado sin demasiado pudor
certdmenes de todas las formas, colores y tamafios. Con todo, la desaparicion de
festivales, muestras y semanas se hace inevitable en los afios siguientes ante la falta de
apoyo de los gobiernos autondmicos. Aunque las primeras clausuras se hacen efectivas
en los afos anteriores, el temido “efecto domind” se inicia en septiembre de 2011 con
la cancelacion de la trigésimo tercera edicion de la Mostra de Valencia, a la que siguen
ese mismo afio el festival de animacion Animadrid (Pozuelo de Alarcon, Madrid) y a la
Mostra de Cinema de Africa (Barcelona).'® Otros festivales como el festival Punto de
Vista de Navarra o el Festival de Ronda de Cine Politico para el siglo XXI, pasan a ser
citas bienales tras perder el apoyo de las administraciones que los respaldaban,
mientras que el Ayuntamiento de Gijon se ve envuelto en enero de 2012 en un
polémico caso de destitucion de José Luis Cienfuegos y parte de su equipo, a cargo del
Festival Internacional de Cine de Gijon/FICX desde 1995. A esto se anaden los
sonoros “tijeretazos” que los gobiernos locales asestan a los presupuestos de muchas

citas cinematograficas. Durante el periodo que va de 2011 a 2012 la revista Caimdan.

8 Gregorio Belinchon, "Guardans avisa a los festivales," El Pais, 15 de noviembre, 2009, 48.

? Instituto Nacional de Estadistica, Encuesta de Poblacion Activa (EPA). Cuarto trimestre de 2009, 29
de enero, 2010. Accedido 20 de junio, 2015. http://www.ine.es/daco/daco42/daco4211/epa0409.pdf.

10 Algunos festivales que clausuran con la crisis economica: Festival Internacional de Cine de Comedia
de Peiiiscola en 2008, Festival de Cine Fantastico de Caceres en 2008, Baff. Festival de Cinema Asiatic
de Barcelona en 2010, Animadrid. Festival Internacional de Imagen Animada de Pozuelo de Alarcon, en
2010.
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Cuadernos de Cine hace recuento de algunos festivales que ven recortadas sus arcas
por las administraciones que las llenaban pocos afios antes con entusiasmo: La Semana
Internacional de Cine de Valladolid/Seminci (de 2,5 millones de euros a 1 millon 150
mil euros), Gijon (de 850 mil euros a 800 mil euros), Las Palmas (de 1, 2 millones de
euros a 700 mil euros), Cines del Sur (de 400 mil euros a 150 mil euros), el Festival de
Cine Europeo de Sevilla (de 700 mil euros a 400 mil euros), La Semana de Cine
Fantastico y de Terror (de 218 mil euros a 160 mil euros), o Documenta Madrid (de
400 mil euros 200 mil euros) logran sobrevivir reduciendo la formula del evento
cinematografico a su minima expresion. En la revista espafiola Caimdn. Cuadernos de
Cine, Begofia Pina (2012) da cuenta de estas cifras en marzo de 2012 y hace un repaso
de los festivales de cine espafioles que desaparecen en el periodo que va de 2011 a
2012.

La ausencia de “los eventos que rodean al festival, y que le dan glamour y

211

vida”'' es otra de las carencias que segin Javier Angulo, director de la Seminci,
marcaron también su festival y que resume el espiritu de austeridad con el que los
festivales afrontaron el 2011. La toma de decisiones drasticas, acordes con el
dramatismo de los recortes, se salda en la mayoria de las ocasiones con las actividades
paralelas del festival: talleres, conciertos, concursos, exposiciones, convenciones y
todo lo que constituye, en definitiva, el grueso de las actividades con un caracter
participativo, y que contribuyen también a afianzar al publico. Otra de las actividades
gravemente dafiadas han sido las publicaciones especializadas que los festivales
editaban con motivo del certamen y que en muchos casos se hacian en colaboracion
con editoriales de prestigio —DocmentaMadrid (Ocho y Medio), Festival de Mélaga
de Cine Espanol (Catedra) o el Festival Internacional de Cine de Las Palmas (T&B)—.
Estos trabajos anuales algunos de gran calidad, estimulaban las relaciones entre el
festival, la critica y el mundo académico y en el mejor de los casos, lograban una
amplia difusion salvando tangencialmente el hueco que dejan las publicaciones
cinematograficas en Espafia (Cerdan 2007).

Las declaraciones de la alcaldesa del Partido Popular en Valencia Rita Barbera

a proposito de la cancelacion de la Mostra de Valencia, una decision con la que “se va

" Javier Angulo citado en Yago Garcia, “Los festivales de cine, en jaque por la crisis,” Cinemania, 22
de octubre, 2011. Accedido 13 de junio, 2013. http://cinemania.es/actualidad/noticias/10280/1os-
festivales-de-cine-en-jaque-por-la-crisis.
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a ahorrar y se dedicara el dinero a otras cosas necesarias,”’” no s6lo son sintomaticas de
una nueva condicidn que asumen los festivales de cine de cara a la opinion publica,
sino también de un dramatico cambio de actitud respecto al animo que dominaba en los
ayuntamientos y concejalias de cultura afios atrds, cuando ser localidad anfitriona de
un festival de cine era una prioridad que asumir a cualquier coste. Estas declaraciones
que vuelven a alumbrar la cuestion de la necesidad o el exceso de los festivales de
cine, pero también de otras manifestaciones culturales, anuncian el espiritu de cambio
del nuevo gobierno del Partido Popular en los asuntos relativos al cine.

La llamativa ausencia de propuestas para regular la industria del cine en los
programas electorales de los partidos politicos mayoritarios antes de las elecciones del
20 de noviembre de 2011 son la antesala del lugar incierto que ocupara el cine y el
audiovisual en las politicas culturales del gobierno popular presidido por Mariano
Rajoy, que no se manifiesta al respecto hasta bien entrada su legislatura en abril de
2012 con el anuncio de un recorte del 36 por ciento en el Fondo de Proteccion a la
Cinematografia y la aprobacion definitiva de la polémica Ley del Cine que da ventajas
a producciones con “prioridad industrial.”"’ A esto se afiade la subida del IVA que
septiembre de ese mismo afio el Gobierno aplica a las actividades de la industria
cultural, que asciende a un 21 por ciento en las entradas a conciertos, cine y teatros.
Este golpe brutal para la cinematografia que consagra al famoso impuesto sobre las
entradas como el més alto de la eurozona, se enmarca en el plan de austeridad en el que
el gobierno popular embarca a las instituciones culturales en 2012: el Teatro Real (15

por ciento); la Biblioteca Nacional (14,2 por ciento); el Instituto Cervantes (5,4 por

12 Rita Barbers citada en Cristina Viazquez, “Rita Barberd Suspende la Mostra de Valencia para ahorrar
1,7 millones,” El Pais, 28 de septiembre, 2011. Accedido 21 de julio, 2013.
http://cultura.elpais.com/cultura/2011/09/28/actualidad/1317160804 850215.html.

13 Mariano Rajoy citado en Maria Ramirez y Luis Martinez, “Bruselas desbloquea las ayudas para el
cine espafol,” 27 de enero, 2010. Accedido 21 de junio, 2015.
http://www.elmundo.es/elmundo/2010/01/26/cultura/1264529425 . html. Poco después de publicarse la
Orden en el Boletin Oficial del Estado, la Comisién Europea rechaza la solicitud del Ministerio de
Cultura de homologarla por el procedimiento de urgencia. Ante la solicitud de amparo del colectivo
Cineastas contra la Orden, que representa la oposicion activa de varios sectores de la profesion, Bruselas
decide estudiar si la Orden se adecua a la legislacion europea, lo que deja en suspenso las Ayudas al
Cine para 2010. Finalmente, la Comisién Europea desbloquea la suspension de la Orden Ministerial en
enero de 2010 al considerar que se ajusta a lo que dicta la legislacion comunitaria. Véase el Manifiesto
de los Cineastas contra la Orden en el blog del colectivo:
http://cineastascontralaorden.blogaliza.org/manifiesto/.
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ciento) y el Museo Reina Sofia (14 por ciento) experimentan los mayores recortes de
su historia."”

La peor de las noticias para la cinematografia, no obstante, ha sido el descenso
precipitado que ha experimentado el nimero de espectadores en salas comerciales que
han pasado de 143,92 millones de espectadores en 2004 a 78,69 millones en 2013 y
87,99 millones en 2014, lo que supone una pérdida del 38 por ciento de espectadores
en salas en diez afios."> Aunque no se ha llevado a cabo un estudio concluyente, se han
hecho todo tipo de especulaciones acerca de los motivos que han acelerado el proceso
de fuga de espectadores de las salas. Entre otras razones, se ha apuntado a factores
socioecondmicos como la crisis financiera, la subida del precio de las entradas y la
entrada del euro, asi como a factores socioculturales y tecnoldgicos que afectan al
cambio de practicas de los espectadores y la temida emigraciéon del consumo
audiovisual a Internet. De acuerdo con la Encuesta de hébitos y précticas culturales de
2010 y 2011 realizada por en Instituto nacional de Estadistica, casi el total de la
poblacion declaraba ver la television casi a diario (el 96,9 por ciento), mientras que el
52,5 por ciento de la poblacion espafiola encuestada reconocia usar Internet de forma
habitual y como forma de entretenimiento. A excepcion de la asistencia al cine, la
asistencia a eventos culturales y espectaculos aumentaba ligeramente respecto en afios
anteriores, asi como otras actividades como el uso de videojuegos, que entre 2010 y
2011 era una actividad habitual para el 13,7 por ciento de los encuestados.'®

No obstante, no sélo se siguen inaugurando festivales sino que afio tras afio los
ayuntamientos contabilizan un aumento en casi todos los casos del numero de

espectadores.!” De estos datos surgen preguntas que no dejan de mirar a los festivales

" Iker Seisdedos y Rocio Garcia, “El cine espafiol se lleva la peor parte del recorte de los presupuestos,
” El Pais, 3 de abril, 2012. Accedido 30 de junio, 2013.
http://cultura.elpais.com/cultura/2012/04/02/actualidad/1333395117_112099.html.

15 Para calcular este porcentaje no se ha tenido en cuenta el crecimiento de la poblacion en edad de ir al
cine entre 2004 a 2014. Datos del ICAA, Boletin informativo de cine 2014. Accedido 2 de agosto, 2015.
http://www.mecd.gob.es/dms/mecd/cultura-mecd/areas-cultura/cine/mc/bic/ano-2014/01-Introduccion-

Graficos-Evolucion.pdf.

' Ministerio de Educacioén, Cultura y Deporte. Encuesta de Habitos y Prdcticas Culturales 2010-2011.
Plan Estadistico Nacional 2009-2013. http://www.mecd.gob.es/servicios-al-ciudadano-
mecd/dms/mecd/servicios-al-ciudadano-mecd/estadisticas/cultura/mc/ehc/2010-

201 1/presentacion/Sintesis_2010-2011.pdf.

17 . . . . 5
Muestra de ello es la ola de festivales cinematograficos que desde 2007 se han inaugurado en Espaiia.
Citamos a continuacion algunos que siguen renovando sus ediciones: Cinemobile. Certamen
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con cierto escepticismo dentro de la dilatada oferta de la industria cultural. El proceso
de “festivalizacion” del cine como manifestacion de la superioridad cultural de un pais,
no deja de ser un simbolo de opulencia que nos hace interrogarnos acerca de su
viabilidad en un momento que ha sido diagnosticado de crisis cultural. ;Qué explica
que, en plena crisis, siga en alza el numero de festivales? ;Como es posible mantener
esa sucesion permanente de certdmenes? Mas aun, ;como mantener tal cantidad de

producciones el cine de los festivales?

2.2 (Para qué sirven los festivales de cine? Entre la privatizacion y el

proteccionismo

El revuelo mediatico generado a raiz del cuestionamiento de los festivales de cine en
Espana pone de manifiesto algunas realidades del actual panorama cultural y
audiovisual espafiol que son relevantes a la hora de interpretar la percepcion que el
publico tiene de estos eventos.

En primer lugar, el modelo de festivales de cine que ha proliferado sobre todo a
partir de mediados de los noventa se ha caracterizado por una gestion paternalista en la
que ayuntamientos y comunidades autonomas eran los creadores y principales
instituciones benefactoras de los certdmenes. A menudo, eso ha dado lugar a la falta de
independencia profesional y de gestion del equipo del festival que frecuentemente se
ha visto supeditado a presiones politicas y a la intervencion de las diputaciones
provinciales y concejalias de cultura. Mientras que ya en los noventa las iniciativas de
pequefios y medianos inversores se consolidan como féormulas habituales para financiar
certdmenes en paises como Reino Unido, en Espaiia, las alternativas de financiacion
aun se encuentran en periodo de pruebas en el mundo de los eventos. Por ahora, todo

indica que la crisis economica ha contribuido al despertar de nuevos modelos de

Internacional de Cortometrajes Documentales y Discapacidad (Sevilla, 2007), Festival Europeo de
Cortometrajes de Villamayor de Cine (2007), Festival de Cine Social de Castilla-La Mancha (2008),
Xerrades en Curt (Velencia, 2009), Mostra de Cinema Periférico (A Coruiia, 2009), CineEsCena.
Festival Internacional de Cine Gastronémico Ciudad de La Laguna (2010), Primavera do Cine (Vigo,
2011), Festival Internacional de Cinéma D’ Autor de Barcelona (2011), Valetudodvd Short Film Tour
(Valladolid, Cuenca, Gijon, 2011), Cinema Lliure ala Platja (Barcelona, 2012), Muestra de Cine de
Ascaso (Boltafia, Huesca 2012), Madrid Skate Film Festival (2014) o Filmadrid (2015). A estos se han
sumado iniciativas que en forma de retrospectivas y ciclos han empezado a tomar fuerza a partir del
2014 en Espana. Clave de este fendmeno ha sido la apertura de cines y sesiones de reestreno que ofrecen
proyecciones de peliculas clasicas y de culto a precios reducidos en ambientes participativos.
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negocio que permitan a los festivales aflojar las cuerdas con la administracién. Por
ejemplo, nuevos festivales como Filmadrid, promovido por el colectivo Pasajes de
Cine y que celebr6 sin ayudas publicas su primera edicion en 2015, apuestan por la
gestion privada en forma de cooperativa. Mientras que el crowdfunding o el micro-
mecenazgo son estrategias que representan un pequefio porcentaje de los certamenes
celebrados en Espafia, una minoria de festivales como Cines del Sur contemplan
nuevos modelos juridicos como el de Fundacion, que les permita sino prosperar
econémicamente al menos si mantener cierta independencia financiera.'®

En segundo lugar, hay que aclarar que las sospechas acerca de la verdadera
funcion de los festivales y de su relevancia social, econdmica y cultural, germinan en
un momento de crisis econémica en el que el cine y por extension la cultura dejan de
verse como bienes necesarios y empiezan a percibirse como un lujo que el Estado no
siempre se puede permitir. El discurso politico de necesidad cultural que habia
caracterizado al periodo econdomico mas préspero, contrasta con un cambio de opinion
por parte del Gobierno respecto al estatus del cine que genera gran division y polémica
entre la opinion publica. Las declaraciones de la ex-alcaldesa de Valencia Rita Barbera
a proposito de la urgencia de dedicar los presupuestos municipales “a cosas mas
necesarias,” son ejemplares del encarnado enfrentamiento que transcurre entre dos
posiciones opuestas: la del Gobierno, visto como el enemigo de la cultura, y la
representada por empresas, agentes, asociaciones y gremios mas representativos de la
cultura, que reivindicaban el cine y los festivales nada mas y nada menos que como un
derecho de los ciudadanos.

(Por qué de todos los ambitos afectados por las politicas de austeridad ha sido
el sector de la cultura —y en particular el del cine—, el que ha generado una mayor
oleada de réplicas, objeciones, amenazas, sollozos, manifestaciones, manifiestos y
pufietazos sobre la mesa? Es precisamente en esta invocacién undnime del cine como
derecho —que hicieron y siguen haciendo gremios, asociaciones, empresas Yy
personalidades relacionadas con “el mundo de las artes”—, en la que creo
imprescindible situar la cuestion de los festivales de cine y de su necesidad en la

actualidad.

' Han apostado por el crowdfunding el Festival Internacional de Cine del Sahara; REC. Festival
Internacional de Cinema de Tarragona; FCAT. Festival de Cine Africano de Cérdoba, o muestras
promovidas por Asociaciones de vecinos como la Muestra de Cine de Lavapiés y la Muestra de Cine de
Ascaso.
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Antes de seguir es necesario apuntar que cuando hablamos aqui de cultura,
invocamos dos acepciones en el marco de las cuales debe interpretarse el debate actual
en torno a la necesidad de los festivales de cine. Por un lado, con cultura nos referimos
a unos contenidos culturales (cine, teatro, danza, musica, literatura, folclore...) que se
encuentran “circunscritos” a efectos de tutela por instituciones tales como el Ministerio
de Cultura, y sus instituciones analogas: las Concejalias de Cultura, Casa de Cultura,
Fundaciones de Cultura, Consejerias de Cultura (Bueno 1997, 236). Esta acepcion,
aunque toma el sentido descriptivo de un “conjunto de contenidos” que son
jurisdiccion del Estado, no es ni mucho menos neutra ya que a menudo estos
contenidos se encuentran sujetos a una valoracion subjetiva que los coloca en un
sentido casi metafisico en lo mas alto de la escala de los bienes publicos e incluso, de
los valores humanos. Este axioma, o idea de cultura, es el que el filosofo y estudioso
de la cultura Gustavo Bueno (1997) tiene presente cuando se refiere al mito de la
cultura. Un “mito” que quiero argumentar, se encuentra implicito en las discusiones,
controversias y comentarios que han formado parte del debate en torno a los festivales
de cine en Espafia y que estamos aqui tratando de reconstruir. De ahi que la polémica
suscitada en torno a si los festivales son o no son necesarios, deba entenderse en el
marco de un modelo publico que considera los bienes culturales como un “tesoro” que
debe ser salvaguardado y promocionado por las instituciones publicas.

El acostumbrado rechazo de la opinion publica hacia a la idea de “pagar por la
cultura” o la defensa de “cultura gratis” (postura de la que se quejan tanto politicos
como empresarios) deben interpretarse en el marco de una tradicion que reconoce la
cultura como un derecho connatural al ser humano cuyo amparo pende por tanto del
reconocimiento de los “derechos culturales” formulados en la Declaracion Universal
de los Derechos Humanos (Articulo 22, 10 de diciembre de 1948). Gustavo Bueno
(1997) comenta que Espafia es la nacion donde mas tempranamente aparecen en
contextos politicos las ideas de cultura y de nacion. En concreto la cultura adquiere el
valor de norma constitucional por primera vez en la Constitucién de la Republica
Espafiola de 1931 donde se la equipara con la familia y la economia (112). Ser
ciudadano hoy lleva por tanto implicito el derecho de acceder a una amplia oferta
cultural entre la que se encontrarian los festivales de cine. Este reconocimiento que
reciben los festivales de cine en el imaginario social, no deja de ser el resultado de la
transformacion que experimenta la idea de la cultura en nuestro siglo al asimilarse

como cultura masiva: en el nivel de la teoria, pero también de las practicas reales, la
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cultura pasaria a designar el conjunto de valores y hdbitos propios de una clase
privilegiada a designar un derecho institucional, indispensable para garantizar la
dignidad y el libre desarrollo de la personalidad del ser humano.

Otro de los hechos que repercuten sobre la consolidacion de los festivales de
cine como eventos necesarios, es su origen. El festival de cine internacional es una
institucion que nace en Europa y como tal, ha sido dese sus comienzos estandarte de
una larga tradicion del servicio publico europeo, del Estado de Bienestar y de la
agresiva politica de subsidios con la que Europa ha definido sus gruesas lineas de
accion. El proteccionismo cultural con el que Europa ha pretendido defender los
productos culturales de cada nacion frente al imperialismo norteamericano ha
favorecido a que los bienes culturales europeos se encuadren fuera de los imperativos
comerciales y los designios del capitalismo. La estrecha relacion que desde el siglo
XVIII se ha tratado de mantener entre el Estado y la cultura no solo ha dado lugar a lo
largo del tiempo a un marco regulatorio basado en subsidios y en politicas econdomicas
y legales de tinte proteccionista, sino que ha contribuido a que se siga viviendo con
malestar que las artes se encuentren sujetas a estrategias de mercado, un proceso que
viene ocurriendo de forma acelerada desde el siglo XIX.

Esta aversion a lo comercial muy vinculada a la cinefilia y a las culturas del
cine que promocionan los festivales, choca de lleno con el papel que la cultura viene
asumiendo hoy en la actualidad en los frentes econdomico y politico: hoy en dia la
cultura se encuentra cada vez mas vinculada al desarrollo econdmico, a la expansion de
las ciudades, al desarrollo urbano y al turismo, areas que desde hace tiempo dejaron de
ser jurisdiccion exclusiva del Estado y que se estan expandiendo gracias a la iniciativa
privada. Precisamente, la estrecha relacion entre la economia y la cultura explica,
segiin Thomas Elsaesser (2005¢), la importancia estratégica de los festivales de cine en
la actualidad (85). En los afios ochenta la proliferacion de festivales de cine parece ser
un efecto natural al desarrollo de las ciudades y la emergencia de las “economias
creativas” que van a ser el motor de la reconversion del espacio urbano en “ciudad-
imagen.” Este proceso ha permitido, por ejemplo, consolidar el fenomeno de las
Capitales Europeas de la Cultura, un titulo que otorgan el Consejo y el Parlamento
europeo desde 1985, asi como la tendencia a hacer de las ciudades “entornos
programables” (lo que Elsaesser llama programmed cities o programmable cities) (86).
Analizaremos con mayor detenimiento la relacion entre la “culturalizacion” de la

economia en las ciudades y la proliferacion de los festivales de cine en el Capitulo 5 de
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esta tesis, cuando profundicemos en la transicion que las ciudades europeas de
ciudades de la cultura a ciudades-evento.

En este sentido el festival de cine no solo es el producto del movimiento global
hacia la inversion en cultura, sino que ademads representa un modelo de negocio que se
esta imponiendo en la produccion de bienes culturales y que consiste en acuerdos entre
el sector publico, inversores de distintos tamafios, e instituciones financieras nacionales
e internacionales. Un claro ejemplo de esta tendencia lo constituyen grandes festivales
como el Toronto International Film Festival (TIFF) que en 2008 cerr6 un acuerdo con
el Royal Bank of Canada (RBC) por el que el banco internacional invertiria en el
festival al menos 11 millones de ddlares a lo largo de diez afios.

Seis afios después de que Ignasi Guardans impusiera un ultimatum a los
festivales, la falta de rigor y la desprofesionalizacién siguen siendo motivo de
preocupacion para la critica cinematografica, las instituciones publicas y los festivales.
Estas preocupaciones se han hecho patentes en los esfuerzos que en los ultimos afios
las partes involucradas en el conflicto estan haciendo por recuperar la confianza de los
ciudadanos, y sobre todo, por restablecer un didlogo entre instituciones publicas y
festivales, castigados por el “mal hacer” de las legislaturas anteriores. En abril de 2012,
el desaparecido Festival de Cine 4+1 de la Fundacion MAPFRE, organiza un
encuentro fundamentalmente dirigido a profesionales del sector bajo el nombre de
Festivales de cine: mirada al futuro, con el objetivo de reflexionar sobre el estado del
circuito, las claves de la recuperacion y las secuelas de la crisis econdmica sobre los
certamenes.

Una de las mesas redondas reunia a la entonces presidenta del ICAA Susana de
la Sierra, con los directores de tres festivales clave del circuito espafiol, José Luis
Rebordinos (Donostia Zinemaldia), José¢ Luis Cienfuegos (Festival de Cine Europeo de
Sevilla) y Josetxo Cerdan (Festival Internacional de Cine Documental Punto de Vista).
La presencia de Susana Sierra no solo propicid al encuentro un aire institucional sino
que suponia, tras tres afios de “guerra fria” entre los festivales de cine espafoles y el
ICAA, una suerte de “reconciliacion publica.” A su vez, sin abandonar un tono de
auto-reflexion, el encuentro servia para poner sobre la mesa las nuevas condiciones
econdmicas sobre las que restablecer relaciones. La alusion constante durante las
mesas a la necesidad de considerar los festivales de cine eventos imprescindibles para
la industria y para la educacion del publico, pone de manifiesto el esfuerzo por parte de

las instituciones por corregir la direccion abandonada en los afios recientes.
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Este acuerdo incluia al ICAA que publicamente ratificaba el compromiso del
Estado espafiol por financiar los festivales con fondos publicos, aunque con reservas.
De la Sierra, determinaba que “el apoyo publico es necesario,” pero ‘“‘son
imprescindibles las sinergias entre fondos publicos y privados.” José Luis Rebordinos
confirmaba esta actitud: “Una de las obligaciones de un director de cine es buscar
financiacion privada y mantener la publica.”"

Rebordinos, ademés de ser una de las personalidades mas carismaticas de la
industria del cine en Espaiia, ha sido probablemente una figura estratégica clave en el
proceso de colaboracion con el sector privado que recientemente han emprendido los
festivales mas mediaticos. Desde que en 2011 releva a Mikel Olaciregui en la direccion
del Festival Internacional de Cine de San Sebastian, Rebordinos emprende una carrera
mediatica en la que trata de reconciliar al publico con la idea de que un festival de cine
necesita tomar decisiones estrictamente comerciales para conseguir celebrarse y para
lograr cierto nivel mediatico. De ahi que la estrategia de Rebordinos haya consistido en
dejarse ver con total naturalidad cerrando acuerdos con patrocinadores privados y en
potenciar la cobertura mediatica de todas las acciones que impliquen la colaboracion
con el sector privado: La creacion en 2013 en colaboracion con Red Bull Media House
de la seccion no competitiva Savage Cinema, el acuerdo comercial con Gas Fenosa
como patrocinador oficial desde 2011, o la colaboracién iniciada ese mismo afio con la
marca de cerveza vasca Keler, son iniciativas que han contado con gran atencion
mediatica y que han servido para promocionar un modelo de festival que apuesta por la
independencia sectorial y que hace un uso responsable de los fondos publicos.

Por otra parte, las conversaciones grabadas durante las mesas redondas son
testimonio de la habitual distincion que se hace entre lo privado y lo publico cuando
toca hablar de las responsabilidades del Estado hacia la cultura. La defensa a ultranza
que Rebordinos hace de las fuentes de financiacion privadas ha generado malestar
entre sectores de la audiencia y de los medios que viven con incomodidad que un
certamen como Donostia Zinemaldia, que es bandera en Espafia de discursos de

independencia artistica, se deje contaminar por intereses comerciales que corrompen su

19 “Los festivales de cine frente a la crisis. Festivales de cine: mirada al futuro. Festival 4+1,” video de
YouTube, 1:22:10, Mesa redonda celebrada en Fundacion MAPFRE (Madrid) el 18 de abril, 2012,
publicado el 25 de abril, 2012, https://www.youtube.com/watch?v=6GWzUKzblo8 & feature=relmfu.
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“mision” de mantener el certamen acordonado en pie la separacion. Este mismo
discurso de “acordonamiento” del arte respecto al mercado, toma presencia en las
mesas redondas en la propia pregunta de la moderadora, que con cierto animo de
inculpacion le preguntaba a Rebordinos si “no es horrible que los certamenes dediquen
mas energia a encontrar patrocinadores que a buscar peliculas.””” Esta querella no sélo
no encuentra resoluciéon en el contexto de los festivales, sino que permite sustentar la
pervivencia de valores y premisas que condicionan nuestra interpretacion y nuestra
vivencia del cine en ciertos espacios: por un lado, valores de lo artistico asociados a la
reconfiguracion de la experiencia del cine-arte en la ciudad y al entorno urbano como
territorio de participacién ciudadana por excelencia, por otro, valores de mercado, de
privatizacion y de marketing que nos interpelan como consumidores-espectadores.

En febrero de 2015 y en continuidad con el espiritu comunicador y pedagogico
con el que se iniciaron las conferencias celebradas por la Fundacion MAPFRE, el
Festival Internacional de Cine Documental Punto de Vista vuelve a plantear una
pregunta que todavia esta en el aire. ;Para qué sirven los festivales de cine? Con
motivo de la edicién de un monografico en torno a los festivales de cine editado por la
revista especializada y de corte académico Secuencias. Revista de Historia del Cine, el
evento organiza una mesa redonda en la que se trata de exponer las funciones
econdmicas, sociales e industriales de los festivales espafioles, esta vez, ante la
audiencia especializada de un festival que en 2015 acogi6 a 7.122 espectadores.”’ De
algiin modo, este evento, marca un momento clave en varios sentidos: Por un lado, la
conferencia afronta con cierto hindsight el papel que los certdmenes afrontan como
“circuitos alternativos de exhibicion” y como promotores de “culturas del cine
alternativas” en un momento de diversificacion y dispersion de las practicas
audiovisuales del publico. Por otro lado, las mesas suponen un primer ensayo por parte
del mundo académico espafiol de formar y concienciar al publico sobre la relevancia
de los festivales de cine. En este sentido, que sean profesionales de la universidad los

que se encarguen de rescatar la susodicha pregunta sobre las funciones de los festivales

20 pid.

! Datos publicados en la web del Gobierno de Navarra. “La tltima edicién del Festival Punto de Vista
de Navarra. La mas concurrida, difundida e internacional,” Navarra.es, 18 de febrero, 2015. Accedido
28 de julio, 2015.
http://www.navarra.es/home_es/Actualidad/Sala+de+prensa/Noticias/2015/02/18/Punto+de+Vista+IX+e
dicion.htm.
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(la renombrada cuestion de la necesidad) ante la audiencia, es del mayor interés para la
futura investigacion de los certamenes en Espana.

Hasta aqui nos hemos situado ante la actualidad mas inmediata de los festivales
y hemos tratado de esbozar brevemente las razones que han contribuido a debilitar su
prestigio. Igualmente, hemos expuesto los atributos sociales y politicos que
caracterizan la “necesidad” de los festivales, apuntando que el “estado de gracia” que
han alcanzado en nuestra sociedad cobra sentido en un discurso publico que se ha
atribuido su tutela y que los ha presentado como parte de un sistema cultural que se
debe preservar. Las constantes criticas hacia la proliferacion de festivales, ha hecho
que los directores tengan que rendir cuentas a la opinion publica, tal y como
demuestran las palabras de José¢ Luis Rebordinos poco después de asumir la direccion

del Festival Internacional de Cine de San Sebastian:

Lo que estoy intentando hacer es hablar con mucha claridad sobre el Festival.
Creo que no hemos hecho una labor pedagogica y hay muchos topicos as
respecto. Yo soy partidario de una transparencia absoluta, no oculto ninguna
informacion excepto los detalles de las visita de las estrella a San Sebastian...
Cuando la gente pregunta por presupuestos o por problemas yo no tengo ningin
inconveniente en contarlo todo y creo que eso es bueno. Hay una idea
equivocada, hay gente que piensa que el Festival es un lugar al que se viene a
comer por el morro y a pavonearse por una alfombra roja. El Festival, a parte
de ser una cita cultural importantisima, es un lugar donde se genera negocio y
donde se genera riqueza y por eso creo que hay que explicar todo bien. Tal vez
no lo hemos hecho suficientemente y vamos a intentarlo. Uno de mis objetivos
es explicar mejor el Festival de puertas afuera. (Rebordinos 2011)

Puesto que, como demuestran los constantes esfuerzos de transparencia de la direccion
de festivales, las funciones de los certdamenes todavia permanecen en un area oscura,
parece pertinente preguntarse qué discursos ademds del que presupone que los
festivales de cine son eventos “de rango estatal” que deben tutelar los poderes de turno,
han contribuido a consolidarlos como espacios que constituyen una practica
fundamental para las ciudades y para los ciudadanos. Si es que como se viene
confirmando, los festivales son eventos necesarios, ;qué discursos que circulan por la
sociedad de consumo y por el espacio publico asi lo confirman? Y mas importante ain
(Que otras funciones de los festivales de cine los convierten en instituciones necesarias

desde un punto de vista industrial, social, econémico y politico?
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Teniendo en cuenta que el festival internacional de cine es un evento que las
industrias culturales vienen modelando desde hace setenta afios, ;qué historias han
contribuido en todo este tiempo a afianzar la reputacion de los festivales como
instituciones necesarias? jHasta qué punto la reivindicacién que profesionales de la
cultura, cinéfilos y directores de festivales han hecho de su necesidad no tiene que ver
con la reivindicaciéon de una cultura canonica europea? ;Qué papel tienen los cines del
mundo y los cines trasnacionales en la reubicacion de los festivales de cine como
instituciones de primera necesidad?

Partiendo de la premisa de que discursos de necesidad, revelacion y excelencia
han contribuido a definir la especificidad del actual panorama de citas
cinematograficas en Espafia, es necesario ubicar tal especificidad en el espacio
geografico, politico y cultural de Europa, es decir, en el espacio que se ha ido
consolidando a lo largo del siglo XX como la cuna de un cine que es reconocido y
reconocible en el mercado internacional bajo la categoria del cine de autor, del cine
independiente, del cine no comercial y de toda una serie de denominaciones que hacen
referencia a un cine hecho en alguna lengua no anglosajona, con ambiciones artisticas
y que y que circula por festivales, filmotecas, cinetecas y salas de version original.

En continuidad con esta linea de reflexion sociologica del cine, quiero proponer
que la cultura del cine europeo y por extension la cultura de festivales, deben
observarse como categorias que vienen formulandose y modelandose desde hace siete
décadas y como parte del largo proceso de reconversion del espacio social en espacio
ludico-festivo que tiene lugar a partir de la Segunda Guerra Mundial. ;Para qué sirven
los festivales de cine? Tratar de responder a la susodicha pregunta, pasa por reconocer
las circunstancias historicas en las que los festivales empiezan a funcionar como marco

dignificador del cine.

2.3 El festival de cine internacional en la reconstruccion de Europa

Tenemos, en definitiva, que empezar definiendo los festivales de cine como un
fendbmeno genuinamente europeo, o mdas concretamente, como un fendémeno que
comienza con la esperanza de reconstruir Europa tras la Segunda Guerra Mundial y
continua hoy en el proyecto transnacional y sostenible de la Unién Europea. La

mayoria de los autores que han tratado de ubicar histéricamente las razones que se
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encuentran detras del surgimiento del festival internacional de cine, han acordado que
emerge de un escenario geopolitico marcado por la tension y la rivalidad entre las
potencias europeas que recién salidas de la contienda, buscan estrategias que les
permitan resurgir de sus cenizas. La proliferacion de certdmenes en lugares clave de
Europa en el periodo que va de 1946 a 1955 simboliza la urgencia de disefiar
estrategias que regeneren el tejido social, profundamente dafiado por la guerra, y
fomentaran la participacion de la sociedad como punto de partida para crear un nuevo
imaginario de estado-naciéon. Thomas Elsaesser (2005c), recuerda que hasta bien
entrados los afios setenta y mucho antes de que los festivales se transformaran en
escaparates del cine europeo, los festivales de cine historicos eran fundamentalmente
muestras del patrimonio cinematografico nacional y funcionaban como plataformas
para la diplomacia entre paises (90).

En este sentido, los primeros certimenes como acontecimientos anuales en los
que se articulaban infulas nacionalistas, no son muy diferentes de las grandes
exposiciones internacionales celebradas en entreguerras en las que los distintos paises
desplegaban como pavos reales, su precioso patrimonio cultural y artistico ante el resto
de potencias mundiales. El origen de la Mostra Internacional de Cine de Venecia, el
primer festival internacional de cine reconocido, comienza precisamente bajo esta
motivacion ya que se crea en 1932 como herramienta propagandistica del régimen de
Mussolini para agasajar y favorecer a los paises participantes pertenecientes a la
alianza fascista. Otro certamen habitualmente citado como producto de pugnas
politicas es el Festival Internacional de Cine de Berlin, inaugurado en plena Guerra
para ser el nuevo enclave cultural del “frente occidental” y competir a nivel
internacional con Alemania del Este y el eje comunista. Mientras tanto, el Festival
Internacional de Cine Karlovy Vary (Republica Checa) nace en 1946 en la antigua
Checoslovaquia, poco después de que el Partido Comunista ganara las elecciones y con
el fin de representar la industria cinematografica en el eje soviético (Harbord 2002a,
62).

No parece dificil relacionar el origen politico y estratégico de los festivales en
Europa con la centralidad que el cine tuvo en el siglo XX como medio de masas, y
como instrumento para crear corrientes de opinion que reparasen las rasgaduras que los
conflictos, guerras y crisis econdmicas y politicas habian dejado sobre el tejido social y
sobre la imagen que la comunidad nacional tenia de si misma. La imagen

cinematografica, elaborada en el corpus filmico que produce un pais, es un instrumento
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de persuasion, de sociabilidad y sin duda, de comprension de la realidad que se ha
mostrado en nuestro tiempo. Ni que decir tiene que en este proceso de recrear el
territorio, las fronteras y los términos de identidad nacional, el cine ha sido el arte
popular por excelencia del siglo XX, o lo que es lo mismo, el arte para el pueblo.
Desde los panoramas urbanos a las pequefias obras narrativas que captan escenas
cotidianas como las obras documentales de Chomon; de las primeras fabulas sociales
como Broken Blossoms (D.W. Griffith, 1919) hasta las fantasias nacionales como E/
nacimiento de una nacion (D.W. Griffith, 1915), Octubre (Sergei Eisestein, 1928), o El
triunfo de la voluntad (Leni Riefensthal, 1935), el cine crea un espacio retorico para la
construccion de las fantasias personales y nacionales.

Si los asuntos nacionalistas y las “politicas de guerra” fueron centrales en la
articulacion de un circuito de certdmenes internacionales, en la mayoria de los casos, la
regeneracion social, econdmica y cultural se planifica a través de proyectos que
contemplan el turismo como la nueva actividad econdmica. No es extrafio, por
ejemplo, que Cannes, Locarno, Karlovy Vary o San Sebastian fueran las ciudades que
alojaran los primeros certdmenes cinematograficos. Estas antiguas ciudades-balneario
que habian sido destinos vacacionales de la aristocracia a principios de siglo, buscaban
reestablecer su interés turistico y lograr reubicarse en el escenario internacional como
enclaves vacacionales fuera de temporada (Elsaesser 2005¢, 84). En su primera etapa,
los festivales de cine no solo ofrecian una visibilidad renovada a estas ciudades
aburguesadas congeladas en el tiempo, sino que ademads las consagraron como “mecas
del cine,” como potenciales destinos turisticos de alto standing escogidos incluso por
la farandula para pasar sus vacaciones.

El suculento espectaculo de la industria cinematografica inscrito en el rostro,
las poses y los paseos de las estrellas nacionales e internacionales por la alfombra roja
constituyeron sin duda la sefa de identidad de los primeros certdmenes, que se valieron
de la élite social y la fardndula para presentarse ante el mundo como naciones ‘“de
primer nivel” y exhibir su influencia cultural y econdmica. El contexto espectacular y
ebrio de glamour de algunas localizaciones europeas escogidas para ser anfitrionas de
eventos cinematograficos de peso internacional, vincula los discursos de calidad y de
forma artistica de los festivales con la opulencia de ciertos enclaves dedicados a alojar
un cine de élite.

Existe una clara resonancia entre la emergencia de celebridades europeas en los

festivales internacionales y la fabricacion de estrellas en el sistema hollywoodiense.
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Durante los afios cincuenta tanto los festivales reconocidos por la Federacion
Internacional de Asociaciones de Productores de Films (FIAPF) dentro de la categoria
“A” (festivales de cine competitivos), como los reconocidos dentro de la categoria “B”
(es decir, no competitivos), eran lugares en los que politica y espectaculo
cinematografico se mezclaban sin complejos. De esta combinacion entre la élite social,
la politica y la fardndula nos quedan, entre otras, las memorables imagenes del general
Juan Domingo Perén y Evita posando junto a las estrellas en el Festival Internacional
de Cine de Mar del Plata (Republica Argentina), fotografias de las que da constancia
Clara Kriger (2004) en un texto sobre el uso propagandistico del cine en los primeros
gobiernos peronistas.

Esta imagen de la fardndula y la politica que identifica a esa “primera etapa” de
los festivales histdricos, siguen siendo una parte importante de los festivales en la
actualidad; o al menos, parte de un tipo de festival que le da nombre a los eventos de la
industria cinematografica. Aunque la carpa de festivales se ha transformado
sustancialmente de acuerdo con los gustos del publico, conviene tener presente que
hasta los certamenes mas modestos invocan en sus apenas diez dias de ceremonias esta
parte mas apotedsica de la congregacion entusiasta en torno a las estrellas. Incluso
cuando el certamen busca distinguirse de los grandes actos solemnes, en mayor o en
menor medida, termina representando ese hecho indispensable y forzoso del star
system. Aunque muchos certamenes renieguen de la alfombra roja, de las galas, de las
recepciones y de otros eventos que revisten el evento de pompa y glamour (como ha
hecho en multiples ocasiones el FICX), conviene tener presente que el mundo del cine
es un fendbmeno popular que se han construido para el publico sobre un imaginario
festivo-espectacular. Incluso hoy los certamenes que se celebran como parodia de la
pretension y de los protocolos de los grandes festivales, tienden a promocionarse a
través de un elenco de “estrellas propias” que aun usando una narrativa humilde le
ponen cara al festival y le otorgan cierto interés mediatico. Asi lo ha hecho el pequeiio
festival de cortos gallegos de Cans, que se celebra en la remota aldea de O’Potifio con
el mas aldeano de los despliegues, pero que tiene como imagen corporativa a Luis

Tosar, de origen gallego y estrella del cine espafiol que frecuenta el certamen.*

2 El uso ambiguo que el Festival de Cans hace de las celebridades en su discurso puede percibirse en el
comentario de E/ Pais en referencia al paso de la actriz Emma Sudrez por el festival: “Por los caminos
empedrados de Cans desfild6 Emma Suérez, un tanto estupefacta de que el menu del bufet para los vips,
servido en otro galpdn, consistiese en chorizo asado, lacén y callos, con una temperatura exterior de casi
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Dicho esto, me gustaria proponer que las condiciones descritas mas arriba nos
sirven para observar el circuito de festivales internacionales como un fenémeno en el
que los atributos de calidad incrustados en el cine arte europeo son absolutamente
dependientes de la cultura de las celebridades, del derroche y la fastuosidad. O dicho
en otras palabras, solo la tradicion de raigambre popular de las estrellas, el glamour y
el espectaculo mediatico, posibilita el acceso del publico a los discursos elevados de
forma y de calidad artistica que abanderan los festivales. Discursos que el legado de la
excelencia europea insiste en separar artificialmente del gusto por las formas de
comunicacion y produccion populares, en las que lo popular es entendido como un
modo de producciéon culturar inferior en tanto que modelo dominante y
homogeneizante propio de las formas de produccion capitalizadas (representadas, por
otra parte, por Hollywood, el enemigo natural de la cultura europea).

En este sentido, podemos empezar a observar, como ha hecho Janet Harbord
(Harbord 2002a), que el festival de cine invoca una representacion del espacio que se
sabe altamente mediatizada y que aprovecha la proyeccion del espectaculo, del
marketing, del turismo y de los medios de comunicacion masivos para promocionar el
mas solemne de sus propositos: el de servir de engranaje a un sentir cultural y social
que se sabe y se construye como privilegiado y exclusivo. Aqui es quizas donde
encontramos la fase mas conflictiva del estudio de los festivales como fendmenos
sociales dirigidos a hacer y a legitimar la comunidad: en su tendencia por un lado, a ser
un lugar en el que se impliquen de forma masiva publico y medios y por otro a definir
unos marcos rigidos, visualizar unas condiciones de acceso y administrar explicita e
implicitamente una serie de discursos que van dirigidos a la formacion de un canon y a
la implicacién con unas identidades concretas (nacionalismo, género, sexualidad,
condicion social). Desde esta perspectiva, el festival se encuentra constantemente
realizando una tarea institucional de inclusion y de exclusion y por lo tanto, una lista
de incluidos y excluidos que se traduce en una forma de ejercer un control moral sobre
las peliculas, sobre su disfrute y sobre los que las disfrutan.

A continuacion vamos a esbozar los discursos que cobijados por la tradicion del

star system y lo festivo, configuran los propositos centrales de los festivales de cine a

40 grados.” Emma Suarez citada en Xosé Manuel Pereiro, “El agroglamour de Cans,” El Pais, 26 de
mayo, 2006. Accedido 18 septiembre, 2015.
http://elpais.com/diario/2006/05/29/ultima/1148853601 850215.html.
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partir de los afios sesenta. A grandes rasgos, el nacionalismo de los primeros
certdmenes da paso a nuevas voces y nuevas visiones del mundo que sensibilizadas
con la realidad social, van a confrontar los esquemas politicos y culturales de
entreguerras a partir del ideal artistico de la alta cultura y de la modernidad. Un ideal

con el que el cine europeo pretende sobrevivir a la cultura masiva.

2.4 Cine y compromiso politico. Los festivales como espacios para el

descubrimiento

Hablar de los festivales de cine como instituciones necesarias pasa por reconstruir
aunque sea brevemente, el camino que empieza con la revolucion que emprenden las
generaciones de jovenes en los sesenta y las secuelas que su activismo deja en el sentir
cultural del momento y de las siguientes décadas. Los afios sesenta representan un
momento de transicién social y cultural clave que va a horadar la politica de los
festivales internacionales y va a impactar para siempre en las formas en las que el cine
europeo sera percibido. Un hecho decisivo, es la entrada al escenario de consumo de
nuevas generaciones que llegan a las salas con nuevas expectativas promovidas por el
cambio social y que veran en el cine un nuevo horizonte para la revolucion cultural. El
acceso a los mass media y una nueva capacidad de consumo les permite a los hijos del
nuevo Estado de Bienestar disfrutar con cierta libertad de la industria del ocio y de los
nuevos productos de la cultura popular: para esta juventud que se sentia mas conectada
al cine popular norteamericano y a los nuevos géneros de la musica popular como el
rock psicodélico o la musica beat, los festivales de cine representaban —con sus
alfombras rojas, sus ceremonias pomposas y sus excesos— la inmovilidad burguesa
que recorria a Europa (Pujol 2011, 105-10).

Buena parte de lo que hoy entendemos como ese espacio cinematografico
llamado cine de autor o cine arte europeo —que ha sido técnicamente, formalmente,
estilisticamente e incluso histéricamente definido como un espacio en las antipodas del
cine de Hollywood—, se constituye durante estos afios de convulsion social en los que
también se va a reformular la idea misma de Europa. Como muy bien han indicado
Thomas Elsaesser (2005b) y Marijke de Valck (2007) en su recorrido por lo que fueron
los afios mas convulsos del cine reciente, la escalada de revueltas sociales ocurridas

finales de los sesenta en Europa occidental, los estados comunistas de Europa del Este
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y Latinoamérica, se dejan sentir en el cine de la época que va a dar lugar a una serie de
tentativas y de corrientes cinematograficas nacionales a veces incluso unidas a
manifiestos abiertamente politicos.

En Checoslovaquia las peliculas sociales en contra de los regimenes comunistas
de Europa del Este —entre ellas las de Milos Forman—abrazaban la experimentacion
y se alejaba del Realismo Socialista; en Reino Unido emergia el Free Cinema y
proliferaban los dramas sociales ambientados en las grandes urbes industriales como 4
Taste of Homney (Tony Richardson, 1961) o The Loneliness of the Long Distance
Runner (Tony Richardson, 1962); en Espafia el cine de Carlos Saura, Jordi Grau o
Victor Erice esquivaba la censura franquista; en Italia el cine de Pasolini, Antonioni y
Bertolucci abria una via alternativa al neorrealismo; en Francia las peliculas de
Rohmer, Truffaut, Chabrol o Godard esbozaban las teorias renovadoras del nuevo cine
de los sesenta, y en Alemania, autores como Wenders, Fassbinder o Shlondorff
tomaban prestadas las bases ideologicas de la nouvelle vague e iniciaban sus propios
actos a favor de un cine experimental en Oberhausen. Como suele ocurrir en los
momentos de revolucidn y escision politica, para muchos de esos autores, el cine se
convierte en una forma de expresar una postura de resistencia politica que a menudo se
identifica con los movimientos sociales de la época: el ecologismo o los nuevos
feminismos, los derechos civiles, son ejemplos de tematicas que transitan el cine de la
época.

A diferencia de lo que ocurre en los Estados Unidos, donde la revolucion
artistica busca el impacto dramdtico, —una tendencia que se propaga en el arte a través
de artistas como Pollock— en Europa, la revolucion va a tener como aliado principal
un programa intelectual con el que los nuevos cineastas amparan su autoridad para
intervenir en la situacion politica. Como muy bien indica Cristina Pujol en sus
observaciones sobre la “psicologia” que pone en pie a la cinefilia, el nuevo critico y
cineasta asume la posicion del intelectual comprometido, una postura que le capacita
para confrontar cualquier situacion politica que se le presente (Pujol 2011, 74).
Provistos con las teorias que dominaban el campo intelectual de la izquierda en
occidente y con su integridad, los criticos/cineastas son personalidades multifacéticas
que escriben, filman e intervienen politicamente en festivales de cine.

Esta idea del cinéfilo como espectador que toma parte activa y que exhibe una
sensibilidad comprometida con el entorno social, no solo se encuentra en el nicleo del

cine de los nuevos creadores, sino que ha impregnado desde entonces la cinefilia como
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opcidn cultural “implicada con los problemas del momento.” No obstante, la idea del
cinéfilo concienciado choca de lleno no so6lo con la realidad de muchos jovenes que
tras participar en la revolucion terminaron retomando el negocio de sus padres o
dirigiendo imperios capitalistas, sino también con el esnobismo y el ensimismamiento
del que a menudo se le acusa al gusto cinéfilo. La ambigiliedad politica de la cinefilia
queda muy bien reflejada en la reflexion que Bernardo Bertolucci hace en su pelicula
de 2003 Soriadores (The Dreamers): la relacion de fascinacion entre dos jovenes
franceses y un estudiante estadounidense confinados en un piso en el momento algido
de los acontecimientos de mayo del 68 en Paris se ha convertido ya en un paradigma
de la reflexion que muchos cineastas y autores nacidos en los afios cincuenta han hecho
posteriormente de esta “enfermedad” narcisista con la que se identifica la cinefilia y
que ahora se intenta superar.*

Para gran parte de esta clase intelectual europea, los festivales de cine se
convierten en escenarios donde adquirir visibilidad y poner en practica su activismo. Si
durante largo tiempo los festivales clasicos eran vistos como templos de la clase
elitista, en los afios sesenta la asistencia a festivales se convierte en una de las practicas
mas comunes entre cinéfilos y mas politicamente connotadas. En parte, el cambio de
registro que experimentan los festivales se debe a que el circuito internacional de
festivales experimenta una auténtica reforma de la mano de los directores de festivales
que inician relaciones cada vez mas dindmicas con las cinematografias de otros paises
no occidentales que por entonces protagonizaban el movimiento revolucionario: el
cinema novo brasilefio, los nuevos cines arabes y sobre todo los nuevos cines
producidos en Latinoamérica, llegan a Europa al ser reconocidos por programadores
que le dan un giro a las prioridades cinematograficas de sus certamenes y que
contribuyen a confirmar el la actitud comprometida y activista que desde ese momento
asumen los festivales europeos.

Este proceso por el que los festivales expresan su apoyo a los movimientos de
liberacion a través de la promocion de cines de corte reivindicativo, debe leerse no
obstante, como un largo proceso de ‘“apropiacion” del espacio cinematografico
mundial con el que Europa va jugar en la guerra cultural que lidia contra el monopolio

norteamericano. Por decirlo con claridad, ademas de abrir un espacio en las pantallas

2 En torno al film de Bertolucci y sus interpretaciones véase el estudio de Sutanya Singkhra (Singkhra
2005).
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europeas para los cines producidos en el mal llamado Tercer Mundo —o el atin mas
eufemistico conjunto de los paises en vias de desarrollo—, los festivales noveles
como el Festival Internacional de Cine de Rotterdam (IFFR) y el Festival Internacional
de Cine de Pesaro, contribuyen a que los paises de la “periferia” se consoliden como
espacio de dominio cultural de Europa.

El festival de Rotterdam, inaugurado en 1972 con una linea marcadamente
experimental, y el festival de Pesaro, que celebra su primera edicion en 1964 con una
programacion centrada en el nuevo cine militante que se realiza en Latinoamérica, son
ejemplares del mapa prematuro de lo que vendré a ser el actual circuito de festivales.
Como se ha ocupado de comentar Marijke de Valck (2007), la entrada en escena de
estos certamenes no solo va a suponer una quiebra del monopolio de los grandes
festivales que dominaban en espacio cinematografico europeo, sino que mas
importante aiin, va a ofrecer nuevas experiencias cinematograficas mas acordes con las
expectativas de las audiencias emergentes (174). Mientras que la mayoria de festivales
se niegan a renunciar a los sistemas de premios y la alfombra roja, los nuevos
certdmenes sustituyen los simbolos de opulencia por mesas redondas, debates abiertos,
sesiones de preguntas y respuestas con los directores (las llamadas Q&A) y actividades
dirigidas a la formacidn y la participacion del publico.

Ironicamente, en pleno proceso de descolonizacidon, las conquistas
cinematograficas se convierten en una de las practicas mas distintivas y habituales de
los festivales. Revelar los cines ocultos al publico europeo ya habia sido un recurso
con el que los grandes festivales mostraron en los cuarenta y los cincuenta su
hegemonia cultural frente a Hollywood: el caso de Rashomon, (Akira Kurosawa,
1950), primera pelicula no europea galardonada con el prestigioso Leon de Oro en la
Mostra de Venecia, ha sido muchas veces citado en las historias del cine por ser
paradigma de como los festivales europeos impusieron a través de un séquito de
criticos y profesionales avalados por los medios de comunicacion un sistema
eurocentrista de categorizacion del cine. Esta tradicion europea, que terminan de
institucionalizar los festivales en la década de los ochenta y los noventa va a suponer,
como muy sagazmente apunta Alberto Elena (1999), un problema historiografico de
gran alcance que afecta a la manera en la que la sociedades euro-norteamericanas van a
percibir a partir de entonces estas cinematografias (17).

Finalmente, este problema tiene que explicarse en el mismo centro de las

funciones que en esta €poca empiezan a asumir los festivales de cine y en su ambicion
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por gestionar el cine mundial como si de un recurso se tratase. Hay que anotar que este
tipo de practicas no pertenecen a la historia lejana de los festivales sino que forma
parte de la actividad habitual de los programadores siendo sustancial a la agenda de
casi cualquier cita cinematografica en la actualidad. Aunque cada vez mas directores
de festivales y criticos evitan nombrar las cinematografias no occidentales en términos
de descubrimiento, los directores de festivales no dejan de sumarse para la opinion
publica hallazgos y revelaciones con las que construyen sus peculiares y europeo-
centristas cartografias del cine. De hecho, uno de los rasgos mas comunes del actual
panorama de festivales de cine es una predileccion por los cines que reivindican
identidades socialmente marginales, agendas minoritarias o que pretenden concienciar
de aspectos como la desigualdad social, la exclusion social o los Derechos Humanos o
incluso la conciencia ecologica y el deterioro del medio ambiente. Prueba de ello es la
proliferacion de festivales con agendas comunitarias y politicas, festivales dedicados a
la circulacion y promocion de los cines del llamado del sur geopolitico, o festivales
con fines pedagogicos que promueven todo tipo de causas sociales: la discapacidad, la
inmigracion, el asilo politico o la amnistia son teméaticas que recientemente han pasado

a formar parte de la agenda de los festivales internacionales de cine.

2.5 Los festivales como espacios de distincion cultural. En torno a la

cinefilia

Aunque autores como Marijke de Valck (2007) en el mundo anglosajon y Cristina
Pujol (2011) en el hispanico han indicado que festivales como el de Rotterdam surgen
de una despolitizacion de los grandes relatos de la posguerra y de la Guerra Fria, lo
cierto es que la intensidad con la que los festivales se dedican a transferir a sus
publicos revelaciones y descubrimientos cinematograficos traidos de paises exdticos
demuestra que a partir de los sesenta el circuito no hace otra cosa mas que marcarse
éxitos culturales y geopoliticos. La misma teoria de autores (conocida también en
mundo académico como la “Gran Teoria”), que pone en pie lo que hoy conocemos
como el espacio del cine-arte europeo, se escribe sobre una ambiciosa agenda politica
que no solo busca dominar el estatuto de la imagen cinematografica en tiempos de
revolucion, sino que aspira a dominar el espacio econdémico, politico y cultural de la

nueva Europa a través del cine, pero sobre todo, a través de sus publicos.
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Avivado por el ambiente politico de los sesenta, la seduccion que el cine
europeo ejerce sobre multitudes de jovenes va a dar color al temperamento del cambio
generacional: la sublevacion politica, el espiritu de la primavera y la avidez de
consumo son las circunstancias clave que contribuyen a que el cine de autor se afiance
como un movimiento social con su propio programa de creencias, dogmas y ritos que
el nuevo publico va a seguir con religiosidad. Mientras que, como indica Robert Stam
(2001) en su teoria del cine, la cuestion de la autoria en el cine ya habia sido anticipada
en publicaciones americanas durante los afos cuarenta (108), los miembros de la
nouevelle vague encuentran una manera de conceder a la singularidad estética y
narrativa de cada cineasta una dimension politica: armados de un arsenal de ortodoxia
marxista, psicoanalitica y (post)estructuralista, los autores censuran que el cine se haya
convertido en una forma de reflejar los aspectos esenciales de una nacion y arremeten
contra la ideologia narrativa de posguerra que habian puesto de moda una serie de
“estilos nacionales” de corte realista.

Para Francois Truffaut, Claude Chabrol, Eric Rohmer, Jean-Luc Godard y
Jaques Rivette el cine de Jean Renoir, Visconti o Rosellini, premiado hasta la saciedad
en los grandes festivales era también el cine representativo de las narrativas imperantes
en la década anterior. Una de las claves de la nueva conciencia de autor es el rechazo
que los criticos de Cahiers du Cinéma sienten hacia la concepcion del filme como
mercancia y como mero producto industrial concebido de manera inauténtica, fria e
impersonal: la responsabilidad del joven cineasta es desarrollar a lo largo de su vida
una auténtica obra personal y enfrentarse a la obra en calidad autor que imprime su
marca personal y crea ejercicios de estilo que pueden leerse y reconocerse en distintos
aspectos del film.

Esta “personificacion” o encarnacion del creador en el film, tiene
consecuencias importantes en el ambito de la recepcion de la obra y de las practicas
cinéfilas: a diferencia del anonimato del cine de Hollywood, el cine de autor es
susceptible de convertirse en “objeto de culto” al que admirar y al que encomendarse a
través de toda una serie de practicas y de ritos. Mientras que los trabajos dedicados a
estudiar el auterismo se han dedicado a examinar los aspectos estilisticos, técnicos,
narrativos y psicologicos que lo definen (Bordwell y Thompson 1979) a estudiar la
politica de autores atendiendo a cuestiones relativas a la industria del cine europeo
(Rosenbaum y Martin 2011; Goss 2009; Elsaesser 2005b), o a examinar sus contextos

de exhibicion y consumo en la era digital (Balcerzak y Sperb 2012, 2009) lo cierto es
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que apenas se ha prestado atencidn a las practicas de las audiencias como activadoras
de un sistema de devocién modélico que desde mi punto de vista, es una de las razones
principales de que hoy podamos hablar de una cultura del cine europeo.

Que el cine elegido para representar “la cultura oficial europea” sea un cine que
excluye a la inmensa mayoria de espectadores y al grueso de peliculas que se producen
en Europa, se encuentra directamente relacionado con la tradicion arraigada en Europa
del culto a la cultura y de la firme conviccidon de que Occidente se sostiene sobre una
serie de pilares que hay que preservar y salvaguardar por el tiempo de los tiempos. No
deja de ser significativo que el mito del cine de autor sea originalmente un fendmeno
francés, es decir un fenomeno que se gesta en el epicentro de una cultura que
reverencia al connaiseur y que ha dejado su cultura y su organizacidon social, su
economia en manos del buen juicio y del buen gusto de los expertos.

En este sentido, puede decirse que el cine de autor se va a convertir en la
quintaesencia de la moderna cultura europea. El auteur, como cineasta iluminado y
tocado por el genio artistico, bebe de la tradicion que académicos como Richard Dyer
y Ginette Vincendeau (1992) han identificado como especificamente europea: la virtud
de la razén, como simbolo de la modernidad y herencia de la Ilustracion, no deja de ser
el espacio moral sobre el que se sostiene la practica de la tasacion y de la canonizacion
de obras y de autores como Rainer Werner Fassbinder, Wim Wenders,
Bernardo Bertolucci, Pedro Almoddévar, Lars von Trier o autores de “descubrimiento”
mas reciente como Pedro Costa, Mia Hansen-Love o Albert Serra. Que hoy podamos
seguir sumando nombres a la lista, se debe a que hay un publico que se decanta por
estos creadores, que busca y reconoce sus nombres en las secciones oficiales,
retrospectivas y sesiones especiales en festivales, semanas del cine, salas de reestrenos,
filmotecas y cines de version original. Igualmente, que hoy sigamos hablando, aunque
en términos sustancialmente diferentes de cinefilia, confirma que todavia existe en
nuestra sociedad una forma de afiliarse en torno al cine que se imagina con ventaja
cultural respecto a otros espectadores. En este sentido, hay que decir que el programa
que constituye el grueso de lo que Truffaut llamoé la “politica de autores™ tiende
fundamentalmente hacia un nuevo replanteamiento de las relaciones, no solo entre el
cine y el cineasta, sino también entre el cine y el publico.

Los esfuerzos dedicados a construir una cultura del cine europeo a partir de los
afios sesenta hace imposible desvincular el desarrollo de la cinefilia como practica de

nuestro tiempo, del trabajo de mediacion cultural e ideoldgica de organismos e
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instituciones culturales, entre ellos, los festivales. No obstante, en lo que se refiere a la
historia de la cinefilia, lo cierto es que hasta hace apenas diez afios el mundo
académico no habia reparado en el papel fundamental que casas de cultura, filmotecas,
museos, salas de arte, academias de cine o festivales, desempefnian en la formacion y
difusion de determinadas culturas cinematograficas.

Julian Stringer (2003a), llama la atencion sobre este hecho e insiste en la
importancia de estudiar la labor que las instituciones culturales tienen a la hora de
“transformar la historia del cine en patrimonio” (82). Con esta misma predisposicion,
Janet Harbord (2002a) es la primera en reflexionar sobre los dominios discursivos y las
asunciones culturales a las que se encuentran expuestos el publico de festivales;
asunciones que no sélo se encuentran representadas en la seleccion de filmes y en las
peliculas, sino en el propio espacio de la ciudad en la que se celebra el festival. Un
espacio, por otra parte, connotado de historia y organizado a partir de discursos de
regeneracion urbana, de competencia con otras regiones y de comercio. Aunque como
indica Harbord desde sus origenes, el festival internacional promociona a la ciudad
como atraccion turistica y la pone en competicion con otras ciudades a nivel global
(61), tanto el turismo o el marketing han quedado fuera de la imaginacion del cinéfilo,
para quien el festival ofrece la exaltacion de la experiencia cinematografica libre de los
imperativos mercantiles que la contaminan. Harbord (2002a) lo explica en los
siguientes términos: “There is a sense in which the festival has been a disinterested
space of filmic judgement and appreciation, accruring a type of mobility in the
sacrificial (and puritanical) comfortlessness of a film culture focused on the text” (68).

Estas asunciones puristas que alejan al festival de cine de su verdadera
naturaleza polarizada e hibrida, son en realidad parte esencial del vocabulario que los
directores de festivales esgrimen para los medios ante la pregunta —siempre latente- de
para qué sirven sus certamenes. Aunque mas adelante habrd que matizar que cada
festival, debe defender ciertos principios y lineas de actuacion que los vinculan a
distintos gustos e identidades subculturales, bien es cierto que con excepciones, el
circuito de festivales internacionales se ha aferrado con vigor a este mito del “cine
auténtico” y como consecuencia, a una cultura de la excelencia que promueve una
ruptura social entre audiencias.

Parece por tanto adecuado afirmar que los festivales de cine son espacios en los
que aprender las formas y las maneras en las que manifestar en cada época este amor

tan especifico por el cine. Desde los sesenta los festivales se han confirmado como
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lugares a los que peregrinar si se quiere vivir experiencias de visionado altamente
ritualizadas ya que, ese gusto especializado por el cine, es en si mismo motivo de
celebracion y de festejo. La devocion y la expresion de amor incondicional por
determinadas peliculas, actores, actrices y por determinados creadores, no sélo no
estaban mal vistas en el marco del festival y de ciertos contextos de visionado de la
€poca, sino que se convierten en emociones esenciales para entender las formas de
recepcion que se inauguran con el cine de autor. Desde el punto de vista afectivo, el
cinéfilo de entonces no es en realidad tan diferente del de ahora: vive el cine mas alla
del visionado, memoriza las peliculas, colecciona carteles, consume cine de manera
compulsiva, espera impaciente el momento de asistir a un estreno o de un festival, e
incluso escribe sobre cine.

Pero por encima de todo, para las primeras y segundas generaciones de
cinéfilos el visionado del film y la espera que este momento unico e irrepetible les
depara constituye una de sus primordiales debilidades. El momento magico en el que el
cinéfilo se hunde en la butaca y espera a que el film aparezca ante sus ojos entre las
tinieblas de la sala, ha sido motivo de narraciones como la de Thomas Elsaesser
(2005a) que, en la guisa de la relacion magico-antropoldgica entre el espectador y la
ficcion en la pantalla de Christian Metz, reconstruye el momento casi trascendental del
visionado por el que la ocasion, para muchos perfectamente ordinaria de ir a ver una
pelicula, se concibe como una experiencia unica y casi sagrada en la que todo se

presenta magnificado ante los ojos del espectador:

Cinephilia meant being sensitive to ones surroundings when watching a movie,
carefully picking the place where to sit, fully alert to the quasi-sacral feeling of
nervous anticipation that could descend upon a public space, how-ever squalid,
smelly or slipshod, as the velvet curtain rose and the studio logo with its
fanfares filled the space. (28)

En la anterior anécdota de Elsaesser, la sala se reconstruye como una experiencia
memorable e irrepetible que se ansia aprehender y revivir mediante la narracion. Es
precisamente la disolucion de ese instante que se agota en su presente, la pérdida de
esta configuracion mitica del momento sagrado del visionado y del descubrimiento de
la imagen como momento de revelacion cinéfila por excelencia, lo que lamenta Susan
Sontag en su célebre articulo The Decay of Cinema (1996). La lamentacion y el

remordimiento por la pérdida de una practica que se deja notar en los cierres de salas y
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la supuesta migracion de los cinéfilos a Internet, forman parte, en realidad, del propio
espiritu nostalgico del cinéfilo que como muy bien expresa Elsaesser (2005a), se
encuentra “siempre preparado para rendirse ante la ansiedad de la posible pérdida, para
llorar la una vez sensual-sensorial plenitud de la imagen de celuloide, y para insistir en
la irrecuperable y fugaz naturaleza de la experiencia filmica” (27-8).

Aunque en el Capitulo 2 nos ocuparemos de a revisar en mayor profundidad la
importancia que la memoria y la nostalgia juegan en el debate en torno a los espacios y
las practicas de la clasica y de la moderna cinefilia, por ahora, hay que enfatizar el
valor sin precedentes que adquiere el momento de visionado bajo las caracteristicas
espacio-temporales del festival. Podria decirse que el festival se concentra en ese
momento aislado y singular en el que el espectador, en compaiia de una comunidad de
espectadores que como ¢l probablemente han viajado durante horas para estar ahi, se
entrega a la proyeccion. La forma en la que el festival escenifica esa pausa destinada
en el calendario anual a rendirle culto al cine, a ver peliculas y a hablar sobre peliculas,
ha permitido que a pesar de la del aumento de practicas cinéfilas que entran en
competencia directa con los certamenes, los festivales sigan siendo escenarios
predilectos entre los cinéfilos contemporaneos, algo que se acentia si leemos los
festivales en términos de distincion social y como instituciones instigadoras de
conocimiento cinematografico y capital cultural. Incluso hoy, la nostalgia, forma parte
esencial del sentir de la cinefilia, un sentir que por otro lado potencia la experiencia del
festival como experiencia Unica e irrepetible que eventualmente se convertirad en
memoria.

Si el festival es el lugar donde los nuevos cines y las nuevas olas encuentran un
publico que los valore, también es un lugar donde el publico halla un espacio donde se
deja ver en un ambiente cinéfilo y donde expone su gusto cinematografico al juicio de
los demds espectadores. Dicho esto, si hemos visto que la nostalgia y la afeccion
forman parte del sentir caracteristico de la cinefilia, no podemos excluir la idea de un
sentir social en la cinefilia, es decir, un “sentirse parte de”” una comunidad de cinéfilos
que se diferencian del resto de espectadores menos exigentes. Incluso hoy cuando nos
referimos a los cinéfilos, nombramos a una clase de espectador especialmente
entusiasta que mantiene una relacion mas intensa y comprometida con el cine que la
mayoria, un espectador que potencialmente lleva su interés por el cine mas alla de la
mera asistencia a las salas y cuyo gusto cinematografico resulta mas comprometido,

mas especifico, mas refinado, o mas especializado que la del resto de espectadores.
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En este sentido, la cinefilia, como identidad que se establece en los cincuenta y
que va mutando a lo largo de las décadas siguientes, se construye sobre la idea de que
los cinéfilos, por aproximarse al cine desde su bagaje intelectual, sustentan una
posicion de superioridad respecto a las demds audiencias. No sorprende, que la
cinefilia se siga interpretando como una forma de hacerse en comunidad en la que el
gusto por el cine funciona como medio de discriminacion cultural. Que la mayoria de
autores hayan optado por elaborar la cinefilia como una categoria social que descansa
sobre discursos de clase, ha terminado por atar la cuestion a los debates surgidos sobre
la alta/baja cultura en los que el concepto de distincion de Pierre Bourdieu (1979) ha
desempafiado un papel crucial.

Un claro ejemplo de este punto de vista lo ha expuesto recientemente Cristina
Pujol (2011) en su trabajo pionero en el mundo hispanico sobre el gusto cinéfilo y las
manifestaciones subculturales en el cine en Espafia. De acuerdo con Pujol, la afiliacion
de la cinefilia a una conceptualizacion del cine como arte, busca en realidad imponer
una escision social a partir de la asimilacion del cinéfilo como erudito y por tanto,
como poseedor de un estatus en el esquema social que lo ubica como una autoridad
cultural. Esto es socialmente distinguible en el habitus del cinéfilo, que se involucra en
actividades que lo relacionan con formas trascendentes de gusto y los distancia de otras
consideradas frivolas y menos codiciadas culturalmente hablando.

Una consecuencia de esta conceptualizacion, ha sido la degradacion de la figura
del cinéfilo y en general de la cinefilia, que ya en los setenta empieza a percibirse
como una identidad cultural ensimismada y pervertida por el narcisismo de los
cinéfilos intelectuales que so6lo buscan asignarse un estatus de mayor reconocimiento
social. El estereotipo del cinéfilo intelectual que en los afios setenta empieza a
impregnarse de connotaciones negativas estd vinculado a la mala reputacion que
entonces empieza a acumular su alfer ego, el critico de cine, que es visto como un
personaje autocomplaciente, fascinado por su propia narrativa verborréica y a cuyo
gremio Umberto Eco se refiere como “los criticos del orgasmo.” Para entender la
postura que la critica viene sosteniendo respecto al intelectualismo en los ultimos
tiempos es imprescindible hacer alusion a un cambio de tono entre la critica mas
reputada en Espafia, o al menos a un evidente proposito de auto-censura a la hora de
usar un estilo autocomplaciente y alejado de la realidad del nuevo cinéfilo-lector-
espectador. Por ejemplo, en lo que se refiere a la labor de la critica como testimonio de

los nuevos caminos de la cinefilia, Caiman. Cuadernos de Cine ha expresado en
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numerosas ocasiones la necesidad de superar los habitos decadentes de la cinefilia que
de acuerdo con Angel Quintana (2015), “se ha convertido en una especie de espacio
residual. [La cinefilia] no existe como especie en mutacién sino como especie en
peligro extincion” (6).

Dicho sea de paso, que la cinefilia como categoria social haya perdido
prestigio desde los ochenta, se debe a la progresiva negacion por parte de las
humanidades de cualquier indicio del arte de masas que apunte a una conciencia de
clase. Esta tendencia termina por definirse en la universidad con la migracion del
interés académico hacia los estudios de recepcion (audience research), que promueve
el estudio de otras categorias culturales que se basan en formas de consumo mas afines
a la cultura popular, como la de los fans o los llamados por Janet Staiger (2000)
“espectadores perversos,” pero cuyos discursos y mecanismos de satisfaccion son tan
eruditos como los del academicismo cinéfilo.

Como es de esperar en los sesenta y los setenta los festivales de cine se
convierten en lugares donde los cinéfilos practican un estilo de vida afin a sus ideales y
consiguen sellar una relacion en exclusividad con el resto de cinéfilos y con las
peliculas que alli se proyectan. La mueca que la cinefilia de entonces le dedica al cine
sin ambiciones intelectuales se encuentra representada en el sistema de juicio y de
enjuiciamiento que ponen en funcionamiento los festivales, secundados por las nuevas
publicaciones y las resefias de los criticos de moda que los asistentes al festival leen
con asiduidad (en Espafia, principalmente Film Ideal y Nuestro Cine). En lo que se
refiere al aspecto de confirmacion social y cultural de la cinefilia, los festivales de cine
han ejercido un papel esencial en la medida en la que se constituyen como espacios de
mediacion entre la practica de ir al cine y ciertos esquemas socioculturales.

En concreto, por ser una institucion dedicada a la tasacion de peliculas y a la
creacion de canones cinematograficos, los festivales de cine ocupan un lugar relevante
en lo social como legitimadores de una serie de parametros que nos orientan en nuestro
gusto cinéfilo estableciendo lo que queda y lo que no queda dentro del juego de la
cinefilia. Esta diferencia se corrobora en el papel de los certamenes como instituciones
tasadoras, un papel que termina por establecerse a partir de 1972 cuado el festival de
Cannes decide suplantar los comités nacionales y el sistema de “paises invitados a
competir” por la figura del programador, que cambia las normas del juego. A
diferencia de los delegados nacionales que se limitan a escoger titulos de entre el

repertorio de peliculas producidas en sus paises de origen, el programador, en calidad
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de experto cinéfilo, aplica su criterio personal para proporcionarnos una seleccion

destilada, procesada y argumentada de las peliculas.

Tal es la legitimidad que los festivales de cine tienen para el publico que en
ocasiones parece que su unica funcion fuera la de ser garante de prestigio. Por ejemplo,
Elsaesser (2005¢) y De Valck (2007) sostienen que los festivales de cine alteran con su
halo de exclusividad el contexto habitual de ver peliculas y haciéndolo, transforman su
estatus de cara al publico, a la critica y al circuito. De Valck compara incluso los
festivales de cine con ritos de paso o ritos de transicion, usando la terminologia del
antropologo holandés Arnold Van Gennep (1909). Van Gennep, observa que desde la
antigiiedad, la forma de revitalizar y de garantizar el cambio en una comunidad se
viene gestionando desde la antigliedad a través de los rites de passage, ritos vitales que
representan la posibilidad de transiciones y movilidad en el sistema social a lo largo de
la vida de los individuos.** Siguiendo a Van Gennep, De Valck (2007) sostiene que los
festivales funcionan como “espacios de transicion” (sites of passage) para los film y
sus directores que acumulan prestigio cultural a su paso por el certamen (36). Esta
actividad en la que se han especializado los festivales y que se encuentra debidamente
representada y marcada a través de actos simbolicos como el paso de los invitados por
la alfombra roja, las ruedas de prensa, los premios, las sentencias de jurado o las galas
de apertura y clausura, no solo contribuyen a posicionar culturalmente a las peliculas y
a sus directores en el mundo de los festivales (del que, por ejemplo, en el circuito de
clase “A” Cannes ocuparia el mas alto nivel), sino que contribuyen a legitimar el
prestigio de los certdmenes y su actividad en el mundo de la cultura y si cabe, en el
espacio de la ciudad. Un sistema que por otra parte, no es ni transparente ni
comprensible para el publico y la prensa. La actividad de seleccion y de recompensas
del festival se encuentra sujeta a decisiones que casi siempre quedan ocultas a los
espectadores y a la critica cinematografica que a menudo muestra su estupefaccion

ante el palmarés.

24 A través de una serie de actos simbdlicos, los ritos de paso suelen representar la transicion del
individuo entre las etapas de la vida que mas conmueven a la estructura social: el nacimiento, el paso a
la madurez, el matrimonio o la muerte tienden a ser debidamente sacralizados en la practica ritual de
cada comunidad precisamente porque le permiten comprender a una comunidad el orden natural de las
cosas.
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Una pelicula que ha sido premiada en distintos festivales es una pelicula que no
volverd a ser la misma para el publico. Llevar inscrita la marca del festival, ser
portadora del membrete de oro, no sélo la relaciona con el perfil del que el festival se
hace eco, sino que ademas la circunscribe dentro de una cultura del cine que la hace
garante de calidad y prestigio. A este proposito servirdn los programas competitivos,
jurados internacionales y premios, que distinguen y otorgan honor a una serie de
peliculas respecto del grueso de producciones anuales (De Valck 2007, 210). Convertir
el proceso de tasacion en una auténtica ceremonia es lo que les ha permitido a los
festivales confirmar su poder como instancias legitimadoras de las que se hace eco la
critica y de toda una serie de instituciones que aprueban desde la retaguardia las
decisiones de los festivales para el publico. Pero més alld de la repercusion que el
festival como “espacio selecto” tiene sobre la vida y la reputacion de los filmes y los
cineastas, el sistema taxativo del festival tiene la funcion de dar valor y dar sentido a
la experiencia del espectador. Si examinamos de cerca esta funcion, el festival de cine
puede leerse facilmente a partir las ideas sobre la distincion de Bourdieu en la medida
en la que asistir a un festival pone de manifiesto una preferencia cultural concreta que
serd determinante para nuestro estatus y que pasara a formar parte, junto con otras
practicas, de nuestro capital cultural.

De acuerdo con la teoria de la distincion de Bourdieu ([1979] 2006), nuestras
preferencias culturales son determinantes de un estatus que puede ser generado y
mantenido mediante el capital cultural, que no se manifiesta necesariamente en la
cualidad econdémica y social de los participantes —aunque las preferencias culturales y
el gusto estén socialmente (pre)determinadas, y la cultura sea simbolo de opulencia—,
sino en sus formas de mediar con los distintos tipos de cultura. Esto, segun Bourdieu es
distinguible en el habitus de las personas, que es a la vez principio social de
clasificacion por el que nos encontramos en condiciones de escoger unos estilos de
vida, pero también de hacer de nuestro estilo de vida una declaracion de diferencia, es
decir, es también un sistema de juicio y enjuiciamiento que es capaz de dar sentido y
valor a esas experiencias, situdndolas en el “esquema social”: “...habitus [es] la
capacidad de producir unas practicas y unas obras enclasables y la capacidad de
diferenciar y apreciar estas practicas y estos productos (gusto)” (170).

Esta mediacion, a veces adquiere forma institucional y se encarna en los
expertos, que son los que nos proporcionan una seleccion ya filtrada, destilada,

procesada y argumentada de algiin objeto cultural. La critica o los festivales de cine,
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representarian formas institucionalizadas de mediacion ya que ambos ocupan un /ugar
relevante en lo social como legitimadores de una serie de parametros que nos guian en
nuestra “formacion del gusto,” estableciendo lo que estd bien y lo que no; lo que es
bueno y lo que es malo; lo que queda dentro o fuera del juego. Esto condiciona de
manera determinante nuestra forma de intervenir que se ve —al estar el juicio ya
hecho, la carne cortada—, limitada en su capacidad de argumentacién, y opta por una
actitud casi religiosa que se expresa devocion hacia ciertos objetos culturales.

Con todo, y regresando a las reflexiones de Janet Harbord (2002a) en torno al
festival como espacio multidiscursivo, conviene no olvidar que el festival de cine por
ser un evento de la ciudad y por subsistir (especialmente en el caso de Espana) gracias
a la financiacion publica, es una institucion que juega “a dos bandas,” es decir, que
tiene la funcidon de preservar determinados discursos del cine arte y de distincion
cultural, organizando, ala vez, un evento accesible a todo el mundo, capaz de ser
cercano a sus ciudadanos y festejable, diriamos, por la mayoria. Esta doble virtud de
los certamenes, ha estado muy presente en el discurso de directores como José Luis
Rebordinos desde 2011, asi como de otros directores que como José Luis Cienfuegos
(2011a), han defendido la necesidad de organizar certimenes para un publico que
“exige otro tipo de peliculas.” Cienfuegos, ya como director del Festival de Cine
Europeo de Sevilla, reflexiona sobre la tarea del programador y la necesidad de
encontrar un equilibrio entre un cine mas arriesgado y dificil para el espectador, y otro

mas accesible:

Me da la impresion de que en algunos festivales, no tanto en Espafia como en el
extranjero, se mira por encima del hombro al espectador a la hora de
programar. Un festival debe de estar abierto y sin ningun tipo de barrera entre
los directores y los espectadores, y debe mantener un equilibrio entre las
propuestas mas radicales y experimentales, y aquellas otras de cine industrial,
mas accesibles. Que no se convierta en un ghetto, ser generoso con el publico,
al que le gusta también tener momentos para poder relajarse (Cienfuegos
2014a).

En el Capitulo 5, donde nos implicaremos en la discusion de los festivales como fiestas
altamente ritualizadas de las ciudades, reflexionaremos con mayor profundidad sobre
este equilibro que buscan los festivales y que los sitia como eventos que adquieren
sentido cultural en la medida en la que dan vida a una relacion de exclusividad con el

cine.
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2.6 (Imégenes de Europa? Los dilemas de la especificad

Hemos visto en grandes pinceladas qué es el cine de autor y cudl es su origen
sociocultural. Ahora, es obligado que reflexionemos sobre cudl su relevancia para la
actualidad de los festivales y como consecuencia, para el proyecto sostenible de la
Union Europea en el que estos ultimos se enmarcan. ;Cudles son las razones
culturales, politicas y sociales para que Europa siga invirtiendo en el cine de autor?
(Sigue siendo el auterismo una cultura rentable? Entender la trascendencia politica,
ideologica y a nivel estratégico del cine de autor hasta nuestros dias, es esencial para
entender el papel cultural y politico que sustenta el circuito de festivales a nivel
europeo. Sobre todo, cuando a partir de los afios cincuenta con el proyecto aiin en
panales pero ya realizable de la Comunidad Econémica Europea se presenta la cuestion
de como integrar al conjunto naciones bajo un mismo esquema econémico. Desde que
Europa empieza a recorrer el camino hasta la abolicion de las barreras comerciales y
politicas en 1992, lograr que ese conjunto de fronteras sean potencialmente
representables como una unidad politica supranacional no so6lo ha implicado la
construccion de un entramado de alianzas, acuerdos y tratados sino sobre todo, la
elaboracion de un concienzudo programa cultural sobre el que depositar los valores
europeos.

Con todo, aparece la cuestion de elaborar una marca cinematografica que
represente a Europa como comunidad global. Es precisamente aqui, en la
reconstruccion de lo que es una comunidad politica y cultural y de lo que debe ser para
su pueblo (para los ciudadanos europeos) donde podemos ubicar uno de los dilemas
que afectan de lleno al cine europeo, a las funciones de los festivales de cine y a los
discursos de necesidad. Este dilema, empieza con la propia denominacion de un cine
que se hace saber europeo, pero que se encuentra formado por una acumulacién de
cines nacionales. Europa es un cuerpo institucional formado por diversas industrias
cinematograficas que han llegado a la Union Europea con historias diferentes y
modelos audiovisuales diferentes y en distinto nivel de desarrollo, algunas ya
integradas desde hace siglos en democracias, otras hace apenas una década (como
Espafia). (Como resolver bajo la marca del cine europeo las desavenencias y las
variedades culturales del mosaico Europa? ;Cémo lograr que la cultura sirva de nexo,

de manifiesto y no de elemento de escision? ;Es posible que Europa sea algo més que
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un conjunto de naciones estado agregadas y yuxtapuestas sobre el mismo lienzo, sobre
la misma pantalla? En lo que respecta al audiovisual, la Unidon Europea se ha esforzado
por poner a su favor la disparidad entre las naciones europeas tratando de convertir la
diversidad de sus cines en una ventaja competitiva. Esto s0lo ha podido realizarse a
partir de la “burocratizacion” del espacio cinematografico europeo, regulado a través
de toda una serie de mecanismos que funcionan a nivel supranacional. Los sucesivos
programas MEDIA del Consejo Europeo, que han dado lugar a instituciones como
EURIMAGES, Europa Cinemas o EDN (European Documentary Network), han sido
esenciales para resolver y regular cuestiones relativas a las coproducciones, al
copyright, a la digitalizacion de las salas, a la exhibicion, pero sobre todo, para plantar
los pilares de una nueva estructura de financiacion del audiovisual que en los setenta y
en los ochenta se encontraba fundamentalmente centralizada en los gobiernos de las
distintas naciones europeas. El control que algunos estados europeos ejercian sobre la
regulacion del cine en los afios ochenta se evidencia en Espafia en el Real Decreto
sobre la proteccion de la cinematografia espafiola de 1983, conocido popularmente
como Ley Mir6 (R.D. 3.304/198), cuyas politicas de subsidios directos a las peliculas
de especial calidad y acuerdos de financiacion permanente con Radio Television
Espafiola se dirigen a un cine con un perfil marcadamente historico con el que
reescribir a modo de denuncia los capitulos mas vergonzosos de la Espana del periodo
franquista y a promocionar a su vez un “nuevo cine espafiol” que haga de manifiesto
de las politicas regeneradoras del nuevo gobierno democratico liderado por el Partido
Socialista Obrero Espaifiol (Triana-Toribio 2003).

Con todo, esta reconstruccion del marco legal, administrativo y econdmico del
audiovisual europeo, resulta sobradamente insuficiente a la hora de integrar a la
comunidad politica de los ciudadanos europeos en una comunidad cultural. De ahi que
la creacion de un marco regulatorio venga acompanado de un replanteamiento de los
ideales que hasta hacia poco confeccionaban la singularidad del cine europeo. En este
contexto, la representacion de lo nacional se corrobora como un territorio de lo mas
problemaético: ;Qué sefias de identidad representaran al cine europeo como potencia
econdmica y cultural en el mercado internacional? ;Cual pasa a ser el lugar de lo
nacional? Dado lo tremendamente vago que resulta el concepto de lo nacional, es
necesario aclarar que con €l nos referimos a los rasgos especificos que identifican a las

naciones europeas de la época moderna y que unen a los individuos en una comunidad



74

natural que sienten suya y que sienten comun: el paisaje, la lengua, las costumbres, la
cultura, la historia, etc.

Veremos, cuando entremos en materia cinematografica que la idea de lo
nacional varia en funcién de quién la observe, ya se trate de los propios ciudadanos que
integran las naciones, o bien de los que la miran desde la extranjeria. Si desde el siglo
XIX la nacién constituye una institucion organica ideal y estable, capaz de ofrecerle al
pueblo una imagen coherente de ciudadania, a partir de la posguerra la nacion se
confirma como un conjunto inestable amenazado como forma de identidad social,
politica y cultural, tanto desde dentro como desde fuera: por un lado, la emergencia de
otras “formas de pertenencia” politicas como los regionalismos y los nacionalismos
dentro de la propia nacion y por otro, la disgregacion del poder hacia instancias mas
amplias representadas por organismos supranacionales, introducen incoherencias
importantes en la vivencia de la nacion. Un ejemplo de las incoherencias que lo
nacional tiene como conjunto cinematografico representativo de un pais en las tltimas
décadas es el hecho de que una de las corrientes cinematograficas mas representativas
de la emergencia de “nuevos cines” en Espafia durante los noventa estuviera
encabezada por autores de procedencia vasca como Montxo Armendériz, Julio Médem,
Juanma Bajo Ulloa, Alex de la Igleasia, Imanol Uribe, Enrique Urbizu, Daniel
Calparsoro o Pablo Berger. Con el agravante de que los miembros del llamado Nuevo
Cine Vasco, retaban una vision en conjunto de lo nacional: ya fuera por su inclinacion
al auterismo (Julio Médem y Montxo Armendariz), o por su afiliacion al cine popular
mas mainstream, al cine norteamericano y al cine de género (Juanma Bajo Ulloa, Alex
de la Iglesia, Daniel Calparsoro y Enrique Urbizu), las peliculas de esta generacion de
cineastas vascos reflejan de acuerdo con Maria Pilar Rodriguez (2002) “la falta de un
proyecto comun y la ausencia de una mirada utdpica” (21).

Por otro lado, aunque no es el objeto de este capitulo detenerse en los aspectos
que han perturbado la idea de nacidn desde el siglo XIX, siendo el cine el tema que nos
ocupa no podemos sino mencionar el efecto que la globalizacion y las formas de
consumo “globalizantes” han tenido sobre os referentes nacionales. Lo nacional y su
representacion en los medios de comunicacion experimenta grandes cambios desde la
posguerra cuando con la emergencia de nuevas identidades culturales, la privatizacion
y el desmantelamiento del Estado de Bienestar, lo nacional (asi como la nacionalidad,
como instancia administrativa que puede cambiar) empieza a ser una forma secundaria

de estar en el mundo. Las distintas opciones sexuales, el género, la procedencia étnica,
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la religion, y toda una serie de identidades tribales y post-nacionales, comienzan a
superar la relevancia de la nacién en materia de identidad y como consecuencia, a
demarcar un nuevo mapa de audiencias mucho mas diverso. Fe de ello es el hecho de
que la audiencia se siente por lo general mas apelada a través de simbolos que hacen
referencia a la cultura popular televisiva, a la moda, al disefio, o al cine
norteamericano, que a través de referencias a una existencia comun espainola, griega,
alemana, britanica, etc.

El cine, por tratarse de un negocio que aspira a ser internacional, tampoco ha
tenido un papel definitivo a la hora de conservar y fomentar una imagen nacional para
las audiencias domésticas, mas interesadas en los blockbusters, el cine de autor o el
cine que se proyecta en los cines de version original, festivales y centros culturales de
sus ciudades que en consumir el cine producido en casa, o0 como lo expresa Elsaesser
(2005b), “nadie que va al cine tiene una cultura cinematografica ‘nacional’” (38). Eso
sin contar que la lista de directores y peliculas que internacionalmente forman parte de
lo que se conoce como ‘“cine espafiol” apenas son reconocidos por las audiencias
espafiolas cuando no, repudiados: Julio Médem, Alex de la Iglesia, Bigas Luna o
incluso Pedro Almodovar, forman parte de una lista de directores malditos en las
pantallas nacionales, que sin embargo circulan bajo el sello espafiol por festivales,
ganan premios internacionales e incluso, como ocurre con Alex de la Iglesia, tienen
fans y seguidores fuera de sus paises de origen.

No obstante, aunque el cine nacional como género cinematografico,
practicamente carece de interés para las audiencias, no podemos sin mas dar por hecho
que la nacion desaparece de la agenda del cine y mucho menos de la television. El
fendbmeno comercial de franquicias como Torrente (Santiago Segura, 1998, 2001,
2005, 2011, 2014) o el revival de las comedias costumbristas al hilo del éxito de E/
otro lado de la cama (Emilio Martinez-Lazaro, 2014) o las mas recientes Ocho
apellidos vascos (Emilio Martinez-Lazaro, 2014) Ocho apellidos catalanes (Emilio
Martinez-Lazaro, 2015), son una muestra de la eficacia que algunas deformaciones de
lo nacional, sobretodo las que juegan con los arquetipos y las imagenes estereotipadas
del tipico espafiol, el tipico vasco o el tipico andaluz, funcionan todavia como
activadoras de ciertos vinculos y simbolos nacionales.

Otra de las cuestiones que cada vez tienen mas presencia a la hora de analizar y
de acordar los criterios que definen un cine nacional es la influencia innegable que el

cine norteamericano ejerce sobre el publico, sobre los cineastas europeos y sobre las
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propias culturas del cine que se quieren europeas y que se encuentran
fundamentalmente representadas en los festivales de cine. Un hecho que se opone a la
idea ampliamente extendida y secundada por directores de festivales y académicos de
que el cine europeo es el adversario natural del cine de Hollywood. Elsaesser, ha
hablado largo y tendido de la contradiccion cultural e historica que supone hablar en
esos términos de oposicion del cine europeo, sobre todo, si se tiene en cuenta que el
cine que hacen los mismos auteurs se encuentra en un espacio de representacion
contiguo a Hollywood. Que Chabrol, Truffaut o Rohmer, renunciaran a lo nacional
como material ideologico desde el que articular una pelicula es una consecuencia de la
influencia que sobre ellos ejercieron Aldrich, Welles, Hitchcock, Fuller o Nicholas Ray
desde el otro lado del Atlantico. Contradicciones similares surgen cuando pensamos en
la audiencia del cine europeo y en los cinéfilos. Aunque la construccion simbolica de
Hollywood como rival del cine europeo se viene forjando desde los propios origenes
del cinematografo en base a la supuesta evolucion paralela de un cine con ambiciones
espectaculares —el “cine de atracciones” acufiado por Tom Gunning (1986)— y otro
de ambiciones narrativas, la brecha entre Europa y Hollywood se va ensanchando con
el creciente dominio del cine norteamericano en la cuota de pantalla europea y con la
inevitable “americanizacion” de los gustos del publico. Esta sensacion de “ahogo” ante
la invasion de los productos comerciales norteamericanos, ha sido la base fundamental
sobre la que Europa ha escenificado una separacion mas ficticia que real que le ha
servido para robustecer la idea del cine europeo como un espacio emancipado,
establecido bajo una formula internacional y cosmopolita que muestra una cierta
homogeneidad cultural y que por lo tanto tiende a la unificacion de criterios no so6lo
econdmicos bajo la fuerza burocratica de la Unidén Europea, sino también estéticos.

En lo que se refiere a la hostilidad del cine Europeo hacia Hollywood, los
festivales de cine se encuentran en el centro de la polémica. Por un lado, existe la
extendida creencia secundada por criticos, directores de festivales, cineastas,
académicos y demas miembros de la institucion del cine-arte, de que el circuito de
festivales constituye una red de distribucion alternativa a Hollywood (Elsaesser 2005b,
88). Una posicion que le ha permitido defender su presencia en el panorama
cinematografico mundial ante los medios y a la vez convertir los obsticulos
econdmicos respecto a Hollywood en una ventaja competitiva para no dejarse engullir
por su esfera de influencia. A este tipo de discursos contribuye la propia retorica de los

directores de festivales de cine que aun aceptando que su programacion debe ser
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accesible al publico mayoritario y al total de ciudadanos, presentan sus certdmenes
como respuesta a un proceso de americanizacion y colonizacién cultural. Asi lo
expresa José Luis Cienfuegos: “El cine americano utiliza unos referentes mas cercanos
al espectador de hoy, pero no los cineastas europeos, que demandan cierta complicidad
por parte del espectador. No admiten un espectador acomodado y creo que eso es
bueno” (Cienfuegos 2011b, 6).

Por otro lado, tal y como han apuntado autores como Julian Stringer (2003b), el
circuito de festivales se encuentra en estrecha comunicacion con toda una serie de
discursos que ponen en pie la factoria Hollywood, tanto, que esta simbiosis viene
afectando a la reputacion de los festivales de cine como baluartes del
antiamericanismo. La presencia en aumento de blockbusters norteamericanos en
festivales de cine ha sido analizada por el propio Stringer (2003b), que concluye que
estas grandes producciones sirven a menudo para atraer la atencién de los medios y
promocionar y publicitar el evento en cuestion (203), algo que termina casi siempre
comprometiendo el estatus del certamen a ojos del publico y sobre todo, de la critica.”
Aunque la creacion de un circuito de festivales ha puesto en circulacion la idea de que
el cine europeo se mantiene en las antipodas del cine comercial y encarna por tanto una
cultura del cine que potencia la autonomia estética y la originalidad creativa, la
colonizacion progresiva del cine norteamericano en festivales de cine europeos como
Cannes o Berlin ponen de manifiesto que simbolos tradicionalmente europeos como el
autor o el festival internacional, no s6lo han encontrado en Hollywood una forma de
supervivencia, sino también una forma lograr prestigio internacional y de superar el
estatismo cultural al que les se somete la designacion europea, la herencia del viejo
continente.

A lo que hay que afiadir el tratamiento especial que Hollywood recibe en el
marco de festivales europeos de categoria “A” a través de premios y sesiones
especiales. De esta tendencia son muestra los estrenos comerciales como el film de
Pixar Inside, Out (Pete Docter y Ronnie del Carmen, 2015) en Cannes; la larga lista de
premios honorificos a las carreras de estrellas norteamericanas en el Festival

Internacional de Cine de San Sebastian entre las que se encuentran Anthony Perkins en

%3 Una reaccion que sin embargo Stringer no detecta ante la presencia de los “viejos” blockbusters como
La jungla de cristal (John McTiernan, 1988) o Regreso al futuro (Robert Zemeckis, 1985), o el cine
clasico norteamericano.
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1991, Al Pacino en 1996, Robert De Niro en 2000, Julia Roberts en 2010, John
Travolta, Oliver Stone, Dustin Hoffman y Tommy Lee Jones en 2012, o Denzel
Washington y Benicio del Toro en 2014; las Palme d’Or a Apocalypse Now (Francis
Ford Coppola 1979), Fahrenheit 9/11 (Michael Moore, 2004) y Sexo, mentiras y cintas
de video (Steven Soderbergh, 1989), o el polémico Oso de Plata a Denzel Washington
por Malcom X (Spike Lee, 1992) en la Berlinale. Todos ellos eventos que a pesar de
haber sido leidos en términos de deslealtad a la cultura heredada, reflejan los nuevos

términos hablan de la verdadera naturaleza de los festivales.

2.7 Festival Films y las dictaduras del circuito

Las contradicciones y polémicas surgidas en torno a la creciente “invasion” de la
cultura popular norteamericana pone de manifiesto que hablar de la necesidad de los
festivales en la actualidad pasa por enmarcarlos en el espacio altamente competitivo
del mercado transnacional en el que Europa ya no puede pretender que la cultura nada
tiene que ver con los bienes de consumo o con el mercado. Tampoco puede el cine de
autor permanecer ajeno a estos cambios puesto que, como ha indicado Néstor Garcia
Canclini, “los valores tradicionales de la autonomia de lo estético y el individualismo
de la creacion artistica ya no son necesariamente apropiados para las nuevas
circunstancias en las que el cine y la television se han acercado a las culturas
industriales comerciales” (Canclini, citado en Smith 2012, 65).%°

Esta nueva situacion va a afectar de lleno a la categoria del “autor” que no so6lo
se va a expandir geograficamente y a designar cines de regiones como Asia o
Latinoamérica, sino que ademas se va a ensanchar para alojar los nuevos significados
que en los ochenta se adhieren al cine arte, a su consumo y a sus formas de produccion.
Un claro ejemplo de esta tendencia es que el cine de autor empieza a usarse como
concepto comodin o “cajon de sastre” para designar cualquier cine o cualquier nicho
en el mercado que no sea clasificable en el espacio estético, social o econdmico que
ocupa Hollywood. De ahi que el cine arte termine por designar practicamente cualquier
pelicula rodada en alguna lengua no angléfona, con cierto sabor local o nacional, que

potencialmente lleve consigo el sello de algin festival de cine y que por tanto sea

2% paul Julian Smith, cita de la presentacion de Néstor Garcia Canclini en el congreso “Mexican Cinema
as Industry and Culture: Its Transnational Relocation,” celebrado en 2008.
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definible a través de las categorias algo mdas laxas como el cine independiente, cine
alternativo, o cine con ambiciones aparentemente “no comerciales.” Esta ultima, sera
una de las grandes contradicciones a las que se enfrente la nueva fisonomia del cine de
autor ya que, a partir de los ochenta, que una pelicula posea todos los ingredientes
propios del cine independiente no va a estar necesariamente refiido con lograr el éxito
comercial.

Aunque por ahora no vamos a detenerlos en la relevancia que el video, la
television y otras nuevas formas de visionado tienen sobre las formas de apreciacion y
de circulacion del cine de autor en los ochenta, si conviene reconocer que el autor
como concepto de prestigio cultural, no s6lo va a salir de ese circulo creativo
subyugado al arido intelectualismo de las grandes teorias de los sesenta, sino que como
explica Adrian Martin (2011) en el texto de referencia en torno a las nuevas tendencias
de la cinefilia Mutaciones del cine contempordneo, “el una vez santo (y a menudo
inspirador) ideal del ‘cine de autor’ ha degenerado hacia el muy limitado acceso al cine
mundial proporcionado por el circuito del ‘cine de arte y ensayo’ comercial” (44). Las
“dificultades de acceso” a las que se refiere Adrian Martin son esenciales a la hora de
explicar la pérdida de privilegios que experimenta el cine arte europeo cuando entran
en juego nuevas fuerzas cinematograficas.

El alcance global de las comunicaciones y de los medios de comunicacion
masivos, la liberacion del mercado, el aumento de los flujos migratorios o el
crecimiento exponencial de los viajes internacionales con fines turisticos son algunos
fendmenos transnacionales que van a favorecer a que las culturas (entendidas en un
sentido antropoldgico) se internacionalicen, y con ellas, toda una serie de industrias del
cine emergentes que permanecian dormidas a la mirada de occidente. Como deciamos,
en el plano cultural la globalizacion de Latinoamérica, de los paises de Asia oriental,
de las regiones del Sureste asiatico y de otras regiones consideradas “periféricas” va a
desplazar significativamente a Europa como fuerza cinematografica internacional, que
empieza a perder la posicién privilegiada que ostentaba respecto a (y junto a)
Hollywood. El acceso al circuito comercial del cine irani, brasilefio, japonés, de
Europa del Este, o el cine chino (que incluiria el cine taiwanés, el cine realizado en el
continente, el de Hong Kong y el de las diasporas en los paises de la region sureste),
facilita que culturalmente estos cines sean reapropiados por los europeos como parte de
la tradicién del cine-arte y que empiecen a transitar por el circuito de festivales,

acumulando a su paso prestigio como alternativas al cine que se hace en Europa.
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Un claro ejemplo de esta “transnacionalizacion” en el panorama del cine de
autor es la aparicion del concepto de los autores globales (del que deriva la idea de la
cinefilia global, o la cinefilia cosmopolita) que diferentes académicos han usado para
nombrar a cineastas como Hou Hsao-hsien, Tsai Ming-liang, Wong Kar-wai, Abbas
Kiarostami, Olivier Assayas, Pedro Almodovar, Michael Winterbottom, Carlos
Reygadas, Fellipe Barbosa, Adirley Queirds, Lucrecia Martel, Isabel Coixet o
Alejandro Inarritu. Lo global, por tanto, no solo se convierte en una categoria util para
definir las formas bipolares en las que hoy circula el cine, sino que se convierte en
recurso para describir un estilo o un patron de produccion propio de autores que filman
los resquicios de sus identidades nacionales y regionales a través del filtro de las
imagenes globalizadas del turismo, el disefio, el lenguaje de la MTV, los géneros
cinematograficos y televisivos y los medios de comunicacion masivos.

Ante la necesidad de acufiar nuevas categorias que describan tales actuales
circunstancias y tendencias, los estudios de cine, secundados por la critica, empiezan a
hablar de un cine nacional y transnacional. Como indica la palabra, el cine trasnacional
se usa generalmente para hacer referencia a un cine que trasciende fronteras
culturalmente, ya sea por usar una narrativa que conecta “universalmente” con las
audiencias, por viajar a través del circuito de festivales, o por tratarse de un producto
manufacturado para ser distribuido en el mercado transnacional, como ocurre a
menudo con las co-producciones. Pero también, lo transnacional, se presenta como una
categoria 1util para nombrar los efectos que la globalizacion tiene sobre la industria del
cine desde un punto de vista cultural, social y econdmico. En este sentido, la idea de un
cine trasnacional abre un espacio terminoldgico estratégico que permite no sélo
reelaborar el espacio del cine nacional, sino también permite “revestir” de optimismo
cosmopolita los efectos homogeneizantes y culturalmente represores de la
globalizacion.

De ahi que otra de las caracteristicas que incorpora la idea de lo trasnacional en
el cine sea, mas alla de propia idea de lo transfronterizo en un sentido geografico y
econdmico, una idea de superacion de barreras étnicas, religiosas, de género y sociales,
que comunmente se incluyen también en un conjunto o “paquete” filmico de los cines
del mundo. El interés que los departamentos de cine en las universidades adscritos a la
tradicion de los Estudios Culturales anglosajones viene mostrando por esta vision
despolarizada de la cultura heredera de los estudios postcoloniales, ha contribuido a

que los cines del mundo sean una categoria en expansion en el mundo académico.
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Stephanie Dennison y Song Hwee Lim (2006) han llamado la atencién sobre como esta
forma de designar el conjunto de tendencias, estilos, practicas y tradiciones
cinematografias que emergen en el contexto de la globalizacion se usa cominmente
para designar el “mundo” observado desde la mirada occidental y como explican
Dennison y Song Hwee “en este sentido los ‘cines del mundo’ son andlogos a las
‘musicas del mundo’ y las ‘literaturas del mundo’, en tanto que son categorias creadas
en el mundo occidental para referirse a productos culturales y practicas que no son
occidentales” (Dennison y Song Hwee 2006, 1). Una tendencia o estrategia con la que
se pretende comercializar identidades periféricas, sobre todo, las procedentes de paises
del Tercer Mundo.

Igualmente lo transnacional viene siendo un recurso util para designar un
marco cinematografico europeo, cada vez mas hibrido, y en cierto modo cada vez
menos explicitamente “europeo” si tenemos en cuenta la naturaleza heterogénea y
multinacional de las producciones que triunfan en el circuito comercial del cine
independiente. Con cine transnacional, podriamos referirnos incluso a un “nuevo
género” que circula con facilidad por festivales y en el que lo nacional como virtud a
exportar, aparece vinculado a una idea de riqueza y de diversidad cultural que sélo es
representable en relacion con los mass media, el marketing global, el viaje
internacional o la industria del turismo. Thomas Elsaesser (2005b) se ha referido a este
tipo de peliculas como filmes en los que lo nacional adquiere un significado diferente
en la medida en la que “no es ni esencialista ni constructivista, pero post-nacional, es
decir, reintroducido para el uso externo” (70). Bajo esta premisa, lo nacional aparece
en el film como una suerte de entidad borrosa y altamente estilizada, bien como telon
de fondo o espacio fetiche, o a través de clichés y referencias postizas a emblemas
locales que funcionan casi como un reclamo turistico en la experiencia del espectador
internacional —la puerta de Brandeburgo en Goodbye Lennin (Wofgang Becker,
2003), el skyline madrilefio desde la terraza de Mujeres al borde de un ataque de
nervios (Pedro Almoddvar, 1988), o el Parque Giiell en Vicky, Cristina, Barcelona
(Woody Allen, 2008)—. Peliculas como Amélie (Jean-Pierre Jeunet, 2001)
Trainspotting (Danny Boyle, 1996), o Los crimenes de Oxford (Alex de la Iglesia,
2008) y autores como el espaiiol Pedro Almoddvar o los britdnicos Danny Boyle o
Michael Winterbottom, son ejemplos de esta reescritura sofisticada de lo nacional a
través de los codigos estéticos de la publicidad, la television, el videoclip y otros los

géneros de la cultura audiovisual digital.
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Es imposible ignorar el papel que los festivales de cine han tenido en el
afianzamiento de un “estilo transnacional” y de los cines del mundo como férmulas de
produccion forzosas para acceder al circuito internacional. Paul Julian Smith (2012),
Thomas Elsaesser (2005¢) y Janet Harbord (2002) (2002a)han enfatizado el papel que
los festivales de cine tienen como instituciones que imponen no solo ciertos caminos a
los realizadores, sino también ciertas formas de produccion, formatos y estilos
“transnacionales” a los que los realizadores estan practicamente condenados si quieren
que sus filmes sean seleccionados. Un claro ejemplo de como los festivales de cine
contribuyen a consolidar paradmetros y criterios de produccion es la creacion de
secciones como Horizontes latinos en San Sebastian, Un Certain Regard en Cannes la
seccion Orizzonti en la Mostra de Venecia, que han abierto un espacio de
reconocimiento y de promocion para los cines del mundo en Europa. Otra de las lineas
que estan condicionando también las tendencias en el mercado del cine europeo es el
espacio que recientemente los festivales dedican a filmes que en términos de
produccion son practicamente réplicas unos de los otros. Se trata de co-producciones
rodadas casi siempre en inglés, protagonizadas por estrellas internacionales, con
presupuestos holgados que ambicionan convertirse en blockbusters europeo —lo que
Paul Julian Smith (2012) llama, “la pelicula de prestigio” (72)—: Resurreccion (Javier
Amenabar, 2015), Un dia perfecto (Fernando Leon de Aranoa, 2015), Los crimenes de
Oxford (Alex de la Iglesia, 2008) o Babel (Alejandro Gonzalez Ifarritu, 2010) son
emblemas de el espacio que los festivales le dedican hoy a la homogenizacion de
criterios industriales y la promocion de un cine europeo globalizado, producido para
ser distribuido fuera del perimetro de los festivales.

Aunque pueda resultar extrafio que estas peliculas previstas para su
comercializacion en salas comerciales se proyecten e incluso planifiquen sus
preestrenos en festivales de cine, la presencia de estos filmes viene acompafiada de una
importante campafia mediatica que no solo favorece al festival en cuestion, sino
también a la trayectoria de la pelicula, cuyo estreno en el festival llamara la atencién de
publicos que no son habituales de los multiplex. Laura Rodriguez Isaza (2014),
caracteriza esta practica como una actividad propia de los festivales “mayoristas” que
frente a los eventos “minoristas” que funcionan como nichos de exhibicion para el
publico, sirven para vender y promover peliculas entre intermediarios de la industria
del cine (68). Por mucho que le pese a la critica, el paso por el festival se ha convertido

en una maniobra importante también para el cine comercial hecho en Europa, que a
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pesar de guardar claras similitudes con el blockbuster anglosajon, se beneficia de la
autoridad que el festival otorga todavia hoy como simbolo de calidad y se refugia en el
canon tradicional de prestigio europeo.

En cierto modo, el circuito de festivales ha sido numerosas veces criticado por
favorecer esta suerte de dictadura, por la que la necesidad de prestigio impone una
serie de criterios sobre los filmes que terminan por condenar la originalidad y la
independencia de los autores. Para muchos cineastas los festivales se han convertido
en un objetivo en si mismo ya que fuera de su circuito sus peliculas no son capaces de
hacer frente a las etapas que normalmente debe superar un film hasta su exhibicion.
Entrar a un festival, aunque se haga por la puerta pequeia, significa tener la
posibilidad de acceder a la mirada de un publico o de los corresponsales de
compradores —en los mercados, en los talleres de produccion, en las pantallas— y de
mantenerse en el circuito. Los festivales son siempre lugares de paso que anticipan el
paso siguiente, que funcionan de “plataforma de lanzamiento” y que introducen a los
cineastas en una onda expansiva y reflexiva de la que se benefician las peliculas y el
circuito. Asi los cineastas saben que el hecho de que exista una red tan extensa de
festivales significa que su publico no se reduce al de uno o dos certdmenes, sino que la
suma de todos esos publicos hace una audiencia considerable que le permitira
mantener cierto prestigio. En este sentido ademéas de proporcionar un espacio en el que
ciertas peliculas son competitivas, los certamenes juegan un papel esencial en el
lanzamiento y la consolidacion de las carreras de nuevos realizadores, una funcion que
Montserrat Jurado y Alberto Nieto (2014) han estudiado en el contexto espafiol. Un
claro ejemplo del sistema retroactivo que generan los festivales de cine es el autor
espaiol Javier Rebollo, un cineasta joven cuyo perfil y reputacion se han forjado en el
circuito espafiol de festivales y cuyo éxito entre la cinefilia internacional ha estado
especialmente ligado al festival internacional de San Sebastian. Rebollo, ademas, es
un cineasta que desde su vinculacion al formato corto, acostumbra a manifestar
publicamente su apoyo a los festivales como medio de darle un publico al cine que no
encuentra lugar en las pantallas.

Aunque su primer largometraje, nominado a la Concha de Oro en el festival de
San Sebastidn, se estrena en 2006 (Lo que sé de Lola), Rebollo pasea antes sus
cortometrajes por festivales espafioles (Alcala de Henares, Bilbao, Seminci y Cinema
Jove) y de todo el mundo (Clermont-Ferrand, Cracovia, Montreal, Locarno, entre

otros), consiguiendo cierto reconocimiento internacional, sobre todo en Francia, pais



84

con el que coproduce Ce que je sais de Lola (Lo que sé de Lola). A pesar de su
juventud, distintos festivales dedican retrospectivas a sus cortometrajes (Festival
Internacional de Cine de Brest, Francia, 2003 y Festival de Cine Espaiiol de Bruselas,
2004) y a sus documentales para television (Festival Internacional de Documental de
Madrid DocumentaMadrid 2004). Hasta que en 2006 comienza a cosechar premios de
prestigio con Lo que sé de Lola, especialmente de festivales que se caracterizan por
programar peliculas de perfil social (Primer premio del Festival Internacional de Cine
de Setl). Esto le permite acceder al circuito con total soltura con sus peliculas La
mujer sin piano (2009), Concha de Plata a mejor director en San Sebastian, y El
muerto y ser feliz (2012) que se lleva el premio FIPRESCI en el mismo certamen tres
afnos después. Podria decirse que Rebollo es uno de esos cineastas los que “han hecho
los festivales.”

Este progreso que hemos descrito en las trayectorias de Javier Rebollo por el
espectro de festivales, nos permite pensar en el circuito como un espacio altamente
mediatizado y expuesto, que sin embargo se mantiene como una ‘“zona protegida”
respecto al mercado del cine comercial y en el que las peliculas son receptoras del
prestigio y los discursos que el festival en cuestion abandera (relevancia social, logros
estéticos, especificidad cultural, etc.). De ahi que desde hace un tiempo se haya
consolidado el apelativo de las “peliculas de festivales™ entre la critica y el mundo
académico para hacer referencia a un cine que nace con el proyecto de acceder a un
circuito de certamenes cada vez mas taxativo y que la critica ha formalizado e
identificado en una lista de profesionales fetiche —cineastas, actores, guionistas,
directores de arte, de fotografia, etc.— asi como de cualidades estéticas, narrativas,
ideoldgicas y de produccion.

En cierto modo, las dificultades que algunos filmes y realizadores tienen para
salir del circuito de certdmenes y conseguir amortizar sus filmes a través de los
beneficios en salas, ha motivado que autores como Dina lordanova (2009) y Sergi
Mesonero Burgos (2008) nieguen que el circuito de certdmenes funcione como un
sistema de distribucion alternativo eficiente. lordanova, alega que en realidad, el
circuito tiende a agotarse en si mismo en la medida en la que las “peliculas de
festivales” y sus cineastas rara vez logran adentrarse en los mercados de distribucion
nacionales (25). Un claro ejemplo de la incapacidad de muchas “peliculas de
festivales” tienen de comercializarse fuera de las fronteras del circuito lo tenemos en

Espana con peliculas que a pesar de cosechar premios en prestigiosos festivales como
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Malaga y San Sebastian son rotundos fracasos de taquilla. Ejemplos de este fendmeno
son peliculas como Yo también (Antonio Naharro, 2009) que pesar de irse de San
Sebastian con la Concha de Plata al mejor actor (Pablo Pineda) y a la mejor actriz
(Lola Dueiias), no logrd un éxito equivalente en la cuota de pantalla espafiola, o casos
mas recientes como la opera prima de David Guzman, 4 cambio de nada (2015) que
fracasod en taquilla tras ganar la Biznaga de Oro en Malaga. La misma suerte han
corrido en salas comerciales los filmes de autores espafioles como Jaime Rosales, Mar
Coll, Jonas Trueba, Isaki Lacuesta o Albert Serra.”” El estudio del éxito de peliculas
espaiolas en taquilla en relacion con su paso por festivales es del mayor interés sobre
todo si observamos el fenomeno desde la cultura de premios, a la que también
contribuyen los premios Goya que otorga la Academia de Cine. Sobretodo, en lo que
se refiere al festival de San Sebastidn como instigador de la cultura cinematografica
espaiola sobre los publicos menos especializados, seria de gran interés analizar casos
como el de La Isla Minima (Alberto Rodriguez Librero, 2014), que tras llevarse la
Concha de Plata al mejor actor y el Premio de la Critica a la mejor fotografia, fue en
2014 la quinta pelicula espafiola con mejor recaudacion; un €xito que se confirma en
2015 con los diez premios Goya de la Academia.

En definitiva, resulta harto arriesgado establecer un estudio del fenémeno de
festivales que considere con detalle los patrones que regulan el trafico internacional de
peliculas y que pueda descifrar el funcionamiento de un sistema de conexiones e
interdependencias a diferentes niveles. En uno de los articulos mas influyentes en el
estudio de festivales, lordanova (2009) reta el mito construido por autores como
Stringer (2001), Elsaesser (2005¢) o De Valck (2007), de que el circuito de festivales
funcione como una “red” en la que se producen constantes transferencias de valor.
Como alternativa, Iordanova propone un sistema menos coordinado de eventos que
funcionan de forma discreta, ignorandose unos a los otros y que se muestran mas
sensibles a prioridades locales que a las agendas de otros festivales internacionales
(24). No obstante, a raiz de la polémica, varios estudios incluidos el de Iordanova, han

insistido en la relevancia que el circuito mantiene a nivel comercial como punto de

7 En cuanto a la comprometida situacion del cine espaiiol en festivales y en relacion con el mercado y
las salas comerciales se deberian buscar respuestas en otros &mbitos culturales y sociales a lo que aqui
no podemos dedicar tiempo, como los gustos del publico espafiol y su relacion con el cine de autor, los
festivales, la Academia y la cultura de premios, una cuestion de gran interés cientifico que estd siendo

objeto de investigacion en el marco del hispanismo por autores como Nuria Triana-Toribio (2015).
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encuentro entre cineastas y profesionales para quienes el festival brinda la ocasion
periodica de practicar el obligado networking, afianzar antiguas relaciones y entablar
nuevos contactos que en muchas ocasiones llegardn a buen puerto. Aida Vallejo
(2014), por ejemplo, rectifica esta tendencia y comenta que “a pesar de no tratarse de
un circuito de distribucion en si mismo —en términos de remuneracion directa por la
proyeccion de peliculas—, si que se trata de un espacio que garantiza el acceso a la red

de distribucion comercial, gracias a la asistencia de profesionales de la industria” (35).

2.8 El circuito de festivales como fenomeno global

Esta tendencia termina por definirse en el panorama de festivales internacionales que
en los afios ochenta inician un periodo de expansion hasta configurar lo que se ha
venido a llamar el circuito internacional de festivales. En este periodo el festival
internacional se consolida como un fendémeno de la industria que representa una
“cultura alternativa” y del que emergen cientos de réplicas por todo el mundo: la
posicion central que llegan a ocupar algunos festivales celebrados en Asia oriental,
Oriente Medio y Latinoamérica, asi como la emergencia de certdamenes que alojan
cines de la periferia y del tercer mundo (Pesaro, Huelva, Toulouse), constatan una
nueva division global en la que como ha indicado George Yudice (2003), la
determinacion por reescribir los limites geopoliticos aparecen como una respuesta a la
globalizacién (85).

No obstante, la extension del circuito de festivales como espacio de transaccion
en el que unas ciudades sobresalen por encima de otras, empieza muy pronto a ser
reflejo de las ambivalencias del nuevo capitalismo transnacional: si por un lado, el
festival de cine permite que la localidad anfitriona se confirme como punto estratégico
en el transito mundial del cine, por otro, esta nueva visibilidad que el certamen le da a
algunas regiones periféricas resulta en un sistema de soberanias economicas en el que,
como ha sugerido Julian Stringer (2001) el festival de cine se impone como evento que
subraya las diferencias y asimetrias entre regiones. Para Stringer, el circuito
internacional de festivales que se inaugura en los afios ochenta, se confirma como una
extension del sistema de relaciones geopoliticas y por lo tanto, una alegorizacion del
espacio y sus relaciones de poder (138). Segun esto, el circuito de festivales de cine no

se distinguiria tanto por celebrar la diversidad de la que se jactan las peliculas de
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festivales y los cines del mundo, sino por subrayar la hegemonia de unos festivales
sobre otros y por extension, de unas ciudades sobre otras en el mapa econdomico global.

Visiblemente influenciado por las teorias de Manuel Castells sobre la ciudad
global y los “espacios de los flujos” (2004), Stringer (2001) argumenta que los
festivales de cine en la actualidad son un fendmeno transnacional asociado a una
distribucion supra-territorial de los poderes politicos y econdomicos en la que el espacio
mundial no se prescribe en naciones o dreas geograficas aislantes, sino a una
distribucion en red en la que las metrdpolis son las nuevas atalayas de la economia
global. En este sentido, el circuito de festivales ha contribuido activamente a favorecer
el espacio de la ciudad como un espacio de en el que las negociaciones y las
transacciones en torno al cine transnacional favorece al desarrollo del turismo, del
comercio o0 mas recientemente, de las tecnologias digitales de la informacion con vistas
a mejorar los servicios urbanos, tal y como proyectan las smart cities o “ciudades
inteligentes.”

En segundo lugar, en el momento en el que el circuito de festivales se constata
como un modelo econémico viable y empieza a concebirse como una auténtica “red de
distribucion” a escala global, la competencia entre eventos cinematograficos empieza a
hacerse insostenible. Los ochenta y los noventa, veran florecer toda una serie de
eventos que ya no buscan replicar a los grandes festivales de categoria A, sino que
nacen para cubrir nichos de audiencias que proliferan también a la luz de la
diversificacion de la produccion y de la explosion de los subgéneros cinematograficos
como el cine de terror, el cine gay y 1ésbico, el cine de animacion o el cine documental
que en los noventa se confirman como nichos de mercado de especial afeccion cinéfila.
Marijjke de Valck (2007) ha llamado la atencion sobre la importancia que el género
adquiere en el mapa de festivales en esta época como categorias que se terminan
imponiendo a la del cine de autor y que ensanchan el mapa de cines a través de
peliculas que o bien se vinculan con alguna identidad politica (cine latinoamericano,
cine asiatico, cine gay y lésbico, cines del sur, etc.) o con cualquier otra categoria que
se acomode a alguna especificidad genérica o subgenérica (cine indie, cine fantastico,
no-ficcidon, animacion, video, etc.). Identidades que se ponen en competicién y que
evolucionan con el circuito de festivales internacionales. Son de esta época festivales
como el Festival de Cinema Fantastic de Catalunya Sitges, 1968; San Francisco Gay
and Lesbian Film festival, 1977; Brussels International Festival of Fantastic Film,

1979; o International Documentary Film Festival Amsterdam, 1988.
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Mientras tanto en Espafia, la transicion al nuevo modelo de eventos se produce
con relativo retraso respecto a Europa (que ya se consolidaban en los afios setenta),
coincidiendo con la entrada de Espafia en la Union Europea y la consecuente
internacionalizacion y “apertura” de los gustos del publico. En su andlisis historico del
Festival Internacional de Cine de Gijon y la Seminci de Valladolid, Nuria Triana-
Toribio (2011) argumenta que es la transicion de una mentalidad postfranquista a la
“mentalidad europea” lo que contribuye a la aparicion a partir de los afios ochenta de
toda una serie de eventos de menor escala financiados por los gobiernos autonémicos
que proliferan con el apoyo de negocios locales (226). De ahi que la especializacion de
citas cinematograficas y la progresion hacia la tematizacion llegue a finales de los afios
noventa, poco después de que el festival de cine como modelo industrial empiece
verdaderamente a tomar presencia en Espafia. Un hecho que se deja notar en la
explosiéon de pequeios certdmenes tematicos que con presupuestos mucho mas
modestos que los grandes certamenes europeos se instalan en diferentes ciudades
espanolas siguiendo la estela del adelantado Festival Internacional de Cinema
Fantastic de Catalunya (1968): Semana de Cine Fantastico y de Terror de San
Sebastian (1990), Festival de Cine Fantéastico Universidad de Malaga (1990), Festival
de Cine de Terror de Molins de Rei (1990), Festival Internacional de Cine de
Medioambiente (1993), Muestra Intencional de Cine Gai y Lésbico de Barcelona
(1995), Mostra de Cinema Latinoamerica de Catalunya (1995), Animac. Muestra
Internacional de Cine de Animacion de Catalufia (1996), Muestra en Toledo de Cine
Independiente y Fantastico (1997). La emergencia de certimenes que por primera vez
le otorgan una posicion privilegiada a audiencias que nunca antes habian contado con
una representacion de caracter publico en Espaia, se encuentra también directamente
relacionada con el papel que los festivales de cine asumen a partir de los afios noventa
como espacios de encuentro y entornos en los que conectar de forma ritual con los
otros miembros del publico con los que es posible celebrar preferencias cinéfilas
consideras “andmalas” o incluso incivicas entre algunos sectores de la audiencia.
Gustos, por otro lado, que han proliferado a través del consumo doméstico de
audiovisual, la television y el video. Es del mayor interés que sea precisamente el
fantastico y el terror el evento con mayor presencia internacional, como ha sugerido
Chris Gore (2009, 10). Sobretodo, si tenemos en cuenta que las audiencias del llamado
“cine de culto,” que consumen subgéneros de lo més variado (desde los bockbusters de

reestreno al cine de terror, pasando por distintos subgéneros de la serie B) se
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caracterizan por exhibir un peculiar extremismo cinéfilo que puede definirse como una
combinacion entre el gusto extremo por el cine popular mas mainstream, y el desprecio
al refinamiento purista y la correccion politica de la cultura del cine de autor.

Cabe afiadir que para las nuevas audiencias aficionadas al videoclub y
sumergidas en un sinfin de actividades que satisfacen y complementan su cinefilia (los
fanzines, las revistas especializadas, el coleccionismo de videos y de DVDs) ver una
pelicula inédita o un preestreno ya no es suficiente aliciente para viajar a un festival.
De ahi que los nuevos certamenes se especialicen en proporcionarle al publico
experiencias lo mas inéditas posibles para competir con otras formas de consumo
audiovisual. Esto implica que a partir los ochenta el festival de cine adquiere un nivel
de sofisticacién que va a repercutir en la profesionalizacion del sector y que va a
requerir de profesionales que ademdas de ser avidos cinéfilos y conocedores de los
gustos de las audiencias, sean también habiles managers, capaces de el asumir un nivel
de planificacion y de gestion que exige cualquier evento cultural y a la vez de
coordinar las relaciones con la industria. Las nuevas demandas marcan un relevo
generacional en la direccion de los festivales que a partir de los ochenta, pasan a manos
de jovenes directores que se encuentran ante el reto de crear certdmenes competitivos
a nivel nacional y transnacional y de mantener a la vez un nivel de calidad que les
permita destacar entre la marabunta de eventos cinematograficos. Esta etapa que
Marijke de Valck identifica como la “era de los directores” ve la luz en Espafia a
principios de los noventa con la entrada en escena de jovenes cinéfilos como José Luis
Rebordinos, (que crea la Semana de Cine Fantastico y de Terror de San Sebastidn en
1990), José Luis Cienfuegos (que releva a Juan José Plans a la cabeza del Festival
Internacional de Cine de Gijon/FICX en 1995) o Angel Sala (a cargo del Festival
Internacional de Cinema Fantastic de Catalunya, Sitges desde 2001). La capacidad y
sensibilidad de estos tres directores para saber leer los nuevos caminos de la cinefilia e
incorporarlos a sus certamenes, el énfasis que ponen en la formacion de los publicos en
un cine arriesgado, su perfil medidtico y su habilidad para darse a conocer a través de
los medios de comunicacion y finalmente, la renovacion estructural que llevan a cabo
en sus certamenes a través de actividades anexas que potencian la experiencia
cinematica, les ha valido a estos profesionales una reputacion entre la cinefilia
espaiola y la critica que hoy todavia mantienen.

Propio de este periodo es también la sofisticacion y la especializacion de los

festivales de cara a mejorar la vivencia del publico, que ya no sélo encuentra en el



90

certamen la oportunidad de comunicar su pasion cinéfila y de ver peliculas, sino
también de participar en encuentros con los directores y profesionales, y de disfrutar de
la cercania a la que contribuye el tamafio accesible de estos certdmenes, que se
extienden por los locales y los rincones de la ciudad anfitriona y se empapan en
muchas ocasiones de un “sabor local.” Desde entonces, es habitual que la
programacion de secciones especiales, se combine con la organizacion casi obligada de
toda una serie de actividades paralelas como conciertos, pasacalles, exposiciones,
fiestas, cursos o actividades de creacion colectiva como concursos de realizacion de
cortometrajes, videojuegos o de fanzines que requieren diferentes niveles de gestion
por parte del equipo del festival y que se incorporan de forma natural a la experiencia
cinematica (De Valck 2007, 191).

Por otro lado, es imprescindible sefialar que este periodo de expansion de los
certdmenes en Espafia es hijo de la entrada de los estudios cinematograficos en las
universidades espafiolas asi como de la creacion de escuelas de cine como el CECC en
Barcelona, fundado en 1985 y la ECAM en Madrid, inaugurada en 1996. Esto, va a
favorecer no solamente a la formacion de las audiencias y de los equipos del festival,
sino también al establecimiento de nuevas relaciones entre los festivales y el mundo
académico, que se incorpora a la programacion del festival a través de conferencias y
cursos monograficos, o a través de las ya mencionadas publicaciones especiales
firmadas por criticos, investigadores y profesionales del cine. FICX, Donostia
Zinemaldia, el Festival de Mdalaga y Punto de Vista son certdmenes que han hecho gala
de una relacion activa con la academia, de lo que dan constancia los ciclos celebrados
en Gijon en colaboracion con la Universidad de Oviedo durante la etapa Cienfuegos
bajo el nombre de Universo Media; las colaboraciones entre Punto de Vista y la
Universidad de Navarra y la emision acreditaciones gratuitas para universitarios
matriculados en centros publicos; el premio a la investigacion en algin tema
relacionado con el cine espafol promocionado por el Festival de Cine de Malaga; o el
encuentro internacional de estudiantes de cine que Donostia Zinemaldia organiza desde

2001.%8

%% En el marco de los Departamentos de Ciencias de la Informacién, los estudios cinematograficos se
introducen como parte del programa académico en la Universidad Complutense (1971), la Universidad
Pompeu Fabra (1971), la Universidad de Navarra (1971), la Universidad Auténoma de Barcelona
(1971), 1a Universidad del Pais Vasco (1978), y se popularizan entre los 1990 y los 2000 dentro del
grado de Comunicacion Audiovisual en buena parte de las universidades espafiolas publicas y privadas:
la Universidad de Salamanca en 1994, la Universidad Pontificia de Salamanca en 1996, la Universidad
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A esto se afiaden las demandas industriales que se incorporan a la gestion del
festival en el momento en el que estos empiezan a constituirse como circuito
comercial. El papel que en esta etapa asumen los festivales como eventos
promocionales de peliculas y de nuevos realizadores, hace necesario afrontar acuerdos
industriales que aseguren la viabilidad del festival como evento de la industria y que
permita a los certdmenes diversificar sus funciones y adquirir un papel mas activo en el
marco de la producciéon y la distribucion. De acuerdo con Aida Vallejo (2014) los
programas de financiacion y distribucion en el marco del festivales se extienden desde
finales de la década de los noventa, instaurandose progresivamente iniciativas como las
ayudas a la produccion de peliculas promovidas por los propios festivales, como la
Hubert Bals Fund de Rotterdam en 1998. En cuanto a los primerizos que buscan
hacerse ver “ahi fuera” o que sus proyectos salgan a la luz, muchos festivales también
ponen a su disposicion talleres de produccidon y programaciones abiertas a los work in
progress, que admiten peliculas aun en fase de postproduccion o incluso de rodaje y
que buscan financiacion para cerrarse. Estos dispositivos que junto con los mercados,
son herramientas con las que establecer un punto de conexion entre el festival se
vienen practicando en Espana desde 2002 con el programa Cine en Construccion que
funciona bajo un marco de cooperacion entre los festivales Cinélatino, Recontres de
Toulouse y Donostia Zinemaldia y que ayuda a la finalizacién de peliculas
latinoamericanas en fase de postproduccion, o el Foro de Co-produccion Europa-
América Latina, en el que se facilita la presentacion de proyectos a productores en
sesiones de pitching (Campos 2013). Los festivales, en definitiva, han pasado a ser
algo mas que un simple eslabon para las peliculas ya que también ponen las
condiciones y las herramientas —financieras y promocionales— para que ese cine se
haga visible, asumiendo un papel decisivo incluso en las fases de produccion y

desarrollo.

de Murcia en 2002, Ia Universidad Carlos III en 2003, o la Universidad de Granada en 2010. La
apertura de las dos principales escuelas de cine en Espafia de cine en Espafa contribuyen también a la
formacion de esta nueva generacion de cinéfilos: El Centre d'Estudis Cinematografics de Catalunya
(CECC), fundada en 1985 y la Escuela de Cine de Madrid (ECAM) fundada en 1996.
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2.9 El festival como espacio de participacion: “festivales de ptiblico”

No podemos ignorar que en todo este tiempo, sin exigir un publico experto ni alguna
clase de método los festivales se han convertido en citas obligadas dentro de larga lista
de practicas y de rutinas en las que se forma el cinéfilo contemporaneo, pero también
en las que se estd formando el ciudadano. En los parrafos anteriores definiamos los
festivales como mercados que manufacturan un espacio de competencia para cines que
antes no estaban representados en el mapa, y haciamos hincapié en el papel decisivo
que el publico tiene sobre esta nueva visibilidad. Aunque antes citdbamos a Javier
Rebollo como ejemplo espaiiol de cineastas que se han abierto camino al publico a
través de los festivales, el caso de Rashomon (Akira Kurosawa, 1950) es uno de los
mas comentados en lo que respecta al papel que asumen los festivales de cine como
plataformas de acceso al mercado mundial del cine y como ruta obligada para lograr
cierta notoriedad. El Ledon de Oro a Rashomon en la Mostra de Venecia en 1951,
significo la puerta de acceso del cine japonés al mercado y el publico occidentales: el
film de Kurosawa obtuvo una visibilidad sin precedentes en la historia del cine en la
medida en la que logré entrar en comunidad, es decir, en la medida en la que primero
Venecia y después toda una serie de certdmenes e instituciones occidentales (La
Academia de Cine Norteamericana, los premios BAFTA o la National Board Review
norteamericana) le ofrecieron un publico que le concedid valor y una proyeccion futura
que abria las puertas de occidente a toda una cinematografia ‘“nacional” o
geopoliticamente periférica a Hollywood.

Para los cineastas actuales el publico de los festivales es esa comunidad para
quien ponen a disposicion sus peliculas: un publico que las comenta, que hace colas
para verlas y que posteriormente seguird su pista, acudird a las salas y probablemente
se descargard sus peliculas de la red. Si la experiencia del nuevo espectador se define
por la sensacion de tener un dominio sobre las peliculas y el mercado, para el publico
del festival ese “poder” se hace evidente de manera especial. En ese tiempo de
celebracion durante el que toman la ciudad, los asistentes manifiestan con su presencia
el deseo de ser razon —y testigos— del éxito o el fracaso de las peliculas y cineastas;
de colaborar en hacer de ese cine motivo de reunién y festejo. Involucrandose en las
actividades propuestas por el festival, asistiendo a los pases, acordonandose en torno a
la alfombra roja y contagiandose del animo festivo, colaboran en la resemantizacion

de las peliculas en objetos de gran valor cultural. Es en este sentido del publico como
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productor de valor, en el que encuentro la potencialidad del festival como una
experiencia participativa que da frutos.

Llegados a este punto resulta oportuno localizar nuestro objeto de estudio en un
tipo de festivales que se han volcado en la participacioén del publico y cuyo leitmotiv
son sus audiencias. Este tipo de certamenes se han dado a conocer en el mundo por la
prensa y el mundo académico como “festivales para el publico,” o audience-friendly
film festivals (Porton 2009b; Peranson 2009) es decir, festivales de publico, o afines al
publico, que no configuran tanto un espacio de intercambio para el negocio
cinematografico y los profesionales como un lugar de encuentro para el conocimiento,
la diversion y si cabe, para la interaccion entre el publico y los directores e invitados al
festival.

Desde nuestra perspectiva, este tipo de festivales manufacturan una experiencia
para el publico que es primordialmente participativa, altamente regulada y ritualizada
en la que todo lo que ocurre es producto de la conversacion colaborativa entre toda una
serie de actores (publico, ciudadanos, festival-goers, cineastas, medios, criticos,
organizadores, etc.) que le van a proporcionar una nueva vida social al cine. Ademas,
estos festivales no so6lo facilitan el acceso del publico reduciendo el precio de las
entradas, sino que a menudo, incluye entre sus actividades una amplia programacion
formativa y festiva que atrae a todo tipo de publicos interesados en formar parte de ese
periodo festivo y de indulgencia. La proliferacion de certdmenes de bajo presupuesto
que se cifien a una presencia limitada de invitados y profesionales, que se nutren en
muchos casos de mano de obra voluntaria y que muestran un mayor preocupacion por
el entrenamiento y la educacion cinematografica de las audiencias, lleva a Mark
Peranson (2009) a establecer que existen grosso modo, dos modelos de festivales de
cine: un modelo que se centra en el negocio (business festival), y el otro, mas reciente
y prolifero, que atiende a las audiencias como su valor de produccion 