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Hamaca paraguaya: poesia
filmica glocal.

Judlia Gonzilez de Canales Carcereny

Este articulo se propone estudiar la pelicula Hamaca paraguaya (Paz Encina, 2006)
como un caso de poesfa filmica glocal. Para ello retoma la teorfa existente sobre los con-
ceptos de glocalizacién y cine poético -en correspondencia con las otras propuestas con-
ceptuales a ellos relacionados- y las aplica al presente caso de estudio, combinando as{ el
nivel global (intereses geopoliticos macro nacionales y corrientes estéticas transversales)
con el ambito local (la representacién de la realidad paraguaya y la concreta manifestacién
poética que Encina construye en el film).
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This paper reassesses Paraguayan Hammock (Paz Encina, 2000) as a poetic and glocal
art-house film. Drawing on the existing theory on glocalization and poetic cinema, as well as
its related terms, this study examines Paraguayan Hammock as an intersection of two levels:
the global (geopolitical interests and aesthetic movements) and the local (the Paraguayan
context and Encina’s particular implementation of the poetic aesthetic in the film).
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1. INTRODUCCION

Hamaca paraguaya (20006) es el primer largometraje de la directora paraguaya Marfa
Paz Encina. Ganadora del Premio Fipresci en la 59 edicién del festival de cine internacional
de Cannes, su film fue la primera produccién filmada integramente en Paraguay, en lengua
guarani y en 35mm, después de casi treinta afios de sequia cinematografica nacional en el
pais (Magarifios 2015: 21). Este hecho resulta especialmente significativo al ponerlo en
relacién con la débil trayectoria cinematogréfica de Paraguay-todavia queda pendiente la
aprobacién de una ley de cine y la creacién de un instituto nacional para el audiovisual.
La histérica falta de legislacién, mas también las graves dificultades socio-politicas cau-
sadas por la dictadura del general Stroessner (1954-1989), no han impedido que, desde
finales de los 90 e inicios del 2000, Paraguay haya tejido una red de peliculas (a menudo
apoyadas en coproducciones) que han estimulado el interés del pablico, tanto nacional
como extranjero, por las peliculas creadas en esta “isla rodeada de tierra” (Roa Bastos en
Gamarra 2011: 553). Entre los hitos cinematograficos paraguayos Hugo Gamarra destaca
Alma paraguaya (Hip6lito Carron y Guillermo Quell, 1925); Paraguay, tierra de promisiin
(James Bauer, 1937); El pueblo (Carlos Saguier, 1969); Cerro Cord (Guillermo Vera, 1978);
Tupasy Caacupé (José Manuel Gimez y Méndez, 1984); Amor basura (Juan Carlos Maneglia y
Tana Schémbori, 2000); Hamaca paraguaya (Paz Encina, 2006), asi como otras coproduc-
ciones, sus propias peliculas y los guiones con los que Augusto Roa Bastos contribuyé a
impulsar la cinematografia del pafs. En este sentido, resulta también relevante la personal
aportacién de Richard Baddouh, quien, con su libro Cincuenta afios de cine en el Paraguay:
personas, lugares, sucesos (2015), refuerza el necesario recuerdo de aquellos creadores que
protagonizaron parte de la historia del cine paraguayo. Finalmente, cabe mencionar el
volumen de Jorge Ruffinelli quien, en su seleccién de las 130 peliculas mds relevantes
de América Latina, destaca Hamaca paraguaya como Unica produccién significativa de
Paraguay (2010: 262-263). Siendo su seleccién hasta cierto grado arbitraria, el hecho no
resulta anecdético. El premio de la Fédération Internationale de la Presse Cinématographique
International (FIPRESCI) en la seccién Un Certain Regard otorgado a Hamaca paraguaya en
la 59° edicién del festival internacional de cine de Cannes result6 ser, en un primer tér-
mino para la directora y en un segundo para su propio pafs, un éxito tan colosal que Paz
Encina pasé a ser considerada, de la noche a la mafiana por el gran publico internacional,
directora de referencia en el panorama cinematogrifico latinoamericano del momento.
Poco importé que Hamaca paraguaya fuese su 6pera prima. La apuesta estética de Encina
fue lo suficientemente arriesgada y bella como para ganarse la admiracién de pablico y
criticos, as{ como para generar esperanza de cambio, mds inversién y reconocimiento, entre
la comunidad filmica de Paraguay. La relevancia de la aportacién de Encina al actual cine
latinoamericano y los rasgos estéticos de su obra abren las puertas a la perspectiva de estu-
dio estética y glocal de Hamaca paraguaya. En este sentido, este ensayo se propone estudiar
la 6pera prima de Encina, vinculando la poesia visual de dicha pelicula con el contexto de
cine-arte global en la que se inscribe.

2. PERSPECTIVA LOCAL, CONTEXTO GLOBAL

Hoy en dfa resulta dificil estudiar la produccién cinematogréfica de un determinado
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pais sin atender a la relacion entre los acontecimientos nacionales y el contexto mundial en el
que éstos se insertan. La globalizacién, en sus dimensiones econémicas, politicas, mas tam-
bién artisticas, influye y afecta a las creaciones culturales de cada pafs, obligdindonos a revisar
la categoria de ‘cine nacional’ y a adoptar otras perspectivas de estudio. Como es bien sabido,
el concepto de ‘cine nacional’ ha sido, en los tltimos afios, puesto en entredicho. Desde la cri-
tica que Andrew Higson hiciera a su cardcter limitante (1989), otros autores han ahondado
en el cardcter ideoldgico que conlleva estudiar el cine atendiendo a criterios de nacionalidad
(Berthier y Seguin 2007: XVI) y de acuerdo a los intereses de centralizacién homogeneizado-
ra de los Estados (Lagny 1992: 97-98). Dichas criticas, si bien certeras, no pueden pasar por
alto un hecho diferencial: la coherencia asociada a cierta unidad y homogenizacién nacional
no es un rasgo definitivo sino, muy al contrario, mutable e inestable. Pensemos, por ejem-
plo, en las oleadas de nuevo/novisimo cine latinoamericano y en las transformaciones que la
concepcién del cine nacional argentino/chileno/brasilefio, etc. ha ido experimentando a lo
largo de las dltimas décadas. El cambio en los paradigmas cinematograficos, vinculados a los
distintos sucesos histérico-politicos acontecidos en cada pafs o regién, corroboran la postura
aqui defendida: no se puede pensar la categoria de cine nacional sin tener en cuenta su in-
trinseca vinculacién con la escena internacional. Si bien cada pafs tiene su propia regulacion,
sistema de financiacién, de educacién e industria cultural, las fronteras entre los pafses son
penetrables y la cooperacién entre entidades filmicas a nivel global es un hecho consumado.
Hamaca paraguaya es un caso evidente al respecto. La pelicula es fruto de una coproduccién
entre Francia, Holanda, Austria, Alemania y Argentina. Debido a la falta de apoyo que la
directora recibié de las instituciones de su propio pafs para poder realizar la pelicula, Encina
se adentrd en la busqueda de financiacién a nivel internacional y, tras un periplo exasperante
(Magarifios 2015: 255-264), consigui6 el apoyo de distintas instituciones, principalmente
europeas. En este sentido, la pelicula de Encina supone un ejemplo de cine transnacional,
entendiendo como tal

a re-imaging of relations among media, politics and the economy {...} a constant
shuttle between domination and resistance, between hegemonic power and mul-
ti-oppositional alliances [ ...} refiguring the relationship between the local, regio-
nal and global as one of endless mediation, integration and negotiation rather than
separation (Hess y Zeimmermann 2006: 100).

Dicha integracién o colaboracién entre productores, instituciones y distribuidores
une, por lo tanto, las producciones hechas en un determinado territorio con las redes del
mercado mundial. Ello, sin embargo, no significa necesariamente que la produccién cine-
matogréfica transnacional esté libre de hegemonfas, bordes o limitaciones. Basta pensar
en el sistema de financiacién e intereses de los festivales de cine internacionales para darse
cuenta de que el cine transnacional no puede evitar las hegemonfas existentes entre los
grupos dominantes en el mercado mundial. Por ello, tal como afirma Eva Karene Romero,
“Paraguayan directors know that given the lack of internal resources, if they are to suc-
ceed, they must follow a formula that can win at European film festivals” (2012: 323).
Ello, no obstante, tampoco significa que los directores paraguayos tengan que renunciar a
sus ideas y proyectos originales para entregarse completamente a los deseos de los curadores
europeos. Si bien es cierto que los festivales de cine devienen, a nivel estético, “macroencuen-
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tros cinematogréficos [quel contribuyen a un cierto efecto de ‘generizacion’, consistente en
la atribucién de una ‘generalidad de caracteristicas’ a un cine nacional o clase de peliculas,
tal como si fuesen tipos genéricos” (Sedefio 2013: 307), éstos no estdn interesados en reci-
bir 0 promocionar productos culturalmente desterritorializados, diluidos en una narrativa
universal. Mds bien lo que persiguen es fomentar y convertir en tendencia estética mundial
aquellas pricticas artisticas provenientes de un reducido circulo de creadores, elevando, por
lo tanto, determinadas singularidades propias de las producciones de autor a rasgos exten-
sibles y reconocibles a nivel global. Esto es, crear “una categorfa de cine arte glofclal, con
caracteristicas del cine de autor y/o independiente, produccién transnacional y de circulacion
minoritaria” (Sedefio 2013: 308). De esta manera, los festivales de cine internacionales com-
binan los grandes intereses geopoliticos y econémicos vigentes globalmente con el trabajo
de obras producidas en industrias orientadas a la creacién de filmes localmente arraigados
que buscan explorar la memoria local y/o colectiva de una determinada regidn, sin que ello
implique cerrarse las puertas a la recepcién mundial. Deborah Shaw concibe este tipo de
producciones favorecidas por los festivales de cine internacionales y, por ende, a caballo de
la economia mundial y el enfoque local, como filmes de autor en los que la financiacién y la
distribucién transnacional estdn entretejidas con las formas de representacién de lo nacional
(2013: 8-9). En Hamaca paraguaya, dicha representacién de lo nacional se articula alrededor
de la figura del campesino, que se erige como personaje central en la pelicula, y, con ella, el
arraigo al mundo rural, la lengua guarani y los mitos prevalentes en la sociedad paraguaya.
De esta manera, la pelicula enlaza el dmbito de lo local y lo propio con el entramado global,
esto es, la validez universal del tema (el amor por el hijo y la preocupacién por la guerra y sus
consecuencias) y la financiacién internacional.

De la combinacién entre lo local y lo global surge el concepto de glocalizacién.
Aplicado en un inicio al contexto agrario japonés para indicar la aplicacién de las técnicas
agricolas a las condiciones locales, el adjetivo ‘glocal” pronto se utilizé en el marco de tran-
sacciones econémicas y, posteriormente, en las esferas socio-culturales. En este contexto
cabe recordar la aportacién de Dana Polan, quien profundizé en las implicaciones que el
binomio global/local tiene en el contexto de produccién cultural, estableciendo que “glo-
balism is the realm of the abstract, of an irreal circulation (of economy, of signs); localism
is the realm of the lived, of the physical, of the grit and grime of day-to-day existence”
(1996: 257). Asi, Polan asignd a la globalizacién la libre movilidad de ideas e imdgenes y
la considerd marco de ideologias que luego los individuos recibirdn y subvertirdn o imple-
mentardn de forma concreta, segiin las condiciones acordes a su propio contexto vital. En
otras palabras, Polan apuntd las relaciones por las cuales lo global se manifiesta de forma
local. Se puede argumentar, no obstante, que dicho proceso de asimilacién de lo general
en lo concreto sucede también, y de forma simultdnea, a la inversa de tal manera que
acontecimientos determinados llegan a vincularse e integrarse en el conjunto global. De
acuerdo con esta perspectiva, las peliculas glocales serfan obras insertas en localizaciones
especificas, pequefias historias poseedoras de un contenido universal (la muerte de un ser
querido, el descubrimiento del sexo adolescente, la injusticia laboral, etc.), filmes trans-
feribles a contextos mds amplios. O, lo que es lo mismo, peliculas capaces de trasladar la
universalidad de un determinado tema a un contexto especifico, local. En virtud de ello,
Burkhard Pohl y Jorg Tiirschmann toman la categoria de glocalizacién y la aplican al 4m-
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bito cinematogrifico, definiendo el cine glocal como

el producto de la relacién entre estrategias cinematograficas hegemonicas en ex-
pansién, y las (re-)construcciones de lo local, regional y nacional, por parte tanto
de los mismos actores globales, como de los actores locales, regionales y nacionales,
en competencia por la supremacfa econémica y cultural. La transnacionalizacién
del cine, bajo esta perspectiva, forma parte de los procesos de glocalizacion. Precisa-
mente la afirmacién de lo propio es una estrategia para obtener una atencién fuera
del 4mbito cinematogrifico nacional (2007: 19).

Especialmente en el marco de las peliculas de autor, las producciones glocales han
encontrado su particular nicho de mercado al hacer de dichos rasgos propios y particulares
un elemento atractivo para el publico receptor. Porque lo diferente y ajeno resulta mds
sorprendente, y por ende atrayente, que lo conocido y ordinario, el cardcter local e inédito
de las producciones glocales ha sido a menudo utilizado como estrategia de marketing de
la que se benefician tanto los festivales de cine en los que se estrenan dichas producciones
como los propios directores y, de forma indirecta, las cinematografias nacionales a las
que pertenecen. Hamaca paraguaya resulta un caso paradigmadtico de ello al ser el primer
largometraje paraguayo de ficcién producido en el pafs tras Cerro Cord, tener una historia
Juertemente anclada en el contexto paraguayo, haber obtenido financiacion internacional y un gran
éxito en el festival de cine de Cannes, asi como al haber publicitado parte de la realidad
paraguaya tanto dentro como fuera del pafs.

3. POESIA FILMICA

Aplicada al estudio del campo estético, la presente perspectiva de estudio glocal
toma forma en el caso concreto (local) de Hamaca paraguaya y su respectivo didlogo con
una estética cinematogrifica mds amplia (global): el cine poético. Como he indicado en
un articulo anterior, el cine poético es una modalidad del cine de autor que hunde sus
raices tanto en los postulados tedricos que los formalistas rusos realizaron a principios del
siglo XX como en las practicas conceptual-artisticas con las que se dieron a conocer los
directores de la nouvelle vague, mas también Yasujird0 Ozu o Andrei Tarkovski (Gonzédlez
de Canales 2017: 118-125). La denominacién de cine poético estd, por lo tanto, vinculada
a aquellas pricticas filmicas que buscan crear modos alternativos a las convenciones de
narracién y exposicion filmicas al emplear la estrategia que Pier Paolo Pasolini denoming
como “dejar notar la cdmara” o, lo que es lo mismo, mediante el uso consciente de

los contraluces constantes y fingidamente casuales con sus deslumbramientos en
la cdmara, los vacilantes movimientos de la cdmara a mano, los travellings exas-
perados, los montajes equivocados por razones expresivas, los empalmes irritantes,
las inmovilidades interminables sobre una misma imagen, etc., todo este c6digo
técnico ha nacido casi por intolerancia a las reglas, por una necesidad de libertad
irregular y provocadora, por un diversamente auténtico o delicioso gusto por la
anarquia (1970: 38-39).
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En esta apuesta por apartarse de los modelos tradicionales se enmarcan también
otras propuestas conceptuales que dialogan con la del cine poético. Pensemos, por ejem-
plo, en la propuesta teérica de Antony Fiant, el cine sustractivo, o la de s/ow cinema, creada
por el critico Michel Ciment (2003) y profundamente trabajada por autores como Lutz
Koepnick (2014) o Tiago de Luca (2016), entre otros. Por cine sustractivo hay que enten-
der aquel tipo de cine que se aparta de todo exceso visual para centrarse en la contempla-
cién, recrearse en el ritmo lento de las imdgenes y promover la reflexién del espectador
al emplear personajes indeterminados y evitar el uso de musica extradiegética. El cine
sustractivo busca, por lo tanto, aproximarse a la realizacién de una imagen 6ptico-sonora
pura (Fiant 2014: 11-13). A su vez, el slow cinema hace referencia a peliculas de ritmo
lento, puesta en escena minimalista, narrativa que busca romper con la linealidad de la
trama y largas tomas empleadas como recurso estilistico autorreflexivo (de Luca 2016: 24).

Entendida por muchos criticos como un caso particular de decir poético -Keith John
Richards (2011: 171), Catherine Leen (2013: 174) o Alejo Magarifios (2015: 69), entre
otros- Hamaca paraguaya es, sin duda, una propuesta que se aparta de los modelos de cine
convencional. La pelicula explora los limites de la forma filmica al combinar una minimalista
puesta en escena con una trama que supedita la funcién informativa a la evocacién y unos
personajes que parecen reacios a toda accién, entregados a un parsimonioso tiempo narrativo.
De esta manera, Paz Encina crea una pelicula en la que el contenido se desprende de la forma.

Si bien es innegable que el film tiene como telén de fondo la guerra del Chaco y
que la mujer protagonista le reprocha repetidamente a su marido el no haber impedido
que su hijo se enrolara en esa guerra, Hamaca paraguaya no es un film sobre el conflicto
bélico entre Paraguay y Bolivia. La pelicula incluye una denuncia implicita de todas aque-
llas familias que perdieron a sus seres queridos en misién de lucha y una reivindicacién a
favor de la paz, pero no ahonda en el contexto socio-politico del momento ni se reivindica
como manifiesto pacifico. Hamaca paraguaya més bien se centra en mostrar la espera, el
balancearse de una pareja de ancianos en la hamaca situada en el jardin de su casa mientras
aguardan que su hijo regrese y que la lluvia aminore el insoportable calor del otofio. Este
fino hilo narrativo se desarrolla en unos pocos y largos planos fijos en los que la anciana
pareja se vislumbra en el fondo del jardin, encuadrada en un distante plano general. En su
ejercicio de espera, de espera extendida durante los 73 minutos que dura la pelicula, el ma-
trimonio intercambia unos pocos didlogos en guarani, lo que deja espacio a que el silencio
y los ruidos de fondo (el viento, los ladridos de un perro, etc.) se erijan como protagonistas
formales de dicha pelicula. En palabras de la propia directora,

cuando concebf la estética temporal para Hamaca Paragnaya, decidi que cada ima-
gen durarfa todo el tiempo que fuera necesario para expresarse. [...}1 Lo que me
interesa es que cada imagen capte no sélo la belleza exacta de las cosas, sino tam-
bién los momentos precisos que evocan un detalle perfecto [...}. Esos silencios se
hacen presentes, las secuencias principales se desarrollan en un clima de silencio
lento cargado de un sentido que se expresa sin tapujos, un silencio que deja en las
escenas una huella temporal. Un silencio cargado de sobrentendidos, que generan
una intertextualidad en la que el espectador participa abiertamente [ ...} Los silen-
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cios elocuentes, lanzados al aire, sugieren lo que puede desaparecer en cualquier
momento, dejindonos un instante sonoro como un trazo, una huella, un eco, un
vacio siniestro (2010: pdrr. 2-4).

El trabajo de Encina con el silencio flirtea con la experimentacién formal al mos-
trarnos unos personajes que, en los pocos didlogos que mantienen, no mueven los labios al
hablar. La directora grabé las imdgenes del film y las voces por separado, yuxtaponiéndo-
las, sin sincronizarlas, en la posterior fase de postproduccién del film. Esta decisién esté-
tica y formal sitda el sonido en el centro de la escena, otorgdndole relevancia. Asimismo,
genera una doble temporalidad que se ve reflejada en la tensién entre una temporalidad
fisica, constante y tranquila (el inexorable paso del tiempo), y una temporalidad interna,
subjetiva y nerviosa, de los personajes. La combinacién de ambas temporalidades llega al
espectador por via sensorial al hacerse éste participe de la calma tensién temporal que des-
prende la pelicula. Tiago de Luca ha identificado este rasgo de Hamaca paraguaya como ca-
racteristica comin en aquellas peliculas que, basadas en personajes solitarios y ambientes
despojados, producen escenas contemplativas y exentas de dramaticidad (2014: 11). Estas
peliculas, ademds, comparten la fascinacién por representar la materialidad de paisajes,
cuerpos y objetos, hecho también observable en la pelicula de Encina. La ausencia de mu-
sica intra- o extradiegética en Hamaca paraguaya hace que los sonidos de fondo del jardin,
arriba mencionados, adquieran materialidad sensorial, dejando de ser, por lo tanto, com-
plementos de la imagen para erigirse como rasgos constitutivos centrales de la pelicula.

4.CONCLUSIONES

La categoria de cine glocal resulta especialmente util al ser la que mejor recoge la
complejidad del actual panorama cinematogrifico. Combinando las nociones de lo local y
lo global, la glocalizacién se expresa tanto en el entramado de intereses geopoliticos como
en el didlogo entre tendencias estéticas globales y su concretizacion local. Hamaca paragua-
ya retine ambos aspectos de la glocalizacién. Habiendo sido coproducida por cinco paises,
la pelicula debe su realizacién a la inversion extranjera. A su vez, el éxito conseguido en el
festival de cine de Cannes contribuyd tanto a la afirmacién del festival como plataforma de
exhibicién del mejor cine de arte del momento como a la proyeccién, a nivel mundial, de
una directora, todavia por muchos, desconocida. La publicidad indirecta que ello supuso
para Paraguay y el resto de productores paraguayos hubiese sido imposible sin la apuesta
clara de Encina por una estética de poesia filmica. Siendo el cine de arte poético una co-
rriente global, Paz supo trasladar sus rasgos caracteristicos al contexto local paraguayo,
dotando su obra de una bella y admirable sensibilidad artistica.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

BADDOUH, R. (2015) Cincuenta aiios de cine en el Paraguay: personas, lugares, sucesos. Asuncién: Fondo
Nacional de la Cultura y las Artes.
Berthier, N. y Seguin, J.C. (2007) “Introduccién” en Berthier, N. y Seguin, J. C. (eds.) Cine, naciin

ISSN impreso 1578-4223. ISSN digital 2462-7259.
Depésito Legal B.3146-2001 Universidad de Rosario (Argentina) Versién electrénica: designisfels.net



JULIA GONZALEZ DE CANALES CARCERENY

y nacionalidades en Espaiia, XV-XVIII. Madrid: Casa de Veldzquez.
De Luca, T. (2016) “Slow Time, Visible Cinema. Duration, Experience, and Spectatorship”, Cinema
Journal, 56 (1): 23-42.

— (2014) Realism of the Senses in World Cinema. The Experience of Physical Realiry. London, New
York: I.B. Tauris.
Encina, P. (2010) “La hamaca paraguaya. Notas de la directora”, FILMMIN https://www.filmin.es/
blog/la-hamaca-paraguaya-notas-de-la-directora-paz-encina { Visto el 07.06.2017}.
Fiant, A. (2014) Pour un cinéma contemporain soustractif. Saint-Denis: Presses Universitaires de
Vincennes.
Gamarra, H. (2011) “Paraguay” en Casares Rodicio, E. (ed.) Diccionario del Cine lberoamericano.
Espaita, Portugal y América, 553-560. Madrid: SGAE.
Gonzalez de Canales, J. (2017) “Japin, de Carlos Reygadas, y el haiku: poesia hecha cine” en Pérez
Bowie, J. A. y Gil Gonzilez, A. J. (eds.) Ficciones ndmadas (Aproximaciones a los procesos de intermediali-
dad: literatura, cine, comic, television y nuevas tecnologias), 117-138. Madrid: Sial Pigmalién.
Hess, J. y Zeimmermann, R. P. (2006) “Transnational Documentaries: A Manifesto” en Ezra, E.
y Rowden, T. (eds.) Transnational Cinema: The Film Reader, 97-108. London, New York: Routledge.
Higson, A. (1989) “The Concept of National Cinema”, Screen 30 (4): 36-47.
Koepnick, L. P. (2014) On Slowness. Towards an Aesthetic of the Contemporary. New York: Columbia
University Press.
Lagny, M. (1992) De I’bistoire du cinema. Méthode historique et histoive du cinema. Paris: Armand Colin
Editeur.
Leen, C. (2013) “The silenced Screen: Fostering a Film Industry in Paraguay” en Dennison,
S. (ed.) Contemporary Hispanic Cinema. Interrogatin the Transnational in Spanish and Latin American Film,
155-179. Woodbridge: Tamesis.
Magarifios, A. (2015) La cdmara sin ley: “Hamaca paraguaya” y la refundacion globalizada del cine gua-
rani. Buenos Aires: Elaleph.
Pohl, B. y Tiirschmann, J. (2007). “Introduccién” en Pohl, B. y Tiirschmann, J. (eds.) Miradas
glocales. Cine espaiiol en el cambio de milenio, 15-25. Frankfurt am Main/Madrid: Iberomericana.
Pasolini, P. P. (1970) “Cine de poesia” en Apra. A. (ed.) Cine de poesia contra cine de prosa. Pier Paolo
Pasolini, Eric Robmer, 9-41. Barcelona: Anagrama.
Polan, D. (1996) “Globalism’s Localisms” en Wilson, R. y Dissanayake, W. (eds.) Global-Local. Cul-
tural production and the transnational imaginary, 255-283. Durham/London: Duke University Press.
Richards, K. J. (2011) Themes in Latin American Cinema. A Critical Survey. McFarland & Company:
Jefferson, North Carolina, London.
Romero, K. (2012) “Hamaca paraguaya: Temporal Resistance and its Impossibilty”, Arizona_Journal
of Hispanic Cultural Studies, 16, 311-330.
Ruffinelli, J. (2010) América Latina en 130 peliculas. Santiago de Chile: Ugbar Editores.
Sedefio Valdellés, A. (2013) “Globalizacién y transnacionalidad en el cine: Coproducciones inter-
nacionales y festivales para un cine de arte global emergente”, Fonseca, Journal of Communication 2,
296-315.
Shaw, Deborah (2013). The three amigos: the transnational fulmmaking of Guillermo del Toro, Alejandro
Gonzdlez liidrritu and Alfonso Cuardn. Manchester: Manchester University Press.

PELICULAS

Hamaca paraguaya (2006), dir.: Paz Encina

84 | deSignis 27. Cine y Literatura. Interferencias e intersecciones | Tercera Epoca. Serie Transformaciones (julio - diciembre 2017)

APROXIMACIONES A DOS REDES TRANSMEDIATICAS DE LA MEMORIA COLECTIVA DEL STRONISMO EN EJERCICIOS DE MEMORIA DE PAZ ENCINA

Aproximaciones a dos redes
transmedidticas de la memoria
colectiva del stronismo en Ejercicios
de memoria de Paz Encina.

Bruno Lépez Petzoldt

La pelicula documental Ejercicios de memoria (2016) trata de la historia del médico
paraguayo Agustin Goiburd Giménez capturado en 1977 durante su exilio en Argentina
y hasta hoy desaparecido. En el conocido “caso Goiburd” convergen diversas précticas
represivas y crimenes cometidos por el régimen del general Alfredo Stroessner contra sus
enemigos y opositores durante la dictadura en Paraguay (1954-1989). Este articulo estu-
dia dos secuencias extraidas de la primera parte de la pelicula con el objetivo de examinar
las redes transmedidticas sugeridas por imdgenes y sonidos que remiten directamente a
aquellas practicas de la dictadura.

Palabras clave: Paz Encina, cine paraguayo, cine y memoria colectiva, intermedia-
lidad, stronismo.

The documentary film Ejercicios de memoria (2016) tells the story of the Paraguayan
doctor Augustin Goiburd Giménez, who was captured in 1977 during his exile in Ar-
gentina and disappeared until today. The well-known “Goiburt case” is a convergence of
diverse repressive practices and crimes committed by the government of General Alfredo
Stroessner against his enemies and opponents during the dictatorship in Paraguay (1954-
1989). This article studies two sequences extracted from the first part of the film, with
the objective of examining the transmedial networks suggested by images and sounds that
connect directly to those practices of the dictatorship.

Keywords: Paz Encina, Paraguayan cinema, cinema and collective memory, inter-
mediality, szronismo.
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