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Deterritorialization, international-popular culture, and identity on 

cinema: The case of the Chilean western ‘Sal’

Deterritorialização, cultura internacional-popular e identidade no 
cinema: o caso da western chileno “Sal”

Pablo MatusI

Resumen:

El presente artículo dialoga con la tradición de estudio cultural asociado 
a la producción de bienes simbólicos, particularmente respecto de 
las formas de representación de la identidad local latinoamericana 
presentes en objetos mediales de distribución globalizada. En este 
caso se tomará como pieza de análisis el filme chileno “Sal” (2012), 
que se declara como perteneciente al género del western y posee 
un argumento acorde con el canon reconocible al mismo, pero fue 
dirigida por un argentino (Diego Rougier), protagonizada por un 
español (Fele Martínez) y chilenos (Patricio Contreras y Javiera 
Contador, entre otros), y cuenta con locaciones en España y Chile. 
Para enfrentar el análisis se emplean principalmente conceptos del 
sociólogo brasileño Renato Ortiz respecto de la globalización y la 
mundialización, así como de lo que lo que él llama desterritorialización 
y cultura internacional-popular.
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Abstract:

This paper propose a dialogue with the tradition of cultural studies 
applied to the production of symbolic goods, particularly about the 
forms of representation of Latin American identity on media objects 
of globalized distribution. In this case the Chilean film “Sal” (2012) will 
be taken as a piece of analysis, which is declared as belonging to the 
western genre and has an argument according to the recognizable 
canon,but was directed by an Argentine (Diego Rougier), starring a 
Spanish (Fele Martínez) and Chileans (Patricio Contreras and Javiera 
Contador, among others),and has locations in Spain and Chile. For the 
analysis, concepts of the Brazilian sociologist Renato Ortiz regarding 
globalization are used, as well as what he calls deterritorialization and 
international-popular culture.

Resumo:

Este artigo propõe um diálogo com a tradição de estudos culturais 
aplicados à produção de bens simbólicos, particularmente sobre as 
formas de representação da identidade latino-americana em objetos 
de mídia de distribuição globalizada. Neste caso, o filme chileno 
“Sal” (2012) será tomado como uma análise, que é declarado como 
pertencente ao gênero western e tem um argumento de acordo 
com o cânon reconhecível, mas foi dirigido por um argentino (Diego 
Rougier), estrelado por um espanhol (Fele Martínez) e chilenos 
(Patricio Contreras e Javiera Contador, entre outros), e tem locações 
na Espanha e no Chile. Para a análise, são utilizados conceitos do 
sociólogo brasileiro Renato Ortiz sobre globalização, bem como o que 
ele chama de desterritorialização e cultura internacional-popular.
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Desterritorialización, cultura 
internacional-popular e identidad en el 
cine: El caso del western chileno “Sal”

1. Introducción

 En las últimas décadas el concep-
to de globalización se ha impuesto como 
uno de los tópicos principales en el debate 
académico y profesional de diversos cam-
pos, como la sociología (p.e. BAUMAN, 
2010; LUHMANN, 1997; RITZER, 2007), 
la politología (p.e. CASTLES; DAVIDSON, 
2000; INGLEHART, 2000; OUGAARD, 
2004), la administración (p.e. JENSEN; 
SANDSTRÖM, 2011) e incluso las cien-
cias ambientales (KÜTTING, 2004), solo 
por mencionar algunos. Aunque parece 
un asunto nuevo, de hecho el fenómeno 
ha sido representado mediante metáfo-
ras desde hace tiempo, como ocurrió con 
las nociones de aldea global (MCLUHAN; 
POWERS, 1995 [1989]) y sociedad de la 
información (CASTELLS, 1999).

 A partir de la mayoría de estas lec-
turas es posible advertir que el desarrollo 
tecnológico ha sido considerado general-
mente como la variable clave, desde la 
masificación de medios como la radio y 
la televisión, a principios del siglo pasa-
do, hasta el auge contemporáneo de in-
ternet, los medios sociales (p.e. YouTube, 
Twitter) y los aparatos portátiles para la 
interconexión (p.e. teléfonos móviles). En 
consecuencia, la tecnología ha sido vista 
casi siempre como responsable de este 
cambio en la sociedad, particularmente en 
las formas de relación, de producción y de 
trabajo (CHAREONWONGSAK, 2002).

 Pese a esto, los efectos de la globa-
lización no se reducen a los económicos y 
tecnológicos. Se ha estudiado también su 
impacto en la cultura misma a través de 

la producción y distribución global de bie-
nes simbólicos (LIZARDO, 2008), es decir, 
productos intangibles de consumo y efec-
to esencialmente cultural, como los imagi-
narios producidos y difundidos por los me-
dios masivos (DEMONT-HEINRICH, 2011; 
KRAIDY, 2002). Todo esto se advierte por 
ejemplo en los ahora clásicos estudios cul-
turales británicos, cuando se pensó en los 
efectos de la televisión (WILLIAMS, 1974) 
y el cine (HALL, 1989) y su vínculo con la 
generación de nuevas identidades (HALL; 
JEFFERSON, 1993).

 Esa tradición de estudio cultural 
asociado a la producción y distribución de 
bienes simbólicos motiva el presente artí-
culo, que busca indagar en las formas de 
representación de la identidad local lati-
noamericana, como conjunto o como ex-
presiones de nacionalidad, presentes en 
objetos mediales de producción y distribu-
ción globalizada, sobre todo cuando dicho 
producto pertenece a un género que a su 
vez se identifica con patrones culturales 
tradicionalmente distintos de lo latinoame-
ricano.

 En este caso se tomará como pie-
za de análisis el filme chileno “Sal” (2012), 
que se declara como perteneciente al gé-
nero del western y posee un argumento 
acorde con el canon reconocible al mismo 
(p.e. locación en exteriores desérticos y 
conflictos que se resuelven mediante el 
uso de armas de fuego), pero fue dirigida 
por un argentino (Diego Rougier), protago-
nizada por un español (Fele Martínez) y 
chilenos (Patricio Contreras, Javiera Con-
tador y Sergio Hernández, entre otros), y 
cuenta con locaciones en España y Chile.

 Para enfrentar el análisis desde 
una perspectiva latinoamericana se em-
plearán principalmente conceptos del so-
ciólogo brasileño Renato Ortiz respecto 
de la globalización y la mundialización, así 
como de lo que lo que él llama desterrito-
rialización y cultura internacional-popular.
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2. Marco teórico

 2.1. Globalización desde
América Latina

 Entre las lecturas que desde América 
Latina se han hecho de la globalización hay 
dos que destacan por su pertinencia al tema 
de este artículo: la del argentino Néstor Gar-
cía Canclini y la del brasileño Renato Ortiz.

 Uno de los principales aportes de Gar-
cía Canclini al estudio de la globalizaciónII es la 
idea de hibridación, que remite a procesos so-
cioculturales en los que estructuras o prácticas 
discretas, que existían en forma separada, se 
combinan para generar nuevas estructuras, 
objetos y prácticas (GARCÍA CANCLINI, 2001 
[1990], p. 15). Para él, la globalización puede 
caracterizarse, especialmente en la realidad 
latinoamericana, por el fomento de nuevas 
prácticas y estructuras que no necesariamente 
dan cuenta de nuevas identidades autónomas 
sino más bien de realidades heterogéneas, 
que desde este punto de vista constituyen hi-
bridaciones interculturales (p. 17).

 Dicho de otro modo, la globaliza-
ción no sería un fenómeno exclusivamente 
contemporáneo, fruto del avance tecnoló-
gico digital, sino que las culturas híbridas 
podrían reconocerse en América Latina por 
aspectos como el mestizaje o el sincretis-
mo religioso, hechos sociales muy anterio-
res pero no por eso menos vigentes.

 Esta mirada puede llevarse a la in-
terpretación de productos culturales mediáti-
cos actuales. Por ejemplo, en el rock & roll y 
el heavy metal, estilos musicales nacidos en 
Estados Unidos pero que han tenido casos 
notables de producción y difusión latinoameri-
cana, como el movimiento de la Nueva Ola en 
Chile y bandas como Rata Blanca en Argenti-
na, respectivamente. Más allá de sus conno-
taciones de homenaje (p.e. muchos cantantes 
de la Nueva Ola usaron seudónimos e incluso 
cantaron en inglés; el sonido y la voz de Rata 
Blanca fácilmente tributan a bandas anglo-

sajonas como Iron Maiden), estas expresiones 
culturales populares, más que imitaciones, 
dan cuenta de una hibridación de identidades 
que se advierte por ejemplo en la validación de 
ambas en sus respectivos mercados locales.

 Pero ¿qué elementos configuran 
esta hibridación? ¿Qué aspectos pueden 
reconocerse como de una y otra cultura? 
En este punto la lectura de Renato Ortiz 
parece más útil para el análisis.

 La premisa de Ortiz (2004 [1994]) es 
la existencia de procesos globales que tras-
cienden los grupos, las clases sociales y las 
naciones, en el marco de una sociedad glo-
bal. Para él, con el cambio de milenio se hizo 
evidente que los seres humanos se encuen-
tran “interligados, independientemente de 
sus voluntades” (p. 17), es decir, que somos 
ciudadanos del mundo pero no en el signifi-
cado cosmopolita del viajero sino en uno cul-
tural, más amplio y a la vez complejo, pues 
ha sido el mundo el que ha llegado hasta las 
personas, penetrando en su cotidiano.

 La hipótesis es que “la mundialización 
dela cultura se revela a través de lo cotidiano” 
(ORTIZ, 2004, p. 18): la alimentación estanda-
rizada (p.e. McDonald’s) o que comparte pa-
trones cuasi-ideológicos (p.e. el veganismo) o 
de aspiración identitaria (p.e. el auge de la die-
ta mediterránea) y la vestimenta regida por cá-
nones internacionales explícitos (p.e. la indus-
tria medial en torno a la moda) e implícitos(p.e. 
la oferta de los centros comerciales, limitada a 
los dictámenes de la moda), son casos.

 Ortiz (2004, pp. 31-33) critica los 
enfoques globalizadores tradicionales por 
su foco en los aspectos de la globalización 
económica y la suposición de que las de-
más esferas de la vida humana, incluyendo 
la cultura, están supeditadas a ella, y por 
la preeminencia de enfoques sistémicos 
estructuralistas, que dejan de lado al sujeto 
humano, agente cultural por excelencia (pp. 
33-35). A partir de esta distinción construye 
su propia lectura: el término global(ización) 
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lo usa para referirse a procesos económicos 
y tecnológicos, reservando mundial(ización) 
para los procesos culturales (p. 37).

 La categoría mundo, entonces, in-
cluye a lo global pero se expande al sumar 
la visión de mundo, el universo simbólico de 
la civilización: “Por eso prefiero decir que el 
inglés es una lengua mundial. Su transver-
salidad revela y expresa la globalización de 
la vida moderna; su mundialidad preserva 
a los otros idiomas en el interior de este es-
pacio transglósico” (ORTIZ, 2004, p. 38).

 Para Ortiz el mundo no es realmen-
te sistémicoIII pues no es posible explicar 
su diversidad de fenómenos aplicando es-
quemas de distinciónIV, sino que más bien 
es un proceso y totalidad, es decir, algo que 
se reproduce y se deshace incesantemen-
te “en el contexto de las disputas y de las 
aspiraciones divididas de los actores socia-
les, pero que se reviste [...] de una dimen-
sión abarcadora, englobando otras formas 
de organización social: comunidades, et-
nias y naciones” (ORTIZ, 2004, p. 38).

 Esta lógica de totalidad no significa 
que exista una cultura-mundo en el sentido 
estructuralista, pues eso implicaría tanto di-
cotomía como jerarquía (frente a otras cultu-
ras menores); la clave es que la mundializa-
ción impregna el conjunto de los fenómenos 
culturales, pues “una cultura mundializada 
corresponde a una civilización cuya territo-
rialidad se globalizó” (ORTIZ, 2004, p. 39).

 En este marco, el concepto de cultu-
ra-mundo no significa homogeneización cul-
tural; para Ortiz este es un prejuicio adoptado 
desde la formulación de la sociedad de ma-
sas y retomado luego por la globalización del 
consumo —del cual McDonald’s y el llama-
do Índice Big Mac pueden ser un ejemplo—, 
aunque él reconoce que la estandarización 
derivada del industrialismo ha penetrado 
ámbitos de la vida cultural (p.e. los modos de 
producción y de consumo), afectando nues-
tra percepción del fenómeno globalizador.

 A esto se vincula la distinción entre 
patrón (o pattern, llamado por Ortiz patroni-
zación) y estándar (standard): el primero es 
un modo común de desarrollo que de todas 
formas admite diferencias entre casos, como 
una herencia, mientras que el segundo hace 
hincapié en la equivalencia de los casos, en 
su estatus de igualdad. En ese sentido, “una 
civilización promueve un patrón cultural sin 
con eso implicar la uniformización de todos. 
Una cultura mundializada segrega también 
un pattern, que yo calificaría de moderni-
dad-mundo” (ORTIZ, 2004, pp. 41-42). En 
consecuencia, la modernidad-mundo apun-
ta al conjunto de referentes generados por 
la mundialización de la cultura moderna.

 Para ejemplificar los efectos de la 
mundialización en la interpretación de la rea-
lidad social Ortiz se sirve del caso de un ciu-
dadano alemán que se siente perdido en la 
zona interior de China pero en casa estando 
en Hong Kong, en el entendido de que esta 
ciudad es más occidental. A este efecto le lla-
ma desterritorialización (ORTIZ, 2004, p. 113), 
pues corresponde a un espacio vacío de con-
tenidos particulares, lo que también podría vi-
sualizarse en las ciudades-resort y las tiendas 
comerciales de los aeropuertos, que “parecen 
constituir una especie de no-lugares, locales 
anónimos, serializados, capaces de acoger a 
cualquier transeúnte, independientemente de 
su idiosincrasia” (p. 113).

 Ahora bien, Ortiz advierte que estos 
no-lugares pueden llevar a pensar que es 
cada vez más difícil encontrarse, recono-
cerse en la identidad del lugar, pero eso no 
sería tan cierto si se considera que la mun-
dialización de la cultura apunta precisa-
mente a la existencia de referentes comu-
nes. En otras palabras, la eficacia del resort 
como no-lugar se basa no en una pérdida 
de identidad sino en la sumatoria de identi-
dades, pues busca ser un cualquier-lugar.

 La desterritorialización no puede con-
cebirse solo como abstracto, pues el espa-
cio en sí es un concepto social, que adquiere 
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sentido en el marco de la sociedad. Por eso 
busca localizarse llenando espacios median-
te objetos mundializados (p.e. Coca Cola, 
McDonald’s, Sony, etc.) que pueden encon-
trarse en todas las grandes urbes. Esto sig-
nifica que “la mundialización no se sustenta 
sólo en el avance tecnológico, sino que hay 
un universo habitado por objetos comparti-
dos a gran escala. Son ellos los que consti-
tuyen nuestro paisaje, amueblando nuestro 
medio ambiente” (ORTIZ, 2004, p. 114).

 Asimismo, la desterritorialización se 
manifiesta por ejemplo en los modos de pro-
ducción global: un auto alemán que se en-
sambla en Corea del Sur se vende en Chi-
le; un filme estadounidense financiado por 
japoneses muestra locaciones de todo el 
mundo y se proyecta en todas partes. Esta 
deslocalización de la producción no solo tie-
ne implicancias económicas (p.e. financie-
ras y laborales) sino también sociales: no 
hay cómo definir el origen de las cosasV, y 
entonces los procesos de creación son se-
lectivos, eligen partes de todo el mundo para 
construirse (ORTIZ, 2004, p.117). Aquí está 
la base de lo que él llama cultura internacio-
nal-popular (p. 118), que se manifiesta por 
ejemplo en la desterritorialización de la pu-
blicidad o del cine.

 El propio Ortiz ofrece un ejemplo de 
la desterritorialización y cultura internacio-
nal-popular en las industrias mediales: el 
género fílmico del western. Surgido como 
representación de la colonización del terri-
torio meridional y occidental estadouniden-
se, incluyendo aspectos culturales propios 
del ser americano (p.e. la idea de una colo-
nización financiada con recursos privados), 
su composición visualVI pudo ser captada y 
adoptada exitosamente por otras industrias 
fílmicas como la italiana, lo que en primera 
instancia se nota en las locaciones(desierto, 
montaña) pero además en el argumento 
(colonización, presencia del héroe solitario, 
enfrentamiento bien/mal), lo que desterrito-
rializa el género. Ahora bien, esa extensión 
del western no solo se da en el cine: hay 

también expresiones en la moda (p.e. los 
jeans, llamados coloquialmente vaqueros), 
la televisión (p.e. Bonanza) y los imagina-
rios asociados a marcas de productos de 
consumo (p.e. Marlboro).

 Ortiz (2004, p. 123) reconoce que 
este enfoque parece opuesto a la existencia 
de culturas nacionales, sobre todo porque 
existen estructuras sociales e instituciones 
cuya finalidad es la preservación y socia-
lización de aspectos de cultura nacional, 
como el idioma, las tradiciones y los sím-
bolos. Sin embargo, plantea que la idea de 
nación es algo reciente y que la formación 
de la identidad en las personas no depende 
de factores exclusivamente nacionales, no 
al menos en el mundo globalizado, al cual 
incluso los estados desean integrarse.

 Otro ejemplo: la modernización in-
dustrial y la sociedad de consumo surgida 
desde mediados del siglo XX no respe-
tó fronteras nacionales (ORTIZ, 2004, p. 
130) y tuvo impactos notables en la cultura 
nacional (p.e. al aumentar los índices de 
educación para acceder al mundo urbano 
y laboral). Y en esto luego influyeron los 
medios y géneros masivos como la pu-
blicidad y el cine, que configuraron una 
memoria internacional-popular (p. 132), 
creando los referentes actuales para la 
modernidad-mundo.

 Aquí hace referencia al concepto 
de Peter Berger de los universos simbó-
licos, que ordenan la historia localizando 
los eventos en una secuencia que incluye 
el pasado, el presente y el futuro: “En re-
lación con el pasado establecen una me-
moria, compartida por los componentes 
de una colectividad; con respecto al futu-
ro, definen un conjunto de proyecciones, 
modelos para las acciones individuales” 
(ORTIZ, 2004, p. 137). En resumen, el 
principal efecto de la cultura internacional-
popular es la generación de una memoria 
colectiva que reflexivamente valida y sus-
tenta los patrones de su autoproducción.
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 2.2. Patronización del western

 Como se ha visto, para Ortiz las 
civilizaciones promueven patrones cultu-
rales sin necesariamente implicar homo-
geneización, pues la cultura opera más 
bien como un conjunto de referentes ge-
nerados por la mundialización. En ese 
contexto explica la influencia de los bienes 
simbólicos producidos por las industrias 
culturales que, como en el caso de wes-
tern, tendrían efectos en diversos ámbitos 
de la vida social, como el consumo y las 
relaciones sociales. Pero ¿qué patrones 
definen al western como género?

 Grant (2007, p. 1) define al cine de 
género como aquellos filmes de factura co-
mercial que, a través de la repetición y la 
variación de elementos, cuentan historias re-
currentes sobre personajes reconocibles en 
contextos familiares. Esto puede observarse 
en tres niveles: uno de sistema general, en el 
cual diversos géneros se distinguen entre sí 
(p.e. western versus terror); otro de ámbito in-
dividual, en el que se analizan las caracterís-
ticas propias del género (p.e. la convención 
temporal clásica del western como situado 
entre mediados y fines del siglo XIX), y otro 
del filme como producto individual (p. 2).

 Para Grant (2007, p. 10) diversos ele-
mentos configuran un género. Por ejemplo, 
la existencia de convenciones estilísticas y 
narrativas, tanto del medio en que se pro-
duce el texto como del género mismo. Un 
caso en el cine es el punto de vista de la cá-
mara, que equivale a un cuarto muro, y por 
eso los actores, salvo excepciones humo-
rísticas o usos de cámara subjetiva, nunca 
miran ni hablan a la cámara. En el caso del 
western, las convenciones estilísticas inclu-
yen por ejemplo el uso de una determinada 
tipografía (Wild West Font) en los créditos 
iniciales, así como el rodaje en exteriores. 
Otro elemento configurador de los géneros 
es la iconografía, entendida como el empleo 
de símbolos de uso general que son resig-
nificados en el marco del relato de género 

(GRANT, 2007, pp. 11-12), principalmente 
por la repetición. En el western serían por 
ejemplo el caballo, la diligencia, el revólver y 
las puertas batientes de las cantinas.

 Un tercer elemento es el escenario 
(setting) o conjunto de atributos tempora-
les y espaciales que dan vida al relato de 
género, en algunos casos además carac-
terizándolo (GRANT, 2007, p. 14). Esta va-
riabilidad se aprecia al comparar géneros: 
la comedia romántica, por ejemplo, puede 
desarrollarse en casi cualquier momento 
y lugar, mientras que en el western el es-
cenario canónico es el período del salvaje 
oeste (1865 a 1890) y el territorio conoci-
do como la frontera americana (entre el río 
Mississippi y la costa del Pacífico).

 Las historias y temas son también 
definitorias del cine de género (GRANT, 
2007, pp. 15-16), sobre todo en los casos 
donde el relato de acción o cambio de esta-
do concluye con un enfrentamiento, como 
sucede en el western clásico o en los fil-
mes de terror. Dichas situaciones pueden 
asociarse con los aspectos de escenario; 
en el western, la pelea final suele ocurrir en 
la calle principal del pueblo, que entonces 
además adquiere valor iconográfico.

 La definición de personajes es otro 
elemento (GRANT, 2007, pp. 17-18): no 
solo siguiendo estructuras actanciales (p.e. 
GREIMAS, 1987) o mitológicas (CAM-
PBELL, 1959), en el cine de género es re-
lativamente más fácil reconocer a los agen-
tes principales mediante caracterizaciones 
(p.e. en el western, sombreros blancos o 
negros según si el personaje es bueno o 
malo) y conductas estereotipadas (p.e. el 
machismo del gangster italoamericano).

 Barry Langford (2005, p. 53), en tan-
to, valora al western como el primero de los 
cuatro grandes géneros clásicos del cine 
hollywoodense, junto al musical, al bélico y 
al de gangsters. Para él, el western puede 
ser considerado clave para la interpretación 
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de la identidad estadounidense, por ejem-
plo respecto de mitos propios de la fronte-
ra americana que podrían replicarse en la 
relación de Estados Unidos con el mundo, 
como sucede con el uso de la violencia ri-
tualizada y justificada (pp. 54-55).

 En este punto, Langford (2005, p. 
63) sigue al historiador Frederick Jackson 
Turner al sostener que el imaginario de la 
frontera que se advierte en el cine western 
no la muestra como un límite físico estático 
sino como un espacio móvil e indefinido de 
territorios por colonizar, es decir, una fron-
tera móvil; el esfuerzo real, y a veces casi 
mitológico, por la pacificación de la frontera 
habría generado un carácter nacional es-
tadounidense, menos identificado con los 
conflictos urbanos propios de la Europa 
industrializada y más propenso al choque 
entre la civilización y la naturaleza salvaje. 
Asimismo, la conquista del Oeste habría 
reducido las presiones sociales de aque-
llos grupos en situación de riesgo (p.e. los 
pobres o los inmigrantes), que en muchos 
casos se lanzaron a la aventura coloniza-
dora por la promesa de forjar su propio des-

tino, algo que también podría interpretarse 
como un reflejo del imaginario sobre la de-
mocracia estadounidense (p. 63).

 Finalmente, McMahon y Csaki (2010, 
pp. 3-4) postulan que así como la soledad y 
la propensión a la aventura y la acción pue-
den ser consideradas las principales carac-
terísticas del héroe canónico del western, 
al mismo tiempo dichas condiciones darían 
cuenta del auge del liberalismo y el pragma-
tismo durante el siglo XIX, encarnados en 
un ideal de masculinidad que se asocia a la 
propiedad de tierras o de dinero (p. 5), más 
que a la pertenencia a una comunidad.

3. Caso de estudio: “Sal” (2012)

 Como se ha visto, el género wes-
tern fue considerado por el propio Ortiz 
como referencia para explicar algunas for-
mas de la cultura internacional-popular y 
la desterritorialización. En ese marco, un 
filme de este tipo producido en América 
Latina (véaseTabla 1) bien puede servir 
como caso de estudio.

Tabela 1 – Ficha técnica del filme “Sal”
Fuente: http://www.cinechile.cl/pelicula-1382
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 “Sal” muestra la historia de un 
cineasta español llamado Sergio (Fele 
Martínez), fanático del género western 
que no consigue financiamiento para 
realizar su proyecto, ambientado en el 
Desierto de Atacama, en Chile. Las pri-
meras secuencias lo muestran en Barce-
lona, en diversas reuniones con produc-
tores y amigos cuyas críticas al guion 
se centran en la carencia de conflictos 
atractivos y la falta de definición de los 
personajes, así como en la ausencia de 
motivos para filmar en el Desierto de 
Atacama (una verdadera obsesión de 
Sergio, que siempre justifica con luga-
res comunes, como la idea de que es “el 
desierto más árido del mundo”), lo que 
haría que el rodaje fuese más caro y me-
nos atractivo para la industria española. 
Frustrado por los rechazos, Sergio deci-
de viajar a Chile para elegir locaciones 
y encontrar la inspiración que necesita 
para acabar con su guion.

 Al llegar a un pueblo (nunca identi-
ficado, pero por las locaciones se advier-
te que es Pica, en la Región de Tarapa-
cá) en el Desierto de Atacama, Sergio es 
confundido por diversas personas con un 
tal Diego. De hecho, una anciana, cre-
yendo que es Diego, le dice que no hay 
problema en que haya vuelto al pueblo 
porque “a Víctor le está yendo muy bien, 
así que ni se aparece por estos lados”. 
Sergio no entiende nada, pero de todos 
modos la anciana lo invita a una fiesta 
que dará esa noche en su casa. Cuan-
do ya es de tarde, ya gobiado por su blo-
queo para continuar con la reescritura de 
su guion, Sergio decide ir a la fiesta para 
conocer algo de la realidad local, pero en 
el lugar todos vuelven a llamar lo Diego y 
lo felicitan por haber regresado.

 De pronto uno de los invitados, 
llamado Pascua l (Luis Dubó), al darse 
cuenta de que es (o sería) Diego, lo mira 
con un gesto amenazante. Tras regresar 
a la pensión donde alojaba, Sergio es 

secuestrado por un grupo de hombres 
liderado por Pascual, quienes lo suben 
a una camioneta y lo llevan a un des-
poblado, donde conoce a Víctor (Patricio 
Contreras), líder del grupo, que también 
lo confunde con Diego. Luego de unas 
amenazas, Sergio le pide a Víctor acla-
rar la confusión, ante lo cual éste le pasa 
un revólver a Pascual y le ordena ma-
tarlo. Sin embargo el arma estaba des-
cargada y todo fue un ardid para torturar 
a Sergio. Entonces Víctor les ordena a 
sus hombres llevar a Sergio a la casa 
del Viejo Vizcacha. Al amanecer, Sergio 
y sus secuestradores llegan a un rancho 
pobre en pleno desierto. Allí se lo entre-
gan al Viejo Vizcacha (Sergio Hernán-
dez), un sujeto solitario que aparente-
mente forma parte de la red delictual de 
los secuestradores.

 En los días siguientes Sergio esta-
blece una relación primero distante pero 
luego de complicidad con el Viejo Vizca-
cha, quien lo obliga a trabajar para poder 
comer. En sus conversaciones Sergio se 
entera de que Vizcacha también es una 
suerte de prisionero de Víctor, y que no 
huye del lugar porque allí están sepulta-
dos su esposa e hijo.

 Una mañana los hombres de Víc-
tor llegan al rancho a avisarle a Sergio 
(siempre confundido con Diego) que al 
día siguiente lo llevarían a la frontera 
con Bolivia para que participara en una 
internación ilegal de droga, con unos 
contactos de Pascual. Esa noche, mien-
tras Sergio y el Viejo Vizcacha cenaban 
frente a una fogata, llega a la granja Ma-
ría (Javiera Contador), quien sin mediar 
explicaciones toma a Sergio, lo lleva a 
la casucha de Vizcacha y tiene un en-
cuentro sexual con él. María también lo 
confunde con Diego y le pregunta si vol-
vió para llevársela, tal como había pro-
metido antes; entonces Sergio se entera 
de que ella es la esposa de Víctor, quien 
no solo lidera una banda de delincuentes 
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sino que también es el hombre más po-
deroso del lugar, pues entre otras cosas 
soborna a la policía.

 Al volver María a su jeep, el Viejo 
Vizcacha la mira de reojo y le dice “Puta”, 
a lo que ella responde “Sí, pero no tuya”. 
La escena siguiente muestra a María lle-
gando a su casa y a Víctor oculto en la 
oscuridad, observándola.

 Al día siguiente Sergio ensilla un 
caballo y parte a encontrarse con Ma-
ría en una antigua instalación minera en 
el desierto. Intentan escapar en el jeep 
de ella, pero en pleno desierto son in-
terceptados por vehículos de la banda 
de Víctor. La escena siguiente muestra 
a Sergio colgado de un pozo, atado con 
una cadena, y a Víctor diciéndole que 
no puede confiar en una mujer, menos si 
es su mujer. Entonces les ordena a sus 
hombres soltar a Sergio, pero es solo 
para que ellos lo sometan: Víctor le cor-
ta el meñique de la mano izquierda. Tras 
eso Pascual y Héctor (Gonzalo Valen-
zuela), uno de los principales matones 
de Víctor, llevan a Sergio en una camio-
neta a un lugar en medio del desierto, lo 
golpean y lo dejan para que muera. Pas-
cual le explica que “este es el desierto 
más árido del mundo; aquí no hay nada, 
solo sal y soledad”, luego de lo cual le 
indica el camino para cruzar el salar… 
si es que puede. Tras golpearlo nueva-
mente, Héctor le quita las botas a Sergio 
y lo deja tirado.

 Sergio camina por el desierto, san-
grando por los golpes y las heridas en 
sus pies, mientras recuerda las críticas 
que productores y amigos le hicieron a 
su guion, sobre todo respecto de la falta 
de conflicto y de verosimilitud de su re-
lato; luego alucina con Barcelona y con 
escenas de su película. Finalmente llega 
a una cabaña pobre y se desploma, ex-
tenuado; lo recoge una familia que había 
conocido la noche de la fiesta.

 En su delirio, Sergio se imagina 
vestido de vaquero, disparándoles a los 
productores que rechazaron su proyecto. 
De pronto despierta en la casa del Viejo 
Vizcacha, quien le recomienda que deje 
de quejarse y decida vengarse.

 Un par de días después Héctor va 
en su camioneta a buscar a Sergio y a 
Vizcacha. Mientras Sergio se sube a la 
camioneta, el Viejo se queda en su ca-
sucha, por lo que Héctor le dispara va-
rias veces. Tras un tiroteo, Vizcacha logra 
matar a Héctor. Sergio y Vizcacha llevan 
el cuerpo de Héctor en su camioneta al 
desierto, donde lo abandonan. A la maña-
na siguiente, Vizcacha le enseña a Ser-
gio a disparar. En el intertanto, Víctor y su 
banda encuentran el cadáver de Héctor, 
tras lo cual van al rancho de Vizcacha a 
preguntar qué pasó. Pascual amenaza a 
Sergio diciéndole que al día siguiente pa-
sarían a buscarlo, y que aquel sería su 
viaje de despedida.

 Esa noche, Sergio y el Viejo Viz-
cacha discuten qué hacer. Finalmente el 
anciano le dice a Sergio que debe en-
frentarlos, empezando por Pascual. Ser-
gio va a la casa de Julio (Jaime Ome-
ñaca), donde Pascual usualmente cena 
porque está interesado en su hija ado-
lescente. Tras un tiroteo en que Sergio 
hiere a Pascual, este muere asesinado 
por Julio. Al día siguiente los hombres de 
Víctor van a buscar a Sergio y lo llevan 
a la frontera, para la internación de dro-
ga desde Bolivia. Durante el viaje, Ser-
gio golpea al conductor de la camioneta, 
que se desbarranca; solo él sobrevive. 
Al mismo tiempo Víctor y sus hombres 
van al rancho del Viejo Vizcacha. Al atar-
decer, Sergio logra regresar al rancho y 
encuentra a Vizcacha muerto; lo sepulta 
al lado de su esposa e hijo.

 Al día siguiente Sergio va arma-
do a la hacienda de Víctor. Tras matar 
a todos sus hombres, discute con él y 
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lo enfrenta en un duelo con revólveres. 
Al verlo, Víctor le dice: “Ese revólver ya 
quiso matarme una vez, pero no pudo”. 
“Lo sé”, responde Sergio, “por eso es-
toy aquí”. Al llegar el momento de batir-
se, Víctor dispara primero pero su arma 
no tenía balas; Sergio tiene tiempo para 
apuntar y dispararle en el estómago. “Yo 
sabía que íbamos a terminar así, de esta 
manera”, le dice Víctor. “¿Ha valido la 
pena?”, pregunta Sergio. “Sí, claro que 
sí”, responde Víctor.

 Cuando Sergio se va, Víctor le pide 
que no lo deje así, abandonado en el piso, 
y que le “regale” una bala, implicando que 
se suicidaría. Sin embargo, cuando Sergio 
se alejaba, Víctor intentó dispararle por la 
espalda. Se oye un disparo, pero no hiere 
a Sergio: Víctor había muerto. Tras esto 
Sergio toma su caballo y pretende irse, 
pero María lo detiene y le pide que se que-
de con ella¸ a lo que él responde que ya 
tiene una historia para contar. Mientras él 
se va, ella le grita que no puede irse, que 
habían acordado estar juntos. Él la ignora 
y sigue su marcha.

 La secuencia final muestra a Ser-
gio caminando junto a una ruta en pleno 
desierto, con su guion en la mano. Ser-
gio recuerda al Viejo Vizcacha diciéndole 
“La sal lo come todo. La sal protege, pero 
también destruye. Corrompe todo lo que 
se le cruza en el camino. Y nosotros es-
tamos en medio de un salar”. De pronto 
pasa un camión y Sergio le pide un aven-
tón, pero el vehículo sigue de largo. Él 
se queda mirándolo, y se oye un dispa-
ro. Sergio advierte que está sangrando: 
María le había disparado por la espalda. 
“Pensaste que podías volver a dejarme”, 
le dice ella. Él se desploma y el viento se 
lleva las hojas de su guion.

 La toma siguiente muestra al teléfo-
no de su departamento en Barcelona so-
nando; al activarse el buzón de voz, uno 
de sus amigos le cuenta que le ha conse-

guido una cita con productores extranje-
ros. Al morir, Sergio se imagina la escena 
final de su película, con los antagonistas 
(él mismo y Víctor) riendo. María se aleja 
en su caballo, hacia el atardecer.

4. Análisis: desterritorialización y iden-
tidades

 Es posible advertir en “Sal” diver-
sas referencias explícitas al género wes-
tern, de acuerdo a los patrones descritos 
anteriormente. La historia misma es un 
relato sobre la producción de un filme 
de este género. Los créditos iniciales 
emplean una tipografía WildWest. El es-
cenario de desarrollo de la historia, con 
matices propios dados por el Desierto 
de Atacama (p.e. parajes altiplánicos), 
muestra una zona fronteriza donde la 
institucionalidad jurídica y la policía no 
existen o son simplemente sobrepasadas 
por fuerzas fácticas; esta condición sal-
vaje le otorga al territorio representado 
un aspecto de frontera móvil con efecto 
cultural, representado por ejemplo en la 
actitud del Viejo Vizcacha frente al abuso 
de Víctor y sus hombres: hay que vengar-
se, hay que matarlos.

 El filme aprovecha también cierta 
iconografía canónica del género, como 
el uso de revólveres (si bien se emplean 
otras armas, el duelo final entre Sergio 
y Víctor es con estetipo), caballos (solo 
en el protagonista, pues los antagonis-
tas se movilizan en camionetas), botas 
y sombreros vaqueros (presentes en 
casi todos, pero con significado espe-
cial para Sergio, pues operan primero 
como un simple disfraz pero luego como 
un activador de su nueva identidad de 
vaquero-justiciero). El duelo final entre 
Sergio y Víctor, aunque no se produce 
en la calle principal del pueblo, ocurre en 
un largo sendero interior de una hacien-
da, lo que les permite colocarse frente a 
frente y, por cierto, le permitió al director 
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emplear tiros de cámara propios de las 
películas del género (p.e. planos ameri-
canos, contraplanos, planos de detalle 
al revólver y primeros planos cerrados 
de los duelistas).

 En este sentido, la composición 
visual —o formato imagético, como di-
ría Ortiz—del filme tributa en diversas 
oportunidades al canon del western: 
grandes planos generales del desierto 
y los protagonistas en movimiento (p.e. 
cuando Sergio cabalga para encontrar-
se con María; cuando ambos intentan 
huir en su jeep; cuando María camina 
hacia el atardecer, tras matar a Sergio); 
montaje cromático que privilegia los to-
nos cálidos del desierto y el atardecer 
(p.e. en la larga caminata de Sergio, 
tras ser abandonado por Pascual y Héc-
tor; la toma final, de María cabalgando 
hacia el atardecer).

 Finalmente, el protagonista es, no 
solo en su aventura por el desierto sino 
también en su vida en Barcelona, un tipo 
solitario: aunque en España lleva una vida 
aparentemente sin problemas, no se le co-
noce pareja ni familia; si bien su relación 
con María no es realmente amorosa, el 
hecho de que Sergio la deje al final de la 
película sin dudar e intente seguir su ca-
mino es también una referencia explícita 
al héroe clásico del género.

 También se advierten referencias 
implícitas, como por ejemplo la musicali-
zación del filme, encabezada por el tema 
central (“Ese revólver”, compuesta e inter-
pretada por  Camilo Salinas), cuyas trom-
petas recuerdan la orquestación de Ennio 
Morricone para “Il buono, il brutto, il cattivo” 
(“El bueno, el malo y el feo”, 1966, Sergio 
Leone) y, por extensión, a la de Dalparan y 
Jang Yeong-gyu para
(“El bueno, el malo y el raro”, 2008, Kim 
Jee-woon),otro caso de desterritorializa-
ción y cultura internacional-popular. Esta 
referencia al filme clásico de Leone se 

replica en el menú de la edición en DVD, 
donde la selección de escenas permite ver 
secuencias de los personajes principales, 
identificados con títulos como “El bueno” 
(Sergio), “El malo” (Víctor), “El feo” (Pas-
cual), “La mujer” (María), “El lindo”(Héctor) 
y “El mentor” (Vizcacha).

 ¿Alcanzan estas características a 
constituir un producto cultural desterrito-
rializado, de acuerdo con la conceptuali-
zación de Ortiz? En cierto modo sí, pues 
“Sal”, no solo en su trama sino también 
en sus elementos estilísticos, busca lo-
calizarse mediante objetos mundializa-
dos. Sus permanentes referencias ex-
plícitas e implícitas al western son una 
manera de construirse como represen-
tante fiel del género. Incluso la referen-
cia directa al Desierto de Atacama, po-
tencialmente asociable solo a Chile, es 
siempre desde el argumento de su valo-
ración internacional (que sería “el más 
árido del mundo”).

 Es decir, incluso la localidad del si-
tio de rodaje (p.e. Pica) consigue desterri-
torializarse, ya que finalmente las tomas 
del desierto operan casi como un no-lu-
gar, algo que también podría decirse del 
Desierto de Tabernas (Almería, España), 
empleado por Sergio Leone para simular 
el territorio meridional de Estados Unidos, 
o por la zona occidental de China, elegida 
por Kim para simular el desierto de Man-
churia. Con todo, el pueblo mismo no es 
retratado en su propia especificidad: nun-
ca se dice que sea Pica, y solo algunas 
locaciones remiten a dicha localidad, por 
lo que perfectamente podría haberse ro-
dado en más de un pueblo.

 ¿Qué identidades se presentan, 
entonces, en un filme desterritorializado 
como “Sal”?El protagonista, un español 
burgués que además es un artista inge-
nuo (p.e. porque desea vivir en un wes-
tern pero nunca ha usado un arma ni co-
noce las locaciones con que sueña),opera 
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como reflejo de la ácida lectura que Rou-
gier entrega sobre Europa y su enso-
ñación delo latinoamericano como algo 
ajeno pero exótico y, por tanto, atractivo 
(incluso la obsesión de Sergio con el De-
sierto de Atacama podría explicarse por 
este motivo: Chile como el fin del mundo, 
la verdadera frontera).

 Sergio es un hombre en principio 
unidimensional, sin historia ni entorno 
social salvo los productores y amigos 
(nunca se dice que lo sean; simplemen-
te lo tratan con cercanía, pero eso puede 
ser frecuente en el mundo de la produc-
ción audiovisual) que critican su guion, 
pero durante su aventura adquiere mati-
ces y motivos diferentes, como la super-
vivencia y la venganza, tanto por el daño 
sufrido como por la muerte de su único 
aliado (Vizcacha).

 El antagonista, Víctor, se asume 
que es de la zona (chileno) pero su acen-
to tiene rasgos argentinos (probable-
mente una decisión de casting, pues es 
un sello de Patricio Contreras); su pasa-
do solo se sugiere en relación al pasado 
de Diego, un sujeto que aparentemente 
lo habría traicionado, no solo al tener un 
amorío con su esposa sino también al 
violar ciertos códigos de lealtad masculi-
na (no se dice, pero tal vez fue parte de 
su banda e incluso fue su amigo); su ac-
titud ante el engaño de su mujer es vio-
lenta y vengativa, tanto con María como 
con Diego (Sergio), lo que da cuenta del 
machismo latinoamericano en general, 
sobre todo porque Víctor no tiene otra(s) 
mujer(es). Es decir, la ama y no está dis-
puesto a aceptar que ella lo deje ni que 
sus hombres (ni la comunidad local) se 
rían de él por ser un “cornudo” (de he-
cho, cuando Vizcacha se lo dice motiva 
que Víctor lo mate).

 En consecuencia, las representa-
ciones de identidad en “Sal” dan cuenta 
de una desterritorialización a-la-Ortiz, es 

decir, de la presencia de marcas de iden-
tidad no local sino global, lo que dificulta 
la definición identitaria del propio filme, 
convirtiéndolo en un objeto mundializa-
do, un producto de la cultura internacio-
nal-popular. No por nada su estreno fue 
en un festival de cine y sus principales 
reconocimientos se han producido en el 
extranjero. Más que una película chile-
na, “Sal” exhibe una chilenización de lo 
internacional mediante guiños sutiles a 
lo local en un marco visual y argumental 
propio del western canónico.

5. Discusión

 Este artículo presenta reflexiones 
en torno a la globalización en el ámbi-
to cultural, a partir del análisis crítico de 
un filme que representa la hibridación de 
producciones simbólicas-mediáticas. El 
hecho de que la película pueda identifi-
carse tan claramente con un género ci-
nematográfico asociado a una identidad 
no-latinoamericana, pero que al mismo 
tiempo dé cuenta de ciertos aspectos 
identitarios de esta cultura, convierte a 
“Sal” en un caso de estudio válido. Pero 
existen muchos otros: las telenovelas y 
los reality shows (véase p.e. MAYER, 
2003; TURNER, 2005),el romanticismo 
asociado a los vampiros y la figura ya 
universal de Drácula en la cultura popu-
lar (véase p.e. LIGHT, 2007; TAYLOR, 
2014), o la transnacionalidad del hip-
hop (véase p.e. ALIM; IBRAHIM; PEN-
NYCOOK, 2009; TICKNER, 2008), por 
mencionar algunos.

 La lógica de la desterritorializa-
ción, que a su vez es una re-territoriali-
zación en la medida en que una pieza, un 
corpus o un imaginario se instalan en otra 
unidad de sentido —o son adoptados por 
ella, más bien—, es probablemente uno 
de los efectos culturales más evidentes 
de la globalización. La clave metodológi-
ca está, por tanto, en el reconocimiento 
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de los patrones que permitan reconocer 
el género o el interdiscurso al cual dicha 
pieza o narrativa se acoplan.

 Esa es, al mismo tiempo, la difi-
cultad. En un contexto de hibridación, 
el reconocimiento de patrones, y sobre 
todo de géneros, es no solo complejo 
(multivariable) sino a veces inviable. Tal 
vez esa sea otro de los desafíos que nos 
impone la globalización.
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