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Lo que si estuvo presente, desde que las peliculas

fueron consideradas un negocio, fue el comercio.

Y existe una diferencia sustantiva entre comercio y mercado.
En los primeros tiempos (...) la creacion (...)

se comercializaba de una forma, digamos, natural.

Ahora, sin embargo, la inmensa mayoria de las peliculas
tienen que nacer ya vendidas.

Victor Erice, director de cine
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Prélogo

A lo largo del siglo xx la cinematografia pasé de ser una tecnologia al
servicio del entretenimiento a convertirse en arte interpretativo, medio
de denuncia social y politica, y en transmisor de mitologias conforme
se acercaba el nuevo milenio. Nunca habriamos imaginado que el cine
llegaria a mostrarse en la palma de una mano, por decision libre de quien
maneja un teléfono inteligente. Habria parecido aun mas remoto que esa
persona tuviera en sus manos un aparato telefénico o tableta digital con
camara de video que le permitiera grabar su vida diaria, sus demandas
o su vision del entorno. El histérico espectador, como bien afirma Juan
Carlos Dominguez en este libro, se ha convertido hoy en dia en el crea-
dor de sus propios mundos circundantes. De ahi que analizar la apropia-
cion de las tecnologias cinematograficas, su digitalizacion y las politicas
publicas que inciden en su utilizacién y difusion, sea uno de los temas
prioritarios en la investigacion en ciencias sociales.

Este libro muestra como las formas de comunicacion y transmision
de los bienes culturales se estan convirtiendo a través de estas tecnologias
también en nuevas formas de creacion en la era global. Los ciudadanos
reconfiguran sus acciones culturales para construir, facilitar y motivar su
creatividad a través de la convergencia tecnolégica. Por ello, el derecho
a la creatividad ya no solo se refiere al ejercicio de los creadores y los ar-
tistas, sino a impulsar que los espectadores ejerzan nuevas maneras de
generar imdagenes, asi como de distribuirlas a través de una diversidad
de medios. De hecho, los ciudadanos ya forman parte de esa produccién
cultural, por lo que su acceso a las tecnologias y a las inversiones econé-
micas en esa produccion adquiere un papel de gran relevancia.

Los nuevos materiales de este libro fueron reunidos durante mu-
chos afos a través de la labor profesional, tanto como antropdlogo,
guionista e investigador especializado, de su autor: Juan Carlos Domin-
guez Domingo. Lo que hacen evidente es que la tinica forma en la que
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Las nuevas dimensiones del espectador

podemos garantizar la diversidad artistica y cultural en el contexto de las
nuevas formas de creacion y circulacion de obras cinematograficas en
México es a través del disefio de una politica audiovisual que coloque
en un mismo plano los derechos culturales individuales y las preferen-
cias que condiciona el mercado en ese campo.

Para dar énfasis a la importancia y originalidad que caracteriza a
este texto, cabe hacer notar que, como sefala el autor:

buena parte de los estudios sobre consumo cultural, como concepto que
busca dar cuenta de las practicas de relacion de los publicos con los bienes
y servicios culturales, se ha centrado en la relacion de las obras con los
espectadores, es decir, en los procesos de recepcion y de oferta cultural en
el mercado. Dicho de otra forma, han observado la creacion y produccién
cultural mas como un objeto en el mercado y no como una préctica condu-
cida por la necesidad humana de expresarse y de crear cultura.

En este mismo tiempo, a lo largo del proceso, han surgido nuevos ac-
tores en la formulacion de las politicas culturales; como afirmé alguna vez,
“...entre todos ellos, corren las fronteras de lo humano, de lo artistico, de lo
nacional-global hacia sitios culturales que todavia no conocemos porque
no los hemos ejercido, nombrado y hechos visibles” (Arizpe 2008, 296).

De acuerdo con el texto, el componente creativo de la cultura, que se
expresa en las nuevas formas de produccién y distribucion de los conte-
nidos audiovisuales, si bien puede abrir espacios de didlogo que promue-
van la diversidad cultural, corre el riesgo de cancelarse si predominan
los criterios y acomodos corporativos de los medios trasnacionales y na-
cionales, que quieren guiar el cambio tecnolégico hacia formas seguras
y rentables. Ante esto, el disefio de politicas publicas que consideren la
libertad de creacion en todos sus aspectos convergentes, se vuelve impor-
tante y necesario de cara a una nueva configuracion de la interactividad
cultural en el pais.

Lourdes Arizpe

Cuernavaca, 2017



Introduccion

La figura del espectador de cine en México en la segunda década del
nuevo milenio es cada vez mas compleja. El acto de ver una pelicula es
tan diverso en cuanto a espacio y medio, y dado que la movilidad de una
parte de los ciudadanos en el pais que dispone de artefactos tecnologicos
forma parte ya de la cotidianidad, la tarea de definirlo es cada vez mas
dificil de definir. ;Qué razoén tendria tratar de ubicarlo y de seguir consi-
derandolo como un espectador unidimensional?, si tal vez sus practicas
de ver peliculas son cada vez mas cercanas a sus caracteristicas como
usuario de redes o sitios y plataformas digitales, o suscriptor de sistemas
de television de paga, o consumidor de formas legales y no legales, tanto
en puestos callejeros de pirateria como en internet, con lo cual la expe-
riencia colectiva que definié durante décadas a los espectadores de cine
ha quedado en buena parte anulada.

Una posible respuesta se relacionaria con que debemos de asumir
que para un mismo espectador la practica cultural de ver peliculas es tan
diversa que tendriamos que entender que no es un espectador, sino mu-
chos ala vez, de acuerdo con las distintas y combinadas formas en las que
puede ver una pelicula. Otro camino para responder la pregunta consi-
deraria que es claro que no todos los espectadores son homogéneos. En
principio, no toda la poblacién es urbana ni cuenta con los bienes y servi-
cios necesarios para el consumo cinematografico que nos ofrece la tecno-
logia. En 2016, por ejemplo, solamente el 60% de la poblaciéon mexicana
habitaba en ciudades donde existen salas de cine en el pais, y en donde
se encuentran, los precios muchas veces resultan prohibitivos para otros
varios millones de mexicanos: un reflejo de una sociedad marcadamente
desigual en términos de acceso a bienes y servicios.

Pero, ;de qué manera los espectadores de estos lugares del pais
o tales sectores de la sociedad pueden acceder a la experiencia cine-
matografica? En buena parte, en los poblados donde no existen salas
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Las nuevas dimensiones del espectador

de cine la oferta de television se reduce generalmente, por un lado, a
dos canales de senal abierta, aun cuando la television digital terrestre
haya concluido su proceso —estos canales no ofrecen mds alternativas
que reproducir su programacion en horarios y formatos distintos en
sus nuevas sefiales digitales—, y por otro, a los sistemas de paga, que
sélo algunos pueden contratar y ofrecen paquetes basicos que no suelen
tener mas de dos canales de peliculas. Ademas, en caso de tener acceso
a internet de banda ancha, su velocidad y capacidad de conexion es tan
baja que resulta imposible poder visualizar peliculas o contenidos au-
diovisuales con la calidad y continuidad que las obras requieren y para
las que han sido ideadas. Esto sin considerar el precio de la banda ancha
y del equipo tecnoldgico con el que se debe contar para acceder a la red
(computadoras, tabletas, celulares, etc.), que, de entrada, margina ya a
buena parte de la poblacion. En tales lugares los puestos de pirateria,
de pvD y en muchos casos Blu-ray, que se encuentran en mercados y
lugares publicos a lo largo del territorio nacional, se han convertido en
eficaces centros de distribuciéon donde convergen ya no solamente las
peliculas de estreno o de muchas otras temporalidades, sino también
las cada vez mas populares series de moda que se comentan en las glo-
balizadas redes sociales.

Asi como las practicas de los espectadores han cambiado, lo mismo
podria decirse de la transformacion de los espacios. Las salas cinema-
tograficas han pasado a convertirse, con la digitalizacion y las posibili-
dades tecnologicas, de simples pantallas cinematograficas a verdaderos
centros de espectaculos que lo mismo pueden proyectar en sus pantallas
de multiples formatos (3D, 4D, pantallas IMAX, etc.) desde peliculas hasta
partidos de futbol, conciertos e incluso misas con transmisiones en vivo
desde lugares remotos.

Es claro también que tampoco podemos hablar de una vision tnica
de ser espectador. El contexto social, econdmico, politico y las formas de
apreciacion de cada entorno se traducen en formas peculiares y propias
de ser espectador. En la India, por ejemplo, durante la proyeccion de las
peliculas las personas cantan, silban, lanzan monedas hacia la pantalla,
se toma partido abiertamente por algin personaje en la trama y se rasgan
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Introduccion

las vestiduras de las butacas cuando la historia, la narracién o cualquier
otro aspecto de la pelicula no cumple con las expectativas del respetable,
al grado de que, para evitarlo, en algunos cines de Bangalore los asien-
tos son de cemento (Srinivas 2002). De esta forma, esa imagen de los
espectadores silenciosos y disciplinados, homogeneizados frente a una
pantalla, ante una experiencia introspectiva, resulta también parte de un
fenomeno cultural cada vez mas diverso.

La experiencia estética se ha transformado también, pues no es lo
mismo ver una pelicula en una pantalla de cine a hacerlo en una televi-
sion de cuarenta pulgadas, con los reflejos de ventanas, focos y adornos
de la sala de por medio, y con las posibilidades de manipular la pausa, el
avance o el retroceso de la pelicula. A diferencia de la experiencia colec-
tiva en las salas de cine, donde uno no puede manipular ni el tiempo ni el
desarrollo de la narracién, pues la inica manera de evitarlo es salirse de
la sala, las formas de apreciar la pelicula se transfiguran totalmente si se
mira a través de tabletas, celulares o préximamente —no exagero— en las
pantallas de los relojes.

Dentro de la vasta, sélida y completa investigacion acerca de la ac-
tividad cinematografica en México, los espectadores, entendidos como
publico, han sido estudiados desde distintas perspectivas durante las
ultimas tres décadas. Como lo sefiala Rosas Mantecon, durante el siglo
pasado los trabajos desde la historiografia, y en menor medida desde el
campo de la comunicacion, se habian ocupado poco acerca de la figura
del espectador. En estos trabajos predomino el estudio de los procesos de
recepcion de manera indirecta. Para Rosas Mantecdn existen tres ambitos
claros en los estudios acerca del publico de cine en México que se desa-
rrollan actualmente: “los procesos de recepcion y la influencia del cine
sobre su entorno, la caracterizacion de sus publicos y el desarrollo de las
salas cinematograficas” (Rosas Mantecén 2012a, 41-58).

Una de las caracteristicas que presentan los actuales estudios sobre el
publico es justamente la mirada que permite mostrar su diversidad, des-
de, por ejemplo, los estudios de género y los sectores socioecondmicos,
hasta llegar a las diferencias existentes en las regiones del pais. Sin em-
bargo, estos estudios muestran, en general, “una falta de reflexion acerca
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Las nuevas dimensiones del espectador

de su evolucion [la del publico] respecto a su relacion con la pantalla”
(Rosas Mantecén 2012a, 41).

En este contexto, dentro del sentido polivalente de lo que represen-
taria ser espectador, este trabajo no pretende abordar todos estos aspec-
tos complejos; mas bien pretende reflexionar acerca de su papel dentro
de las politicas cinematograficas en el marco de un drastico cambio tec-
nolégico, poniendo énfasis en el ir y venir entre sus derechos de consu-
midor y sus derechos ciudadanos.

Si lo vemos de manera retrospectiva, el estudio del espectador de
cine paso a unificarse con su papel como parte de la audiencia de la radio
y la television. Varios de los elementos que se utilizaron para definirlo
atravesaron esta transformacion y, sin advertirlo, buena parte de las di-
sertaciones tedricas para concebirlo retomaron sus nociones en la segun-
da mitad del siglo xx, mas desde la idea de una audiencia de un medio
masivo que desde la de un espectador frente a una obra concebida desde
la compleja y entramada labor que representa una pelicula, cualquiera
que sea su finalidad y ultimo propdsito. No es lo mismo en ningun caso
estar frente a los diferentes contenidos que se transmiten en la television
o la radio, incluso si se trata de ficciones, como las series, las telenove-
las o las radionovelas, y ni qué decir de los noticieros o los programas
de concursos, que exponerse en una sala de cine frente a una pelicula.
Por ello, tal vez también valdria la pena reflexionar acerca de la necesi-
dad de nombrar al espectador desde su practica misma, con un ambito
de estudio definido en sus partes, denominado espectatorialidad, para
tratar de distinguirlo de lo que se entiende por piiblico, que lo homologa
y extravia para llevarlo a un terreno construido a partir de las nociones
técnico-industriales.

Es claro aqui que las peliculas definen por si mismas a sus espectado-
res, por lo que posiblemente sea necesario, como lo propone este trabajo,
tratar de apartarlos de la homologacién que experimentan ante términos
como audiencias o publicos. Por ello, poner a la luz la experiencia cinema-
togréfica determinada claramente por el lugar, el espacio y la convivencia
del espectador, no persigue otro propdsito mas que el de subrayar que a
la politica publica deben incumbirle tanto las practicas culturales como
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Introduccion

los efectos que generan en la comunidad las formas de ver peliculas; pues
muchas veces las formas y lugares en las que se aprecian son tan o mas
importantes que el medio y la pelicula que se prefiere o se tiene como
opcion elegir.

En todo caso, se trata de recobrar el ntcleo duro de lo que implica
ser espectador. Recuperar la experiencia de ver una pelicula no es regre-
sar al pasado con una ingenua aforanza, se trata sobre todo de recobrar
y entender lo que ha representado para nuestras sociedades la expresion
cinematografica y, con base en ello, construir su nueva figura en medio de
un cambio tecnoldgico irreversible, que plantea concentraciones corpo-
rativas y acentiia inequidades desde las salas de cine y ahora ya hasta en
las plataformas digitales, en un supuesto entorno en el que los medios de
produccién y reproduccion son mas accesibles. Por ello es importante ex-
plorar algunas dimensiones que definen al espectador a la luz del disefio
de una nueva etapa en la vida institucional de la politica cultural en el pais,
ya no solamente desde su experiencia frente a la expresion cinematogra-
fica y el lugar o el tamafio de la pantalla ante la cual ocurra, sino también,
y sobre todo, en su relacion con la creacién cinematografica, pues de un
modo u otro, la oferta y la diversidad también definen al espectador.

Dentro de la politica cinematografica en México, que inicia institu-
cionalmente desde la década de los cuarenta del siglo xx, o incluso antes,
cuando el papel del Estado sobre el cine se limitaba a ser un censor, el
espectador ha pasado a formar parte de distintas visiones. Por un lado,
la industria traté de ubicarlo como consumidor, y por otro, como un
ente pasivo al que habria que orientar, advertir y prevenir de lo que tenia
que ver. Si se revisa la legislacion vigente en materia cinematografica, se
observa que la palabra espectador no aparece por ningun lado; en su lu-
gar se alude a su figura desde el concepto de ptblico. Un publico al que,
por un lado, se le ofrece informacién que clasifica las peliculas por su
contenido, y por el otro, se le protegen sus derechos como consumidor.
El tnico lugar en donde el término espectador aparece es dentro del re-
glamento de la Ley Federal de Cinematografia, en el articulo 43, el cual se
refiere a que los exhibidores deberan presentar informes anuales por cada
pelicula exhibida. En este caso también se infiere una clara connotaciéon

17 @D



Las nuevas dimensiones del espectador

masiva al referirse a él como al “niimero de espectadores que asistio” a
ver la pelicula.

La complejidad, por lo tanto, de acercarse al espectador adquiere cla-
ramente una postura multidisciplinar que lo mismo pueda dar cuenta de
las distintas formas de apropiacion de los contenidos, como de la manera
en la que la economia y la tecnologia definen las formas en que éstos se
producen y distribuyen dentro de los esquemas industriales o indepen-
dientes, asi como las condiciones en las que la oferta puede ser accesible
al espectador. Si bien asimilar todos estos aspectos resultaria por demas
ambicioso, puede ser conveniente observarlos a partir de sus transforma-
ciones a los ojos del cambio tecnolégico y de su tensa asimilacion dentro
de la politica cultural. Como también lo sefiala Stam:

El analisis de la espectatorialidad debe, por lo tanto, explorar los huecos y
las tensiones entre los distintos niveles, las distintas formas en que el texto,
el aparato, la historia y el discurso construyen al espectador, y las formas
en que el espectador, en tanto sujeto-interlocutor, también da forma al en-
cuentro (Stam 2002, 269).

Si bien dentro de la academia el estudio del espectador ha sido no-
toriamente mas complejo y profundo, estas notables aportaciones no han
sido del todo asimiladas dentro de la politica cinematografica, sobre todo
en el entorno digital. La forma en la que la industria cinematografica se
estructur6 dej6 de ser la misma, aun con la resistencia de los grandes
corporativos que intentan guiar a toda costa su destino. De esta forma,
considero que las nuevas formas de creacion y distribucion cinemato-
grafica, especialmente las que se han abierto gracias a las posibilidades
digitales, estan todavia concebidas en el margen de una visién claramen-
te técnico-industrial del espectador, y son las que ha heredado la politica
cinematografica en México hasta la segunda década del siglo xx1.

Una forma de observar este fenémeno es a través de la tendencia
global por la que ha transitado, dentro de la politica cultural, la nocién de
industria cultural hacia lo que se denomina industrias creativas. Garn-
ham apunta que al utilizar el término industria creativa debemos pensar
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Introduccion

necesariamente en un contexto social y tecnolégico distinto, lo que se
definiria ahora como sociedad de la informacién. En esta sustitucion de
términos se esconde la estrategia de dirigir las politicas publicas hacia
una participacion privada y publica encaminada a una nocidn capitalista
global. Estas ideas fueron expresadas a finales de los afios ochenta y prin-
cipios de los noventa en informes de economistas influyentes, que pre-
sentaron a las industrias creativas como un sector clave para el desarrollo
economico de las sociedades contemporaneas a nivel nacional y global, y
con un fuerte potencial para generar crecimiento del empleo y de ingre-
sos de exportacidn, frente a un deterioro del sector manufacturero.

Este cambio dentro de las politicas publicas no resulté ni inofensi-
vo ni neutro, en el fondo representd un planteamiento distinto, un cam-
bio de enfoque, pues histéricamente en el Reino Unido habia existido
una distincién entre los campos del arte y los de los medios masivos.
Este cambio ha transformado, por ejemplo, el espiritu de las ayudas pu-
blicas, pues frente a este cambio de paradigma:

La demanda de fondos publicos se justifica no sélo en términos de poli-
ticas para las artes, sino de politicas de la sociedad de la informacion. La
supuesta recompensa no es un mas amplio acceso o ni siquiera una mayor
calidad de la cultura en el Reino Unido, sino la pretension de crear puestos
de trabajo y ganancias de exportacion en una economia global competitiva
(Garnham 2011, 46).

Al cambiar el discurso de la politica cultural hacia el marco de las
industrias creativas, se ha modificado la jerarquia del arte; de manera que
ahora estd definida de acuerdo con légicas del mercado, con lo cual se
espera que sea esta nueva nocion de industrias creativas la que impulse su
desarrollo. Los objetivos que se propone actualmente la politica cultural
se referirian tanto a ampliar el acceso como a reducir las barreras a las
experiencias artisticas en el publico con base en una légica de mercado.
En aras de incluir estos términos en la politica cultural, dentro de las
nociones de las industrias creativas se ha pasado de una politica de apoyo
centrada en el productor o el artista a la de privilegiar la distribucién y
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el consumo, no como un sujeto central dentro de las politicas culturales,
sino como una forma de volverlo un consumidor.

Con los cambios de tales términos se estarian redefiniendo los li-
mites tanto en los propdsitos como en los instrumentos de las politicas,
sobre todo a la luz de las transformaciones en la relacion entre las politi-
cas culturales, industriales y econémicas. Esto es lo que a mi juicio esta
generando tensiones dentro de la politica cultural actual. Por un lado, la
necesidad de crear productos y obras para ciertas clases de publico, y por
el otro, la necesidad de que estos productos encuentren un nicho en el
publico. Pero, ;a qué nos referimos cuando hablamos de publico, cémo
lo definimos? Como lo define claramente Victor Erice (2000), trayendo a
cuento a Sanchez Ferlosio, acerca del veredicto del publico:

;Es que acaso el publico no es precisamente una fabricacion previa y perma-
nente desde las alturas, una falsificacién de lo que hubiera de gente comtn
y corriente en este mundo? La educacion, sobre todo bajo el imperio del
audiovisual, a la que un nifio se halla condenado desde que abre los ojos,
fabrica eso que llamamos tan inocentemente publico, sus gustos, sus nece-
sidades y hasta sus emociones. Es evidente que asi, con tan uniformador y
potente foco de educacion, la demanda de banalidades desde abajo, desde el
consumidor, cada dia se identifica m4s con la administracidn de banalidades
desde arriba, desde los medios y los 6rganos de poder, tanto industriales
como culturales (Victor Erice, entrevistado por Mario Campana).

Uno de los planteamientos de este trabajo es tratar, en la medida de
lo posible, de referirnos mas que al término amplio —por lo tanto, am-
biguo— de piiblico, al de espectador. Esto con el objetivo de mantener en
primer plano la accidén que lo define como un sujeto con derechos mas
alla de sus preferencias en el mercado. Frente a las nociones actuales del
espectador, sus practicas se encontrarian dadas dentro de una forma de
consumo cultural. De manera particular, como lo define Garcia Can-
clini, el consumo cultural se define como “el conjunto de procesos de
apropiacion y usos de productos en los que el valor simbolico prevalece
sobre los valores de uso y de cambio, o donde al menos estos ultimos se
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configuran subordinados a la dimensién simbolica”. Esta caracteristica
le daria una naturaleza distinta a la que define el analisis del consumo
de otras actividades econémicas (Garcia Canclini 2006, 89). “El proble-
ma principal con que nos confronta la masificacién de los consumos
no es el de la homogenizacion, sino el de las interacciones entre grupos
sociales distantes en medio de una trama comunicacional muy segmen-
tada”; dentro de esta complejidad se encuentra, por lo tanto, la necesi-
dad de estudiar los consumos frente al disefio de las politicas culturales
que aspiran a la “totalidad social”. En estos analisis deben considerarse no
solamente los aspectos cualitativos de las interacciones y los flujos, sino
también las estructuras de los mercados y las politicas macroeconémicas
que los definen (Garcia Canclini 2006, 76-78).

El término consumo cultural se ha puesto en discusion, sobre todo
a la luz de lo que representan las practicas a las que se refiere cualquier
clase de consumo. No obstante, al advertir las transformaciones e inter-
secciones del campo cultural, que antes se pensaba cerrado y auténomo,
se han generado nuevas propuestas para su conceptualizacion. Rosas
Mantecon lo define como “las practicas de relacion de los publicos con
los bienes y servicios producidos dentro del campo cultural, con dina-
micas especificas de produccion, circulacion y recepcion de los bienes
culturales” (Rosas Mantecon 2012b, 151).

Una de las caracteristicas de las economias en donde la tecnologia y
los servicios son el sector en el que se basa el desarrollo econdmico es que
cada vez requieren abrir mdas mercados, colocando instrumentos tecnolé-
gicos y la sefial para hacerlos funcionar en la global e interconectada nube.
Con esta dindmica las clases medias y bajas han pasado cada vez mas a
formar parte de este mercado. El conflicto se centraria, pues, en que en
paises desarrollados las nuevas formas de produccion cultural centradas
en las politicas culturales demandan que los ciudadanos se vuelvan con-
sumidores de las obras culturales, con el intercambio econémico de por
medio. En el caso del cine esto es mas claro cuando se pide que una pelicu-
la realizada desde una perspectiva autoral se convierta obligatoriamente
en una pelicula que debe ser vendida. Existe la idea de que los festivales
de cine y los mercados que muchas veces se realizan paralelamente a éstos
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han servido para generar mercados alternativos a los que deben de res-
ponder ahora los autores y sus obras. Al estar intimamente relacionados
los procesos de creacion y recepcion, no podemos aislar las transforma-
ciones que han experimentado las formas de produccion cinematografica
y audiovisual en la era digital, pues para hablar del espectador tenemos
necesariamente que remitirnos a tales transformaciones que también ter-
minarian definiéndolo en varios aspectos; sobre todo en la clara correla-
cion que existe entre el espectador, las obras que se producen y su acceso a
éstas. Por ello es necesario observar estas complejas interrelaciones a par-
tir de una vision transversal. Como lo sefialan Piccini, Rosas Mantecén y
Schmilchuk, se trata de abordar el tema privilegiando “un trazado en dia-
gonal de los procesos de recepcion y lectura de los objetos culturales y sus
articulaciones”; con ello se “revelara tal vez otros perfiles y requerimientos
complejos de la relacion entre condiciones de posibilidad de recepcion y
consumo, artistas, intermediarios y ‘destinatarios’ de cada objeto cultural”
(Piccini, Rosas Mantecdn y Schmilchuk 2000, 11).

Hasta ahora, buena parte de los estudios sobre el consumo cultural
—como concepto que busca dar cuenta de las practicas de relacién de
los publicos con los bienes y servicios culturales— se han centrado en
la relacion de las obras con los espectadores; sin embargo, los creadores
no han tenido tanta visibilidad dentro de estos andlisis, tal vez porque la
atencion se ha centrado mas en los procesos de recepcion y en la oferta
cultural que en observar la creacién y produccion cultural; y a ésta mas
como un objeto en el mercado y menos como una practica conducida
por una necesidad humana de expresarse y crear cultura.

En el caso de la creacion cinematografica es clara la relacion de los
creadores con las instituciones culturales, empresas y los artefactos tecno-
légicos, por lo que concebir a la creacidn y sus obras solamente desde el as-
pecto del consumo las reduce a una expresién menor respecto al complejo
proceso creativo. En este sentido, como lo sefiala Arizpe, en este proceso
han surgido nuevos actores en la formulacion de las politicas culturales,
“entre todos ellos, corren las fronteras de lo humano, de lo artistico, de lo
nacional-global hacia sitios culturales que todavia no conocemos porque
no los hemos ejercido, nombrado y hecho visibles” (Arizpe 2008, 296).
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Uno de los grandes efectos que tuvo para la concepcion del espec-
tador de cine el cambio de paradigma de una politica cultural centrada en
los modos de produccién mas que en los de distribucion, fue que se colo-
c6 en primer plano el tema de la relacion entre creadores y mercado, en
el centro de una cada vez mayor relacion entre el desarrollo tecnolégico y
los contenidos, bajo el supuesto de que los creadores serian los primeros
beneficiarios al reducirse los costos y recursos de produccion, asi como
los de acceso alos medios tecnoldgicos para la distribucion de sus obras.
Los retos, entonces, que enfrenta la politica cinematografica se focalizan en
varios aspectos. Uno de ellos es como hacer para que el cine llegue a mas
publicos cuando la mayor parte de la poblacion en el pais no cuenta con
la infraestructura ni con las herramientas tecnoldgicas de acceso a las
obras y servicios culturales que ofrecen las instituciones. ;Cémo hacer
para un publico de masas lo que fue concebido para publicos de nicho?
Las herramientas tecnolégicas funcionan entonces no sélo como una es-
trategia para abrir mercados de nicho, sino para democratizar el acceso;
sin embargo, al mismo tiempo es importante no abrir la puerta para que
los corporativos se distancien de la oferta que no se encuentra dentro sus
grandes publicos y, con ello, abrir aun mas la brecha del acceso.

También resulta pertinente preguntarse por las estrategias que puede
seguir la politica cinematografica para mantener el acto publico del espec-
tador ante las experiencias privadas que se dan con las nuevas formas de
consumo cinematografico. O si al favorecer estas experiencias privadas se
estarian perdiendo las esencias colectivas necesarias para hacer comuni-
dad; o tal vez valdria la pena preguntarse si las redes sociales y las nuevas
formas de comunicacidn pasarian a formar parte ya de esa nueva forma
de experimentar la colectividad frente al cine, o ahora, las series.

Asi como la vida cotidiana se ha transformado a partir de las nue-
vas tecnologias y formas de comunicacion, impensables hasta hace veinte
afos, dejandonos un mundo complejo a analizar, lo mismo debe de con-
siderarse acerca de las practicas de crear y ver peliculas, las cuales han to-
mado caminos claramente dificiles de predecir pero necesarios de analizar.

Nos encontramos, pues, frente a la transicion de una dimension
unica y perfectamente delineada del espectador, que predominé durante
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mas de cien afos en la historia del cine en México, a una en la que se han
multiplicado sus extensiones. Las distintas dimensiones que conforma-
rian a este nuevo espectador de cine parten, a su vez, de dos nociones
fundamentales: su papel como consumidor de contenidos, definido por
sus preferencias segun la oferta y la demanda que ofrece el mercado, y
por sus nuevas capacidades tanto de acceso como creativas, asi como de
compartir contenidos. Ambas adquieren formas de participacion publica
que requieren ser atendidas y definidas a través de los derechos culturales.
Hasta ahora, si bien se han revisado de cierta manera las practicas de los
diversos agentes de la industria cinematografica desde una perspectiva
técnica e industrial, el nuevo lugar del espectador ha sido poco abordado,
sobre todo a la luz de su dimensién ciudadana.

Esta claro que tal aproximacion no puede ser exhaustiva; sin embar-
go, es posible ilustrar la manera en la que los sistemas de produccién y
reproduccién dominantes en la realizacién cinematografica han genera-
do escenarios diversos y alternos a los que existian hace apenas algunos
lustros, y la forma en la que los espectadores, en sus aparentes accesos
multiplataforma, pueden acercarse a éstos. Las representaciones colecti-
vas al respecto observadas en discursos individuales, en mi opinion, par-
ten del supuesto de que en el cine se da el encuentro entre tecnologia e
impulso creativo, cualesquiera que sean su origen y propdsito. Esto quiere
decir que éste se compone por dos universos de significados y represen-
taciones ineludibles e inseparables: por un lado, el desarrollo técnico, que
al ser aplicado genera un soporte, artefactos e instrumentos, y por otro, la
capacidad humana de crear y expresarse. Dentro de las dimensiones del
espectador que propongo abordar estan implicadas estas dos categorias
en todo momento. Una de las ideas centrales que giran alrededor del tex-
to parte de que solamente las politicas culturales podran mediar entre las
nuevas formas de participacion cultural y el nuevo orden de los medios
corporativos en la convergencia respecto a la cultura participativa.

Observar la transformacion que han suscitado las practicas de pro-
ducir y hacer circular obras cinematograficas por parte de los creadores
en México y analizar su relacion con los espectadores resulta pertinente en
la actual coyuntura de consumo de cine. En principio, conviene establecer
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que la creacion cinematografica se enmarcé en contextos industriales,
tecnologicos y culturales durante mas de un siglo, y que frente a una
irrupcion tecnoldgica como la digital se han creado nuevos escenarios.
Estos abren formas innovadoras de produccion y circulaciéon que, sin
embargo, no podran desarrollarse sin una politica cinematografica y au-
diovisual capaz de garantizar la diversidad y la actividad econémica de
sectores medianos, pequefios e independientes del cine nacional.

Es posible que investigar sobre un tema tecnolégico en el entorno
digital resulte una empresa riesgosa, pues se sabe que cualquier apunte
que se fije en un momento determinado se volverd obsoleto con la crea-
cion de nuevos artefactos y practicas que los acompafien. No obstante,
vale la pena aventurarse si se considera que el objeto de estudio es un
modelo que se ha transformado definitivamente. Mas alld de lo efimero
que resulte la descripcion, es importante fijar en el tiempo la manera en
la que una tecnologia ha modificado de modo radical la produccién y
circulacion de peliculas, asi como las practicas de los espectadores, todo
bajo el aura de la tecnologia digital. Por ello, se han tomado como punto
de referencia las opiniones y formas de experimentar esta transicion de
diversos creadores y agentes de la industria, recopiladas en el momento
en que sucedian. Esto brinda la oportunidad de conocer a través de sus
ojos tanto el esfuerzo de comprender la compleja realidad creativa como
la incertidumbre tecnoldgica que enfrentaban.

En México, este cambio se ha dado de forma paralela a los procesos
de adelgazamiento del Estado, que desde luego repercuten en los sectores
audiovisuales, como el cine y la television, donde una de las consecuen-
cias visibles es la creacion de oligopolios.! No obstante, la liberalizacion
econdmica también ha puesto los bienes culturales al alcance de cada vez
mas personas, lo que implica establecer las practicas de consumo tanto

Al inicio de la década de 1990 se llevé a cabo el adelgazamiento del subsector
cinematografico que dejo, a la par de una legislacion, las condiciones para la in-
tervencion privada que origind la creacion de fuertes consorcios que controlan
oligopolicamente los sectores de la distribucion y exhibicién. A su vez, la venta de
la cadena de television publica Imevision, dentro del llamado “paquete de medios”,
provoco el paso de un monopolio a un duopolio de gran poder factico.
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en la dinamica de mercado” como en la asimilacién de los contenidos
simbolicos en los que se insertan. Es importante establecer, por ejemplo,
la relacion de la infraestructura de ciertos espacios, como los denomina-
dos cibercafés, respecto al cierre de salas de cine, o incluso la de la venta
de aparatos electrénicos de reproduccion respecto a los negocios de ren-
tay venta de pvD, tanto formales como informales.

En una primera aproximacion al estado del arte de los procesos de
produccion, circulacion y acceso de obras cinematograficas, salta a la vista
una fuerte ambivalencia en cuanto a lo que nos depara el futuro, no sélo
para los agentes mas “débiles”, sino también para la industria hegemonica.
Esto deriva de la versatilidad que presentan los “nuevos” entornos digita-
les, pero ademas de la complejidad que implica incursionar en ellos. Las
redes digitales y su indisoluble e intrincada relaciéon con la produccién
cultural, en este caso la cinematogréﬁca, aun son un terreno que presenta
mas interrogantes que certezas y mas indefiniciones que claridad.

Otro aspecto detectado se refiere a la manera en la que hasta ahora
se ha abordado la problematica; esto es, a través de una vision mas bien
tecnologica y homogénea. Por ejemplo, los estudios desde la antropolo-
gia, cuando se acercan a las practicas de las nuevas tecnologias, han ob-
servado “los significados que dan sentido a los procesos de construccion
y cambio tecnoldgico en las comunidades que los albergan’, lo que lleva
a analizar los cambios culturales en contextos delimitados (Santos 2000,
14). Lo que se puntualiza en este trabajo es que el paradigma digital ha
modificado a la industria cinematografica mexicana tanto en sus aspec-
tos técnicos, fendmeno por demas evidente, como en el sustrato profun-
do de las practicas culturales de los espectadores.

Hasta cierto punto, la tecnologia digital se observa como un cimulo
de desarrollos y alcances técnicos sin una reflexion a fondo sobre cudles
son los efectos que genera al pasar aparentemente por mayores posibi-
lidades de circulacion. Esta vision disminuye la capacidad de analizar el

2 Deacuerdo con Piedras, los medios audiovisuales, no obstante su alta importancia

dentro de la economia por su “gran alcance de cadena de valor”, se presentan como
un sector de mayor vulnerabilidad y violacién a los derechos de autor (2008, 128).
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tema por la razén de que son pocos los productores que pueden insertar-
se a cabalidad en todas las modalidades de la expresion digital en la in-
dustria audiovisual. En este sentido, varios estudios plantean el problema
mas desde un enfoque unilateral que desde un entramado complejo de
posibilidades y accesos, y dejan de lado que frente a un medio tan flexi-
ble como el digital, son los espectadores los que se adaptan, innovan y
establecen nuevas pautas de relacionarse tanto con las obras como con el
publico del que forman parte.

Por ello, el interés de esta investigacion es observar cémo los modos
de produccién audiovisual dentro de las nuevas tecnologias conllevan
modelos alternos de apropiaciéon de las obras cinematograficas, segin
el soporte en el que circulan. Este punto es particularmente interesante
desde la politica cultural porque permite establecer, con cierta claridad,
los elementos con los que aquella se disefa; casi siempre se plantea bajo la
misma légica: instrumentos a los que deben de adaptarse los creadores y
no alainversa. La discusion radica justamente en la necesidad de observar
el problema desde las modalidades y procesos en los que se inserta este ci-
clo y no meramente desde el surgimiento de la tecnologia digital como tal.

Otra razdn para abordar el problema es enfatizar que s6lo compren-
diendo de qué forma los creadores estan transformando su tarea creativa
en el contexto de las nuevas redes digitales, generando o difundiendo
contenidos en las plataformas electrdnicas, se puede disefiar una politica
que incentive su quehacer en el marco de una mayor diversidad cultural
y creativa en contrapeso con la oferta hegemonica. Aqui entra en escena
el concepto de diversidad creativa y la reflexion que suscita frente a en-
tornos particularmente complejos de regular, como las redes digitales.

La tecnologia digital, término cuya carga simbdlica, como hemos
visto, reviste una nueva forma de concebir los procesos productivos de
distribucién, exhibicién y de acceso a los espectadores, ha sido asimilada
de distintas formas por la industria cinematografica en México. En este
trabajo se exploran las variables e indicadores que permiten describir el
proceso desde diversos dngulos.

Una de las caracteristicas que definen la asimilaciéon de la tecno-
logia digital es la creacién de escenarios diferenciados cuando se habla
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de diversas industrias culturales. La pertinencia de la investigacion se
fundamenta en que los procesos y realidades que ha experimentado el
consumidor-ciudadano frente a la industria discografica, editorial o cine-
matografica en México distan mucho de ser siquiera similares; por el con-
trario, al contrastar sus propios devenires en espacios y temporalidades
determinados, se aprecia con mayor claridad la necesidad de observarlas,
interpretarlas y analizarlas de manera independiente.

La transformacion de la industria cinematografica en el marco de la
era digital ha establecido nuevas pautas de convivencia entre los agentes
creativos. En la actualidad coexisten en México escalas disimiles den-
tro de las redes digitales: la industria hegemonica, la pequefia y mediana
industria nacional y la creacién por artistas y creadores independien-
tes, todos interactuando en un contexto, en cierta medida horizontal, de
transformaciones sociales mas amplias que las observadas tan sélo una
década y media atras dentro de procesos culturales desterritorializados.

Por otro lado, cabe mencionar que la investigacion parte de igual
forma de mi experiencia personal: estar inmerso dentro de este proce-
so de transicion tecnoldgica me coloca como un agente del proceso de
apropiacion vy, con ello, como vehiculo para llevar a cabo la observacion
e interpretacion del proceso. Como sefiala Ghasarian, al mismo tiempo
que complejiza la etnografia, la ampliacion de las investigaciones hacia
objetos cercanos —aprehendidos con reflexividad— permite a la antro-
pologia renovarse y conservar su utilidad en el mundo contemporaneo
(Ghasarian 2008, 27).

Lo cierto es que se estan creando cada vez mas entornos digitales di-
versificados, de los cuales no se ha dado cuenta de sus escenarios y tem-
poralidades especificas; en este caso, desde la industria cinematografica
en México en el segundo decenio del siglo xx1. No obstante la aparente
apertura, se encuentran en proceso nuevas hegemonias que propician des-
equilibrios y la posibilidad de minar las opciones de una mayor creaciéon
y oferta de contenidos para los diversos productores y creadores. Estos
espacios de indefinicion también hacen propicia la reflexion sobre la asi-
milacion de la tecnologia digital en la produccion y circulacion de las
obras cinematograficas mexicanas y la pertinencia de observar cudles son
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los elementos que las definen. Esta nueva realidad cultural posee como
una de sus principales caracteristicas la de generar un amplio intercambio
de bienes culturales, a través de los cuales se expresa y construye buena
parte de las representaciones que tenemos del mundo. Es por estas pau-
tas de intercambio social, cultural y econdmico, a la par de los avances
tecnoldgicos, que en México se observan practicas de consumo cultural’®
en las que se presenta una cada vez mayor interrelacion entre los diver-
sos medios audiovisuales: el cine, la television, la fotografia y el video,
acompanados del surgimiento de los sectores recientes de las industrias
culturales multimedia.* Todo ello crea, mas alla de modernos soportes,
nuevas formas de intercambio cultural que transitan entre fronteras de
diversa indole.

En cuanto a las instituciones y politicas culturales del Estado mexi-
cano, se encuentran aun fragmentadas y aisladas, sin que se vislumbren

El consumo en los estudios antropoldgicos tiene cada vez una mayor preponderan-
cia, particularmente porque, como lo establece Huber, “en la subjetividad y en el ca-
racter contextual y coyuntural de la cultura, la identidad cultural es ahora percibida
como algo que se construye y el consumo tiene el rol sobresaliente en esa construc-
cién” (Huber 2002, 24). A su vez, uno de los principales antropdlogos que han abor-
dado el tema, Daniel Millar, define al consumo como “la vanguardia de la historia” y
apunta que “cada uno de los parametros tradicionales del analisis social como clase,
etnicidad y género, pueden ser desafiados y repensados a través de las perspectiva
del consumo como practica’ (Millar en Huber 2002, 26). Gell, por su parte, coloca
al consumo como un proceso intermedio entre la produccion y el intercambio, el
cual forma parte de un referente personal y cuyos bienes adquiridos “dejan de ser
bienes neutrales que pueden ser poseidos por cualquiera’, transformandose en “in-
signias de identidad y significadores de relaciones y obligaciones interpersonales
especificas” (Gell en Huber 2002).

Quartesan y sus colaboradores clasifican como medios audiovisuales a la industria
cinematografica, la televisiva, la fotografia y el video. A su vez, definen al sector
multimedia formado por la industria de la publicidad, software, videojuegos, so-
portes multimediales, etc. (Quartesan, Romis y Lanzafame 2007, 6). En este senti-
do, los audiovisuales suelen converger, al igual que otras industrias como la musical
o la editorial, dentro del sector multimedia. A este respecto, Piedras sefiala que
“Por lo general los artistas audiovisuales integran varias artes e incluso toman ele-
mentos de la publicidad y el disefio” (2008, 116).
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propuestas en el corto plazo que se dirijan a analizar estos elementos y, en
su caso, integrarlos dentro de una politica audiovisual mas amplia.” En
este contexto, y considerando la prioridad de los estudios en estos cam-
pos y la escasa atencion que se presenta al respecto,’ este proyecto aspira
a coadyuvar a establecer vias para transitar a una mejor comprension de
la relacion entre las practicas culturales de los ciudadanos o su consumo
cultural, los medios audiovisuales y multimedia y la politica cultural es-
tatal, considerando factores como la globalizacién, el mercado, el acceso
a bienes culturales y el desarrollo.

En Meéxico, como ocurre en otros paises, la conduccion de la poli-
tica cinematogréfica se esta redefiniendo a partir de un cambio funda-
mental en el entendimiento de los procesos creativos e industriales por
los que atraviesa el paradigma digital. Uno de estos planteamientos pasa
justamente por una redefinicion de las obras cinematograficas entendidas
como contenido audiovisual, en donde la convergencia tecnoldgica, la fi-
gura del espectador como ciudadano y la transformacién de los medios
publicos son ejes sobre los cuales se disefia una nueva configuracion de la
politica audiovisual. Aunado a ello, frente a los inminentes desafios de re-
construccion del tejido social por los que atraviesa el pais, donde la cultura
adquiere un papel preponderante, las obras cinematograficas como con-
tenido audiovisual pueden adquirir otra naturaleza y diferente propdsito.

Actualmente, en la esfera publica se debate el papel de las politicas
en la convergencia, orientadas a focalizar estrategias de acuerdo con con-
textos, objetivos y aspiraciones. En cierta medida, en la aproximacion al
tema se ha privilegiado la discusién en términos de mercado, suponiendo

Para el caso que nos ocupa, el término politica se refiere a los “actos y no actos de
una autoridad publica frente a un problema o en un sector relevante de su compe-
tencia” (Meny y Thoenig 1992, 89).

Garcia Canclini escribe al respecto: “En la década actual han comenzado a desarro-
llarse en paises latinoamericanos polémicas sobre estas cuestiones —casi siempre
a nivel periodistico— entre intelectuales, funcionarios publicos y empresarios. Sin
embargo, en general se carece de diagnosticos, estudios consistentes y evaluaciones
de politicas educativas cientificas y culturales que permitan responder en forma
adecuada estas preguntas (Garcia Canclini 1996, 8).
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que éste, de acuerdo con las reglas que lo norman, dara acceso a los nue-
vos productos culturales. Este enfoque carece de una perspectiva desde
la digitalizacion de la cultura. En este sentido, una forma de explicar las
diferencias entre la explotacion de obras en el entorno analégico y el di-
gital se refiere a sus respectivos procesos de reproduccion, distribucion y
comunicacién publica. En cierta forma, la transicion digital replantea de
una manera seria el lugar que ocupa cada una de las obras audiovisuales
dentro de un ambito definido. Este planteamiento resulta necesario a la
luz de un entramado de instrumentos de politicas audiovisuales y cine-
matograficas que, si bien en el entorno analdgico resultaban distantes, en
la logica digital se encuentran inexorablemente interrelacionadas.

Esta investigacion propone establecer algunas referencias concep-
tuales que permitan a las obras cinematograficas expresar una naturaleza
mas amplia —como en los hechos ha sucedido—, estableciendo que la
digitalizacién del cine debe ser entendida como parte esencial de la digi-
talizacion de la sociedad; lo anterior con la finalidad de trazar una politica
publica que enmarque a dichas obras en una legislacion e instrumentos
acordes con la nueva figura que adquieren en la convergencia digital.

La creacién de una politica de obras audiovisuales en la era digital
implica retos; por ejemplo, establecer nuevos pactos sociales y su inser-
cién y entrecruzamiento en forma de red con otras politicas, como las de
telecomunicaciones, de medios, brecha digital, educativa, cultural, entre
otras. En este sentido, plantear el debate en términos de que politicas pu-
blicas acordes, innovar y explorar los modelos, destinar presupuestos a
programas que incentiven esta via y generar mecanismos regulados, son
acciones indispensables para propiciar la reflexion sobre el desarrollo a
mediano y largo plazo del posicionamiento del cine mexicano en las re-
des digitales.

De esta forma, el trabajo propone que la politica cinematografica
debe insertarse cabalmente en una agenda digital que defina la naturaleza
de las obras cinematograficas tanto de perfil cultural como otras de origen
comercial. Esto tiene la finalidad de construir politicas igualmente cerca-
nas a los derechos ciudadanos que a las preferencias de los consumidores,
en el marco de una discusion sobre la democratizaciéon de los medios.
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En el capitulo uno se revisan conceptos que consideran a la tecnolo-
gia digital como categoria de analisis, asi como los factores que en su in-
teraccion configurarian los escenarios en los que actualmente se enmarca
la produccién cultural, donde la nocién digital ocupa un lugar central. La
dimension cultural aqui es considerada dentro de “inercias neoliberales”
que han colocado al mercado como la columna vertebral del desarrollo,
y han propiciado la mercantilizacién de bienes y servicios culturales para
los cuales los actores locales han definido procesos de produccion y cir-
culacion alternos. Con tal asimilacion se estarian expresando nuevos pro-
cesos de uso y apropiacion de la tecnologia, nuevas estructuras sociales,
dentro de las que algunos agentes con menor capacidad econémica pu-
dieran generar distintos escenarios de produccion cultural y contravenir
la idea de una cultura global unificada (Featherstone 1994, 10). En este
apartado se hace una breve reflexion acerca de la aproximacion al tema de
la tecnologia digital desde la disciplina antropoldgica, utilizando algunos
de los conceptos y definiciones construidos por los estudios culturales.

A suvez, dentro del primer capitulo se sefialan las principales carac-
teristicas que han definido la transformacién de la cadena cinematografi-
ca con la aparicion de la tecnologia digital. Esta aproximacion se realiza a
partir de los esquemas industriales de la produccién, distribucién y exhi-
bicién cinematografica, asi como de su convergencia con nuevos medios.
Se describe el lugar que ocupa el cine dentro de la estructura de otras
ventanas de transmision, como la television en sus distintas modalidades
(abierta y de paga), asi como el denominado video doméstico, que ha
pasado del formato en videocasete a DvD y Blu-ray. Una vez establecido
este panorama, se describe la forma en la que tal esquema ha cambiado
con la aparicién de un nuevo modelo online, subrayando los cambios
paradigmaticos que ha representado tanto en la relacion entre la indus-
tria, el creador y el publico, como en la nueva configuracion que surge
entre cada uno de estos agentes. Esta investigacion propone que uno de
los factores determinantes dentro de este proceso es la nocion de la copia
como parte de la explotacion de las obras cinematograficas.

En el segundo capitulo se describen los elementos que han defini-
do la apropiacién de la tecnologia digital en los diversos sectores que
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componen la industria cinematografica en México. Se realiza un recorri-
do en el que se plantean distintas representaciones, desde la propia nociéon
del cambio entre lo analdgico y lo digital, hasta cada una de las etapas
de la creacion, produccion, distribucién y exhibicion cinematograficas.
En este marco, se aborda el tema de la digitalizacién como un factor que
media entre las experiencias de los creadores con el ptblico. Con ello se
desarrolla el planteamiento de que cuando el ciudadano se convierte en
espectador, se vuelve un sujeto con preferencias y derechos en los que se
deberia centrar la construccion de las politicas culturales. En este sentido,
se plantea que el publico ocupa un lugar central, que guia con sus practi-
cas las formas emergentes de consumo cultural.

El tercer capitulo pretende abordar el devenir y la configuracién de
la politica cinematografica que define la nueva realidad de la produccién
y la relacion de las peliculas con los espectadores, a partir de observar su
construccion con los ojos del denominado ciclo de las politicas publicas.
En la segunda parte del capitulo se plantea una aproximacion a las ca-
racteristicas que tiene el acceso a las obras cinematograficas en México
actualmente: produccion de peliculas en el pais, salas de cine, television,
video doméstico, festivales cinematograficos, cineclubes, entre otros. La
relacion entre produccion, infraestructura y oferta es importante en tan-
to configura los escenarios culturales en los que el publico ejerce sus pre-
ferencias de consumo. En este contexto, la identidad se vuelve un tema
central bajo la forma de estereotipos, arquetipos y héroes; asi como la
manera en la que la predominancia del cine de Hollywood —en tanto
sobresale dentro de la oferta, aunque no necesariamente por la deman-
da—, instituye pautas de consumo cultural dentro de una ideologia del
entretenimiento. Las nuevas formas de distribucion propiciadas por la
tecnologia digital generan también esquemas de comercializacién y mer-
cados de nicho que crean formas distintas de ver peliculas a las que se
concebian con el modelo analégico.

En el ultimo capitulo se retoman todos los elementos abordados a
lo largo de la investigacion para esbozar las diversas dimensiones que
conformarian al nuevo espectador de cine mexicano ante la convergen-
cia digital. Una serie de planteamientos que argumentan que las actuales
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dimensiones del espectador, si bien resultan movibles y dinamicas, como
sus practicas, requieren ser revisadas a la luz de sus preferencias dentro
de la oferta del mercado, asi como de la de sus derechos culturales, en re-
ferencia, sobre todo, a las nuevas practicas de cultura participativa frente
a los corporativos que intentan guiar la convergencia tecnoldgica. Con
base en todo lo anterior, el espectador de cine adquiere la relevancia que
hasta el momento no se le ha dado a cabalidad dentro de las politicas
publicas en materia de cultura, medios y telecomunicaciones.



Capitulo 1

La tecnologia digital en la produccién
y circulacidon de obras cinematograficas

Globalizacidn, cultura y tecnologia: reflexiones y apuntes generales

;Qué relacion guardan la tecnologia, la ciencia y la cultura? Este es un
cuestionamiento que se hacen diversos autores al abordar los estudios
culturales y explicar los nuevos contextos sociales. Al margen de las di-
ferentes posturas, parece haber el acuerdo de que no existe —o tal vez
nunca ha existido— una manera de tratarlos como categorias de analisis
unicas e independientes; al enunciar una, necesariamente se alude a las
otras, pues mas alla de su integracion en la practica, estan unidas on-
tologicamente. Desde la antropologia puede entenderse tal postura en
el analisis de la cultura, puesto que “la dimension simbolica que define
lo cultural forma parte de todas las practicas e instituciones” humanas,
pues en éstas se encuentra “la dimension significante presente en todas
las practicas sociales” (Garcia Canclini 2006).

Para llevar a cabo un estudio cultural en la tecnociencia, Menser y
Aronowitz establecen tres criterios: el primero tiene el propésito de pro-
fundizar sobre la practica, los efectos de la ciencia y los objetos de la tec-
nologia. El segundo parte de cdmo la tecnologia es empleada en diversos
campos, ya sea el mercado global, la violencia, el Proyecto Genoma Hu-
mano, entre otros; asi como su uso e impacto en la medicina, la guerra,
la religion, por ejemplo. El tercero se refiere al andlisis sobre el discurso
de la ciencia como representacion unica de la “verdad” y lo “universal’,
la cual luciria como algo “mas que so6lo una practica cultural”. En este
punto, la propuesta va en el sentido de cuestionar la nocién de que la
ciencia y, en este caso, el desarrollo tecnolégico que reproduce, no es tan
s6lo un discurso, sino que podria resultar en la produccién de una serie
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de objetos. En este sentido, la ciencia se concebiria como un discurso
institucional dominante, el cual tendria un papel en la escena cultural
global para promover la preservacion de los intereses hegemonicos. Sin
embargo, un planteamiento adicional también consideraria que si bien la
tecnologia puede derivar de la ciencia, ésta no determina por si misma
al capitalismo o a las estructuras sociales, ni a las relaciones de poder, que
parecerian mas bien estar dadas por otros factores. La reflexién de Men-
ser y Aronowitz gira en torno a proponer una nueva categoria de anali-
sis en los estudios culturales para problematizar y, hasta cierto punto,
superar las restricciones del término cultura. La propuesta es analizar
la tecnologia como una categoria de analisis interdependiente, pero no
fundacional. Basados en ideas seminales de Latour sobre su concepcién
de la no modernidad y sin negar que existe un predominio de unas cul-
turas sobre otras, proponen que los conceptos de naturaleza y tecnologia
deben observarse en su complejidad y no de manera determinista. Esto
lleva a cuestionar ciertos planteamientos teéricos que harian concebir la
tecnologia tan s6lo como un “medio” o como el resultado de un conoci-
miento aplicado o materializado (Menser y Aronowitz 1998).

Paralelamente a los caminos que analizan la tecnologia, su im-
pacto en la sociedad y el papel que juega en el desarrollo y transfor-
macion de las relaciones humanas, resulta pertinente establecer, como
lo apunta Rheinghold cuando se refiere a la industria de las telecomu-
nicaciones, que cuando convergen ciertos componentes tecnoldgicos,
economicos y sociales, el resultado es una infraestructura que posibi-
lita ciertos tipos de practicas sociales (Rheinghold 2004, 18). En este
sentido, las actuales transformaciones en el sector de la informacién —
compuesto por la convergencia de componentes electrénicos, compu-
tadoras, telecomunicaciones, asi como por su consumo y los servicios
que se encuentran relacionados—, acompanado del proceso de globali-
zacion, parecerian distinguirse de otros cambios tecnolégicos por su rela-
cion transversal y dinamica.

A su vez, las metaforas a las que se alude cuando se relaciona la
globalizacion con las innovaciones tecnoldgicas, traen consigo, la mayo-
ria de las veces, imprecisiones respecto a su aprehension; especialmente,
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como subraya Ortiz, cuando suponemos que la globalizacién, en su
construccion desde el sentido comun, conlleva pensar que dichas trans-
formaciones se vuelven asequibles para toda la humanidad (Ortiz 2005).

Al margen de la idealizacion o satanizacion de las innovaciones tec-
nolégicas y en el marco de la posmodernidad parecen desprenderse dos
ramificaciones inseparables: la globalizacion y la cibercultura, aspectos
fundamentales que deben observarse para analizar los “cambios sociales
que la preceden, la acompaian o se derivan de ella” (Coronado y Hodge
2004, 261). Dicho fenémeno, que incide en las formas por las que tran-
sitan las relaciones sociales, la percepcion y el pensamiento, estan fuer-
temente influidas por los nuevos modos de intercambio y transacciones
econdmicas y comerciales que encuentran la posibilidad de librar fronte-
ras. Fronteras en principio diluidas, pero que, observadas desde la hibri-
dacion, responden a relaciones de sociedades y culturas trastocadas por
“poderes, desigualdades y hegemonias’, las cuales, como apunta Grim-
son, si bien son fronteras que pueden desplazarse, desdibujarse y trazarse
nuevamente, no pueden desaparecer, pues resultan “constitutivas de toda
vida humana” (Grimson 2003, 22). Incluso diversos autores hablan de
comprender la globalizacién cultural como un proceso de integracion
que se da no solamente al interior de las fronteras, sino también desde el
exterior (Featherstone 1994).

Al observar las metaforas derivadas de una anulacion del espacio,
donde las comunicaciones fluyen de manera libre, y de las inequidades
que existen en estos supuestos, nos encontramos con otras posibles reali-
dades. Bastaria enumerar los diversos obstaculos que consideran los pro-
pios consultores de las corporaciones de la informacién para concebir
un libre transito, por ejemplo: “diferencias en los protocolos de comu-
nicacion, limites a la importacién de software y hardware, falta de re-
cursos, diversidad de idiomas, etc.” (Quartesan en Ortiz 2005, 46). Todo
esto hace ver que las teorias sobre la apropiacion tecnoldgica equitativa
y universal no son mas que una lejana aspiraciéon que responde a una
construccion de una realidad tecnolégica a partir de la cual todo debe ser
explicado y en la que todos deseamos estar incluidos. Uno de los aspectos
que al analizar esta interaccion se deben considerar es que, en el marco
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del proceso, se dan también exclusiones sociales como las que genera la
condicién de contar o no con los medios e infraestructura para acceder a
los avances tecnologicos; y no se trata solamente de un acceso a soportes
y equipamiento, sino de la asimilacion y aplicacién de un conocimiento
determinado, necesario para su implementacion. Este conocimiento no
se reduce s6lo a una transferencia de instructivos y manuales, sino, sobre
todo, a la asimilacion de escenarios industriales, culturales y econémicos
determinados. Es por ello que en el ambito del espacio y la temporalidad
en la que se lleve a cabo una investigacion sobre el cddigo digital, debe
tenerse en cuenta también que tales variables deben asumirse mas como
una construccioén social que como una condicién de posibilidades téc-
nicas. Este proceso no permea necesariamente a todos los sectores de la
poblacion en el mundo, en tanto que hasta hace apenas diez afios mas
de la mitad de los habitantes del planeta todavia no habian realizado ni
siquiera una llamada telefénica en su vida.

Una de las nociones donde el ambito tecnolégico se asimila en la
vida social es en la denominada “sociedad en red” o network society, tér-
mino que se ha acuiado de manera recurrente para describir un contexto
cultural. La idea misma que conlleva la existencia de una red, redunda en
una desmaterializacion de los bienes, la intangibilidad y la desintegracion
de las cosas, en vez de la vertiginosa transmision electrénica que parece
estar anunciando. Por ello, suponer que todas las dimensiones de la vida
social estan incluidas en este término, confinaria a las esferas que la com-
ponen a un solo ambito. Por lo tanto, se propone que mas que hablar de
una sociedad en red, se deberia sefialar que existen redes en la sociedad,
que en el caso de la cultura permiten identificar de mejor modo las trans-
formaciones que se dan en esferas especificas (Jenkins en Ortiz 2005, 57).

Desde la antropologia, la globalizacion reviste en general dos pers-
pectivas diferenciadas: una propugna por el equilibrio sobre sus efectos
unificadores, y la otra se centra en senalar las desigualdades que genera
en diversos ambitos (Rosas Mantecon 1993). La primera, que subraya
la concentracién de los mercados por pocas empresas que controlan las
industrias culturales del mundo, se centra en la dominacién de los pro-
cesos de produccidn artistica y de bienes culturales que abanderan la
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hegemonia cultural estadounidense. Aqui la cuestion central se refiere a
“quién tiene el poder de expresarse, sea con palabras, imagenes, peliculas
0 musica, a quiénes se escucha, quién carece de ese poder y quién es res-
ponsable de evitar que se hable de ciertos temas problematicos” (Smiers
2006, 31).

Estos sefialamientos se dirigen a observar la homogeneizacién cul-
tural que traeria consigo la globalizacién. Dichos estudios estdn mas inte-
resados en analizar el cambio cultural desde una perspectiva vertical, en la
que el impacto negativo, es decir, los efectos colaterales de la aculturacion,
conducen a una “pérdida de identidad y tradicién” De acuerdo con Rosas
Mantecon, tales planteamientos han puesto en primer plano la discusion
sobre los enfoques tedricos y metodolégicos para abordar las “transfor-
maciones sociales e identitarias” Uno de ellos es asimilar los conceptos
de territorialidad en los diversos niveles de maneras alternas a su con-
cepcidn tradicional. Se trata de replantear la vision de lo local, revisar
lo regional, considerar lo nacional y vislumbrar el impacto de lo global
de las poblaciones humanas, considerandolas como aspectos interrela-
cionados; de asimilar en el tiempo y el espacio las formas de identidad
como un elemento que se transforma, que nunca es estatico. Otra de las
propuestas estaria encaminada a observar las condiciones de multicultu-
laridad y su impacto en sus referentes identitarios, para asumir con mayor
rigor los procesos de hibridacion y resistencia cultural.

La tendencia de ciertas lineas antropoldgicas de observar a través de
paradigmas polares el impacto del proceso de hibridacién y resistencia
cutural en un entorno en el que las fronteras han dejado de estar clara-
mente definidas, ha llevado a sefialar que las propuestas que analizan los
efectos estan sujetas a ignorar los perjuicios de desigualdad que se sus-
citan. La respuesta a la pregunta sobre la posicion que guarda la antro-
pologia frente a un contexto en el que “la centralidad ya no se construye
como en el pasado, dirige su atencién a los flujos y circuitos culturales
mundiales” y, por lo tanto, se construye desde diversas perspectivas y
propuestas tedrico-metodologicas.

Cuando Garcia Canclini alude a las posturas épicas, por un lado,
y por el otro, melodramaticas, para explicar las aproximaciones a la
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globalizacién y la interculturalidad contrastando datos estadisticos que
contabilizan el crecimiento de transacciones y flujos econdmicos como
proyecciones de desarrollo con testimonios de migraciones y procesos
fallidos y acotados que defienden las diferencias locales, apuesta por un
paradigma en el que los testimonios puedan dar cuenta de los “grandes
impactos de la globalizacion y de los discursos colectivos que estable-
cen las reglas actuales de la produccion y las modas del consumo”. En
este sentido, apunta que “hay que elaborar construcciones légicamente
consistentes, que puedan contrastarse con las maneras en que lo global
se estacione en cada cultura y los modos en que lo local se reestructura
para sobrevivir y quizas obtener algunas ventajas, en los intercambios
que la globalizan”. Es asi que mas alla de suponer que la globalizacién
calca en lo local, existe un momento de negociacion o hibridacion (Gar-
cia Canclini 2005, 34).

Observar lo global y lo local debe considerarse, entonces, como
uno de los puntos de analisis del proceso de la globalizacién cultural que
deben ser revisados. Es muy importante no perder de vista que, desde
donde sea que se observe, debe considerarse que al interior de ciertas
pautas se encuentran presentes poder y capital que hacen que lo global
localice y globalice selectivamente.

Pero, ;qué ocurre en un medio como internet, donde la regulacion
resulta precaria y diversos grupos identitarios reivindican culturas y re-
clamos histdricos? Al parecer, para que la glocalidad ocurra es necesario
que existan ciertos valores compartidos entre la hegemonia y lo local. Es
decir, si bien ciertas minorias se han valido de internet para reivindicar
su lugar en el mundo, la mayoria de las veces s6lo podran trascender
cuando las posturas sean analogas o parecidas a los valores y cosmovi-
sién occidentales.

Spadafora ilustra lo anterior al traer a cuenta que una causa como
la “ecopolitica amazdnica” ha logrado un mayor impacto en tanto los
modos de concebir los recursos en sectores cada vez mayores de Occi-
dente son compatibles con estas visiones conservacionistas. Es asi que el
“imaginario ecoldgico global” se alimenta del “buen salvaje ecolégico™;
significado simbdlico que en muchos de los casos serd usado también
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por algunas corporaciones como estrategia para posicionar sus marcas
en el mercado. Spadafora concluye que:

toda politica identitaria involucra representaciones proyectadas e imagenes
idealizadas y homogeneizadoras que tienden a clarificar las diferencias cul-
turales. Sin embargo, ello no debe hacernos olvidar que, en tanto se trata de
practicas culturales, inscriben el tiempo que reproducen, repiensan y cues-
tionan el orden global (Spadafora 1999, 264).

Visto lo anterior, resultaria poco convincente negar que “los produc-
tos globales expresan el movimiento de desterritorizacion de la cultura,
liberandola, en muchas raices de sus geografias” (Ortiz 2005, 45). Este as-
pecto cobra especial relevancia si, siguiendo tal idea, se acepta que, si bien
el “universo trasnacional del consumo” dificilmente podra observarse
desde el plano de lo nacional, dicha nocion “representa otra realidad, el
surgimiento de una territorialidad que se ajusta mal a esa concepcion”. Tal
disertacion establece que anulando la falsa idea del “fin de las fronteras”,
los Estados-nacidn cobran una especial relevancia:

La globalizacion no implica el “fin” del Estado-nacion, lo que se da es la cri-
sis de una institucion que ya no posee mas la autonomia y la independen-
cia de la que gozaba anteriormente. Pero sus limites politicos y geograficos
persisten y actian de forma decisiva en diversos procesos: guerras, movi-
mientos migratorios, presiones de grupos financieros, etc. (Ortiz 2005, 45).

Las posibilidades de centrar el papel del Estado-nacién dentro del
proceso podrian abordarse desde la perspectiva de que “las transforma-
ciones en la esfera politica son mas lentas y restringidas que la mundiali-
zacion cultural o la globalizacién econdmica, y que el Estado-nacidn, en
cuanto unidad politica y administrativa, se mantiene, con sus dilemas y
contradicciones en su interior” (Ortiz 2005, 45).

En este capitulo me he propuesto, de manera sintética, desenmara-
far los hilos que configuran los escenarios de la producciéon cultural y
sus formas de circulacion y acceso para los ciudadanos. Si bien no se han
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reportado estudios que analicen de manera sistematica los cambios glo-
bales que estan sucediendo en la dinamica de los procesos culturales, de-
bido a la complejidad de observarlos de manera independiente, lo cierto
es que se han colocado dentro de las principales agendas de organismos
multiculturales, por un lado, y por el otro, en el interés de antropoélogos
y especialistas de muchas otras disciplinas. Pareciera que al concebirse
como industria, la aproximacién a la cultura multiplica las miradas y las
perspectivas para su estudio; aunque, en este caso, mas no signifique ne-
cesariamente mejor, en el sentido de la comprension de su complejidad.

Ahora mas que nunca, la humanidad tiene la posibilidad de regis-
trar imagenes para heredarlas a las generaciones siguientes como parte
de un patrimonio y acervo audiovisual sin precedentes; sin embargo, es
tanta la produccion audiovisual, que parece ser ya obsoleta en si misma:
como todo en el marco de la posmodernidad, se ha vuelto desechable.
Featherstone sefala que:

en el nivel global, el posmodernismo no solamente significa un renaci-
miento del interés neorromadntico en el otro exoético, sino el hecho de que
ahora el otro replica y pone en tela de juicio las pretensiones de los que an-
tafio eran los presuntos centros culturales universales del mundo y hoy son
vistos cada vez mas como meros centros del limitado proyecto occidental
de modernidad (Featherstone 2000).

En el marco de la globalizacion, los procesos culturales que se refie-
ren a la creacion artistica, la elaboracion de artesanias y la produccion de
las industrias culturales estan estrechamente vinculados a “las formas
de vida, identidad y solidaridad de cada sociedad”. Por ello, al observar la
complejidad de la asimilacion de la tecnologia en la produccién cultural
y en los espectadores que la reciben, se encuentra que la interacciéon e
intercambio generan nuevos y distintos escenarios que resulta pertinente
describir y analizar. En el siguiente apartado se hace un breve recorrido
por las implicaciones técnicas y econémicas que ha generado la apari-
cion de la tecnologia digital para el cine respecto a su version analogica.
Se trata de enmarcar nuestro problema de estudio dentro de un devenir
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cultural e industrial con el que se encuentra el espectador frente a las
obras cinematograficas.

Del modelo analégico al digital en el cine:
produccion, distribucion y exhibicion

Sibien la incursién de la tecnologia digital en la industria cinematografica
se dio inicialmente en la etapa de produccion, principalmente dentro del
proceso de posproduccion, su verdadera aparicion dentro de la creacion
cinematografica ocurri6 cuando la imagen digital logré alcanzar una re-
solucion que pudiera asemejarse a la que genera el formato analégico. El
negativo de 35 mm fue usado preponderantemente por la industria du-
rante todo el siglo Xx por su gran capacidad de imagen y manipulacién
durante todo el proceso de edicion, posproduccion, distribucion, exhibi-
cion y preservacion. El paso del cine al formato digital fue antecedido por
los avances del video. En este desarrollo es importante distinguir entre el
video analdgico y el digital. Un hito significativo ocurrié cuando la marca
japonesa Sony introdujo en el mercado la camara vx 1000: “la ventaja de
este nuevo sistema de grabacion digital frente al anal6gico, es que la degra-
dacion de la calidad de la imagen no existe” (Safiudo 2007, 88) a diferencia
de lo que ocurria con el video analégico, en el cual la calidad de imagen
se iba perdiendo a partir de las sucesivas copias o reproducciones que se
hacian a partir de una misma copia o master del material. En el video
digital no importa cuantas copias sucesivas se hagan de un master, la cali-
dad serd la misma. Este cambio revolucion6 para siempre la industria del
cine, particularmente la distribucién, pues, como veremos mas adelante,
las practicas de consumo se modificaron radicalmente.

Otro cambio exponencial ocurrié cuando la imagen del video digi-
tal transitd a la alta definicion con las cimaras denominadas HD o de alta
definicion. Cabe sefalar que la alta definicion se refiere:

[a todo] el conjunto de tecnologias que permiten hacer lo mismo que el
proceso tradicional de captura de imdgenes en movimiento, su registro y
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posproducciéon para la posterior distribucion, recepcion y reproduccion,
por medio de equipos y de sistemas electronicos, que pueden ser digitales
o analégicos, y utilizando como medios de registro y almacenamiento tam-
bién medios electronicos, como puede ser cinta magnética, memoria de
estado solido, discos duros, etcétera (Gonzalez 67, 2007).

Este sistema no es del todo nuevo; proviene de la television y fue
creado en fases experimentales por la televisora publica japonesa NHK
para las Olimpiadas de Tokio en 1964. Si bien seguia siendo analdgico,
presentaba como una importante novedad la alta resolucion en la ima-
gen a partir de 1125 lineas de resolucion vertical frente a las 480 que pre-
senta un sistema de television o video convencional. En este camino de
experimentacion tecnolégica, fue la empresa Sony la que continué de-
sarrollando camaras y equipos de video de alta definicién, y no fue sino
hasta la década de 1980 que el video fue incorporado paulatinamente en
la produccidn cinematografica, inicialmente en Hollywood.

Visto desde el punto de la industria, fue en la television de Estados
Unidos donde la tecnologia digital irrumpié para luego ser adoptada
por Hollywood. Al ver los resultados sobre la calidad de imagen y otras
ventajas en las series televisivas, empresas cinematograficas empezaron
aincursionar en el formato digital con menor incertidumbre. Producto-
res de gran influencia, como George Lucas —uno de los pioneros en el
uso de la tecnologia digital—, comenzaron a realizar con esta tecnolo-
gia peliculas de alto presupuesto y de distribucién internacional de im-
pacto, también denominadas blockbusters. Asi, Episodio 11 fue hecha ya
en video digital. Es interesante que los agentes de influencia de la gran
industria establecieron alianzas entre los fabricantes y los desarrollado-
res de tecnologia para lograrlo.

Entonces, la industria cinematografica cambiaria su curso de ma-
nera decisiva, pues con estos grandes proyectos se estaria en condiciones
de modificar no sélo los esquemas de produccién y posproduccion, sino
también de transformar y adoptar la tecnologia digital para los modelos
de distribucion y exhibicion.
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No obstante el mayor acceso a los medios de produccion para la
realizacion de una pelicula, han existido distintos niveles de posibilida-
des para los creadores a partir de una mayor versatilidad del video digital
en tanto ha sido incorporado en distintos nichos de mercado por los
fabricantes y proveedores de equipo. A partir del afto 2000, la tecnologia
digital profesional se desarroll6 a través de marcas que crearon camaras
con distintas tecnologias de costos accesibles. Canon, por ejemplo, lanzo
al mercado su modelo x1-1, utilizada principalmente en la industria del
cine independiente. La camara Panasonic 480 present6 como principal
atributo el nimero de cuadros por segundo que lograba registrar. A par-
tir de aqui, los modelos fueron alcanzando una mayor capacidad, hasta
acercarse a la que puede lograr la imagen cinematografica, que es de 24
cuadros por segundo.

A finales de la década de 1990 y transcurridos los primeros afios del
siglo xx1, predomind el uso del Mini DV en el cine independiente o de
bajo presupuesto. El empleo de esta camara con equipos de computo y
software domésticos permiti6 la realizaciéon de muchas peliculas que lle-
garfan a los grandes festivales de cine y a la industria del cine autoral o
de arte. Los idiotas, de Lars von Trier, y La celebracién, de Thomas Viten-
berg, ambas realizadas con video digital, se presentaron con éxito en el
Festival de Cannes de 1998. De esta forma, la tecnologia digital en el cine
independiente se fue posicionando y adaptando a los nuevos modelos de
camarasy de equipo de cémputo y software, tomando los mas convenien-
tes para sus esquemas de produccion. Asi, se pasé de usar camaras como
la Sony pp150 a la vx1000 y la HDV. La tecnologia digital permiti6 que los
cineastas pudieran tener los medios de produccién necesarios para rea-
lizar una pelicula; instrumentos muy basicos pero suficientes para llevar
a cabo un proyecto: una camara de video digital, una computadora y un
programa o software. Estos artefactos tecnologicos brindaron una mayor
libertad de produccién y propiciaron costos significativamente menores
en los presupuestos para el cine independiente, lo que permitié que una
pelicula con este esquema pasara de un costo promedio de un millén
de dolares a menos de cien mil délares. Mas aun, se realizaron peliculas
profesionales con menos de diez mil délares.
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Una vez alcanzado este mayor acceso a los modos de produccion,
posteriormente se pondria el foco en otro eslabon de la cadena: la distri-
bucién y exhibicion por parte de los grandes corporativos, para lo cual
fue necesario buscar otras alternativas, como se vera mas adelante en este
capitulo.

Con el paso de los afios y el desarrollo del cine digital a lo largo de
toda la cadena de la industria cinematografica (produccion, distribucion
y exhibicidn) se generaron cambios estructurales sin precedentes en las
ventanas en que se distribuye la pelicula, como la television abierta y de
paga (que estd mutando a la television digital terrestre). A su vez, se crea-
ron nuevos modelos de distribuciéon online que estan desplazando a los
soportes fisicos como el DVD y el video para convertirse en la principal
forma de consumo doméstico de peliculas en Estados Unidos y Europa.

Salas de cine

La digitalizacion de las salas es un fendmeno que se ha venido generando
a nivel global; sin embargo, es importante observar este proceso desde las
particularidades en cada pais. Factores como el nivel de infraestructura,
su distribucidn, la relacion entre los diversos sectores de la industria, el
grado de influencia de los exhibidores en el mercado local, asi como la
hegemonia de los estudios de Hollywood, entre otros, han determinado
de uno u otro modo esta transicion.

De cierta forma, los origenes de la digitalizacion en las salas de cine
se enmarcan en la logica de la adopcién de tecnologia digital que ha ca-
racterizado a la industria cinematografica de Hollywood. Como ocurri6
con la television, y mas tarde con los diversos formatos en video, los
estudios tenian que generar una estrategia para imponerse en la nueva
légica digital de la industria cinematografica. En si misma, la transicion
en las salas de exhibicion representaba para los estudios la posibilidad
de controlar sus mercados a partir de la cada vez mas impostergable ne-
cesidad de transferir archivos digitales por diversos medios y contar con
copias de alta calidad. Ello permitiria disminuir la pirateria y sentaria
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las pautas tecnoldgicas y comerciales para garantizar su predominan-
cia en los mercados internacionales a través de sus nuevos sistemas de
proyeccion que, entre otros aspectos, hacen altamente rentables forma-
tos como los de 3D y 4D, asi como la conversion de las salas de cine en
centros de espectaculos (se proyectan conciertos, eventos deportivos,
misas, etc.). Ademas, se estableceria una transicion ordenada para evi-
tar competencias internas y se generarian las bases con perspectivas de
adaptaciones homogéneas entre los agentes de la gran industria a me-
diano y largo plazo.

En el primer lustro de este milenio se empezaron a generar acuer-
dos en Estados Unidos entre los estudios de Hollywood y los exhibidores
sobre la norma tecnoldgica a implementar en la inminente transicion di-
gital. Como resultado se establecié la norma pcr (Digital Cinema Inicia-
tives) de 2K/4K, con la cual, si bien se garantizan proyecciones de calidad
igual o “superior” a las hechas en 35 mm, asi como efectiva proteccion
contra la pirateria, el costo de los equipos resultaba alto para amplios
sectores de la exhibicion en el mundo. Esta norma —propuesta como
una serie de caracteristicas tecnologicas y técnicas— ha sido adoptada
por los fabricantes del equipo digital. Cabe sefialar que el pcI es pro-
ducto de una alianza corporativa conformada por siete de las majors’
de mayor influencia en Hollywood (Disney, Fox, MGM, Paramount,
Sony Pictures, Universal y Warner). En cierta medida, este esquema
ha condicionado los procesos de digitalizacion en el mundo, pues al
adoptarse se tiene garantizado el acceso a las copias de las peliculas
de Hollywood, por lo menos hasta que no se imponga otra tecnologia
(Gomez 2012, 122).

La discusion sobre quién deberia pagar la transicién no fue tersa, ya
que en principio seria el distribuidor el principal beneficiario, lo que no
resultaba un incentivo atractivo para los exhibidores, quienes tenian que
hacer una fuerte inversion. Al final de las negociaciones se determinaron

Majors se refiere al grupo que componen los estudios més grandes de Hollywood,
que histéricamente han establecido estrategias para controlar el mercado interno y
externo, a fin de asegurar la distribucion y exhibicién de sus peliculas en el mundo.
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tanto la norma tecnolégica como una solucién financiera denominada
virtual print fee (VPE), que repartié costos de amortizacion de la transicion
entre el distribuidor y el exhibidor. Al replicarse este modelo de financia-
miento de las salas digitales en los mercados de influencia de Hollywood,
no se consideraron las circunstancias particulares de cada pais. En algunos
lugares la digitalizacion estd determinada por la relacién distribuidor-ex-
hibidor. En pocos casos se ha colocado al productor como un agente afec-
tado por las politicas, pues generalmente son los pequefios exhibidores los
mas vulnerados. En cierta forma, el esquema vPF propone la instauracién
de un sistema tecnoldgico-empresarial que esta dejando de lado diversas
expresiones cinematograficas; no obstante, se han creado otro tipo de tec-
nologias mas baratas y accesibles, las cuales fueron adoptadas en paises
como Espana y Francia para la proyeccion de cine independiente europeo.
Esta tecnologia es hasta cinco veces mas econémica y, como la otra, per-
mite proyecciones de alta calidad con la posibilidad de transmitir peliculas
via satélite. Estos modelos estain marcando nuevas pautas, pues se pueden
proyectar cintas culturales de otros paises via satélite, con lo que se elimina
el traslado de copias y demas gestiones y gastos logisticos. La tinica limi-
tacion es que no son compatibles con los estrenos de las majors, lo que en
sl mismo no es un inconveniente para los circuitos de exhibicion de arte.
Asi, el proceso de la digitalizacion de las salas debe observarse desde dos
modelos diferenciados: el que se busca imponer bajo el esquema industrial
corporativo, y el que estd implementando el cine independiente a diversos
niveles, que va desde equipos sofisticados de bajo costo para exhibidores
independientes hasta sistemas de proyeccion domésticos que garantizan
proyecciones de alta calidad, los cuales estan adquiriendo principalmente
los cineclubes.

Desde hace algunos afios se han dado diversas reflexiones en Eu-
ropa sobre el impacto del vPF que sefialan que esta disefiado para estre-
nos con gran nimero de copias. Asi, por ejemplo, el European Digital
Cinema Security White Book establece diversas recomendaciones sobre
la creacion de esquemas de financiamiento en este ambito, de acuerdo
con las caracteristicas de la distribucion y exhibicion europea indepen-
diente. En el caso de Francia, en 2010, el tema del vPF llego a la politica
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cinematografica y se establecieron dos herramientas claramente defini-
das: por un lado, un instrumento legal para reglamentar las normas de
la transicion digital de las salas desde el ambito industrial, en el que se
estableci6 una aportacion obligada de los distribuidores a los exhibidores
en las primeras dos semanas de la corrida comercial de la pelicula —esta
aportacion podria hacerse directamente o bien a través de un socio o una
entidad intermediaria—. Por otro lado, el Instituto de Cine Francés (cNc,
por sus siglas en francés) implementdé un mecanismo de financiamiento
para apoyar a los exhibidores independientes, con lo cual se amortizaba
la inversién hasta en 90% por cada pantalla. En el caso espafol, la estra-
tegia frente al vPF ha sido establecer mecanismos en conjunto con las
comunidades autdnomas para apoyar la digitalizaciéon de pequefos ex-
hibidores, quienes han sido detectados como el sector mas vulnerable en
la transicion tecnolédgica. De este modo, se genera un mecanismo com-
patible con el VPF, pero, a diferencia de éste (dirigido a los estrenos de las
majors), en el modelo alternativo existe la obligatoriedad de proyectar
cine europeo e iberoamericano.

En Latinoamérica, uno de los riesgos que implica la falta de infor-
macion y diagndsticos precisos de todos los escenarios culturales que
componen la distribucién y exhibicién cinematograficas, es que las po-
liticas publicas dirijan sus esfuerzos a subvencionar la transicion de los
sistemas digitales de los grandes exhibidores a través de apoyos a la dis-
tribucion de cine nacional y regional, dejando de lado otro tipo de in-
fraestructuras de exhibiciéon que en estos momentos se encuentran en
una situacion vulnerable, y que paradéjicamente pueden ser los espacios
con mayor posibilidad de acceso al cine local para su publico potencial.

Modelos de television

Television abierta

Este modelo, denominado broadcasting, inici6 en la década de 1950 y de
alguna manera se mantiene vigente hasta el momento, aunque atraviesa
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un periodo de transformacion frente a la television digital terrestre. Se
distribuye a través de ondas hertzianas terrestres; su programacion es
lineal, pues el emisor realiza una seleccién de contenidos y los emite a
horas establecidas. Su publico objetivo es la gran audiencia, por ello son
muy importantes las barras programaticas de acuerdo con los niveles de
rating. La mayoria de las veces, sobre todo al tratarse de television comer-
cial, la cobertura puede alcanzar casi todo el territorio nacional. Su mo-
delo se basa especialmente en la publicidad y, en algunos casos, como el
de la television publica, en subvenciones e impuestos especiales. Por sus
caracteristicas técnicas de origen —la reparticion del espacio radioeléc-
trico—, la television abierta bajo este modelo dio lugar a monopolios en
diversos paises; por lo que se han aprobado legislaciones para incentivar
la competencia y abrir el mercado a mds agentes. En este esquema pre-
domina el grado de integracion vertical, es decir, que las empresas suelen
participar simultineamente en los procesos de produccién de conteni-
dos, empaquetamiento y transmision (Lopez Villanueva 2011).

Television de paga

Se popularizé en la década de 1990, cuando la oferta de los canales em-
pezd a tornarse especifica y monotematica, dirigida a audiencias deter-
minadas. Al igual que la television abierta, el canal tiene una parrilla
de programacion para ofertar contenidos de acuerdo con los horarios,
pero en este caso la exclusividad es un valor afadido. Estos canales se
transmiten a través de cable o via satélite, ambito en el cual cruzan terri-
torios, con lo que se vuelven sefiales transnacionales atractivas para las
audiencias. Estos modelos se financian a través de suscripciones y publi-
cidad. A diferencia de la television abierta, suelen ser mas oligopolicos,
pues la competencia por los mercados locales y regionales permite que
diversos agentes tengan una mayor participacion. La mayoria de estas
empresas suelen ofrecer inicamente los servicios de empaquetamiento;
es decir, no se involucran en la produccion ni en la transmision. Sin
embargo, dada la competencia por los ptiblicos de nicho, estos canales
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comenzaron a producir series de television, las cuales han empezado a
formar parte de su programacion en dias y horarios estelares.

Television en linea

Suele recibir el nombre de webcasting. Se origind practicamente en el pri-
mer lustro de este siglo xxX1, pero es en la segunda década cuando empieza
a lograr una mayor penetracion en la audiencia. Su distribucion es prin-
cipalmente a través de internet con el 1pTv (Internet Protocol Television).
El formato de la programacion de este tipo de contenidos por lo general
es focalizado y personalizado. A diferencia de los otros modelos de tele-
visién, el modo de consumo es interactivo, por lo que no se programan
contenidos a partir de horarios y franjas de alta audiencia, sino que el con-
tenido estd accesible cuando el televidente desee verlo. Con este modelo,
las audiencias son mas especificas, pues en muchas ocasiones los formatos
interactiian directamente con los espectadores, que pasan de ser publicos
especificos a comunidades e individuos.

Debido a la naturaleza de este medio, la sefial es transnacional y sus
modelos de recuperacién son comunmente la publicidad y la suscripcion.
Al ser un mercado muy amplio, los contenidos son generalmente multi-
plataforma y tienen mayor diversidad y competencia; sin embargo, tam-
bién empiezan a tener presencias hegemonicas, sobre todo en el caso de las
obras cinematograficas. En México, tanto los canales de television abierta
privada como publica han creado sus propias plataformas de contenidos.

Hasta el momento, estos tres modelos de television siguen interac-
tuando y no se prevé que desaparezcan en el mediano ni largo plazo, pues
cada uno atiende tanto elementos particulares de los contenidos como
practicas de los televidentes. No obstante, frente al cambio tecnoldgico,
es una realidad que los esquemas de transmision y practicas de los tele-
videntes se adaptaran y modificaran en el corto plazo hacia nuevas rutas.
En este contexto es importante subrayar la brecha generacional que de
alguna manera estd determinando la fragmentacién de las audiencias.
Es un hecho que una nueva generacion esta demandando un consumo
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de contenidos culturales diferente al que planteaban los modelos ante-
riores, y es por ello que la cuestion sobre el lugar que ocuparan las obras
cinematograficas en cada uno de estos modelos de television se planteard
necesariamente en términos de contenido audiovisual multiplataforma.

Video doméstico

La comercializacion del video también se ha transformado con el cambio
tecnologico y las estrategias de comercializacion. Al sustituir al video, el
DVD se popularizé como soporte rapidamente. En sus inicios, la renta y
posteriormente la venta posibilitaron que buena parte del acervo cine-
matografico de Hollywood y de varios paises contara con una nueva ven-
tana de comercializacion. La posibilidad de adquirir titulos de diversas
épocas ha sido una pauta que la industria ha logrado interiorizar en los
consumidores, ofreciéndoles variedad de titulos a precios cada vez mas
bajos. La alta produccion de titulos en pvD ha permitido también ma-
yores opciones de contenidos audiovisuales para los espectadores. Bajo
este esquema, la renta de video ha venido disminuyendo, mientras que
su venta ha aumentado. Esta practica de adquisicion de obras cinemato-
graficas y audiovisuales ha permitido conservar y potenciar el mercado
del video con materiales sofisticados y altamente especializados, como
los de la marca Criterion, que ofrece DvD a un nicho de publico cinéfilo
con gustos particulares a precios promedio por encima del mercado. Esta
misma cultura de coleccionar titulos se deriva del mundo de la musica,
donde la posibilidad de almacenar las grandes audiotecas es un factor
fundamental para determinar el valor de los dispositivos. En este sentido,
la posesion de contenidos se vuelve un atributo de venta que posiciona el
mercado de contenidos audiovisuales dentro del desarrollo tecnoldgico
y de entretenimiento del consumidor a niveles locales y globales. Frente
a la oferta en linea, el DVD parece tener todavia cierta vida, pero su ver-
sion perfeccionada, el Blu-ray, parece estar confinada a la desaparicion
debido a las descargas de alta definicion que ya pueden hacerse a través de
la banda ancha.
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El modelo online

Es importante recordar que la postura de Hollywood frente a los nue-
vos hallazgos tecnoldgicos nunca ha sido tersa; por el contrario, su fuerte
poder de influencia ha determinado el desarrollo tecnolégico y alentado
o privilegiado la popularizacion de ciertos inventos respecto a otros. De
alguna forma, antes de la apariciéon de las nuevas tecnologias, los estu-
dios habian logrado controlar los “acomodos” entre una ventana y otra
evitando que se “canibalizaran” entre si. Asi ha venido ocurriendo con la
television, el video y ahora los contenidos digitales. Con la aparicion de
la tecnologia digital, la actitud no ha cambiado; sin embargo, la posibili-
dad de los espectadores de controlar la calidad de la copia ha obligado a
que se flexibilicen las estrategias de control. El vop (video bajo demanda
u on demand) es una primera incursién de la industria para adaptar las
nuevas tecnologias a las pautas innovadoras de distribucion en linea para
el consumo doméstico. Esta situacion no sélo conlleva la participacion de
un nuevo agente, sino nuevas practicas en las que conviven el medio te-
levisivo, el cine e internet. Esto requiere que se establezcan nuevos meca-
nismos, asi como una estrategia para disminuir los tiempos entre ventana
y ventana. Desde 2006, empresas de la gran industria —como Fox— han
experimentado con reducir el tiempo de sus lanzamientos en vop a se-
senta dias después de su estreno en salas de cine, mientras que otras dis-
tribuyeron peliculas via vop el mismo dia que se estrenaron en salas.

La incursion de nuevas tecnologias ha impactado diversos ambitos
de la distribucién analégica frente al entorno digital. Esto se debe a que
los factores que determinan el valor de la pelicula en el esquema tradicio-
nal se han modificado. Un aspecto que ha cambiado sustancialmente es
el de los tiempos de transicion entre las diversas ventanas y la incursiéon
de otras nuevas, lo que ha modificado, a su vez, las estrategias de lanza-
miento. Cuestiones que definen el valor de la pelicula, como la exclusivi-
dad del medio, la diferencia de costos (de pagar el boleto en taquilla hasta
la adquisicion del DvD o verla en television abierta) y la primicia de verla
antes (pago por evento) han modificado los esquemas que de manera
“ordenada” presentaba la industria.
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Figura1
Ventanas historicas para una pelicula
Salas de cine
R
6 meses
Video
6 meses
Pago por
evento (PPV)

(residencial)
3 meses
TV de paga
R

15 meses
Rested
(black)*
3 meses
TV libre
diversos
afios

Contratos segmentados por ventana de cinco a diez afos.

* Rested (black): se refiere a un periodo en el cual la obra no solia ser explotada para dar una pausa en su
explotacién comercial y una mayor rentabilidad hacia la siguiente ventana de exhibicion.

Fuente: elaboracién propia con base en el original de C. Ulin (2010).

Un dilema que enfrenta la industria hegemoénica es la disyuntiva
entre proteger el valor de las ventanas de exhibicién o implementar es-
trategias para acercarse al consumidor a través de nuevos mecanismos.
En realidad, la dificultad de las grandes corporaciones cinematograficas
radica en que se ha visto la nueva posibilidad de distribucién cinema-
tografica a través de internet como un canal que ira sustituyendo a la
industria del pvp y del video doméstico. Esta estrategia de migracion del
DVD y el voD no puede ser tan simple en tanto se han dejado de lado otros
factores que intervienen en la convergencia, como las nuevas opciones
para promover contenidos multiplataforma.

Es un hecho que el esquema lineal de distribucién trazado por la
industria para la comercializacion de peliculas se modificé a partir de las
muchas combinaciones y diversos caminos disponibles. También deben
considerarse las redes digitales frente a las otras ventanas de comerciali-
zacion, como el video y la television, en una practica atn sin definir. Una
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Figura 2
Ventanas en el nuevo paradigma video on demand (voo) o video a la carta
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Fuente: elaboracién propia con base en el original de C. Ulin (2010).

de las respuestas fue darle un tiempo y lugar especificos dentro de la ca-
dena de comercializacion; es decir, luego del estreno en salas y la comer-
cializacién en DVD y en television abierta y de paga. Sin embargo, este
esquema aun esta por definirse, por lo que los precios y tarifas todavia
fluctiian libremente, sin que se establezcan normas y pautas comerciales
consolidadas. Este cambio representa un replanteamiento de negocio.
En el caso de los distribuidores pequefios, si bien pudiera parecer poco
atractivo en tanto las ventajas de estrenos masivos al mismo tiempo no
forman parte de sus estrategias —pues éstas estan dirigidas a peliculas
con estrenos limitados y locales—, este planteamiento estd sujeto a es-
tablecer un nuevo modelo en el que el distribuidor pueda entrar a mer-
cados emergentes a los cuales las majors no acceden o no les interesa
incursionar. Esto plantea un escenario en el cual, mas que proteger, se in-
centive la capacidad productiva de este tipo de propuestas. En concreto,
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el reto es explorar nuevos paradigmas para dotar a la red de contenidos
diversos y atractivos.

Otros factores determinantes son las practicas y habitos de consumo
cultural. No se tiene idea clara acerca de si se modificaran en la medida en
que coexistan salas y acceso a peliculas via internet, o si mas que contra-
ponerse se complementaran, como ha sido el caso del video y la television.
Lo que es un hecho es que en paises con un alto consumo audiovisual
en internet, como Espafia, esta practica se ha correlacionado con la dis-
minucién en la asistencia a salas cinematograficas y mayor demanda de
peliculas en la red, sobre todo en plataformas no legales. En México, aun
no se encuentra correlacionado el crecimiento de las suscripciones a pla-
taformas digitales respecto a la asistencia a las salas; hasta ahora, como
se vera mas adelante, las dos han venido en aumento. Lo cierto es que las
redes digitales estan transformando asi la forma de consumo audiovisual
de ciertas franjas de la poblacion, sobre todo en grupos de clases medias
urbanas de entre 14 y 34 afios de edad, que utilizan diversas formas de
entretenerse, como internet, videojuegos, etcétera. La creciente masifica-
cion de la tecnologia hace prever que estd situacion se ampliara a otros
niveles socioecondmicos.

Relevancia del mercado online para la industria

El mercado de vop tiene un importante peso econémico. Ha registrado
un crecimiento de mas del 150% en los ultimos cuatro afios en todo
el mundo. El interés por la transicién del pvp al vop refleja la impor-
tancia que representa el video doméstico como nicho estratégico para
la industria cinematografica estadounidense. Lo anterior debido sobre
todo al desarrollo flexible de la tecnologia online. El aumento de la ca-
pacidad de la banda ancha y la creacién de equipos mas sofisticados y
diversos han sido fundamentales para un crecimiento que tan sdlo en
2009 registr6 ingresos por 2864 millones de ddlares a escala mundial.
La tendencia se ha mantenido e incluso ha aumentado desde entonces.
En 2009, de acuerdo con la consultora sN1 Kagan, 48% de los ingresos
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de los estudios de Hollywood provinieron de esta via (21% por salas de
cine, 13% por television libre, 9% por television de paga, entre los prin-
cipales ingresos).

En cierta medida, el desarrollo del sector del video doméstico en
los dltimos afos ha sido crucial para el mantenimiento de la industria.
La ventana de distribucién que acompana a las nuevas practicas de con-
sumo de contenidos incluye a la television, a la que ya no considera me-
ramente como un medio tradicional, sino también como una pantalla
auxiliar para la comercializaciéon de obras audiovisuales por medio de
vop. Otros ejemplos se encuentran en Estados Unidos y Europa, donde
ya se ofrece la opcion de ver algunos capitulos de series en exclusiva antes
de su transmision televisiva a través de mecanismos que mezclan el vop
con la descarga en linea.

Uno de los dilemas a los que se enfrenta la industria corporativa ha
sido la disyuntiva entre proteger el valor de las ventanas de exhibicion e
implementar estrategias para acercarse al consumidor a partir de nue-
vos mecanismos. En realidad, la dificultad de las grandes corporaciones
cinematograficas radica en que la distribucién cinematografica a través
de internet ird sustituyendo a la industria del pvp y el video, lo cual no
puede ser tan simple en tanto se han dejado de lado otros factores, como
las nuevas posibilidades para promover contenidos multiplataforma.

En la otra cara de la moneda, el vop también representa una op-
cion a explorar para el cine independiente, cuyos esquemas de exhibicién
en salas ocurren, por su naturaleza, en el marco de campafas austeras
y limitadas. Esta formula de distribucién apenas se explora, con opinio-
nes a favor y en contra. Por un lado, algunos consideran que puede uti-
lizarse tanto en esquemas locales como en mercados internacionales. En
este sentido, peliculas independientes o de dificil introduccién en algu-
nos mercados, como puede ser Gomorra (2008), de Matteo Garrone, en el
mercado de Estados Unidos obtuvo ingresos por tres millones de ddlares
en salas cinematograficas, pero registré dos millones por vop (Belinchén
2010). Estas distintas formas de distribucién han borrado las fronteras y
definiciones de lo que podria ser considerado hoy como una ventana de
distribucion tradicional.
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Por su parte, la aparicion de nuevos soportes permite que las perso-
nas establezcan una relacidon distinta con los contenidos, solicitindolos
por diversas plataformas de reproduccion, sobre todo cuando pueden
estar disponibles a través de sistemas “no legales”. Muchos de los nue-
vos espectadores hoy no estan dispuestos a esperar demasiado para po-
der reproducir el contenido que desean, sino que demandan verlos con
prontitud. La industria se esta adaptando a esta nueva practica, a veces
de manera exitosa y en otras, fallida. Asimismo, el espectador ahora de-
manda un acceso multiplataforma.

Como se ha observado, el desarrollo tecnoldgico esta transformando
los esquemas industriales del cine. Estan en juego tanto los cambios en las
practicas de los espectadores como los modelos que pone en practica la
industria para no perder el control del negocio. En esta logica, el especta-
dor contemporaneo, mas que como actor pasivo, se encuentra definiendo
con su practica un nuevo paradigma dentro del devenir de la convergencia
digital, compartiendo el control con el esquema industrial. Las industrias
del entretenimiento se estan adaptando a estas practicas multimodales y
empiezan a explorar mecanismos que les permitan optimizar sus carteras
de negocio incursionando en diversas modalidades que pueden adaptarse
a sus estrategias comerciales. Las expectativas, si bien para muchos son
incipientes, representan una importante dindmica de crecimiento. Las
preguntas sobre hacia donde puede girar el desarrollo de estas nuevas pla-
taformas en la industria cinematografica son recurrentes, tanto para los
grandes estudios de Hollywood como para las cinematografias de otras
nacionalidades que buscan nuevas oportunidades con la tecnologia digital.

Transacciones culturales y comerciales electrénicas

De acuerdo con la Organizacién para la Cooperacion y el Desarrollo
Econdémicos (0CDE 1999), la transaccién comercial electronica se divide
en tres grandes bloques: relacién comercial empresa-consumidor; inter-
mediacion, en la que se encuentra una relaciéon consumidor-consumi-
dor, y la relacién comercial entre empresas. El devenir actual de las obras
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audiovisuales en la red principalmente se encuentra tanto en la relacién
empresa-consumidor como en la de consumidor-consumidor. En este
apartado se describe un panorama general sobre las cuestiones centrales
que se debaten en cada uno de estos niveles. Esta discusion se ha dado
en diversas practicas comerciales y legislativas, en las cuales se establece
una nueva configuracion entre los derechos autorales, los intereses in-
dustriales y comerciales y las nuevas pautas de consumo en el contexto
de la sociedad de la informacion.

Los sistemas tradicionales de distribucion de video y audio anal6-
gico, a partir de los cuales se configuraron los modelos de negocio, se
transformaron con la aparicion de la tecnologia digital. En esta nueva
l6gica, las posibilidades de transmitir obras audiovisuales en la red esta
definiéndose en funcién de diversas formas de distribucion: broadcasting,
webcasting y soporte fisico. Al observar la capacidad que brinda internet
como medio de distribucion, es necesario también discernir las posibili-
dades técnicas para realizarla con calidad y en poco tiempo. Es por medio
del download y el streaming que se estan definiendo los nuevos cauces de
la practica y las vias de negocio de la industria audiovisual en internet.

La copia en los procesos de explotacion
de obras analdgicas y de internet

Uno de los factores centrales que ha modificado los esquemas de la in-
dustria audiovisual se refiere al control de la copia. En este sentido, las
diferencias entre la explotacion de obras en el entorno analégico respecto
al de las redes digitales se ven reflejadas en los procesos de reproduccion,
distribucién y comunicacién publica. Cabe senalar que, dentro del en-
torno analdgico, en cada uno de ellos se cuenta con un derecho claramente
definido en diversas legislaciones, lo que permite observar y delimitar los
ambitos del proceso con cierta claridad. Las obras analdgicas pasan por
un unico acto de reproduccion sin importar en qué momento del proceso
se encuentren, para luego propiciar ya sea una distribucién o una comu-
nicacién publica. Por lo tanto, es justamente en la reproduccién donde

59 @D



Las nuevas dimensiones del espectador

el proceso analdgico presenta una diferencia radical respecto al entorno
digital, pues invariablemente esta presente en todo el proceso.

En el entorno digital un primer paso es, por supuesto, digitalizar la
obra. Mas adelante se carga o sube a la red mediante una reproduccion.
Posteriormente, se llevaran a cabo varias copias intermedias y volvera
a ser reproducida dentro de la computadora o dispositivo que utilice el
usuario. Como se observa, la reproduccion se vuelve un ejercicio recu-
rrente y presente en todo el proceso, a diferencia del entorno analégico.
Se considera que es justo la complejidad de dividir el proceso lo que ha
complicado legislar al respecto y establecer pautas de control y de nego-
cio. Una de las diferencias sustanciales entre el proceso digital y analé-
gico se encuentra justamente en la posibilidad de hacer réplicas exactas
que se conviertan en masters. En el mundo analégico, la capacidad de co-
piado se encuentra sometida a un proceso lineal que propicia la pérdida
de calidad conforme se realizan generaciones subsecuentes. En cambio,
en el entorno digital la calidad de la copia replicada estd garantizada,
ademas de que la posibilidad de reproduccién de un gran numero de
copias se da en mucho menos tiempo. Estas posibilidades tecnoldgicas y
de convergencia propician retos a diversos niveles, pues no sélo se trata de
establecer pautas innovadoras para transformar los esquemas industriales
sustentados en evitar y, en su caso, sancionar el copiado de la obra. Se
trata, sobre todo, de comprender la incidencia que presentan las practi-
cas de los espectadores para modificar el paradigma de la industria au-
diovisual dominante hasta hace algunos afios.

Asi como se ha dado en la industria de la musica, el debate en la in-
dustria audiovisual se centra en el dilema entre preservar el dominio del
copyright y el derecho de autor, y la practica, llamémosle intrinseca, de
compartir archivos por parte de los usuarios o espectadores haciendo
uso de su “copia privada” Entonces, el asunto de control de la distribu-
cion de las copias no legales salta por si solo, pues las nociones tradiciona-
les de control de copia de la industria se estan trasladando a las practicas
de los usuarios. El universo de lo informal pasa por diversas categorias a
lo largo del consumo de medios audiovisuales por parte de los internau-
tas y los espectadores en la red, particularmente de los jévenes y adultos
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jovenes, que son, paraddjicamente, los sectores de la poblaciéon que mas
consumen y demandan contenidos.

El limite en el que un espectador que comparte una copia pasa a ser
considerado como un “pirata” o “infractor” de la ley es un punto fino que
aun en los fuertes debates legislativos no se ha logrado definir. Existen
diversas razones para ello, pero al parecer una de las nociones con las que
se mira esta realidad es la perspectiva de los intereses de la industria,
que no siempre ni necesariamente coinciden con los de los creadores. Es
importante subrayar este punto, pues una parte de los argumentos de la
industria para defender sus legitimos intereses es establecer el copyright o
el derecho de autor desde una visién conservadora, al margen de las prac-
ticas y habitos que construyen al nuevo espectador.

Por su parte, la concepcion de copia privada es un tema que se ha
desarrollado ylegislado a distintos niveles. Parece que es justo en las ideas
que cada actor tiene sobre ésta, donde se han encontrado las mayores
dificultades para adoptar sistemas que consideren puntos de referencia
sobre lo que, por un lado, representaria un uso “comun o normal” de la
copia para un espectador, frente a los intereses de la industria por prote-
ger sus derechos de reproduccién. Actualmente, el debate se encuentra
entre definiciones de copia privada que garanticen una mejor protecciéon
a los autores respecto de su propiedad intelectual, y la flexibilizacion tec-
noldgica para reproducirla, pues una acotada legislacion interferiria con
mayores posibilidades de comercializacién. En todo caso, la cuestién es
encontrar la mejor manera para que ambas posturas coincidan en bene-
ficio de los autores y la distribucion de sus obras.

Para la industria hegemoénica todo podria seguir siendo controlado
con ciertas adaptaciones, si no fuera porque las pautas actuales de con-
sumo de obras audiovisuales estan transformando también los modelos
tradicionales; es decir, en estos momentos las posibilidades de descarga
en internet pueden ya no solo dirigirse a las pantallas de computadoras,
teléfonos celulares, iPads, etcétera; ahora, la television, anteriormente
consagrada como ventana de comercializaciéon claramente definida, se
ha transformado para recibir en sus grandes pulgadas los contenidos de
internet a través de las smart Tv.
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Figura3
Control de la copia como factor importante en el cambio del paradigma
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Fuente: elaboracién propia.

Naturaleza de la copia privada y derechos de autor
de las obras cinematogréficas en internet

El acto de compartir es un aspecto central para establecer pautas de in-
tercambio en la red. Las legislaciones y los modelos de negocio actual-
mente estan inmersos en un debate sobre los diversos alcances de copia
privada que permitan establecer pactos de legalidad en el intercambio.
En este escenario, las posibilidades de intercambio no legal son dema-
siado claras como para no advertirlas, sobre todo cuando la industria no
ha establecido conexiones con el nuevo espectador, ni lo ha concebido
cabalmente dentro del nuevo paradigma; es decir, asimilando las prac-
ticas de intercambiar y compartir bajo codigos distintos, mas como una
nueva forma de comunicacién que como una practica no legal.

Eluso de las obras audiovisuales dentro de internet conlleva diversos
tipos de reproduccion que han tenido que definirse a veces apresurada-
mente y otras conforme se ha generado la conversion. Su importancia
radica en que debe definirse si son o no copias privadas y, por lo tanto, si
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las enmarca un esquema legal de proteccion. Entre éstas se encuentran las
denominadas reproducciones especiales, también denominadas copias efi-
meras, copias ram 'y copias caché, las cuales ocupan un lugar central entre
el prestador de servicio y el usuario. En cierto sentido, estas copias no son
reproducciones que permitan el uso de la obra. Dadas las preocupacio-
nes de los prestadores del servicio, se ha decidido excluirlas del ambito
de la reproduccion en diversas legislaciones, subrayandolas como repro-
ducciones provisionales enmarcadas dentro de un proceso tecnoldgico y
tan solo como facilitadoras intermediarias de transmision entre la red y los
usuarios. Sin embargo, un factor central que se discute actualmente en
diversos niveles al definir la copia privada es el intercambio de archivos
en programas peer-to-peer (P2P). Este consiste en intercambiar en una
“plaza publica” archivos comprimidos de usuarios conectados a través de
internet, lo que convierte a cada uno de los equipos en emisor y receptor
de informacion; éstos, a su vez, tienen la capacidad de crear redes con un
gran numero de usuarios. Las derivaciones de este proceso se han venido
perfeccionando, con lo cual se eliminan factores de intermediacion y se
logra una comunicacién mas directa y completa entre diversos nodos
que hacen mas complejo el fendmeno de intercambio. Los sistemas ini-
ciales de 2P, como Napster, desaparecido por cuestiones legales en 2001,

Figura 4
Diversas aplicaciones del sistema P2P
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requerian un servidor central para su pleno funcionamiento. Cada vez
hay mas ejemplos de estos servidores que se crean y desaparecen con-
forme son localizados legalmente, pero que otros usuarios vuelven a
crear con grandes bases de contenidos audiovisuales. Algunos han sido
Gnutella, BitTorrent y uTorrent, ejemplos de p2p descentralizados. La
inmensa capacidad de almacenamiento que posibilita que todos los equi-
pos sean parte de un mismo sistema permite que los archivos viajen de
manera encriptada con distintos codigos, etiquetas y con puntos de re-
ferencia para conocer sus contenidos. Estos modelos de descarga de co-
pias no legales de las peliculas han venido perfeccionandose de diferentes
maneras, pero hasta 2016, los esquemas de distribucion de la industria
no han flexibilizado su modelo de negocio, aun cuando se crean y man-
tienen sitios en los cuales las copias no legales de peliculas por estrenarse,
o en las primeras semanas en las salas, estan disponibles en paginas de
relativamente facil acceso. Las legislaciones internacionales y locales han
luchado contra esta forma de transmision, pues estiman pérdidas millo-
narias y perjuicios contra los titulares de los derechos. Dependiendo del
sistema de medicion de que se trate, se calcula que en 2009 se intercam-
biaron entre 7000 y 30 000 millones de archivos.

Algunos criticos consideran que los sistemas p2p, mds que altruis-
tas, en realidad son herramientas para captar usuarios y lucrar con su
practica a través de diversas modalidades de comercializacion: publici-
dad, fidelidad, perfiles, entre otras. El combate a los sistemas p2p desde
las legislaciones internacionales ha tenido diversas facetas. Un primer an-
tecedente que resulta paradigmatico e ilustrativo del tema, aun cuando
los términos tecnoldgicos, los instrumentos y medios se han transfor-
mado, fue la pugna en el 2000 entre el sistema legal en Estados Unidos
y el mecanismo centralizado Napster, el cual operaba a través de su sitio
web. En sintesis, se responsabilizé a Napster por hacer técnicamente po-
sible el intercambio de archivos que afectaba el derecho de autor. La
empresa nunca nego6 que esta violacion pudiera ocurrir entre sus usua-
rios, pero defendid la postura de que el sistema fuera responsable de
tal circulacion. Finalmente, tuvo que llegar a un acuerdo extrajudicial y
transformarse en un sitio web de comercializacién de fonogramas legales,
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Figura 5
Modelos legales de descarga a explorar
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Fuente: elaboracion propia.

hasta desaparecer en 2008. Posteriormente, varios sistemas replicaron
sus mecanismos. Con el tiempo, estos sitios fueron cerrados paulati-
namente, con lo que se dio fin a los modelos p2p centralizados o de
primera generacion. No obstante, la practica no legal de archivos se per-
feccion¢ al generarse sistemas mas sofisticados y con mayor velocidad.
La nueva generacion de p2p, también llamados sistemas descentraliza-
dos, no tardé mucho tiempo en consolidarse en la red. Su funciona-
miento consiste en la conexion entre usuarios sin pasar por una central,
lo que facilita su rapida asimilacién. Mecanismos como Audiogalaxy y
programas como Kazaa o Morpheus se popularizaron al establecer un
protocolo fast track. En realidad funcionaron como un espejo de Naps-
ter, perfeccionando sus deficiencias y, hasta cierto punto, estableciendo
ciertas ldgicas para librar interpretaciones legales. No obstante, de nueva
cuenta llegaron a los tribunales las demandas legales contra empresas
como Grokster Ltd. y Stream Cast Networks, en Estados Unidos, y Shar-
man Networks, en Australia.

En primera instancia, para sorpresa de muchos, la corte de distrito
y posteriormente la corte de apelacion sefialaron que los prestadores
del servicio no eran responsables de la violacion a los derechos de autor
realizada por los usuarios. Los razonamientos fueron que la empresa no
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podia tener el control de lo que hacen los usuarios, argumentando que
10% de los actos se presumian legitimos. La legislacion de diversos paises
europeos y de la propia Unién Europea sobre los sistemas P2p ha tenido
un devenir diverso, pero al final se logré un aparente consenso. En princi-
pio, paises como Francia y Alemania exploraron la posibilidad de legalizar
los mecanismos p2P y el acto de los usuarios, acompanados de pagos de
una remuneracion compensatoria. Sin embargo, las fuertes presiones
de las industrias culturales locales y transnacionales impidieron que
estos interesantes caminos prosperaran. Incluso en ambas naciones se
establecié legalmente la ilegalidad de estos sistemas y la culpabilidad
tanto de los sistemas como de los usuarios. Otros paises redujeron sus
legislaciones, como Italia, que cambid en su redaccion juridica términos
mas amplios para sancionar el compartir archivos, pasando, por ejemplo,
de “fines de lucro’, que se establecia anteriormente como un parame-
tro para que existiera un delito, a “obtener algiin beneficio”. Del mismo
modo, las penas por cometer infracciones derivadas del intercambio por
p2p han pasado de ser una falta administrativa a convertirse en una falta
penal. En este sentido, las propuestas comunitarias en Europa tienden
a castigar penalmente las acciones de inducciones a la violacién a los
derechos de propiedad intelectual a escala comercial con cuatro afos de
prision; sin embargo, al parecer esta disposicion no se ha logrado instru-
mentar del todo en los paises miembros de la Unién Europea.

Es un hecho que una de las principales limitaciones para legislar en
esta materia es la extraterritorialidad del fenémeno. Las lagunas legales
sobre patrimonio intelectual en el &mbito internacional constituyen di-
ficultades para regular homogéneamente el acto de compartir archivos a
través de operadores P2P en diversos paises, algunos de los cuales pueden
ser calificados como “paraisos para la pirateria’. Al margen de estas limi-
taciones, la legislacion internacional, con una fuerte presion de las majors
audiovisuales, ha dispuesto pautas locales para establecer limites y aplicar
criterios a diversos actores de las descargas; es decir, desde los que “suben”
archivos hasta los que unicamente “bajan”. Al margen de estos casos, es un
hecho que los sistemas de intercambio se mantendran, pues tienen de su
lado dos circunstancias reales: por un lado, la posibilidad tecnoldgica de
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crear esquemas para propiciar el intercambio y, por el otro, la difundida
practica de compartir, bajar y subir archivos audiovisuales en la red por
parte de los internautas de perfiles cada vez mas variados.

Frente a esta evidencia, las estrategias para implementar sistemas
legales de descarga deben explorar modelos de negocio diversos, que
analicen los inconvenientes técnicos (tiempo de espera para descargar la
obra, riesgo de virus en el equipo durante la descarga, etc.) y se ponderen
dentro de estructuras de comercializacién de contenidos acordes con la
practica y, sobre todo, a precios competitivos en relacién con las 16gi-
cas de consumo que imperan en internet. Una de las tltimas iniciativas
promovidas en el ambito internacional es la conocida como AcTA (Tra-
tado Comercial Antifalsificacion), una especie de acuerdo transnacional
contra la pirateria y falsificacion de patentes. Dicha iniciativa la generan
los intereses de varias industrias de paises desarrollados que promue-
ven sea suscrita por la mayor cantidad de naciones posible. En México,
tras un debate donde diversos agentes y especialistas sefialaron que en el
caso de las obras audiovisuales en internet la aplicacion no consideraba
las caracteristicas elementales del fendmeno, pues éstas parten mas de
una solucioén improvisada que de un analisis depurado, el Senado de la
Republica rechazd ratificar la firma del Ejecutivo por considerarla viola-
toria de diversas normativas y principios.

Paralelamente, una de las estrategias mas difundidas para generar
esquemas alternos a los que estan imponiendo las rigidas legislaciones
con politicas polarizadas es la figura creative commons, la cual se carac-
teriza, entre otras cosas, por separar los derechos patrimoniales de los
morales. En si misma esta figura se coloca en un punto intermedio entre
la proteccion de todos los derechos y los que permiten el uso libre de la
obra. En este amplio margen de supuestos, el autor puede elegir dentro
de un esquema flexible el uso que puede darse a su obra. Esta férmula no
contraviene los principios del derecho de autor, incluso resulta muy util
para que los autores puedan mostrar, promover y difundir su obra bajo
un esquema de proteccion. Por tales atributos, esta figura resulta cada vez
mas importante para poder promover las obras cinematograficas como
contenido audiovisual respecto a una politica audiovisual que atienda el
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acceso a la ciudadania dentro de sistemas flexibles de proteccion de los
derechos autorales.

En este capitulo se han expuesto las principales caracteristicas que
distinguen al modelo digital respecto al analdgico. Si bien los elementos
descritos resultan ser apenas los mas relevantes dentro de una compleja
interaccion entre hallazgos tecnoldgicos y esquemas industriales, lo cierto
es que dejan ver la complejidad que representa su interaccion con los es-
pectadores. Las principales constantes en este panorama se refieren a pau-
tas corporativas para encontrar mecanismos acordes con sus estrategias
de mercado. Paraddjicamente, este impulso ha generado un debate en el
que los consumidores, usuarios o espectadores definen con sus practicas
nuevas formas de entender los esquemas corporativos. Entendida de este
modo, la tecnologia digital en su relaciéon con la sociedad encontraria
significaciones distintas que constituyen nuevas representaciones para
comprender lo digital ala vista de las practicas de creacion, circulacion y
acceso. En el siguiente capitulo se describe la forma en la que este pano-
rama tecnoldgico ha sido asimilado por los agentes de la industria cine-
matografica en México.



Capitulo 2

Apropiacion de la tecnologia digital
por los agentes de la industria
cinematografica en México

Imagen en movimiento: de lo analdgico a lo digital

Estamos rodeados de pantallas: el cine, el televisor, la computadora, los
teléfonos moviles, los videojuegos, etcétera, infinidad de medios utiliza-
dos para transmitir contenidos, ideas, percepciones y representaciones
en forma de imdgenes en movimiento con sonoridad. Es la transforma-
cién o universalizacion del tiempo y el espacio en un lenguaje asequible
y cada vez mas comprensible para la poblacién del mundo. Para bien o
para mal, el lenguaje audiovisual se ha codificado. No se requiere ya ser
un experto para encuadrar y registrar con los nuevos aparatos tecnold-
gicos que guardan y reproducen imégenes en movimiento. Al parecer, el
uso de un lenguaje audiovisual se ha promovido junto a una manera de
concebir el mundo, de compartir soportes, contenidos y equipamiento
tecnologico. Para ello, el cine y su narrativa han sido vehiculos funda-
mentales —segun el sitio web 1MDb, la pelicula Avatar fue estrenada en
mas de ochenta paises—, pero también la prontitud y vacuidad de las per-
secuciones, desastres y violencia que ilustran la mayor parte de los noti-
cieros de las cadenas de television y los dispositivos méviles.

Hasta cierto punto, la imagen digital se ha propagado sobre lo que
nos hace reir y llorar, enternecernos u horrorizarnos, como respuesta a
subtextos emocionales que determinan nuestra “formacion sentimental”.
Si, como senala Valleggia,

toda nueva tecnologia redefine, tanto las funciones de las tecnologias pre-
cedentes como el sistema de relaciones sociales en el cual ella se inscribe,

69 D



Las nuevas dimensiones del espectador

obligando a revisar saberes y valores previos, las nuevas tecnologias de la
imagen introducen un régimen de visibilidad que trastoca nuestro sen-
tido del mundo y de las formas de vida a nivel social e individual (Valle-
ggia 1999, 218).

De esta forma, la transicién de la imagen andloga a la digital, mas alla
de plantear transformaciones en los modelos cientifico-técnicos, conlleva
mutaciones filoséficas, epistemoldgicas, sociales y culturales.

Kroker, en referencia a los impactos culturales que esto trae con-
sigo, apunta, por ejemplo, que si bien el siglo xx plante6 para la sociedad
el espectaculo de la imagen, el siglo xx1 mas que desbocar su propaga-
cién en la transformacion de lo analégico a lo digital “sera testigo de la
desaparicion de la imagen en el flujo digital a la velocidad de la luz”. Esta
tendencia sugiere a su vez colocar lo visual en la l6gica del codigo, lo que
implica concebirlo desde otra perspectiva. Para este autor (1997, 36),

la naturaleza de todos los codigos, digital o cualquier otro, lleva impli-
cita la inmediata represion de todo signo que se le oponga, el cancelar la
vision y, ciertamente, la articulacion optico-verbal de las energias repri-
midas de los anticédigos, haciendo posible la violencia del c6digo posi-
tivo por si mismo. Como en la vida, asi es la historia del codigo digital.

En cierto sentido, la reflexion trae consigo cuestionamientos acerca
del propésito de las imagenes en movimiento dentro de un nuevo para-
digma cientifico y cultural representado por la tecnologia digital, y de
para quién, como y por qué se realizan, asi como cuando y de qué forma
se distribuyen y comparten, junto con las formas en las que interactian
en el ciberespacio los, ahora, autores-espectadores.

Al igual que en otras disciplinas, los creadores del cine mexicano
observaban, al iniciar el milenio, una nueva naturaleza de la imagen:

Hace 150 afios una persona se hacia un daguerrotipo dos o tres veces en
su vida, y nada mas, con una calidad impresionante y eso era el principio
de la fotografia. Hoy en dia estamos bombardeados por imédgenes, por
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cantidad de imagenes. Cada vez hay mas imagenes y menos posibilidad
de verlas. Hay una degradacion de la imagen (Toni Khun, entrevistado
por Rodolfo Pelaez).

Las referencias hacia el cine digital no solamente se plantearon
desde los modos de produccion, sino también desde su misma narrativa.
La creacién de la imagen paso6 de ser sola o principalmente concebida
para las salas de cine a ser construida para un sinnimero de pantallas,
tamafos y formas de transmision.

Hoy dia el encuadre ha perdido importancia en cierta manera porque el
pobre cinefotégrafo esta obligado a comprometer su trabajo, pues tiene
que hacer varios encuadres porque no sabe ni en qué formato se va a
pasar (...) Cuando empezamos a trabajar en video, a trabajar en imagenes
digitales, desde el principio empezamos a hacer aquello que el video nos
pedia, hacer mas close ups porque lo pide el soporte. Eso me parece una
indecencia total. ;Qué es primero? Primero es el realizador y su idea. Eso
me suena a “coloca el personaje aqui porque de ese modo lo vas a tener
en foco, porque tienes foco automatico”. Entonces se impone la técnica
a la forma, la forma se impone al contenido, a la propuesta (Toni Khun,
entrevistado por Rodolfo Pelaez).

Si bien las condiciones que dicta la digitalizacion estan fundadas
sobre todo en la incertidumbre y la zozobra, las inclinaciones hacia que
podra dar lugar a escenarios favorables se presentan también en las gene-
raciones que se asumieron lejanas a las nuevas tecnologias.

...no quiero generalizar, porque seguramente hay dentro de la imagen
digital cosas que pueden ser totalmente validas. Hasta ahorita no estoy
totalmente convencido, soy de otra generacion, soy un convencional total,
y creo en lo que hicieron los pintores de la Edad Media —incluso de las
pinturas rupestres—, y yo creo que va a haber dentro de la corriente de la
imagen virtual, una corriente virtual consciente, algo va a suceder (Toni
Khun, entrevistado por Rodolfo Pelaez).
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De cierta manera, estas premisas sobre la naturaleza digital de las
imagenes son también consideradas como parte de una transicion de la
tecnologia cinematografica; pues al modificarse su unidad primigenia, es
decir, la imagen, ésta pasaria, al ser posible su manipulacion, a transfor-
marse en un instrumento mas para hacer posible la experiencia cinema-
tografica.

Uno de los grandes aportes de la tecnologia digital en la practica cul-
tural de las sociedades es la creacion de internet. En este ambito el usua-
rio cuenta con algo mds que un simple canal de comunicacién. Ciertas
nociones, entre ellas las que estan buscando aplicar diversas iniciativas de
ley y normatividad, “intentan convertir a los usuarios de internet en con-
sumidores pasivos’, considerandolos del mismo modo que lo hacen los
medios de comunicacién de masas; lo cual deja de lado que una cualidad
de internet es justamente que “cada nodo puede enviar y recibir contenido
a través de una red no vallada”. Esto coloca al medio en una situacion de
“riesgo’, en tanto se encuentra en juego su acceso interactivo, democratico
y universal. Este punto alude también al contenido que se transmite y la
diversidad cultural que se expresaria en ese flujo en el marco de una dis-
cusion aun no acabada sobre el patrimonio intelectual en la red.

Produccion y realizacion de peliculas digitales

Al igual que la produccidn, en la cual los creadores mexicanos tuvieron
que adaptarse a los nuevos escenarios industriales y a sus herramientas,
el espectador ha tenido que adaptarse a los nuevos escenarios de oferta
audiovisual, a los instrumentos y a las plataformas disponibles; en ambos
casos resulta ser una cuestion de contar con los recursos econémicos
necesarios para poder utilizarlos.

En nuestro pais nadie lo hizo primero porque no hay camara azteca,
ni material xochimilca. Una vez que llega aqui ya fue usado y probado.
Entonces que alguien te diga “yo lo hice primero’, significa, “yo tuve el
capital para hacerlo” y en ese sentido es verdad que fue el primero, pero en
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realidad no, es parte de un proceso internacional (Francisco Athié, entre-
vistado por Rodolfo Pelaez).

Lo que esta en juego, desde esta perspectiva, es, por un lado, el
legado audiovisual de la humanidad sobre su acceso democratico, frente
a los derechos patrimoniales de las imagenes dentro de una practica de
creacion y recepcion por el otro. La paradoja gira en torno a que si bien
los momentos actuales hacen posible la apropiacion, también propician
su creacion. Circunstancia ambivalente de “represion y creacion” para lo
que Kroker denomina el “ojo aburrido’, inserto en el nihilismo:

el ojo salta de una situacién a otra, de escena en escena, de imagen en
imagen, de adiccion en adiccidn, con inquietud y un elevado apetito con-
sumista que nunca puede ser totalmente satisfecho. Pero nunca puede
satisfacerse por completo porque el ojo aburrido es el ojo vacio. Esta es su
secreta pasion y la fuente interminable de su seduccion (Kroker 1997, 36).

En esta situacion paradigmatica radican justamente el gran peso e
importancia de las imagenes en los nuevos entornos: por un lado, las
imagenes “despdticas” y hegemdnicas que exigen atencion, y por el otro,
un “ojo aburrido” que deshecha todo en su insaciable busqueda y se niega
a conceder “cualquier signo de interés” (Kroker 1997, 36). Es importante
detenerse en este punto para seflalar que cualquier obra audiovisual
creada ha tenido que pasar por un momento de produccion, incluso la
mas precariamente realizada. Entendido este punto no solamente como
un primer tiempo en la constitucion de una pieza audiovisual, sino inevi-
tablemente inserto dentro de un proceso en el cual, si se elige, conlleva a
un paso subsecuente de distribucion para comercializarla o compartirla.

Para los creadores de cine mexicano de principios del siglo xxi, el
problema de la asimilacidn tecnoldgica implicaba sobre todo el apren-
dizaje, reconocer que se sabia poco o nada sobre esta tecnologia, y que si
bien la tradicion cinematografica del pais era solida, debian generarse
condiciones para su enseflanza. Asi, se concebia a las escuelas de cine
como el lugar, dentro del entramado industrial, para mantenerse a la
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vanguardia y con apertura a las nuevas tecnologias aplicadas al quehacer
cinematografico.

Creo que el problema es que hay que partir de cero en todo. Realmente
estamos en tabla rasa. Tenemos un buen pasado: hemos hecho cine préc-
ticamente desde que se cred y hemos seguido haciéndolo a jalones y tiro-
nes. Las escuelas han sido esenciales para que sobreviviera el cine en los
setentas y ochentas. Primero el cUEC, después el ccc, luego la Universidad
de Guadalajara, se fueron haciendo de una infraestructura que permitio,
en términos de producir incluso ocho cortometrajes al afio, que se tuviera
la esperanza de hacer cine. Pero ya no nos podemos limitar. Ahora viene
en la siguiente etapa en la que creo —y es donde digo que hay que partir
de cero— los productores tienen que empezar a asegurar la salida de sus
peliculas desde que las estan filmando, porque si esperas a terminar la
pelicula para empezar a promoverla, los riesgos de fallar son mucho mas
altos que si tienes proyectado la cantidad de cuarenta copias, por ejemplo
(Francisco Athié, entrevistado por Rodolfo Pelaez).

En sus inicios, la tecnologia digital fue utilizada para producir pe-
liculas a costos bajos y entonces aspirar a tener una copia en 35 mm
con la cual se pudiera acceder al entramado industrial, tanto en salas
cinematograficas comerciales como en festivales. A finales de la década
de 1990 e inicios del siglo xx1, una de las formas en que la tecnologia
digital se implement6 en México fue realizando peliculas en video de
alta definicion para luego hacer una transiciéon hacia formato de 35 mm,
es decir, soporte material cinematografico. Esto, como se ha dicho, ayu-
daba a pasar de un proceso de produccién mas independiente y menos
costoso a un escenario mas industrial, en el que se encontraba no sélo
el esquema de la distribucion y exhibicién cinematografica comercial,
sino también el de los festivales internacionales y circuitos de exhibicién
independiente, pues en ese momento continuaban solicitando peliculas
en 35 mm para su posible seleccion y, dado el caso, posterior exhibicion.
Esto terminaria por modificarse totalmente a finales de 2016, cuando ya
practicamente todo el proceso estaba dictado por los medios digitales.
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En este contexto, Demetrio Bilbatta Ferrer y Javier Leal, de New
Art, crearon, al iniciar la primera década del siglo, una empresa pionera
que empezd a implementar esta tecnologia en el pais, con lo que llegd
a cambiar las practicas cotidianas de los procesos de produccion habi-
tuales y practicados por mas de cien aflos en México. Las dificultades
que enfrentaban los productores independientes y de cine de bajo presu-
puesto en México se empezaban a asimilar dentro de una reproduccion
simbolica en la que se reinventa lo local respecto a los escenarios tecno-
légicos globales.

Nosotros pensamos que para nuestro pais es una alternativa muy practica,
pues permite bajar ciertos costos de produccion, y hace posible que el
productor nacional pueda invertir su dinero y esperar a recuperar cuando
menos su inversion inicial. Nosotros le apostamos a ese tipo de situacion,
que con los procesos que hemos establecido, ya sea partiendo de peliculas
de 35 0 16 mm o de video de alta definicidn, se realice la postproduc-
cion por medios electronicos y se regrese a 35 mm. El ahorro de tiempo y
dinero va a ser importante, lo cual le va a permitir recuperar su inversion
inicial y no perder, o cuando menos volver a tener, como en la loteria,
la posibilidad de reinvertir (Demetrio Bilbatua Ferrer, entrevistado por
Reyes Bercini y Rodolfo Pelaez).

Dentro del acceso a los recursos simbdlicos de los procesos de digi-
talizacion de la produccion cinematografica en México, la incorporacion
de las nuevas tecnologias entraba en un proceso de asimilacién, para lo
cual se requeria construir un sentido dentro de marcos culturales pro-
pios. La tecnologia digital en México inici6 su implementacion en la in-
dustria de comerciales publicitarios; sin embargo, dada la exploraciéon
que empezaron a realizar también productores cinematograficos inde-
pendientes con esquemas de bajo presupuesto, el cine empez6 a hacer
uso de ella. Entonces, el mercado no fue, en principio, el que dictd el
consumo de esta tecnologia en el cine, sino que los procesos creativos de
los realizadores cinematograficos mexicanos se fueron apropiando del
proceso tecnoldgico.
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Se advierte que la incursion incipiente del cine digital en la indus-
tria se dio dentro de empresas fundadas por profesionales formados o
con actividades en Estados Unidos, quienes no solamente resultaron ser
los primeros empresarios, sino también los creadores que habian tenido
experiencias de trabajar en el cine en otros paises, particularmente en
los mas desarrollados. Estas personas desempefiaron un papel especial
como traductores y promotores de la asimilaciéon de la tecnologia digital
en los distintos procesos de produccion dentro del cine mexicano. Poco
a poco, los esquemas industriales fueron tomados por los agentes de la
industria para realizar peliculas de bajo presupuesto. Los proveedores
pioneros de esta tecnologia digital en México empezaron a incorporar
dentro de sus clientes a los creadores cinematograficos, a quienes ofre-
cieron una forma de producir con bajos costos y, con ello, poder entrar
a la industria al sortear las barreras tecnoldgicas. Esta forma de imple-
mentacion tecnoldgica por nuevos empresarios mexicanos se expresaba
sobre los agentes creativos, reflejando que la asimilacion de la tecnologia
dentro de marcos culturales propios empezaba a experimentarse como
una nueva forma de produccion.

Estd el asunto de lo que significaba hacer una pelicula que no tiene que
ver con lo que estamos acostumbrados a hacer (...) Es un camino perfec-
tamente estandarizado desde la preproduccion hasta la copia compuesta.
En el caso del cine digital la cosa cambia. En el rodaje grabas en video (...)
La pelicula se graba en un casette Dv cam, de sesenta minutos. Parte de la
idea, al hacer la pelicula, era usar un formato casi casero y accesible a todo
el mundo, pues la apuesta es que se democratice el cine, que pueda fil-
mar cualquiera que tenga algo que contar y terminarlo hasta la edicién en
video con un presupuesto sumamente reducido. Con una pelicula termi-
nada se pueden buscar inversionistas que se interesen en subirla a cine o
bien buscar otras opciones de distribucion en video... (Esteban de Llaca,
entrevistado por Oscar Urrutia).

La utilizacién de las camaras digitales establecié también nuevas
condiciones respecto al nimero de personas necesarias para la realizacion
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de una pelicula, lo que dio origen a una serie de transformaciones en la
organizacion del trabajo (Santos 2000, 26).

Estrictamente como fotégrafo requeri bastante menos personal de eléc-
tricos y tramoya. Iban cuatro en total para hacer la pelicula. Requeri un
minimo de iluminacion, aunque eso tiene mas que ver con los ambien-
tes y atmdsferas que decidimos recrear con Ripstein [el director de la
pelicula]... Mover la cdmara de video te da la gran posibilidad de optimi-
zar tu tiempo de rodaje. Ahora un director puede filmar mas peliculas y
narrarlas con muchas mas posibilidades que antes, con sélo tener una his-
toria interesante que contar. Tengo la impresion de que los grandes bene-
ficiados con la transformacion que estd pasando en el cine digital seran los
directores (Esteban de Llaca, entrevistado por Oscar Urrutia).

La practica social entendida como la experiencia cotidiana de los
actores con la tecnologia digital se dio a partir de los flujos globales que
conceptualizaban y brindaban herramientas pedagdgicas para su im-
plementacion; sin embargo, la incorporacién de las nuevas tecnologias
dentro de nuevos marcos de referencia en la creacién se dio a través de
procesos de asimilacidon tecnoldgica, para lo cual el trabajo empirico
resultaba ser mas didactico que los manuales de los artefactos tecnoldgi-
cos. Con ello, el conocimiento dentro de los flujos globales se mezclaba
con la vivencia cotidiana de los agentes dentro de nuevos contextos socio-
historicos especificos. Esto traia consigo reflexiones y debates, dentro de
la misma comunidad cinematografica, sobre los atributos y limitaciones
de la tecnologia digital respecto al formato cinematografico.

Me parece que el video atin no es aplicable a cualquier tipo de proyecto.
Lo sera en pocos afios, pero aun no. Las posibilidades, calidades y varieda-
des Opticas no estan a la altura de los equipos cinematograficos, no tienes
la impresionante variedad de lentes angulares ni los telefotos que puedes
tener en camara para filmar celuloide. Otro ejemplo es que todavia no
puedes variar las velocidades de grabacién como puedes hacerlo en una
filmacién (Esteban de Llaca, entrevistado por Oscar Urrutia).
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El acceso a esta tecnologia, adoptada inicialmente en Estados Uni-
dos con una nocién técnico-econdmica, permitié que los profesionales
del cine en México contaran con mayores posibilidades creativas una vez
que los aditamentos se asimilaron. Puede decirse que, en un inicio, la in-
dustria cinematografica en México encontro una serie de factores en esta
coyuntura a los que se tuvo que adaptar para sobrevivir. Los cinefotdgra-
fos fueron los primeros que se enfrentaron a nuevas formas de trabajo,
especificamente en el cambio de sus herramientas e instrumentos para
registrar las imdgenes en movimiento.

Como cineasta, como director de fotogratia, tengo dos opciones: una es
negar los beneficios del cine digital porque no esta al nivel del cine en
35 mm y esperar a que esté listo y pueda equipararse —lo cual va a ser
bastante pronto— o recorrer el camino y ser parte de lo que se esta inven-
tando, experimentando, probando cudles son las posibilidades, cuales son
los errores donde se puede mejorar. Yo escogi recorrer ese camino y pro-
bar (Esteban de Llaca, entrevistado por Oscar Urrutia).

En todo caso, como sefiala Garcia Canclini:

no es de lamentarse que la exuberancia de datos y la mezcla de lenguajes
hayan arruinado un orden o un suelo comun que sélo era para pocos. El
riesgo es que el viaje digital erratico sea tan absorbente que lleve a con-
fundir la profusion con la realidad, la dispersion con el fin de los poderes
y que el encandilamiento impida renovar el asombro como camino hacia
otro conocimiento (Garcia Canclini 2007, 21-22).

La tecnologia digital también irrumpi6é rapidamente en diversos
procesos de la cadena cinematografica, especialmente en la produccion
y posproduccion. Esta incursiéon permite una mayor posibilidad de crea-
cidn, pero sobre todo ha puesto los instrumentos de realizacion casi al
mismo alcance tanto de empresas desarrolladas como de productores
independientes o amateurs. Unas de la ventajas de la digitalizacion en la
produccion es la posibilidad de distribuir los productos rapidamente, en
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formatos de alta calidad, en mercados emergentes, sin tener que pasar
por procesos de produccion especializados y costosos, como los fotoqui-
micos, y de entrar en un entramado industrial mas amplio y con mayores
posibilidades de divulgacion.

El video de alta definicion es, desde luego, un formato que puede signi-
ficar ventajas economicas considerables, pero desde mi punto de vista es
también una decisién artistica. Significa una estética nueva y provoca-
dora, y las libertades creativas que abre para el director son enormes (...)
La imaginacion y el tiempo son los tinicos limites (Maria Novaro 2006).

Por otra parte, dentro del cine documental la tecnologia digital ha per-

mitido establecer nuevas pautas de produccion y realizacion. En este género
se observa con mayor claridad la apropiacién de la tecnologia digital en las
diversas etapas de la creacion y difusion de las peliculas. Para Ramirez:

El documental mexicano ha encontrado en el formato digital su herra-
mienta ideal para abordar de una forma mas libre y profesional temas poli-
ticos y sociales que dificilmente hubiesen llegado a realizarse en 35 mm.
Mas alla de los bajos costos, los documentalistas se han encontrado con
la posibilidad de buscar en la historia nacional para poder sacar temas
tan delicados como el abuso del poder, los movimientos estudiantiles y la
guerrilla mexicana (Ramirez 2007, 39).

Actualmente, la produccién cinematografica en México ha tenido

una transformacion relevante en cuanto al uso de la tecnologia digital. En
1999 se registrd la primera pelicula realizada en formato profesional de
video digital, sélo una de las trece peliculas producidas ese afio. En con-
traste, para 2016, el 95% de las 162 peliculas realizadas utiliz6 el formato
digital. En 2014, los productores Martha Orozco y Carlos Taibo escribie-
ron en su Manual de produccion:

Hoy en dia podemos afirmar que, en México, ya sélo se filma el 5% o
menos en negativo; la mayoria de las producciones cinematograficas se
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hacen de manera digital, bien porque el acceso al equipo es mas barato
o bien porque se estan digitalizando las salas, terminar una pelicula en
35 mm es un despropdsito si se va a exhibir en un pais donde el 95% de las
salas de cine son digitales (Orozco y Taibo 2014, 166).

Distribucion y exhibicidn de peliculas digitales

A diferencia del aspecto creativo y de produccion, en donde las posibi-
lidades digitales permitieron a los profesionales mexicanos entrar a un
esquema industrial, con el acceso a los canales de distribucién y exhi-
bicién dentro del proceso digital, no sucedié esto. En este sentido, al
igual que la produccion, la distribucion y exhibicion cinematograficas han
experimentado transformaciones tecnolégicas y de mercado orillaron a
que los agentes en México se adaptaran a nuevos esquemas industriales.
Sibien se han creado estrategias alternativas para propiciar la circulacién
de peliculas mexicanas de bajo presupuesto e independientes, lo cierto
es que ha sido en este eslabon de la cadena donde la transicion digital ha
generado mayores desigualdades, sobre todo cuando las obras cinemato-
graficas no son realizadas bajo los esquemas industriales.

Para 2016, practicamente toda la distribucion se realiza en formatos
digitales; no obstante, dentro del sector de la distribucion, las empresas
se dividen en dos clases: por un lado, las que cuentan con infraestruc-
tura y capacidad financiera para aplicar inversiones y estrenar varios
titulos a lo largo del afo, y por otro, pequefias y microempresas que en
muchas ocasiones son creadas ex profeso por las productoras indepen-
dientes para el lanzamiento de tan s6lo una pelicula. En este sentido, la
capacidad y fortaleza financiera de las distribuidoras determina amplia-
mente su existencia en el mercado.

La distribucion digital ofrece ventajas como el copiado y envio de
las copias analdgicas, lo que en apariencia coloca en igualdad de circuns-
tancias a pequefias y grandes producciones al lograr costos mas econd-
micos por estos conceptos. Ofrece, ademas, adaptacion al mercado y la
capacidad de unir los procesos de produccién y distribucion en tiempos
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cortos. Los inconvenientes son la complejidad de universalizar la banda
ancha y las limitaciones de acceso a ciertos sectores de la poblacion, asi
como la “vulnerabilidad” que presentan frente a la pirateria.

sPor qué los medios digitales en realidad se vuelven una alternativa para
hacer cine? Primero porque no sabemos dénde va a terminar cualquier
contenido que se captura actualmente, puede ser en un Play Station, en
un teléfono, en YouTube, en la television, en las noticias o en el cine. En el
pasado, si uno hacia cine era porque iba a terminar en cine, y la television
iba a terminar en la television, pero ya no es asi... (Gonzalez [gerente de
mercadotecnia de Sony de México] 2007).

Por su parte, el denominado e-cinema se ha centrado mas en los
procesos de distribucion y exhibicién. En particular, este formato estd
enfocado en desarrollar infraestructura digital dentro de los nuevos com-
plejos de multisalas. En México, la instalacion de salas digitales esta proli-
ferando dindmicamente, y mientras en 2008 apenas se tenian registradas
diez, en 2017 se contabilizan ya mas de 5900 de las 6000 que existen en
el pais.

La distribucion digital en este contexto se refiere al envio del master digital
a los puntos donde se va a hacer la proyeccion. Se trata de un archivo de
datos de 250 a 225 gb, que es aproximadamente lo que pesa una pelicula
de dos horas con calidad 4k. ;Como se puede enviar? Puede enviarse por
cualquier medio electrénico: podria enviarse un disco duro a la sala de
cine, podria enviarse por internet de alta velocidad, podria enviarse via
satélite, o incluso dividirlo en varios bvDb o Blu-ray, o HD DVD, cinta de
datos, etcétera. De lo que se trata es de llevar estos contenidos desde el
punto de distribucion hasta un servidor central que se encuentre en cada
uno de los complejos de exhibicién... (Gonzalez 2007).

Las redes digitales para la distribucién y comercializacion de pe-
liculas presentan como inconveniente una serie de indefiniciones tanto
legales como de mercado. Si bien la capacidad de las majors de impo-
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ner sus condiciones en los mercados digitales es incuestionable, en estos
nuevos escenarios tecnoldgicos, por su naturaleza, hay mayores posibili-
dades para que las industrias cinematograficas de menor tamafo, como
la mexicana, en particular sus sectores independientes, logren insertarse.
Otra de las caracteristicas de estas nuevas modalidades de distribucion y
exhibicion digital en el sector industrial es la diversificacion de conteni-
dos que pueden proyectar en un mismo espacio.

Es muy importante aclarar a los centros de exhibicién que los proyecto-
res digitales se pueden ocupar para proyectar contenidos alternativos. A
fin de cuentas se trata de un proyector digital, asi que si hay un evento
deportivo importante, por ejemplo, el centro de exhibicién podria pagar
los derechos y exhibir, como se hace en algunos complejos, el futbol ame-
ricano, un concierto o cosas similares, ademas de que se tiene acceso a
materiales en tercera dimensién (3p) (Gonzalez 2007).

La digitalizacion como mediacidn entre la experiencia de creadores y publico

Las desviaciones e inversiones simbdlicas que se han venido apuntando
ponen de relieve que la cultura constituye uno de los principales escena-
rios de confrontacion entre los distintos modos de percibir, concebir y
construir el vinculo universal que esta generando la adopcién de la tecno-
logia digital en el cine mexicano. En este sentido, si observamos el fend-
meno en el centro de un nuevo paradigma que se encuentra definiéndose,
observariamos un complejo entramado de constantes y variables que
interactuan en multiples sentidos. Sobre ello, Mattelart sefiala que:

de la cultura a la comunicacion, de la cultura a lo cultural, del pueblo a lo
“publico”. Del ciudadano al consumidor. Detras de estas permutaciones y
alo largo de los ultimos dos siglos ha estado permanentemente en juego el
sentido de las tensiones entre el proyecto de “republica mercantil universal”
bajo el signo de libre-intercambio, y el universalismo de los valores pre-
conizado por la Tlustracion; entre el etnocentrismo de las colonizaciones
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culturales y las luchas por la salvaguardia de las identidades; entre el espa-
cio cerrado de lo nacional y los vectores transfonterizos; entre la filosofia
del servicio publico y el pragmatismo del libre juego de la competencia;
entre la cultura legitima y las culturas populares; entre la alta cultura y la
cultura de lo cotidiano. El saldo que arroja hoy en dia este campo de fuer-
zas asimétricas es el del enfrentamiento entre una nocién de cultura como
“servicio” ofertado en el global democratic marketplace y otra entendida
como “bien publico comun’, prenda de un mundo en el que la palabra
democracia reconquista su sentido (Mattelart 2006, 161).

De acuerdo con las reflexiones teéricas sobre la convergencia digital
global, el fendmeno estd dictando dos formas claramente definidas por
las que transitan la produccion, la circulacion y el acceso a las obras cine-
matograficas. Por un lado, esta la tendencia corporativa de los medios de
comunicacion y entretenimiento de establecer, con las empresas desarro-
lladoras de tecnologia, alianzas comerciales verticales que les permitan
abarcar todo el proceso y mantener su predominio en el sector para dic-
tar las pautas tecnoldgicas y confiar el desarrollo de las plataformas de los
contenidos a su estrategia de desarrollo comercial. Por otra parte, esta la
manera de produccién y circulacién de obras cinematograficas genera-
das por canales alternativos, que dan lugar a nuevas formas de creacién
y consumo cultural.

En este marco, la digitalizacion no sélo ha afectado las transacciones
y acuerdos industriales y comerciales entre los agentes que en ella parti-
cipan, sino que también ha impactado en las pautas institucionales y en
las politicas publicas en materia cinematografica en los diversos ambitos
que la conforman. Esto se debe a que la digitalizacion, vista desde estas
dos perspectivas, conlleva una vision distinta de los procesos creativos,
los soportes y los mecanismos a través de los cuales el publico accede a
ellos. En el cine mexicano, esta naturaleza del cambio se ha dado desde
una experiencia de globalizacion.

Asi, paradéjicamente coinciden en el marco de la coyuntura tecno-
légica y las crisis financieras globales, por un lado, una clara evidencia y
diferenciacion en la naturaleza y razén de ser, tanto de las obras cinemato-
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graficas confinadas al entretenimiento como de las que se generan desde
otros propdsitos: narrativos, estéticos y sociales. Por otro lado, un replan-
teamiento sobre el papel del Estado y sus politicas culturales en torno a
una agenda digital que considere la pluralidad y democratizaciéon de los
medios publicos como parte del desarrollo tecnoldgico de su sociedad.

Desde esta mirada, ain se encuentra en construccion una politica
audiovisual capaz de establecer los usos sociales y comerciales de las nue-
vas tecnologias y la convergencia que ponga en primer plano la necesidad
de focalizar las politicas; es decir, de construir diagnosticos detallados que
permitan ubicar a quienes han de ser los sectores beneficiarios de las poli-
ticas y, a partir de ello, instrumentar estrategias particulares de acuerdo
con la naturaleza de las obras. Sobre todo si el Estado establece y des-
arrolla, desde las politicas publicas, una nocion de politica audiovisual
conformada por estrategias y programas orientados a fomentar todo el
proceso de produccion y el acceso a los bienes culturales audiovisuales.
Por ello se vuelve central —mas alla de la mera descripcién econdmica e
industrial del fenémeno de la convergencia que esta dominando la dis-
cusion— proponer una perspectiva que aspire a construir instrumentos
que incidan en los ambitos de la transicion digital desde la esfera publica.
De ahi la necesidad de establecer las nociones que tienen los agentes
creativos y los espectadores sobre la tecnologia digital.

En el llamado cine digital, una misma tecnologia integra todas las ventanas
en las que se vive una pelicula. Asi, cuando hablamos de cine digital mas
que referirnos a una modalidad de exhibicién que permite proyectar en
salas publicas sin necesidad de copias de celuloide, tenemos que referirnos
a las sinergias y economias de escala que genera la integracién completa
de todos los procesos que se realizan a lo largo de la cadena productiva y
distributiva... (Mikelajauregui [director y productor] 2007).

Lo anterior pretende, entre otros propdsitos, hacer contrapeso a
las posturas predominantes planteadas en términos de mercado, para
dar por hecho que es ese el camino por el cual transitara el ecosisterma
audiovisual en el mundo. Otro punto de vista proviene de los principios
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de la rentabilidad econémica de la cultura, la cual ha empezado a ser
replanteada en términos de rentabilidad social a partir de un cambio de
paradigma sobre el papel del Estado en la educacion y la cultura, frente a
la crisis de los modelos econémicos en que se basan las politicas publicas.
En este marco, las referencias de politicas centradas en estas posturas
—como algunas de las implementadas en Francia— adquieren mas sen-
tido. Es por ello que atender esta problematica dejando de lado el impor-
tante ambito cultural que lo define, inhibe la oportunidad de plantear
una estrategia de mayor alcance. Tales nociones en cuanto al cambio del
paradigma se dan, desde el cine mexicano, a partir de una perspectiva de
asimilacioén y conocimiento del fenémeno.

Para comprender los tiempos que corren para el cine, tenemos que dimen-
sionar los cambios que estamos experimentando mas alla del horizonte
tecnolégico. Es decir que necesitamos considerar las posibilidades técni-
cas y artisticas que ofrecen estas herramientas digitales y los cambios que
el lenguaje binario ha generado en la dimensién industrial y mercantil del
fenémeno audiovisual ubicando sus consecuencias dentro de una dina-
mica econdmica y cultural que afecta a la sociedad planetaria (Mikelajau-
regui 2007).

La aspiracion, en este caso, es crear una estrategia que conciba la
convergencia tecnolégica desde su dimension cultural y que establezca
los principios fundamentales sobre los cuales debe transitar la partici-
pacion publica, en un contexto cuya tnica certeza es el cambio tecnold-
gico constante. Esto no quiere decir que deba dejarse de lado el fomento
industrial; tiene que ver sobre todo con focalizar y disefar las politicas
culturales con objetivos claramente definidos.

Un punto que resulta clave en este analisis, parte de comprender a
la cultura de la convergencia, la cual puede ser explicada a través de la
tension entre dos fendmenos propuestos por Henry Jenkins (2006); por
un lado, la convergencia corporativa, y por el otro, por la cultura partici-
pativa. En realidad, el enfoque que propone —el cual retomaremos con
detalle en los siguientes capitulos— se refiere a que dentro del proceso de
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la convergencia de medios se encuentran en pugna los viejos medios de
comunicacion, con su forma vertical de distribuir contenidos, respecto
a la capacidad de los consumidores de participar en la apropiacion de
dichos contenidos para hacerlos propios (las comunidades de fanaticos),
asi como la posibilidad de generar los propios y compartirlos. Todo esto
parte de la base de que ahora el mismo medio fisico es capaz de trans-
mitir toda clase de contenidos. La radio, la television, el cine, los medios
impresos, etcétera, pueden confluir en una computadora, una tableta,
un teléfono celular o en una television inteligente. La llamada conver-
gencia corporativa —descrita como la concentraciéon de empresas de
medios y entretenimiento— estaria tratando de definir politicas duras
que guien el cambio tecnoldgico y blinden sus intereses, con el objetivo
de proteger sus derechos de explotacion y preservar su dominancia en el
mercado. En este proceso participarian grandes corporativos involucra-
dos en los procesos de produccion, distribucion, exhibiciéon y comercia-
lizacién de obras audiovisuales y cinematograficas. Un ejemplo de ello,
en el contexto del cine, es la forma en que se condicion¢ la digitalizaciéon
de la distribucion y las salas de cine en los diversos mercados de los pai-
ses por parte de las empresas de Hollywood.

En Estados Unidos en 2006, practicamente todas las grandes produccio-
nes de Hollywood se hicieron en 2k, fueron menos de diez peliculas las
que se hicieron en 4k, y estaban disponibles en este formato de resolucion;
pero realmente la idea, y el compromiso que tienen firmado los estudios
en Estados Unidos, es que para el siguiente afio el ciento por ciento de las
peliculas estén disponibles en digital. Esto bastara para que el exhibidor
requiera los materiales en digital y el distribuidor, en lugar de traerle el
rollo de pelicula enlatada, le traiga un disco duro y lo cargue en su servi-
dor (Gonzalez 2006).

Desde 2016, las distribuidoras en México dejaron de proveer copias
de 35 mm a las salas que ain contaban con esta clase de proyectores.
Dado que la convergencia digital en todos los medios y soportes implica
una gran inversién a mediano y largo plazo, una caracteristica de la
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convergencia corporativa es la integracion vertical de las empresas de
diversos sectores relacionados. Por ello es cada vez mas comun que la
integracion de otros ambitos determine también una oferta de conteni-
dos no necesariamente plurales. Paradéjicamente, esta integracion favo-
rece la concentracion de medios a partir de las alianzas de capital, con lo
que se reducen las ofertas dirigidas a perfiles diferentes a los establecidos.

Las transformaciones estructurales de la industria cinematografica
mundial en los dltimos afos, a partir de la hegemonia de las produccio-
nes de Hollywood desde hace mas de seis décadas, se caracterizan, entre
otros aspectos, por la globalizacion de los grandes corporativos de la in-
dustria cinematografica, que concentran entre 65y 75% de los principales
mercados cinematograficos (con excepcion de mercados impenetrables,
como China o India); incremento en el consumo cinematografico; mayor
control de los canales de distribucion; integracion vertical; apertura de
nuevas ventanas de amortizacién, como la Tv y el video en sus diver-
sos formatos; disminucion del ciclo de vida de las obras; outsourcing de
las majors (contratacion de productoras especializadas para disminuir
costos fijos), y “cambio en la cadena de valor digital” (redes-contenidos;
Alvarez 2007, 86).

Al considerar esta alta concentracion, la estrategia de las majors ha
sido ampliar sus carteras de negocio a todas las plataformas y soportes
existentes, incluidas las redes digitales. No solamente las utilizan en sus
practicas de comercializacion, sino también para definir el camino de
ciertos desarrollos tecnologicos que pudieran alterar su negocio. La digi-
talizacion de la cadena industrial, aun cuando se ha dado de una manera
abrupta y, por su naturaleza, desordenada, es una de esas posibilidades
de expandir aun mds el negocio. En sintesis, se observa que una mayor
diversidad de medios y soportes, mas que diversificar, tiende en ocasio-
nes a concentrar la produccion y distribucion de contenidos.

Por otro lado, estaria el desarrollo de lo que Jenkins define como
cultura participativa, y se refiere al proceso que propicia un mayor acceso
a la produccioén de bienes culturales y una multiplicacién de los cana-
les de distribucién y difusion al ponerlos al alcance de un mayor nimero
de ciudadanos. En este sentido, si bien los productores independientes
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encontrarian esquemas de produccién mds accesibles, no contarian con
canales de distribucién y exhibicion alternos, por lo que tendrian que
abrirse terreno en los canales industriales. Es por ello que una de las tareas
de la politica cinematografica deberia ser la de fortalecer y crear tales
vias para asi garantizar la pluralidad y diversidad de contenidos.

Los procesos creativos y la distribucion de peliculas y audiovisuales
en México se enfrentan a nuevas formas de reproduccion, distribucién
y comunicacion publica de obras protegidas, insospechadas hasta hace
apenas una década. Nos encontramos frente a nuevos entornos digitales
que ofrecen grandes ventajas de distribucion con nuevas formas de acceso
que permiten mayores vias de conexion con el publico, pero que presen-
tan diversos riesgos e incertidumbres, a la vez que inhiben la insercion
de los creadores dentro de modelos de desarrollo justos y equitativos con
los cuales mantener su labor creativa y profesional.

En un escenario como el del cine mexicano, donde su principal
forma de comercializacién, ya no digamos de recuperacion marginal, no
es la exhibicion en salas, sino la television y el video, el surgimiento de
una nueva ventana de amortizacion es crucial. Para estos actores, internet
puede convertirse en una seria oportunidad de contar con ventanas de
amortizacion y, en el mejor de los casos, de financiamiento. Sin embargo,
como lo sefiala Alvarez, estos mecanismos en la era digital apuntarifan en
sentido contrario al momento de modificar “la estrategia de las empresas
cinematograficas’, y al “reforzar la asimetria existente en la actualidad,
tanto en los mercados nacionales como internacionales” (2007).

Hasta cierto punto, el conflicto se centra, por un lado, en que la in-
dustria busca dirigir las rutas de la convergencia, pero, por otro, los usua-
rios o nuevos espectadores se estan transformando en la medida en que
las nuevas tecnologias propician una participacién mas activa. Por ello,
observarlas es central para dirigir los cambios en la politica audiovisual
en el futuro. No solamente los intereses de la industria deben prevalecer,
sino también la posibilidad de que tanto los intereses y practicas de los
espectadores como la labor de los creadores se consideren. Esto conlleva
a la formulacion de un nuevo pacto social que integre todas estas pers-
pectivas.
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Unas de las ventajas de la digitalizacion en la produccion es que
permite distribuir los productos rapidamente en formatos de alta calidad
en mercados emergentes, sin tener que pasar por procesos de produc-
cién tan especializados Y COstosos como los fotoquimicos; de esa manera,
se puede entrar a un entramado industrial mas amplio y con mayores
posibilidades de difusion. Actualmente, ya estan en operacion sistemas
de administracién audiovisual que sistematizan todos los procesos crea-
tivos, productivos, de empaquetamiento, transmision, preservacion y
comercializacion sin siquiera pasar por algin proceso analdgico.

De acuerdo con las reflexiones de Jenkins sobre los escenarios futu-
ros, la relacion entre la convergencia corporativa y la cultura participativa
produciria una realidad en la que convivirian dos formas de produccién
de contenidos audiovisuales: la generada por los medios consolidados,
con fuerte presencia en el mercado, y la realizada mediante esquemas
alternativos, que presentan mayor diversidad cultural, innovacién y ori-
ginalidad. Ante este panorama, la politica cinematografica deberia esta-
blecer con claridad las vias para construir una politica de desarrollo
industrial junto con otra de perfil cultural, a fin de garantizar ala cultura
participativa medios de produccion y canales de distribucion y exhibi-
cién para que esas obras sean accesibles a la poblacion.

En la actualidad, los procesos de distribucién y exhibicion se en-
cuentran fragmentados, especialmente cuando se persigue que las obras
culturales se inserten en la nueva logica digital por las vias comerciales
y de entretenimiento, donde no necesariamente logran encontrar a su
publico. Existe asi un planteamiento equivoco del problema, pues mien-
tras algunos privilegian el punto de vista industrial construyendo al ciu-
dadano como un beneficiario de las nuevas tecnologias, en la realidad,
desde la politica publica, en ocasiones lo reducen a la dimensién de con-
sumidor. Es un hecho que las posibilidades tecnoldgicas y de convergen-
cia propician retos a diversos niveles, pues no sélo se trata de establecer
pautas innovadoras para transformar los esquemas de la industria cine-
matografica. Se trata, sobre todo, de comprender la incidencia que pre-
sentan las practicas de los espectadores para modificar el paradigma de
la industria audiovisual, dominante hasta hace algunos afios.
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Figura 6
Ambitos de analisis del cine y las nuevas tecnologias desde la convergencia
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Fuente: elaboracién propia.

Uno de los elementos que se han modificado ampliamente con la
implementacion de esta nueva tecnologia es el espectador, quien demanda
cada vez mas un acceso multiplataforma en tiempos acotados o inmedia-
tos y con alternativas para tener el control de la copia. Al parecer esto lo
hard con o sin las posibilidades que le dictan los modelos industriales. Esta
nueva forma de distribucién ha borrado las fronteras y definiciones de
lo que anteriormente podria haber sido considerado como una ventana
de exhibicion. A su vez, el espectador ha transformado su practica de
consumo audiovisual, por lo que buena parte del andlisis del estudio so-
bre la convergencia debe profundizar en las nuevas formas de formaciéon
y entretenimiento de las personas. En el caso de México, esta transfor-
macioén del espectador se dio igualmente a través de experiencias mun-
dializadas que establecieron la necesidad de reflexionar sobre el rumbo
de los nuevos modelos de negocio, junto con las nuevas practicas de los
espectadores.

Es un hecho que la digitalizacion y la convergencia también han
generado una mayor fragmentacién de publicos y audiencias. Esto se
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debe, en buena parte, a la gran cantidad de contenidos audiovisuales
producidos —dada la multiplicacién de los medios de produccién— y a
la proliferacion de ventanas y medios; hechos que propician la creacion
de mercados y nichos particulares para publicos con perfiles especificos.
Este fenémeno se observa mas claramente en la television, cuya oferta,
ampliada a través de los sistemas de cable y via satélite, no necesariamente
refleja mayor diversidad.

Otra caracteristica de este proceso convergente se refiere a la globa-
lizacion de contenidos para audiencias mundializadas, lo que también ha
colocado frente a los publicos ofertas transnacionales similares.

Con la convergencia han surgido también nuevas formas de acerca-
miento a la ciudadania, ultimo destinatario de cualquier politica cultural.
La ciudadania se compone, en sentido estricto, de muchos sectores de la
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poblacién con distintas formaciones, niveles de informacién y necesi-
dades. Una tarea de la politica publica es delinear el perfil de su publico
para conocer con claridad la naturaleza de sus propuestas y con la idea de
representar una alternativa de cultura y entretenimiento. En cierta forma,
las posibilidades tecnoldgicas permiten explorar mayores opciones de
acceso. Las nuevas tecnologias también han establecido una tensién en
los ambitos local, regional, nacional e internacional. En buena parte, den-
tro de la legislacion cinematografica nacional, los beneficios sociales y
culturales se subordinan a las prioridades industriales. Esto obliga a esta-
blecer con claridad de qué forma se estan produciendo las obras cinema-
tograficas, de qué manera circulan en diversas ventanas de distribuciéon y
quiénes son los que tienen acceso.

Los sistemas tradicionales de distribucion y exhibicién cinemato-
grafica y de video analégico —a través de los cuales se configuraron los
modelos y esquemas industriales— se transformaron con la aparicién
de la tecnologia digital. Hasta hace poco tiempo, las ventanas de exhi-
bicién y comercializacion de la industria se mantuvieron mas o menos
delimitadas y, por lo tanto, bajo cierto control, aun cuando la convergen-
cia estaba a la vista. En este sentido, se vuelve fundamental considerar la
dimension del ciudadano dentro de la nueva construccion del cine como
un contenido audiovisual; dimensién que ha de establecerse no a partir
de preferencias, sino de derechos, y con ello avanzar en la construccion de
una politica audiovisual que conciba a las obras cinematograficas como
contenidos audiovisuales, con la complejidad implicita del término.

Alo largo de este capitulo hemos visto la forma en la que se perciben
las transformaciones tecnoldgicas dentro de los procesos de creacion, dis-
tribucion y exhibicion cinematograficas para ciertos agentes del cine en
Meéxico. En ese sentido, con la aparicion de lo digital se han creado nue-
vas categorias que construyen diversas dimensiones culturales en esta
materia.

Las ideas sobre lo digital dentro de la produccién cultural, en una
actividad como la cinematogréfica, subrayan la forma en la que los acto-
res sociales, a partir de intercambios de informacion, alianzas y discre-
pancias, han estructurado una idea particular de lo digital en el cine
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Figura 8
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mexicano. En medio de este entendimiento se encuentran las acciones
corporativas y las que se enmarcan dentro de la cultura participativa. A su
vez, se advierte que los aspectos sociales acerca de lo digital en el cine colo-
can al espectador como un nuevo agente activo, situado entre diversos
intereses industriales, comerciales y culturales. En esta red compleja es
donde el acceso y la diversidad en la oferta de obras cinematograficas a
los espectadores resultan relevantes. En el siguiente capitulo se describen
las opciones a las que tiene acceso el espectador en México, en un marco
de multiplicacién de pantallas, practicas transversales de consumo cine-
matografico y con las facilidades de consumo no legal, tanto en forma
fisica, en DVD y Blu-ray, como en las amplias posibilidades que brindan
las globalizadas redes digitales.






Capitulo 3

Politica cinematografica y acceso
a las obras cinematograficas en México

Para brindar mas elementos que permitan ubicar el acceso a las obras
cinematogréﬁcas en el pais, es necesario, en primera instancia, ubicar
que las condiciones de mercado y de politicas publicas entre las que se
encuentra el espectador se han mantenido definidas por una nocién téc-
nico-industrial que si bien ha favorecido un desarrollo de la industria,
aun no concibe al espectador como una entidad a la que no solamente
hay que proteger como un consumidor, sino también como un sujeto
central dentro de las politicas publicas. La construccion de la politica
cinematografica actual ha empezado a dar un viraje hacia el espectador,
que, por un lado, debe ser mas enfatico, y por el otro, corre el riesgo de
perderse si no se reflexiona lo suficiente acerca de su nueva naturaleza. Es
claro que la tecnologia ocupa un papel central en esta tension.

En este capitulo se pretende dar cuenta de dos nociones centrales
para los objetivos del texto. Una es explorar la complejidad y el devenir
en los que se enmarca la politica cinematografica en el pais. Para ello, en
la primera parte del capitulo se muestra el origen y devenir de lo que con-
sidero la nueva politica cinematografica en México, surgida a partir de
mediados de los aflos noventa del siglo pasado y que, de cierta manera, es
necesario comprender para luego poder explicar de mejor modo el acceso
que tiene el espectador mexicano a ver peliculas, especial y particular-
mente las del cine nacional. Como se vera en este apartado, lo que ha mar-
cado el disefio y la implementacion de lo que hasta hoy sostiene la politica
cinematografica en México, ha sido definido principalmente por las ten-
siones entre los actores politicos y la comunidad cinematografica. En par-
ticular, los gremios y sectores productivos, ademas de una ausencia real
de la construcciéon de un ciudadano que, como espectador, ha sido dejado
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de lado de manera general en la configuracion de las distintas estrategias
e instrumentos que se han dado a lo largo de las tltimas tres décadas en
México. De esta forma, en el actual marco legislativo, regulatorio y de ins-
trumentos que componen la politica cinematografica en el pais, el sujeto
de la politica publica se ha centrado en los sectores productivos. En esen-
cia, esto no resulta negativo; sin embargo, se ha dejado de ver al espec-
tador como un sujeto de preferencias y derechos culturales que debe ser
construido y definido en el orden de la politica como un actor prioritario.
Para llevar a cabo este planteamiento, se ofrece una explicacion de lo que
me parece puede ser el origen de la configuracion de la politica cinemato-
grafica, asi como de sus tensiones, prioridades, efectos y acuerdos a la luz
de los conceptos de las politicas publicas. En la segunda parte del capitulo
se describen los efectos de la politica cinematografica en el pais durante
los ultimos afos, especialmente vista a través de la infraestructura que da
acceso a la poblacion a la experiencia cinematografica.

Surgimiento de la politica cinematografica actual:
tensiones, distensiones y prioridades

Antecedentes

La participacion del Estado en la cinematografia de distintos paises a tra-
vés de fondos, estimulos e instituciones y temporalidades ha tenido carac-
teristicas y funcionamientos disimiles que van desde las de un Estado
empresario o banquero cinematografico hasta otro productor, pasando
por un Estado mecenas, promotor cinematografico o hasta recaudador,
regulador y protector de su cine nacional, entre otros (Harvey 2005, 13).
Como es de esperarse, dichas particularidades no se excluyen unas a
otras, por el contrario, al parecer son sus combinaciones las que dejan ver
en su definicion las pautas que guian los respectivos modelos o enfoques
de la relacién Estado-actividad cinematografica que tiene cada nacién de
acuerdo con su contexto social, econdémico y politico. Los ejemplos mas
representativos son las afejas experiencias de paises como Francia e
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Inglaterra, las cuales se remiten a los afios veinte del siglo pasado. Ambas
perspectivas se construyeron considerando la naturaleza econémica de
la industria cinematografica, aunque la francesa se caracteriza por una
visién mas amplia al privilegiar el aspecto cultural y artistico inherente a
la actividad cinematografica. Por su parte, la experiencia inglesa reviste
mayor énfasis en la relacién econémico-fiscal y en el interés de fortalecer
la infraestructura industrial (Harvey 2005, 12).

En opinién de Harvey, ambos casos revisten en su naturaleza
modelos que han guiado la relacion institucional Estado-actividad cine-
matografica que se ha dado posteriormente en otros paises. En el caso
iberoamericano, Espafia podria considerarse como el caso paradigmatico,
que con un proceso de consolidacion desde el franquismo hasta la Tran-
sicién, ha influido en las politicas cinematograficas en Latinoamérica’
(Harvey 2005, 14).

Si bien estas posturas reflejan rumbos o experiencias que han dic-
tado corrientes, la realidad de la conformacion del apoyo a las industrias
cinematograficas en Latinoamérica, particularmente en México, estaria
también influenciada por otros aspectos. En este sentido, seria impor-
tante establecer, o al menos no perder de vista, determinantes tales como
las funciones de la conformacién de la politica social, y mas aun, en la
explicacion del intervencionismo estatal en cada nacion. Por ello, debe
de sugerirse, en todo caso, revisar el transcurso de estas transformaciones
que se han implementado paralelamente o, mejor dicho, a consecuencia
de los modelos de desarrollo. Un caso tal vez poco frecuente lo representa
el modelo francés, que incluso cuando se intenta comparar sus politi-
cas culturales con las de otros paises, se traen a cuenta sus precedentes

En su estudio, Harvey encuentra trece paises latinoamericanos donde existen
diversas politicas cinematograficas; la mayoria de éstas empezaron a gestarse en los
aflos cuarenta y cincuenta del siglo pasado. Esto sin considerar a los paises que, sin
tener instituciones encaminadas a fomentar la cinematografia local, contemplan
diversas acciones dentro de la estructura de su gobierno con la finalidad de cubrir
ciertos aspectos relacionados con el ambito cinematografico, asi como para dar
servicios administrativos, tales como la clasificacion de peliculas para su proyec-
cién puiblica, como en los casos de Guatemala, Honduras y El Salvador, entre otros.
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“jacobinos’, estableciendo que estas condiciones obedecen en gran me-
dida “a una estructura de las relaciones entre poder y sociedad’, la cual
estaria determinada por diversos factores, entre ellos, el que recuerda que
en Francia la construccion del Estado precedié a la de la nacion (Négrier
2003, 3).

En este sentido, la influencia de la politica keynesiana en paises lati-
noamericanos, en la que se sustentd en gran medida su desarrollo practica-
mente durante cuarenta afos (1930-1970; Filgueira 1998, 79), aunada a
la practica de la legitimidad politica mediante la economia en gran parte
de estos gobiernos, entre ellos, por supuesto, México, ha determinado
también la configuracion entre Estado y cinematografia en la region.

Es por ello que para entender el viraje en el desarrollo institucio-
nal del apoyo cinematografico en México de 1942 a 1997, es importante
observar el “giro desde el modelo estadocéntrico hacia uno mercado-
céntrico” (Figueira 1998, 76), sin dejar por completo de lado que existen
elementos inspirados también por otros paises.®

Mas alla de los problemas coyunturales a los que ha respondido, la
politica cinematografica en México, a la par que otras politicas en el pais,
ha sido determinada por una ausencia de participacion ciudadana no sélo
en su disefo, sino también en su orientacién y evaluacion. Esto resulta
revelador y aun mds, esencial, para reconocer que su transformacion se
ha orientado mas a establecer mecanismos que alivien crisis provenientes
entre la relacion de los propios sectores que conforman la industria —o
incluso frente a los problemas que ésta ha experimentado en bloque— que
en establecerse bajo un enfoque que la promueva dentro de una direccién

Sibien es posible que no necesariamente los principios que han guiado la interven-
cion del Estado mexicano en la cinematografia en diversas temporalidades hayan
obedecido a los mismos parametros que inspiraron la participacion del Estado
francés en su cinematografia, no debe pasarse por alto que ambos casos pueden
compartir lo seflalado por Négrier en el caso francés, en el sentido de mencionar
que las motivaciones del Estado para participar en la cinematografia estan en fun-
cion de dos puntos medulares: ampliar el Estado de bienestar a la oferta de bienes
y servicios culturales, asi como la voluntad del régimen de “controlar un nuevo
sector de la vida social” (Négrier 2003, 5).
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y paradigma de desarrollo educativo, cultural, social y econémico que
los englobe.

Esto trae consigo, para el caso mexicano, reflexionar también sobre
la politica no sdlo cinematografica, sino cultural e incluso, en primer tér-
mino, acerca de la politica educativa, que al parecer sélo se encuentra
vinculada a la cultural por afinidad tematica y no por un proyecto que
considere ademas del papel del Estado como promotor de la cultura, el
de Estado facilitador y formador de amplias sinergias,’ asi como de una
politica de fomento industrial, en especial la que se refiere al desarrollo
de las pequeiias y medianas empresas que, como se ha observado, con-
forman gran parte de los sectores de la industria cinematografica en el
pais. Vale también apuntar que los criterios y fundamentos teéricos en
los que se basa el interés publico de la actividad cinematografica nacional
han sido establecidos a partir de que el Estado mexicano ha determinado
dicho interés, luego de percibir que la problematica que reviste al ambito
cinematografico nacional encarna una serie de cuestiones concebidas
precisamente como de interés publico.

Se ha sefalado que si bien la participacion del Estado ha existido
en México practicamente desde sus origenes," fue en 1942, bajo la
administracién del licenciado Avila Camacho, durante la llamada época
de oro, cuando el Estado intervino en la industria cinematografica de
manera institucional —ésta se encontraba dentro de las diez industrias
mas importantes del pais— creando el Banco Cinematografico, con una

Al respecto, Carlos Monsivais menciona: “En los debates sobre cultura un tema
por lo comin ausente es el vinculo entre el proceso de la educacion (especialmente
la educacién publica) y las artes, las humanidades y la divulgacion de la ciencia.
Todo suele concentrarse en las variantes de la difusion cultural, algo primordial
desde luego, pero no se indaga a fondo en el gran espacio formativo: la educacion
elemental y la educacion media. Al hacerlo, al volver ‘auténoma’ a la cultura, nada
mas se ratifica, en el plano pedagdgico, la separacion histérica entre educacién y
cultura” (Monsivais 2007).

Desde las producciones de las “vistas” —como se le denominaba a las primeras
peliculas que sin tener una trama dramética se centraban en proyectar episodios
cotidianos— hasta la regulacién de su exhibicion.
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minoritaria participacion estatal."! México fue uno de los primeros pai-
ses en Latinoamérica en los que el Estado participd en su industria cine-
matografica con la creacion de dicha entidad financiera, apoyada por el
Banco de México —fundada en reemplazo de la denominada Financiera
de Peliculas, adscrita en su momento al Banco de México— y el poder
Ejecutivo, al ser considerada como una industria de importancia estraté-
gica por los ingresos y empleos que originaba. Sin embargo, esta partici-
pacion del Estado fue producto de la demanda inicial de los sectores de
la industria cinematografica para su intervencién ante una disminucién
en la produccion de peliculas. Esta participacion representé un hecho
sin precedentes, ya que por primera vez existia una institucion financiera
a escala latinoamericana dedicada exclusivamente a fomentar la indus-
tria cinematografica. No obstante, puede decirse que esta primer inter-
vencion estatal apenas fue parcial, ya que el Estado s6lo participaba con
el 10% de las acciones del banco y, por lo tanto, éste no presentaba un
caracter mayoritariamente federal.

En esta etapa, el sector de la produccion gener6 un promedio de cien
peliculas entre 1941-1946 y permitié que varias generaciones en todos los
cuadros de la industria debutaran y se consolidaran: Emilio Fernandez,
Roberto Gavaldén y Alejandro Galindo en la direccidon; Gabriel Figueroa
en la fotografia; Mauricio Magdaleno en el guién y Pedro Armendariz
y Maria Félix en la actuacion, son tan sélo algunos de los nombres que
surgieron y se consolidaron en los proyectos que dieron lugar al recono-
cimiento de la industria cinematografica nacional tanto en México como
en el extranjero. La participacion estatal que apoyaba la creacion de

Este posicionamiento de la industria cinematografica del pais estuvo precedido
por un desarrollo del cine mexicano producto tanto de su impacto favorable en
el mercado local como del éxito de las peliculas mexicanas en Iberoamérica. King
sefala al respecto: “En 1938 la industria de cine era la mas grande después de la
industria petrolera; la comedia ranchera situé a México como el mayor exportador
de peliculas entre los paises latinoamericanos, y sus cintas también fueron bien
recibidas por la Espana de Franco” (King 1994, 77). Para mayores referencias sobre
el desarrollo industrial del cine mexicano en sus aios formativos y en los inicios de
su época sonora, ver Emilio Garcia Riera, Aurelio de los Reyes, King, etcétera.
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nuevas productoras, ademas de financiar las producciones, sustituyendo
los modelos anteriores donde las peliculas vendian territorios de exhibi-
cion por adelantado —propiciando especulaciones y fraudes—, permitio
que los talentos existentes pudieran desarrollarse.

Bajo este esquema, los productores establecieron nuevas férmulas
de financiamiento, creando productoras cinematograficas nacionales con
alta rentabilidad y presencia en el extranjero, favorecidos por la imple-
mentacion de modelos financieros muy rentables, pues se realizaban ven-
tas de distribucion en territorios extranjeros a la par de que contaban con
préstamos del banco con baja tasa de interés (Garcia Riera 1971, 161).

Este periodo, que cristalizé un auge de la cinematografia nacional,"
fue producto también de un abierto apoyo de la industria cinematogra-
fica de Hollywood, cuyo Estado se encontraba concentrado en la Segunda
Guerra Mundial, lo cual brindé privilegios y acceso a insumos a los pro-
ductores mexicanos con los que no contaron otras industrias cinemato-
graficas en Latinoamérica. No obstante, esta ayuda seria cobrada afios mas
tarde por medio de una amplia injerencia de las, ya desde entonces, fuertes
empresas cinematograficas estadounidenses dentro del mercado local.”?

Al finalizar la Segunda Guerra Mundial fue necesaria una segunda
intervencion estatal ante la presencia de la industria cinematografica
estadounidense. La produccion decayd de setenta peliculas en 1946 a 57
en 1947. La estatizacion total del hasta ese momento Banco Cinematogra-
fico, convertido entonces en Banco Nacional Cinematografico, se gesto
en la administracion del licenciado Miguel Aleman, cuando la crisis eco-
ndémica de la posguerra llevo a la industria del cine nacional a abaratar
sus costos de produccién para mantener vivos los sectores artisticos y
técnicos que trabajaban en ella.

La diferencia en la proporcion del apoyo que brindaron uno y otro
organismo es considerable, pues las condiciones de la industria en cada

Algunos de los historiadores sefialan este periodo como el de la llamada “época de
oro” del cine nacional.

Se ha senalado la influyente participacion que tuvieron empresas como Columbia
en la produccién y distribucién dentro del mercado mexicano.
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periodo no requerian de la misma “proteccion”. Los principios recto-
res que guiaron una mayor participacion del Estado dentro de la cine-
matografia nacional fueron los de brindar “créditos a la produccién de
peliculas mexicanas de alta calidad en interés del esparcimiento cultural
de la poblacion” (Martinez en Harvey 1977, 53). Sin embargo, las atribu-
ciones del Banco durante su existencia (1947-1979) fueron mucho mads
alla, pues el ambito financiero atendia no solamente a la produccién, sino
también a las actividades de los sectores de distribucion y exhibicidn,
contemplando a su vez otros aspectos de dichas ramas como la publici-
dad y la difusion, asi como el de capacitacion.

Ante este nuevo apoyo, los resultados a nivel de produccién fue-
ron inmediatos. Al siguiente afio ascendié a 81 peliculas, hasta llegar a
producirse, en 1958, la cantidad de 135 peliculas. Con un evidente auge
industrial del cine mexicano, pero frente a una competencia franca con
el cine estadounidense, en México se encontraba un cine de calidad poco
procurado e incentivado. El bajo costo de las cintas y la falta de produc-
tores de cine de calidad que apoyaran proyectos desencaden¢ la conse-
cuente pérdida de publico, que comenzaba a entretenerse, ademas, con
el recién inventado televisor. Uno de los efectos de esta primer interven-
cion estatal fue que al reducirse el tiempo de rodaje, la calidad alcanzada
en las peliculas se deteriord; no obstante, las peliculas contaban con un
mercado que permitia a la industria subsistir, ayudada en gran medida
por las distribuidoras Peliculas Nacionales —que operaba en México—,
Peliculas Mexicanas —que se encargaba de distribuir cine nacional en
Latinoamérica y el Caribe— y Compaiiia Continental de Peliculas, crea-
das también en 1947 con participacion privada, pero dependientes del
propio Banco Nacional Cinematografico. La primera tenia el objetivo de
exportar peliculas del pais a naciones de habla castellana, y la segunda,
distribuir peliculas nacionales y extranjeras a las diferentes compaiias de
exhibicién en México.

En 1949 se promulga la Ley de la Industria Cinematografica (DOF
1949) mediante la cual el Gobierno de la Republica planeaba impulsar la
produccién de peliculas de calidad, asi como su participacion en la indus-
tria. Una de sus prioridades fue evitar los monopolios en las actividades
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basicas —produccion, distribuciéon y exhibicion— que se habia venido
generando por un marcado control de la exhibicién en manos de Cotsa,
Compaiiia Operadora de Teatros, creada en 1943 por un grupo de exhi-
bidores mexicanos que comenzaron a organizarse en pequefias cadenas
locales y regionales hasta llegar a acaparar, en 1949, el 80% del mercado
nacional, ejerciendo ademads presion en los productores. No obstante
estas acciones, el Estado consiguié obstaculizar un poco el monopolio,
mas no eliminarlo.

En 1952, durante la administraciéon del licenciado Ruiz Cortines,
ante la reiterada presencia de los monopolios en la exhibicién y la com-
petencia cada vez mayor de la television, se crea por el entonces nuevo
director del Banco Nacional Cinematografico, Ernesto Garduiio, un plan
que declar6 a la industria cinematografica “de interés publico” como lo
hacia la ley. Con esta medida, el Estado afianzaba su capacidad de par-
ticipacion en la industria, a la vez que creaba nuevos mecanismos que
pretendian disolver actividades monopdlicas promoviendo uniones entre
los productores y distribuidores con el propésito de aminorar la fuerte in-
fluencia de la exhibicion en la produccién y distribucién. De este modo,
los productores pasaron a ser accionistas mayoritarios de las distribuido-
ras antes en manos del Estado. No obstante, al efectuarse los préstamos
a través de las distribuidoras, los productores se autorizaban créditos a si
mismos, aunado a que los nuevos socios de las distribuidoras mantenian
fuertes vinculos con las exhibidoras.

Previo al “plan Garduiio’, los anticipos que realizaba el Banco Cine-
matografico eran de alrededor del 10%, pero a raiz de dicho plan, los
mecanismos de financiamiento también se modificaron y brindaron,
contrariamente al espiritu de su gestacion, diversos espacios de manio-
bra para generar circulos de distorsion y contubernio entre los sectores,
sin considerar que los presupuestos de proyectos que presentaban los
productores eran de sumas mayores al costo real de la pelicula.’* Con la

" Se crearon tres diversas modalidades de apoyo que brindaban anticipos que iban

desde el 60 hasta el 85%, de acuerdo con la garantia local y mundial de recaudacion
con que contaran los proyectos, asi como por su calidad artistica y comercial.
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devaluacion del peso en 1954, de 8.65 a 12.50 pesos por dolar, los costos
por pelicula se incrementaron en promedio 30% hasta alcanzar un 40% en
1959. De 70000 doélares que costaba por lo general una pelicula en 1951,
su costo se llegd a incrementar hasta los 100000 délares en 1959 (Garcia
Riera 1998). Con un cine marcadamente comercial, se consiguié mante-
ner un promedio cercano a las cien peliculas por afo entre 1950 y 1960.

En 1960, el Estado adquiere la empresa Estudios Churubusco Azteca,
creada desde 1944 como Productores Asociados Mexicanos, y las salas
cinematograficas propiedad de Cotsa y las de Cadena Oro, incluida la
compaiia distribuidora Continental de Peliculas, la cual paso a ser filial
de Cotsa ese mismo ano."”” Con estas acciones el Estado practicamente
participa en todo el proceso cinematografico. Ya para 1968, tanto Cotsa
como Cadena Oro pasan del Banco Nacional Hipotecario de Servicios y
Obras Publicas a formar parte del Banco Nacional Cinematografico. Por
esas fechas surge una nueva empresa dedicada a la promocién publicita-
ria del cine nacional en todo el mundo Procinemex (Harvey 2005, 100).
Ante el control de la exhibicion estatal, los productores dejaron de pro-
ducir a su ritmo acostumbrado como signo de desconfianza. A su vez, a
lo largo de la década de los afios sesenta, la produccién cinematografica
de calidad disminuy6 sensiblemente en virtud de que los productores
privados sacrificaron peliculas de alta calidad por otras de baja factura
que les generaban rendimientos, lo que aunado a la efervescencia de la
television produjo una situacion de crisis en la industria cinematografica.
Por otra parte, los candados sindicales que aseguraban su continuidad
laboral se vieron afectados y el nimero de producciones descendié en
promedio a noventa largometrajes entre 1961 y 1970.

Durante la primera administracion de la década de los setenta el
Estado hizo serios intentos para contrarrestar dicha situacion; por ello
se suspendieron los créditos oficiales a los empresarios y se crearon las

Senala Garcia Riera que el monopolio de la exhibiciéon controlado por Cotsa y
Cadena Oro, cuando pertenecian a capital privado, no se opuso a la estatizacion del
sector en gran parte porque la proyeccion de cine en salas cinematograficas habia
dejado de ser el buen negocio que fue en otros momentos (Garcia Riera 1998, 185).
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entidades productoras estatales que buscaban emplear a los sindicatos y
producir cine de calidad. En este lapso se crearon tres productoras esta-
tales: Conacine, Conacite 1y Conacite 11. En ese mismo periodo, y con el
fin de explotar comercialmente en el extranjero las peliculas mexicanas
de alta calidad e incrementar la prestacion de servicios a las recién crea-
das productoras, el Estado adquiere las empresas Peliculas Mexicanas y
Estudios América. Con estas decisiones, el Estado controlaba practica-
mente todas las fases del proceso: produccion, distribucion y exhibicion,
con excepcion de Peliculas Nacionales, distribuidora que continuaba
siendo mayoritariamente de capital privado.

En 1975, para formar profesionales que se incorporaran a la indus-
tria estatal, se constituye el Centro de Capacitaciéon Cinematografica
(ccc), que vendria a ser la segunda escuela de cine oficial en el pais
en funciones, junto con el Centro Universitario de Estudios Cinemato-
graficos (cuUEcC), fundado en 1963, perteneciente a la uNaM. Durante la
primera mitad de los afios setenta se hace un buen nimero de peliculas,
cuya calidad inicia la recuperacion de un publico estudiantil y de clase
media, ademas de que gana espacios en los festivales internacionales.
Entre estas peliculas se encuentran Canoay Los albaiiiles, que obtuvieron
premios internacionales de prestigio. Debutaron también durante este
periodo cineastas jovenes recién egresados de las escuelas de cine nacio-
nales y extranjeras, a la vez que se experimentd con todas las férmulas de
produccién posibles, para lo cual fue necesaria la participacion y debut
de nuevos cuadros de cineastas. Sin embargo, se considera que la tardia
actuacion de la administracion en la industria cinematografica —se dio
muy avanzado el sexenio— impidié que los avances logrados en el sector
de la produccidn se alcanzaran también en el terreno de la distribucion,
exhibicion y en el marco ideal para su continuidad. En relacién con este
periodo, los efectos del banco habian tenido resultados e impacto positi-
vos en la industria cinematografica nacional.'

6 Para dimensionar el papel fundamental que desempeii6 el banco en este periodo, en

1977, Eduardo Martinez, en un documento sobre la politica cultural en México, edi-
tado por la Unesco, escribia “La centralizacién y unificacion de la oferta de crédito
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A finales de los afos setenta, con otra administracion al frente del
Gobierno federal (1976-1982) y ante la poca participacion de los produc-
tores privados, sobrevino la idea de liquidar aquellas empresas que no
cumplieran sus objetivos planteados inicialmente. La fuerte crisis eco-
ndémica de 1982 y los compromisos adquiridos con el Fondo Monetario
Internacional impedian seguir con el ritmo de produccion estatal alcan-
zado. De este modo, en 1977, se liquidod la productora estatal Conacite
I, y aflos mas tarde se llegd al acuerdo de liquidar al Banco Nacional
Cinematografico. La entonces nueva administracion federal invité a los
productores privados y generd los marcos propicios para que regresaran,
pero sin mantener ningun control sobre las peliculas producidas, salvo
el de la censura, lo que degenerd en una produccion industrial de cintas
en serie y de nula calidad. El resultado fue una decreciente produccién
de peliculas estatales: de 37 largometrajes producidos en 1978, descendié
paulatinamente hasta llegar a ocho en 1982. En el sector privado sucedia
el fendmeno contrario: de 66 filmes en 1978 pas6 a 80 en 1982, incluidas
las cintas independientes, que si bien gozaban de cierta inercia en cuanto
a la dindmica en la produccién, al no tener garantizada su exhibicion
desaparecieron paulatinamente a lo largo de la década.

La administracion del Gobierno federal 1982-1988, en una accion
del Ejecutivo federal, Miguel de la Madrid, crea en 1983 el Instituto
Mexicano de Cinematografia (Imcine), bajo la subordinacién de Radio,
Television y Cinematografia (RTc) —entidad creada dentro de la Secre-
taria de Gobernacion en el sexenio del presidente Lopez Portillo y que a
partir de ese momento se encargd de lo vinculado con diversos aspectos

ha permitido abatir el monto de gastos que implicaba la gestion independiente de
los productores de cine; con el tiempo, el Banco ha llegado a ser practicamente la
corporacion que rige la economia de las empresas cinematograficas, interviniendo
como accionista en varias de ellas, u ocupando la presidencia de los consejos de
las distribuidoras y estudios y otorgando casi el 90% de los créditos con los que
se ha financiado la cinematografia nacional entre 1970-1976, el Banco financié la
produccién de 318 —45 peliculas por ano en promedio—, con créditos que ascen-
dieron a 636 millones de pesos (de los que se habian recuperado 401 millones al
final de ese lapso)” (Martinez en Harvey 1977).
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dela cinematografia—, encaminado a establecer un centro de convergen-
cia y decisiones acerca de todo lo referente a la industria cinematografica
estatal. Para ello articularon a todas las empresas del subsector cinema-
tografico, integrandolas dentro de un mismo 6rgano para dirigirlas en
funcién de un mismo objetivo. Al crearse el Imcine, el Estado manifes-
taba su interés en mantener un organismo que permitiera, a través de las
empresas del subsector, fomentar y desarrollar un cine de calidad que
habia sido descuidado por los productores privados. La administraciéon
anterior a cargo del cine habia dejado en franca desventaja al cine esta-
tal al propiciar una efervescencia de un cine privado cuyos productos
tenian muy poco que aportar a los fundamentos artisticos y sociales para
los cuales el Estado habia financiado la industria. La fuerte crisis econd-
mica de 1982 también influyé en la baja produccién cinematografica:
las empresas propiedad del Gobierno se encontraban en serios proble-
mas de financiamiento y administracién, acompafiados de una drastica
reduccion de los recursos,"” sin considerar una absorcion de pasivos que
aporto el Gobierno federal al Banco Nacional Cinematografico en 1981.

Por otro lado, como ya se menciond, los sindicatos se mantenian
cerrados para las nuevas generaciones. Al ser muy complicado ingresar,
Y, en consecuencia, debutar profesionalmente, la primera labor del Insti-
tuto fue convocar, en 1984, al 111 Concurso de Cine Experimental,'® que
permitid el debut de una nueva generacion de cineastas que se habian
mantenido al margen de la industria, y fructificé en diez produccio-
nes concursantes apoyadas con materiales, procesos de laboratorio y la
garantia para la exhibicion comercial de los largometrajes a los primeros
lugares.

En 1989, Imcine deja de pertenecer a RTC para formar parte del
recién creado Conaculta, dependiente a su vez de la Secretaria de Edu-
cacion Publica. A raiz de dichas decisiones, el Imcine tomo las funcio-
nes de productora y distribuidora, que lo llevaron en un principio a una
labor de gestion y apoyo entre diversas productoras independientes, lo

7" El presupuesto pas6 de 325 millones de pesos en 1981 a cero en 1983.

Los dos concursos anteriores fueron organizados por los sindicatos.
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que generd nuevos mecanismos de produccién en los cuales incluso
intervinieron por primera vez los gobiernos de los estados. Ante el adel-
gazamiento del subsector cinematografico, y al pasar la producciéon y
distribucién a manos del Imcine, sus funciones fueron fomentar la pro-
duccién de cortometrajes, documentales y largometrajes, y distribuir —
con un presupuesto limitado— tanto los materiales producidos, como
los que forman parte de su acervo; ademas de alentar la investigaciéon y la
difusion de todos los ambitos referentes al cine mexicano, en particular
de su promocion a nivel nacional e internacional. Durante este periodo,
el Imcine particip6 en una nueva férmula de produccién que alentaba la
coproduccion con fondos de financiamiento, capitales privados y coope-
rativas conformadas por los mismos cineastas como respuesta a la cri-
sis econdmica que habia vivido el pais. Como resultado, se propici6 de
manera general la realizacién de un cine con un buen nivel de contenido
y acabado técnico que lo situaba en un lugar competitivo.

En 1986, en un contexto de renovacidén de RTC, se crea el Fondo
de Fomento a la Calidad Cinematografica (FFcc), con la participacién
econdmica de las exhibidoras favorecidas por un aumento en el precio
de las entradas. El Fondo funcionaba como complemento del apoyo que
brindaba Imcine con recursos propios. Significaba un crédito a fondo
perdido y a bajo interés, que sélo era cobrado cuando la pelicula percibia
ingresos. Su labor era apoyar proyectos dentro de esquemas de cine de
calidad. Con este fondo se coprodujeron una serie de largometrajes que
incorporaron tanto tematicas como busquedas formales nuevas y tuvie-
ron un buen trato en taquilla, ademas del reconocimiento de los circui-
tos especializados. Dentro de las peliculas producidas bajo este esquema
se encuentran La mujer de Benjamin (1991), Como agua para chocolate
(1992), Sélo con tu pareja (1991) y El callejon de los milagros (1995), que
gano en 1995 el Premio Especial del Jurado por Mejor Pelicula en el Fes-
tival Internacional de Cine de Berlin. En sus ultimos afios de actuaciéon
predominante, la comunidad cinematografica sefial6 que el Frcc, origi-
nalmente creado como un fondo de la industria, se habia convertido en
un mecanismo de financiamiento de la produccion estatal. Este fondo
fue liquidado en 2008.
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Con la siguiente administracion (1988-1994) la liberalizacion del
sector paraestatal a principios de los noventa incluy¢ la venta de las com-
panias con las que contaba el Estado dentro del proceso cinematogra-
fico, cuyas funciones fueron trasladadas al Imcine, con excepcion de la
exhibicion, que fue vendida con salas cinematograficas en muy malas
condiciones. Al quebrar la compaiiia distribuidora Peliculas Nacionales,
de inversién mayoritariamente privada, Cotsa dejo de tener proveedor
para sus pantallas. Instauradas nuevas politicas de produccion, el Imcine
requeria de un socio productor que compartiera riesgos y beneficios. A
esta figura de produccion se le conoce como “asociaciéon en participa-
cion”. Con esta férmula de produccion se realizé gran parte de las pelicu-
las del Estado durante el ultimo tercio de la década, apoyada ademas por
los fondos y fideicomisos creados por el Estado que analizaremos con
detalle mas adelante.

En 1992, la liberalizacion de la industria cinematografica generd
una formalizacion legal con la Ley Federal Cinematografica, que liberd el
precio del boleto en taquilla antes controlado por el Gobierno," asi como
los tiempos de pantalla para las peliculas nacionales en las salas cine-
matograficas, al pasar del 50% legislado anteriormente, a una dismi-
nucion paulatina del 20%, hasta reducirlo al 10% en 1997. Esto dejé al
cine nacional sin proteccion e inmerso de lleno en las leyes del mercado.
Al desaparecer la distribuidora (Peliculas Nacionales) y la exhibidora
(Cotsa) que aseguraban la proyecciéon de peliculas nacionales de baja
calidad producidas por agentes privados, la produccién disminuyé de
90 a 32 largometrajes entre 1991 y 1994, de los cuales, diez en promedio
fueron producidos por el Estado.

El apoyo estatal generd que en la década de los noventa surgiera
una nueva manera de producciéon que dio como resultado la aparicién
de peliculas mexicanas que despertaron interés y atrajeron al publico a
las salas cinematograficas. Como agua para chocolate (1992) se estren6
aun con las viejas salas en mal estado y obtuvo buena respuesta en taqui-
lla. La renovacién de temadticas y nuevos recursos formales aportados

¥ FEl precio de entrada a los cines se encontraba dentro de la “canasta bésica”
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tanto por cineastas debutantes como por los ya maduros que pudieron
volver a realizar, propiciaron en gran medida el interés de los sectores
industriales alejados del cine, pero que vieron en ¢l un interés comer-
cial. Es de resaltar que las nuevas férmulas de produccién que se arti-
cularon, si bien generaron un rescate de productores no alejados de los
intereses econdémicos, pero que argumentaban mantener una acciéon
consecuente con los atributos artisticos y culturales del cine, hicieron
que buena parte de los productores comerciales tuvieran que abandonar
la actividad y afectaron con ello el entramado industrial de pequenas y
medianas empresas, que desaparecieron producto de esa nueva politica
de apoyo a la industria.

Visto este devenir, se puede decir que el esquema que constituye la
actividad cinematografica en México esta constituido por tres amplias e
influyentes secciones donde el espectador y su naturaleza no se conside-
ran: la publica, la privada y la social. La seccion publica comprende, de
acuerdo con la Ley Federal de Cinematografia, tres amplios ambitos: el
normativo, el de fomento y el administrativo. El normativo se refiere a
los atributos y perimetros de accién que ejerce la Secretaria de Goberna-
cion a través de la Direccion de Cinematografia del rrc. El de fomento,
a través de la Secretaria de Cultura, por conducto del Imcine, y el admi-
nistrativo, dependiente de la Secretaria de Educacion Publica, se realiza
por medio de la Direcciéon General de Derecho de Autor, que se encarga
de garantizar y resolver las cuestiones referentes a los derechos autorales.

La seccion social estd comprendida por los sindicatos, en este caso,
el Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematografica (stTic), el
Sindicato de Trabajadores de la Produccién Cinematografica (sTpC) y sus
secciones agremiadas, como la Asociacion Nacional de Actores, Asocia-
cion Nacional de Intérpretes, Sociedad Cooperativa de Produccion; asi
como por sociedades autorales, que comprenden la Sociedad General de
Escritores de México, la Sociedad de Autores y Compositores de México,
la Asociacion Nacional de Ejecutantes de Musica y la Sociedad de Direc-
tores y Realizadores de Cine, Radio y Television. También forman parte
de esta seccion la Academia Mexicana de Artes y Ciencias Cinematogra-
ficas (AMAccC), asi como nuevas asociaciones de cineastas en los estados,
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como la Academia Jalisciense de Cinematografia, IMAGINA de Michoa-
can y de Nuevo Leon, entre otras.

La seccidn privada abarca fundamentalmente la Camara Nacional
de la Industria Cinematografica y del Videograma (Canacine), que a su
vez, de manera general, agrupa a otros sectores de los productores, dis-
tribuidores y exhibidores. A su vez, existen otras asociaciones como la
Asociacion Mexicana de Productores Independientes (AmPI).

Una vez delineado el bosquejo del devenir histérico que ha mol-
deado la politica cinematografica en el pais hasta antes de 1997, el si-
guiente capitulo tiene como eje central observar paralelamente algunos
de los conceptos y lineas de pensamiento que ha desarrollado la teoria de
la politica publica en funcién de la politica cinematografica implemen-
tada durante el periodo 1997-2007. Ello nos dara pie a desarrollar una
reflexion y propuestas generales en un cuarto capitulo.

La nueva politica cinematografica

Como hemos visto, el reconocimiento gubernamental y la accion ins-
titucional para intervenir en el desarrollo de la industria cinematogra-
fica estuvieron sustentados en un momento sociopolitico: el del “Estado
benefactor”, donde se resalta su importancia social, pero sin menoscabo
de su papel como industria generadora de fuentes de riqueza para el
pais. Ahora se dara paso al analisis de la transicion situada desde media-
dos de la década de los noventa del siglo pasado y que generé un viraje
dentro de la politica cinematografica que aun se encuentra vigente en
el pais.

Como vimos en el apartado anterior, en los inicios de la participa-
cion publica en la cinematogratfia existio una clara vision industrial en la
cual el espectador fue asimilado. No obstante, durante los ultimos 25 afios
se ha venido experimentando dentro de la industria cinematografica en
México un cambio sustancial en la relacién cultura-sociedad. Esta nueva
dinamica de la “industrializacion de la produccién cultural” se encuentra
en la renovada 6ptica con la que se analizan los procesos culturales, los
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cuales se observan ahora también desde las inversiones, mercados y con-
sumos® (Garcia Canclini 2006, 9). Este tiempo de un remozado para-
digma llamado globalizacién también se enmarco, en el caso mexicano,
dentro de un cambio en su economia regional: la firma del Tratado de
Libre Comercio de América del Norte (TLCAN).*! No ahondaremos mas
sobre este suceso en el entorno del estudio que nos ocupa, pero parece
sumamente relevante considerarlo y establecerlo como un telén de fondo
que traeremos a primer plano cuando se considere indispensable para
sefialar las inevitables consecuencias, interdependencias y determinantes
—en particular en el ambito cultural— que han propiciado en el devenir
de la industria cinematografica mexicana.

Como yavimos, tras el adelgazamiento del sector publico, que ocupd
también al subsector cinematografico (que consistio, entre otras cosas, en
desmantelar el sector de la produccion, distribucién y exhibicion paraes-
tatal encabezado por Peliculas Nacionales y Cotsa), el Congreso de la
Unidn liberé en 1992 el precio del boleto para las salas cinematograficas
retirandolo de la canasta basica,”” lo que hizo mas atractiva la inversién
en el sector. Cabe recordar que para justificar la desincorporacion de las

2 Al respecto, Garcia Canclini sefiala: “La bibliografia sobre cultura, generada desde

hace tres décadas casi exclusivamente por las humanidades, la antropologia y la
sociedad, se ocupaba de identidades, patrimonio histérico y nacién. Ahora es
habitual que los procesos culturales sean examinados en relacién con inversiones,
mercados y consumos. Se sitda la creatividad de artistas y escritores, o la tarea de
museos, medios y otras instituciones, en relacién con los intercambios internacio-
nales y la globalizacién” (Garcia Canclini 2006, 9).
2! El TLCAN entré en vigor en 1994, y su efecto en la industria cinematografica, como
en otros tantos sectores de la economia del pais, no se puede explicar sin considerar
un antes y un después de su entrada en vigor.
Si bien este precio no estaba tan controlado, especialmente durante los primeros
afos de la década, en tanto se implementaban diversas argucias para incrementarlo
—como remodelar las salas superficialmente y hacerles llamar “plus” para burlar
los pactos econdmicos que florecian en esa época como un mecanismo del Estado
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para controlar los indices macroecondmicos—, el aumento generado en el costo
del boleto desde este momento, con la aparicién de las nuevas cadenas resulté ser
muy considerable.
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empresas del subsector cinematografico, el Estado dejo de mantenerlas e
invertir en ellas, por lo que una vez iniciada su liquidacion, era eminente
su deterioro y baja rentabilidad. Esta situacion de desolacion industrial
del sector paraestatal justificd, a la par, la gestion y aprobacién de una
nueva ley de cinematografia, en 1992, que respaldé el proceso de liquida-
cioén. Producto en gran medida de esta liberacion, a partir de 1994, nue-
vas empresas comenzaron a invertir en el sector instaurando en el pais
una nueva modalidad de exhibiciéon denominada multiplex, que consiste
basicamente en ampliar la oferta de peliculas en un mismo complejo,
lo que requiere de varias pantallas equipadas con aparatos de imagen y
sonido de alta calidad.

En 1994 se da una fuerte crisis econdmica en el pais, en el contexto
de un reciente cambio de gobierno que pasé de manos de Carlos Salinas
a Ernesto Zedillo.” Este suceso derivo en una alta inflacién, asi como en
un incremento de mas del 100% en el tipo de cambio del peso frente al
dolar en un par de afos.** Esta situacion se reflejo en todas las activida-
des econdmicas, politicas y sociales del pais. En el caso del cine, todos
los sectores se vieron afectados, particularmente el de la produccion, ya
que el dolar es un referente para el costo de muchos de los insumos y
servicios necesarios para la realizacion de peliculas. En 1995 se filmaron
en el pais alrededor de quince peliculas, muchas de éstas con esquemas
de produccién armados en anos anteriores y de las cuales el Estado par-
ticipo en cinco, es decir, el 33%. Sin embargo, en 1997 la situacién eco-
ndémica del pais se reflejo de tal manera en el sector, que llevé a que se
produjeran tan s6lo nueve peliculas, la cifra mas baja desde 1932. Igual-
mente, para dimensionar este dato habria que decir que apenas en 1989
se produjeron mas de 90 peliculas mexicanas. En el caso de la exhibicion
cinematografica, en 1995 se registro la asistencia a las salas mas baja en
décadas, con tan sélo 62 millones de asistentes. Como referencia, apenas
en 1985, la Canacine registr6 una asistencia de 450 millones de asistentes

2 A este periodo se le denomind en el mundo financiero, y mas tarde en la opinién

publica, como el “error de diciembre”

2 Banco de México.
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en alrededor de 2300 salas en el pais. De la misma forma, el nimero de
salas cinematograficas que se encontraban recién desmanteladas ascendia
a 1495 a mediados de los afios noventa, igualmente el nimero mas bajo
en varias décadas.

El financiamiento para la produccién proveniente del Estado dis-
minuyd sensiblemente ante la desaparicion de las empresas productoras
paraestatales y el presupuesto del Imcine para este fin era limitado —toda
vez que dada la liquidacion recayeron en éste las tareas de producciéon—,
aunado a que el nuevo esquema de produccion estatal desde inicios de los
afos noventa se dio bajo la figura de asociacion en participacion; éste se tra-
ducia en compartir con un productor privado la realizacion de la pelicula,
lo que requeria de empresas productoras con cierta solvencia econémica,
condicién muy dificil de encontrar en el contexto econdmico del pais en
ese entonces. A su vez, los productores privados habian migrado a realizar
sus peliculas con un perfil popular en otros formatos como el video, ya que
con el cambio de esquema de exhibicion perfilado para el mercado de
las clases medias de la poblacion con la proliferacion de las salas multi-
plex, el gusto del ptiblico que asistia ahora al cine se orient6 hacia otro tipo
de propuestas. A su vez, otros empresarios de la produccion con la sufi-
ciente capacidad financiera, como Televicine, acaso la inica para poder
continuar en el mercado en estas condiciones, participaba discretamente
en la produccién ante la incertidumbre que generaba el nuevo panorama.
Por su parte, la produccion independiente mantenia su actividad bajo un
esquema mas sustentado en la solidaridad que en lo empresarial, pero a
fin de cuentas, a contracorriente, lograban concretar algunos proyectos.
Habria que agregar que se calcula que en la década de los ochenta, tan sélo
el 10% de la produccién provenia de financiamiento estatal y el restante
90% de capital privado; lo que significaba que gran parte de la industria
productiva se mantenia con esta clase de capital (Ugalde 1998, 47).

Con un desmantelamiento de la industria paraestatal, particular-
mente ante la disminucion del espacio en pantalla para el cine nacional
reformado en la Ley Federal de Cinematografia, los productores privados
se enfrentaron a condiciones sustancialmente menos favorables, y por lo
tanto, con mayores riesgos para recuperar la inversion. Por su parte, la
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balanza de pagos se desequilibré ampliamente con una baja captacion de
regalias de peliculas mexicanas en el extranjero, que en la década de los
ochenta representaba hasta el 50% de la recuperacion financiera de una
pelicula mexicana.” Cabe mencionar que una de las importantes palancas
de financiamiento de las peliculas mexicanas la representaban justamente
las empresas paraestatales de distribucion instaladas en el extranjero, las
cuales desparecieron con el desmantelamiento de la industria.

Se implementaron nuevas practicas de mercado para el cine nacio-
nal en Estados Unidos, como las que ejercian los compradores norteame-
ricanos, quienes condicionaban la adquisicion a tener derecho a mayores
territorios y a perpetuidad. Por el contrario, el volumen de divisas de
peliculas provenientes de los estudios de Hollywood se amplié gradual-
mente hasta convertir a México, progresivamente a partir de entonces, en
un mercado cada vez mas importante para los estudios estadounidenses.

Paralelamente, la exhibicién cinematografica en el pais era mucho
mas diversa en cuanto a los paises de origen. En este sentido, en la década
de los ochenta se estrenaron, como promedio, alrededor de 350 peliculas
anuales en las salas cinematograficas, de las cuales, aproximadamente el
20%, es decir, setenta, eran de origen nacional. Debe decirse que la ley ga-
rantizaba la exhibicién del cine mexicano de muy baja calidad que, mas
que atender a un publico popular, establecié dinamicas de produccién
viciadas que aprovechaban las condiciones de garantia en la exhibicién y
aseguraban una inversion minima con poco tiempo de retorno. Para 1997,
este numero se habia reducido, ya que de los 320 estrenos, s6lo 16 eran
de origen nacional, es decir, el 5%, pero tan sélo alcanzaron el 2% de la
asistencia. A su vez, el acomodo de las empresas distribuidoras de los
fuertes corporativos norteamericanos frente al desolado panorama de
competidores, fue generando un mayor numero de estrenos de peliculas
estadounidenses que limitaba la oferta a sus producciones.

Cabe sefalar que ante la desaparicion de los distribuidores paraes-
tatales, sélo Corporacion Mexicana de Cine (cMc), Mercury Films y
Videocine se abocaron a exhibir cine nacional. No obstante, solo esta

25 Informe Pelnal 1983-1984.
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ultima logro prevalecer y las otras dos se extinguieron. Ademas, el volu-
men de estrenos de cine nacional que distribuia Videocine resultaba
infimo respecto a épocas pasadas de exhibicion de cine mexicano.

Por su parte, el Imcine se encargaba de distribuir algunas peliculas
que consideraba entraban dentro del perfil de cine de calidad, pero sus
limitados recursos tampoco generaban las condiciones para que el pro-
ductor recuperara su inversion. Es entonces que este fenémeno de acapa-
ramiento de mercado en la distribucién y exhibicion por parte de peliculas
norteamericanas se inicid, hasta llegar a magnitudes que observaremos en
el siguiente apartado respecto a la situacion actual de la industria cine-
matografica nacional. La liberalizacién del precio del boleto en las salas
de cine atrajo la inversion de nuevas empresas que vieron las condiciones
para, en algunos casos, incursionar y, en otros, ampliar su presencia en
el sector de la exhibicion. Como se ha mencionado, el nuevo concepto
de exhibicion se encontrd desde entonces disefiado para atraer a clases
medias y altas a las salas; por lo tanto, el precio de entrada se elevé consi-
derablemente. En promedio el costo del boleto pasé de 70 pesos en 1985,
a770 en 1995.%

Respecto al porcentaje de reparticion de los ingresos en taquilla, en
los momentos en los que Cotsa y Organizaciéon Ramirez mantenian el
60% del mercado, la empresa paraestatal establecia criterios que favore-
cian alos productores nacionales al negociar un porcentaje de reparticion
de 50% las primeras semanas, mismo que podria ir disminuyendo con-
forme pasaran las semanas. Al desmantelarse el subsector cinematogra-
fico, el esquema se mantuvo, pero favoreciendo ahora a los exhibidores
privados. Al liberalizarse la exhibicion, las nuevas empresas mantuvie-
ron este esquema de reparticion creado desde el “echeverrismo’, el cual
se habia fundado para brindar atractivas ganancias a los sectores de la
industria y evitar que se fugaran divisas con el ingreso de las peliculas
estadounidenses. Si bien esta practica no convenia del todo a los estu-
dios cinematograficos norteamericanos, preferian sacrificar un poco de
sus ganancias, pero mantenerse en el mercado nacional y no permitir

2% A valor de 1998 (iNPC).
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el crecimiento de otras industrias. Es particularmente importante recor-
dar este esquema de reparticion, ya que hasta ahora sigue siendo uno de
los argumentos del gremio de la produccion para protestar por su trato
inequitativo y desigual en comparacion con otras industrias.

En el sector de la distribucion las cosas no eran distintas. La impor-
tante cantidad de empresas distribuidoras, que llegaron a sumar alrede-
dor de una centena en 1995, se encontraba igualmente en crisis. El auge
de numerosos estrenos registrados en la década de los afios setenta —por
ejemplo, en el aflo de 1971 se estrenaron en el pais mas de 581 peliculas,
de las cuales menos de 160 eran provenientes de Estados Unidos (Ama-
dor 1988)— se redujo considerablemente en 1995. Esta situacion no sélo
iba en detrimento de este sector de la industria, sino también dentro de
la oferta cinematografica que permitia que el publico mexicano pudiera
tener mas opciones de entretenimiento y contacto con la expresion cine-
matografica de otros paises.

En el marco de una serie de acciones de privatizacion de la industria
cinematografica durante el sexenio de Carlos Salinas, el Estado, a través
del Imcine, se encargé de promover una nueva imagen del cine nacional
bajo el eslogan de “nuevo cine mexicano”” Esto propicié que tanto la
comunidad cinematografica como la opinion publica, que se habia man-
tenido al margen del desmantelamiento, se unificaran y tomaran mayor
fuerza al traer a cuenta las problematicas de fondo a las que se enfrentaba
ese llamado “nuevo cine mexicano”. El nuevo impulso generado al cine
nacional para apaciguar la privatizacién despertd, al mismo tiempo, la
conciencia y atencion de la sociedad, especialmente de clases medias que
habian vuelto a las salas a ver las renovadas propuestas de cine nacional.

¥ En este contexto se volvio a tener una mayor participacion del cine mexicano en el

plano internacional; por ejemplo, el cortometraje El Héroe obtuvo en 1994 la Palma
de Oro en el Festival de Cine de Cannes —uno de los de mayor influencia e impor-
tancia en el mundo cinematografico—. Asimismo, se gesto una nueva camada de
directores y peliculas que generaron buena expectativa en el pablico, como Cilan-
tro y Perejil, Como agua para chocolate, Cronos, S6lo con tu pareja, El callejon de los
milagros y La primera noche, por citar algunas.
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En medio de este suceso también se dio la instauracién de una
nueva ley de cine en 1992, que sustituy¢ a la de 1949, cuando, aun con
la protesta de una parte de la comunidad cinematografica del pais, la
mayoria partidista del Gobierno en el poder omitid, sin negociacion de
por medio, los cuestionamientos e inconformidades de la comunidad
cinematografica. Cabe sefialar que los cambios de fondo de esta nueva
ley estaban disefiados para funcionar como antesala para la firma del
TLCAN, es decir, establecieron las condiciones para liberar al sector. Ante
una fuerte presiéon de la comunidad cinematografica nacional se logra-
ron reformar, en 1998, puntos sustantivos de la Ley Federal de Cinema-
tografia aprobada en 1992, la cual descartaba en gran medida el apoyo
estatal a la industria cinematografica hasta esos afos, aludiendo que, en
su caso, se violarian articulos del TLCAN.

No obstante, la comunidad cinematografica y legisladores de opo-
sicién —hay que recordar que las elecciones intermedias de 1997 gene-
raron por primera vez que el partido en el poder no contara con la
mayoria— propusieron reformas a la ley el 15 de diciembre de 1998,
que estuvieron a punto de echarse abajo por legisladores del pri, quienes
fraguaron el Tratado y que argumentaban que los cambios propuestos,
de proceder su aprobacidn, estarian violando dicho acuerdo, a no ser
por los congresistas de partidos de oposicion, que encontraron, en pala-
bras de Ugalde:

la clasificacion industrial cmaP 941 103, que establece, como marco, que
en materia de cine se estaria a lo que se indicara en la Ley de la Indus-
tria Cinematografica y su reglamento, siempre y cuando no se rebasara el
treinta por ciento del tiempo anual en pantalla en cada sala y que pudiera
ser reservado a las peliculas producidas por personas mexicanas dentro o
fuera del territorio de México sin ningun tipo de calendario de reduccion
(Ugalde 2005, 5).

Mas alla de estas posturas, si consideramos que hablar del TLcAN
reviste muchas veces un debate mas ideoldgico que econémico, que genera
la movilizacion hacia su aprobacion o rechazo, y si agregamos ademas que
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otro tema al que obligadamente debe hacerse referencia cuando hablamos
de la expresion cinematografica es su atributo cultural, nos encontramos a
primera vista frente a un debate polarizado: libre comercio frente a protec-
cién de la cultura. En tal caso, es importante sefialar que hasta el momento
no ha habido una postura contraria de facto que cuestione el apoyo del
Estado al cine. En este sentido, en el discurso oficial ha existido este inte-
rés por apoyar la industria cinematografica; sin embargo, en los hechos
no siempre ha sido asi, incluso pareciera que en varios momentos no sélo
el cine, sino la cultura en general se han visto seriamente afectados por
politicas tomadas a contrapelo. En este sentido, como en muchos otros
ambitos de la vida nacional, el debate del Gobierno se ha centrado en la
disyuntiva libre mercado versus proteccion de la cultura, y este calculo es
sobre el que siempre ha operado, para un sentido o para el otro.

Para profundizar este punto podemos aludir a la relacién entre agenda
publica y agenda de gobierno. En este caso, al margen de la demanda de la
comunidad cinematografica y los efectos de la toma de decisiones y los
posibles acuerdos entre los actores (agenda publica), existen objetivos y
estrategias elegidas por el Gobierno, como la firma del TLCAN (agenda de
gobierno). Es entonces en esta contradiccién donde los actores sociales
se mueven para llamar la atencién y colocar el tema en la agenda. En este
sentido, para nadie es desconocido que el cine es uno de los temas de
mayor cobertura en la prensa escrita y en los medios de comunicacioén,
especialmente en las secciones de cultura y espectaculos. Esto en princi-
pio genera una exposicion tematica tal vez ausente para otras manifesta-
ciones artisticas y culturales que atraviesan, al igual que el cine, por sus
respectivas problematicas, como la musica, las artes plasticas, la dpera,
etcétera. Pero al parecer los reflectores no necesariamente sirven para
colocar los problemas en la agenda, sino también para atraerlos al mo-
mento de resolverlos, o al menos, para pronunciarse en su solucion. Fun-
cionarios, legisladores y actores estratégicos aprovechan también esta
cobertura mediatica para exponer el problema, formular soluciones ¥,
en su caso, anunciar la implementacion de acciones concretas, aludiendo
al lugar estratégico que ocupa la expresion artistica para la cohesion
social, asi como para la preservacion de nuestra identidad, y resaltan la
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importante tradicion y acervo cinematografico con la que cuenta el pais.
Es por ello que el cine ha llegado a ser considerado como uno de los
ambitos preferidos por funcionarios y politicos de alto nivel para hacerse
notar ante la ciudadania; anunciar medidas para su desarrollo o valerse
de sus logros es “mostrar una de las buenas caras de la administracién
publica federal”. Del mismo modo, suelen surgir iniciativas de legislado-
res con poco o nulo conocimiento de causa que intentan “ayudar” al cine
nacional, aun cuando sus propuestas, en caso de ser aplicadas, redunden
en perjuicios y retrocesos.

Es asi que la crisis econdmica de mediados de los noventa, a la par
de la implementacion de la nueva ley y el desmantelamiento casi total del
subsector cinematografico, acompafado de una falta de mecanismos para
financiar a los productores nacionales, gener6 una desaceleracion paula-
tina en la produccion que la llevd, en 1997, a su cantidad mas baja en 65
afos. Es posible, en todo caso, que estas circunstancias pudieran haber
sido calculadas al momento de firmar el TLCAN; sin embargo, se reque-
rian medidas para paliar, por un lado, la presion del sector vy, por el otro,
la de la comunidad no sélo cinematografica, sino cultural. Esta deman-
daba que se implementaran con urgencia mecanismos que alentaran la
produccién de cine frente al colapso industrial de las empresas cinemato-
graficas nacionales y la disminucién alarmante en el nimero de peliculas
mexicanas producidas, distribuidas y exhibidas. Otro de los factores que
en teoria no fueron previstos como efectos colaterales a la implementa-
cion del desmantelamiento de la industria fue que, en manos del sector
privado, los esquemas se enfocarian principalmente en las clases medias
y altas. Esto repercutiria no solamente en el acceso de las clases populares
al cine, sino también en desalentar toda una cadena de produccion diri-
gida a este publico y sus preferencias, y empezaria a alentar con mayor
auge practicas como la pirateria.

En este contexto, como ya se dijo, se generd por primera vez, a par-
tir de 1997, un congreso plural en el que se inicié una transicion a la
democracia,®® marco central y definitivo para que la politica se gestara.

8 Para Downs, la democracia es un sistema politico definido por los siguientes ele-
mentos: 1) contienda periddica de dos o mds partidos por controlar el aparato
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Uno de los procesos clave por formar la agenda® de la problematica que
nos ocupa ha pasado por enmarcarla® a partir del discurso de politicas,*
a través de las cuales los actores han construido sus marcos y relatos en
funcién de sus posturas. Estas posturas se encuentran relacionadas en una
esfera que define tanto la demanda® como la necesidad® (Moro y Besse
2007). Considero lo anterior porque fueron las personas que encabezan
organismos de autores y trabajadores, cineastas y actores, asi como espe-
cialistas, académicos e intelectuales, los que emplazaron, a través de sus
marcos y relatos, un mayor apoyo del Estado para intervenir de manera
mas profunda en resolver las problematicas que enfrentaba la actividad
cinematografica del pais.

En este caso no solamente problematizaron la situacion los direc-
tamente afectados, es decir, los gremios de productores, trabajadores y
profesionales creativos de la realizacién cinematografica, sino también
los analistas y académicos de la industria audiovisual. En contraparte,
el tipo de marco construido por estos actores tuvo un peso especifico,
como también el de los sectores de la distribucion y exhibiciéon cinema-
tografica, quienes a su vez generaron contrapesos. En este contexto, y en

gubernamental, el cual mantiene hasta la siguiente eleccién; 2) existen acuerdos
institucionales para que ni el ganador ni el perdedor obstruyan su desarrollo, y 3)
existe una poblacion adulta en la cual cada persona tiene derecho a emitir un solo
voto en las elecciones de los partidos (Downs 1992, 267-268).

Por formar la agenda nos referimos a un proceso en el cual se destina algun tipo de
recurso estatal para atender una problematica determinada. Estos recursos pueden
ser de diversa indole, presupuestales, de poder politico, etcétera.

Rein y Schon definen enmarcar como “una manera de seleccionar, organizar, inter-
pretar y dar sentido a una realidad compleja en tal forma que nos ofrezca puntos de
guia para conocer, analizar, convencer y actuar (Rein y Schon 1999, 329).

Por discurso de politicas se entiende las “interacciones de individuos, grupos de
interés, movimientos sociales e instituciones por medio de las cuales, situaciones
problematicas se convierten en problemas de politicas, se fijan agendas, se toman
decisiones y se emprenden acciones” (Rein y Schon 1999, 328).

Se define como demanda la movilizacién de un actor que tiene capacidad de hacerse
escuchar en la esfera publica.

Las necesidades se definen por los expertos, y pueden entenderse como la priori-
dad o pertinencia para la discusion de un problema publico.
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el fondo de cada postura, es importante subrayar que subyacen y se alu-
den las nociones y acciones demandadas a realizar por el Estado para,
bajo ciertos parametros, buscar resolver el problema: 1) el Estado como
sistema de poder; 2) el Estado como estructura de gestion, y 3) el Estado
como instancia productora de identidades (Villas en Roth Deubel 2006).

En ese sentido, se puede considerar que si bien la cuestion ya ha
pasado en su trayectoria por el reconocimiento, adopcidn, priorizacién y
mantenimiento del mismo, algunos aspectos que han redefinido el con-
texto generan, mas que la vigencia del tema, sus adecuaciones al nuevo
entorno al que se enfrenta. De igual forma, al enmarcar el problema se
observaba que existia una definicién fundamental que remitia también
a una frase construida y a la que apelaban los actores sociales: la cri-
sis del cine mexicano. Tal construccidn reviste la forma en la que cada
uno enuncio y establecié la problematica bajo su 6ptica, que le permitié
generar la mayor efectividad y rentabilidad posible para una negociaciéon
posterior.

Siguiendo los postulados de Lenoir, quien sefiala que existen tres
momentos o fases de la construccion del problema que se pretende resol-
ver mediante politicas publicas, podemos observar que existié en primer
término una “transformacion” en el curso de la “normalidad” y devenir
cotidiano de algunos actores tras la entrada en vigor del TLCAN, que
aunado a los diversos entornos de dificultades econdémicas afadidas,
dio como resultado “un conflicto’, un cambio en la realidad que vivia
la industria cinematografica de una etapa a otra. Sin embargo, no basta
con que una realidad cambie y afecte a un individuo o grupo particular
para que esta tension logre trascender es necesario hacerla colectiva y
publica (Lenoir en Roth Deubel 2006).

En una segunda fase se hizo publica la defensa de la expresion cul-
tural del cine por su innegable influencia en la construccién de la iden-
tidad, por lo cual deberia ser protegido y preservado como un acto de
soberania. Esto permitio llevar el problema de un sector especifico —en
este caso la comunidad cinematografica y el sector de la producciéon— a
un ambito publico. La enunciacién publica de la problematica requiri6
de una capacidad de los actores e interlocutores que es dificil lograr si
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no se cuenta con los medios para hacerlo adecuadamente, es decir, se
necesita de medios de comunicacion, expertos, académicos, legisladores,
entre otros, no sdlo para hacer una interpretacion de facil entendimiento
y comprension para la sociedad, sino también para proponer los posi-
bles caminos a tomar, o sea, las soluciones que se vislumbran desde la
perspectiva de cada actor. En este caso fue muy importante plantear el
problema desde el enfoque cultural, ubicando y generando argumentos
para situarlo en un determinado ambito y no en otro, ya que de haberlo
colocado, por ejemplo, en el terreno puramente econdmico, probable-
mente hubiera carecido del mismo impacto.

En esta etapa se dio lo que se tiende a llamar como la institucio-
nalizacion del problema; esto es, el reconocimiento de la participacion
publica para atender la cuestion. Esta puede darse estableciendo leyes,
reglamentos y acciones de orden publico. Tal paso es muy importante no
solamente para legitimar la solvencia del problema, sino también para
que los actores y gestores de las demandas y soluciones promuevan sus
propuestas. Este momento implica también que para que un problema
logre posicionarse dentro de una agenda gubernamental se debe demos-
trar que es un asunto publico y, por tanto, de competencia del Estado,
y que dentro de sus 6rdenes constitucionales esta obligado a proteger y
fomentar; en este caso, a proveer de bienes culturales a la poblacién (Cobb
y Elder en Diaz 2003).

Aqui se encuentra lo que Cobb y Elder sefialan; que la condicion de
el sery el deber ser del Estado se encuentran debidamente subrayadas. En
nuestro tema suponemos que esta relacion se establecié en funcion de un
orden comparativo. Es decir, los actores expusieron dentro de su proble-
matica ejemplos que demostraban lo realizado por otros paises para res-
guardar sus ambitos culturales, particularmente sus industrias culturales,
y especialmente paises desarrollados y con economias abiertas. Es asi que
dentro del discurso de politicas de los actores para empatar el “ser con el
deber ser” del Estado mexicano, en el caso de la industria cinematogra-
fica se argumentaba que en paises como Francia y Espaia los gobiernos
habian sido consecuentes con su naturaleza y responsabilidad conferi-
das al mantener “salvaguardadas” —al margen de los acuerdos y tratados
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comerciales internacionales— sus industrias culturales, concientes de
que no era comparable, por ejemplo, el libre comercio de automdviles
con el transito de obras audiovisuales. Un ejemplo recurrente utilizado
por la comunidad cinematografica nacional ha sido el de Canada, socio
comercial de México en el TLCAN, pais que ubicd sus industrias cultura-
les en el capitulo de exclusiones del Tratado.

Otro punto importante se refiere a la claridad de la exposicion de
la problematica sobre el tema que pretende agendarse, para permitir
una mejor recepcion de la sociedad. En este sentido, no se debe obviar
que la comunidad cinematografica, especialmente sus promotores en
la agenda publica (productores, directores, escritores, actores, creado-
res en general, etc.), pertenecen a un sector de la sociedad “formada” e
“informada’, en el sentido de que tienen la posibilidad de externar sus
demandas usando apropiadamente los canales de comunicacién. Lo
anterior se relaciona con la clasificaciéon que brinda Chevallier sobre la
distincion entre las diversas clases de “promotores de politicas” o los tam-
bién denominados “empresarios politicos”, ya que no todos los grupos
tienen acceso a los mismos medios e instrumentos para promover que
su problematica entre en la agenda. A los miembros de esta clase se les
considera como “mediadores” entre el Estado y la sociedad. De manera
sintética, éstos serian los mediadores politicos, partidos politicos, grupos
de presion; mediadores sociales, representantes particulares y personas
informadas con legitimidad social sobre el tema, intelectuales, especialis-
tas, etcétera, y por ultimo, los intermediarios administrativos, funciona-
rios publicos que exponen demandas (Chevallier en Roth Deubel 2006).
Esto es mas claro cuando se da un conflicto entre un sector que es afec-
tado por medidas tomadas por el Estado. Los denominados mediadores
senalan el reajuste, puesto que se intenta corregir un desequilibrio que
coloca a un grupo en desventaja frente a otro.

Otra via igualmente relacionada se encuentra en la manera en la
que se nombra el marco del problema y el contexto que lo define; en este
sentido, el renmarque de politicas suele surgir a partir de la manera en
la que se nombra el terreno problematico, que convenientemente ten-
dra que contener y definir el conflicto y sugerir el curso de acciéon que
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llevaria a sus posibles soluciones. En nuestro tema observamos cémo
ciertos actores estratégicos llevaron consigo esta tarea, construyendo
tanto la problematica como la propuesta de solucion.

A su vez, se podria advertir de antemano que el discurso de enmarque
que se ha establecido dentro del terreno institucional en apoyo a la indus-
tria cinematografica presenta, en principio, una compleja interrelacion
de los diversos actores que intervienen en él. En este sentido, dentro del
discurso publico que acabo de nombrar se encontrarian fuertemente
vinculados los foros de politicas que permiten detectar los aspectos en la
coyuntura que corren como argumentaciones por parte de los diversos
actores al posicionarse respecto al tema y establecer, a su vez, su lugar res-
pecto a otras posturas y actores. Asi, por ejemplo, el actor o director gana-
dor de un certamen de talla internacional durante la cobertura mediatica
del suceso senala que el apoyo al cine mexicano por parte del Estado
tiene que ser mas firme por los beneficios que representa para el pais y
para evitar la “fuga de talentos”

Por otra parte, aplicando los conceptos de la construccion de la
agenda, el apoyo al desarrollo dela industria cinematografica en el tiempo
que nos ocupa paso de la agenda publica a la agenda institucional. Esto se
puede apreciar en el hecho mismo de que el Estado ha considerado esta
actividad de indole e interés publico al tener, por ejemplo, una legisla-
cién al respecto, asi como un instituto de cinematografia encargado de su
fomento, y que se encuentra sectorizado dentro de las instituciones de
cultura. Por otra parte, al margen de la legislacion y las instituciones para
promoverlo, la relevancia que ha tenido el cine mexicano dentro dela vida
social del pais desde décadas pasadas hace que su construccién social y
su representacion simbolica entre la sociedad lo confinen de antemano
a la obligacion “moral” del Estado de preservarlo y desarrollarlo; por lo
tanto, ha sido considerado facilmente por los actores como un asunto
denominado de valencia.

Debe subrayarse el evento de la firma y entrada vigor del TLCAN
como un factor desencadenante para la movilizacién de la comunidad
cinematografica, y por lo tanto, como punto de quiebre para el origen
—junto con otros factores— de la politica, no sélo por sus atributos
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economicos, sino por un argumento mas importante: su trascendencia
dentro del dambito cultural. Este factor y “bandera de batalla” result6 de
gran relevancia para que estos sectores y actores del ambito cinemato-
grafico, muchos de ellos formados dentro una tradicién intelectual, fue-
ran ganando terreno en el debate publico. Asi, se realizaron conferencias
y foros* que elevaron el debate a propuestas de ley, y donde los indicado-
res y datos estadisticos fueron un instrumento para contribuir a la pre-
sion para la toma de decisiones del Gobierno y la configuracion de hacia
ddnde virar la politica. No obstante, es importante aclarar también que
los papeles que suelen cumplir los diversos actores pasan también por el
entramado del pensamiento o la postura respecto a la accién. Ante esto,
la disputa no estaria en si se agenda o no el problema, sino en la manera
en la que se pretende resolver. Aquél, a su vez, enfrenta no sélo los pro-
blemas y circunstancias de la coyuntura politica, sino también los que
atraviesan los mismos patrocinadores del sector cultural, es decir, del
contexto y del marco en si.

A este respecto, debe sefialarse que lo que llamamos comunidad
cinematografica también esta compuesta por corrientes encontradas
que no siempre compartieron que la negociacion legislativa pudiera ser
el camino; sin embargo, fueron las corrientes que creyeron en las refor-
mas legislativas y su cabildeo en el Congreso las que a final de cuentas
encauzaron el debate por esta via. Ello también derivo en la separacion
de ciertos grupos que no compartian esta vision y que a la larga pudieron
haber restado fuerza para una mayor capacidad de negociacién a la hora
de revisar y plantear las propuestas.

Para llevar a cabo nuestro analisis dividiremos en dos partes la poli-
tica: por una parte, el trabajo a nivel legislativo, y por otra, los mecanis-
mos que se generaron tanto por una mayor asignacion presupuestal y
de recursos como por la implementacion de impuestos y derechos. Para
poder comprender de mejor modo la forma en la que se generd la poli-
tica, es decir, las negociaciones y cabildeos que desarrollaron los actores
con las fuerzas politicas para poder incluir sus posturas en la negociacion,

*  Como el denominado “Los que no somos Hollywood”, en 1998, que se detalla mas

adelante.
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podremos esbozar brevemente los pasos que guiaron las reformas a la ley
que finalmente se generaron, asi como un breve panorama que derivé
de los puntos y cambios mas trascendentes en los diversos aspectos que
hasta ahora siguen siendo temas controversiales, especialmente respecto
al comportamiento de los actores y su resultado.

Paralelamente a la negociacion de los instrumentos del Estado para
apoyar la produccién cinematografica —que veremos en el siguiente
punto—, en el entorno de la industria cinematografica del pais se dio
una serie de gestiones, fricciones y puntos de encuentro y desencuen-
tro para la promocion de una nueva Ley Federal de Cinematografia que
sustituyera a la promulgada en 1992, la cual fue sumamente cuestionada
por la comunidad cinematografica debido a su subita expedicién a es-
paldas de los sectores de la industria, en particular de los que resultaban
principalmente afectados, en este caso, la infraestructura productiva.
Las reformas a la ley de 1992 —que contaba con 15 articulos y cuatro
transitorios— sugerian diversas modificaciones y una mayor cantidad de
articulos —61 articulos, seis transitorios, con 11 capitulos— en los que
se proponia la modificacién de 11 de los 15 articulos contenidos origi-
nalmente en la ley. Esta propuesta fue realizada por la comunidad cine-
matografica con el rechazo de los distribuidores y exhibidores, asi como
empresas televisoras y de doblaje. En esencia, los puntos medulares de la
controversia se concentraban en tres temas: 1) prohibicién del doblaje;
2) tiempo en pantalla, y 3) la creacion del Fidecine (Escamilla 2004).

Respecto al denominado “tiempo en pantalla’, la ley de 1992, tras
eliminar el 50% del tiempo en las salas cinematograficas para el cine
mexicano, establecia una reduccion gradual del 25% en 1994 hasta lle-
gar al 10% para 1997. Lo anterior bajo el argumento de que esta nueva
legislacion en la materia permitiria aumentar la calidad del cine nacio-
nal ante la necesidad de competir por su espacio en el mercado.” Frente

% Al margen de estas posturas, al iniciar los afios noventa, cuando la calidad del cine

nacional habia descendido a puntos muy bajos, uno de los problemas en los hechos
fue, por un lado, que las practicas y esquemas de mercado se habian transformado,
y por el otro, que ante los nuevos escenarios para los productores el cine nacional
financiado con capital privado practicamente se habia extinguido.
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a la propuesta de elevar el tiempo en pantalla para el cine nacional, los
exhibidores argumentaron que no se contaba con la capacidad industrial
de producir el volumen de peliculas nacionales para llenar los espacios
en pantalla. En contraparte, la comunidad cinematografica y los legisla-
dores que encabezaban la iniciativa (Maria Rojo y Javier Corral) argu-
mentaban la necesidad de reactivar la industria garantizando tanto al
publico como a los productores espacios para su exhibicion.

En relacion con la creacion del Fidecine, podemos sefialar que, argu-
mentando que los instrumentos existentes (el FFcc y el Foprocine) no
funcionaban adecuadamente por diversos motivos (problemas adminis-
trativos, falta de transparencia, etc.), la nueva ley proponia la creacion de
un nuevo fideicomiso, manejado por los sectores de la industria y no por
el Estado, el cual llevaria el nombre de Fidecine. Este fideicomiso se con-
formaria con la participacion de varios sectores y del Estado: una apor-
tacion del Gobierno federal, el sector de la exhibicion con el 5% del costo
del boleto en taquilla, los distribuidores con el 5% por el precio de renta
o venta de video, asi como donativos deducibles de impuestos. Como era
de esperarse, los exhibidores y distribuidores se opusieron a participar
economicamente en dicho fondo. Estos tres puntos fueron debatidos por
los actores ante la opinion publica utilizando diversas estrategias para
convencer a sectores de la poblacion de sus posturas, y con ello presionar
las decisiones legislativas. A continuacion sefialamos, con base en datos
de Escamilla (2002), el camino que siguio el debate.

Como estrategias para debatir el tema frente a la opinion publica, la
Camara Nacional de la Industria Cinematografica (Canacine), que enca-
bezaba las posturas en contra de las reformas, adopt6 diversas medidas,
entre ellas, desplegados en diarios nacionales como el denominado “20
argumentos a favor del cine nacional y en contra de la iniciativa de refor-
mas a la Ley Federal de Cinematografia’, con el antecedente de que esta
asociacion cabildeaba en la Camara para detener la presentacion de la
propuesta en el Congreso.

Otro mecanismo fue una encuesta aplicada a personas que asistie-
ron a las salas cinematograficas en el pais —pagada también por la Cana-
cine— durante las ultimas semanas de octubre de 1998. Los resultados
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se publicaron en los primeros dias del mes de noviembre en el periédico
La Crénica. La encuesta contenia tres preguntas con respuestas clara-
mente dirigidas en relacién con los tres temas controversiales de la ley:
si la gente estaria dispuesta a pagar un impuesto del 5% adicional para el
financiamiento del cine nacional; en cuanto a la obligacion de que una de
cada tres peliculas exhibidas fuera mexicana, y respecto a la libertad del
espectador de elegir entre ver una pelicula subtitulada o doblada.

En todas las respuestas el porcentaje a favor de las posturas de la
Canacine fueron muy favorables: mds del 70% de los encuestados. En
este sentido, como lo menciona Escamilla, habria que valorar que solo
se respondieron alrededor de 15% de las boletas entregadas en los cines.
En respuesta a los resultados publicados, la comunidad cinematogra-
fica cuestiono en los medios la metodologia y aplicacion de la encuesta,
dejando ver lo tendencioso de las preguntas y el logico resultado de las
respuestas a obtener tras su planteamiento. Paralelamente, la comunidad
cinematografica se encargé de difundir volantes en las salas cinemato-
graficas y sitios publicos que contenian sus propuestas con lemas tales
como “Siala Ley de Cine”, “Ni te obliga, ni te limita, ni te discrimina”. A
la par se realizaban movilizaciones en medios y la recoleccién, por estu-
diantes de las escuelas oficiales de cine, de firmas del publico, las cuales
fueron entregadas al Congreso a favor de las reformas a la ley.

Una de las estrategias por parte de la comunidad cinematografica para
contrarrestar las campanas de radio y television en contra de la nueva ley,
fue la realizacién de conferencias de prensa, congresos y mesas sobre
el tema. En el caso de los que se encontraban a favor de las reformas a
la ley se realizo, entre otros, un foro denominado “Los que no somos
Hollywood”, el cual conté con la presencia de connotados representantes
de la cinematografia nacional y varios de talla internacional. La cere-
monia de inauguracion fue presenciada por funcionarios, legisladores y
politicos de alto nivel.*® A lo largo del foro se expusieron y analizaron las

% Entre otros, Guillermo Tovar y de Teresa, presidente en ese entonces del Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta), Beatriz Paredes, Arturo Nuiez,
Javier Corral, Maria Rojo y Porfirio Mufioz Ledo.
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posturas, en este caso, en menor proporcion la de los exhibidores. Cabe
agregar que a lo largo de este proceso tanto algunos dirigentes de gremios
como legisladores viraron su posicion original a favor de las reformas y
cambiaron sus opiniones, mas que por conviccion, por calculo respecto
a sus intereses.

Finalmente, tras las negociaciones y cabildeos, el 5 de enero de 1999
se decretaron en el Diario Oficial de la Federacion las reformas a la Ley
de Cinematografia de 1992, y quedaron en los puntos controversiales
como sigue:

- En cuanto al tiempo en pantalla, se establecié en un 10% y se obligo
aque toda pelicula, para evitar la censura, se estrenara cuando menos
una semana posterior al semestre en que fuera incluida dentro del
Registro Publico.

- Respecto a la creacion del Fidecine, contrariamente a la propuesta
original que establecia la participacién econdmica de los exhibidores,
se limitd su financiamiento a una partida presupuestal federal anual.

- Por ultimo, el doblaje quedé tal y como se habia promulgado en
la ley original de 1992, sin reforma alguna; sin embargo, afios
mas tarde, las distribuidoras promovieron un amparo contra este
articulo, recurso que se resolvio a su favor.

Observando el camino que siguieron los puntos controversiales de
las reformas, podriamos decir que ante la participacion de tres grupos
de actores, el Gobierno,” la comunidad cinematografica y los grupos influ-
yentes de distribuidores y exhibidores, cada uno con sus fines y preferencias,

7 Sibien en esencia el Gobierno no debe tener una preferencia, sino mas bien conci-

liar y elegir entre las mejores opciones para resolver el problema, concebimos que
bajo la perspectiva de la eleccion racional, el Gobierno, visto desde las personas e
intereses y fines que busca, resulta ser un actor mds influyente de acuerdo con sus
preferencias para la toma de decisiones. Como lo mencionan Meny y Thoenig:
“La autoridad gubernamental es el actor central de una politica pablica. Al mismo
tiempo no es el tnico jugador activo, puesto que se mueve con interdependencia
con otros actores...” (Meny y Thoenig 1992, 103).
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resultaba, como menciona Reynoso, “imposible garantizar que las decisio-
nes de grupo sean estables”*® Sin embargo, la presion a la que se enfrenta
el proceso de decisiones esta orientada también a que las opciones toma-
das se den efectiva y eficazmente, generando los menores perjuicios a los
demas grupos, lo que se denomina como trade-off, es decir “un sacrificio
entre estos dos tipos de costos acarreados por cualquier proceso de toma
de decision relacionado con problemas publicos o colectivos” (2007).%

En el caso del disefio de los instrumentos de la politica cinematogra-
fica implantados desde 1997 hasta 2007, a mi juicio, se concibieron tras
dos claros criterios y delimitaciones, previos al calculo y definicién de
los actores: la primera de ellas era concebir la politica como inicamente
dirigida a la produccién (si bien el Fidecine se formul6 para apoyar a
todos los actores de la industria de facto, hasta ahora casi la totalidad de

% Reynoso (2007) establece que “de existir estabilidad, ésta no sera producto de las

preferencias individuales sino que se debera a que alguna de las siguientes opcio-
nes: a) existe un actor que manipula el proceso de agregacion de preferencias (poli-
ticas); b) existe un dictador cuya preferencia determina la preferencia social del
resto, o ¢) la decision es inducida por los mecanismos de agregacion de las prefe-
rencias, es decir, por las reglas institucionales”.

Reynoso (2007) resume este proceso en la siguiente explicacion: “En primer lugar,
los costos que genera el proceso de toma de decision (D), tales como el tiempo

39

para alcanzar el acuerdo, el debate y la deliberacion que dilatan la misma decision
hasta el extremo de ponerla en peligro (es decir, no tomarla, o tomarla fuera de
tiempo); se incrementan en la medida que mas actores o participantes se necesitan
para tomar una decision. En segundo lugar, las externalidades o la probabilidad de
infringirle costos a quienes no estan incluidos en el proceso de toma de decision
(E), disminuyen en la medida que aumenta el nimero de actores incluidos en la
toma de decision y tienden a ser muy altos cuanto menor es el nimero de actores
decisores (Buchanan y Tullock 1962, 90-145). Brevemente, cuando un solo actor
toma las decisiones los E alcanzan el maximo, mientras que los D se mantienen en
el minimo; éste seria el caso de una dictadura. En el otro extremo, cuando todos
son necesarios para la toma de decision, los E son minimos. Pero al mismo tiempo,
los D se incrementan al méximo debido a la necesidad de unanimidad para poder
adoptar una decisiéon. En términos generales, los costos totales de toda decision
publica son iguales a la suma de los dos tipos de costos: C = D (costos de decision)
+ E (costos infringidos a los excluidos)”.
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los apoyos [90%] se han dado a la produccién) y el otro era, en lo posible,
no generar medidas proteccionistas para otros sectores de la industria,
como la propuesta del “tiempo en pantalla”, asi como para los problemas
estructurales del mercado (reparticion de los ingresos en taquilla). Por lo
tanto, estos eventos de planeacion se enfrentaron a dos factores obstacu-
lizadores: los técnicos y politicos (Roth Deubel 2006, 83).

Es por ello que, al revisar los objetivos, efectos e indicadores de los
diversos mecanismos de apoyo implementados para fomentar la pro-
duccién cinematografica, éstos se encuentran en funcién de una sola
variable: el nimero de producciones apoyadas. Esto en si mismo limita
contrastar su efectividad en un entorno mas amplio, como seria el desa-
rrollo y situacion de toda la industria cinematografica nacional.

Revisando lo anterior, la problematica, que se ubicé desde el terreno
meramente de la produccion, se planted resolverla en un principio a tra-
vés de la creacion de fideicomisos que apoyaran fundamentalmente la
realizacion de peliculas.

En este sentido, uno de los argumentos que han expuesto los sectores
de la distribucion y exhibicion parte de que no se les ha considerado en el
disefio y beneficios de los fondos, y que no deben de ser ellos los que finan-
cien a uno de los sectores. Hasta cierto punto, podemos hacer mencién
de que los incentivos para los exhibidores y distribuidores no han sido
mayormente establecidos, lo que de facto, ha propiciado que se inhiba su
aprobacidn y participacion en las medidas. De esta forma, si concibiéra-
mos a los diversos sectores como un rompecabezas compuesto, por una
parte, por los ambitos que conforman la industria (produccién, distribu-
cion y exhibicién) y por otra, por los diversos instrumentos de apoyo que
se han creado, se observara con cierta claridad que éstos han sido dise-
fiados y preconcebidos para apoyar mayoritariamente a la produccion, y
s6lo en menor escala, en algunos de los casos, a los sectores de la distri-
bucién y exhibicion; sobre todo a la de caracter independiente, que ha
estado al margen del desarrollo de los complejos de exhibicion comercial
que concentran entre las dos mas del 90% del mercado, dejando practi-
camente de lado el apoyo a la comercializacion en otras ventanas (DVD,
TV, internet, etcétera).
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Debido a que uno de los objetivos de este trabajo es aportar posibles
vias de solucidn a partir de las estrategias que brinda la politica publica,
asi como también del devenir y la experiencia de la politica que nos atare,
al iniciar el siguiente capitulo expondremos un analisis general de la
industria que propicie la reflexién y dé pie a las posibles rutas a seguir.
Las dificultades que presenta una evaluacion técnica que proviene de la
administracién privada conlleva necesariamente aplicar un modelo de
evaluacion que no contempla elementos que, por su naturaleza y configu-
racion, persigue el Estado. En este sentido, para observar los objetivos del
Estado, que como lo advierte Cardozo, son diferentes a los que persigue la
iniciativa privada, se sugiere empezar jerarquizando los objetivos organi-
zacionales para un analisis mds integral. Para efecto del ejercicio, retomaré
dos metas que me parece se relacionan con el caso que pretendo analizar:
los objetivos microeconémicos y financieros* y los objetivos sociales.*'

El criterio para considerar estos dos elementos es, en principio,
que la industria cinematografica es considerada por el Estado mexicano
como de interés publico, tanto por sus atributos industriales como artis-
ticos y, por ende, como bien cultural. En este sentido, el cine se encuentra
inmerso dentro de ambas categorias y, por lo tanto, si queremos observar
cuales son los resultados de una politica publica en la industria cinema-
tografica, debemos necesariamente observar ambos componentes.

Los recursos que deben utilizarse para poder ejecutar los proyectos
estatales (econdmicos, financieros, materiales, humanos, de informa-
cion, etc.) deben ser vistos bajo la lupa de diversas variables y crite-
rios. Entre éstos se encontrarian los de eficiencia, eficacia,** efectividad

% Cardozo define este objetivo como el de empresas publicas que si bien no persi-

guen una rentabilidad econdmica ni “maximizar sus utilidades’, si se proponen una
“autosuficiencia financiera o la ausencia de niimeros rojos” (Cardozo 2005, 169).
Estos son definidos por Cardozo (2005, 169) como los que se relacionan con “el
bienestar de la comunidad en sus aspectos fundamentales como empleo, vivienda,
salud, educacion, transporte, etc”

Por eficiente, dentro del sector publico y de manera general, Cardozo define “el
logro del conjunto de objetivos perseguidos con los mismos costos econdémicos,
sociales y politicos” Por efectiva, Cardozo explica que, en general, se entiende “una
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y productividad. En este sentido, considero que seria mas apropiado
entender eficiencia con la definicion de Musto, la cual se circunscribe a
las organizaciones publicas y se refiere a “valorar las consecuencias socia-
les positivas y negativas, cotejando las unas con las otras, y tomar una
decision por aquella alternativa de accion que prometa la maxima utili-
dad social” (Musto en Cardozo 2005, 173).

Una de las acciones que suele considerarse cuando el Estado intenta
corregir fallas del mercado y va a actuar en consecuencia es evaluarlas en
funcion de analisis costo-beneficio. Como una propuesta alternativa a
este método, en el cual “los recursos y los resultados estan ponderados
de manera proporcional’, se encuentra el analisis costo-eficiencia, que se
caracteriza porque primeramente se determina la alternativa politica que
se pretende implementar o se establece el presupuesto con el cual se habra
de contar para atender, y en la medida de lo posible, mejorar la situacion.

Segun nos dice Diaz, si se toma la primera opcion de las expuestas,
se selecciona la alternativa y se intenta encontrar dispositivos que gene-
ren el menor costo para lograrla. En la segunda opcién el mecanismo es
a la inversa: se establece el presupuesto y a partir de éste se selecciona la
alternativa (Diaz 2003, 41). En este caso, me parece pertinente utilizar
el andlisis costo-eficiencia, ya que permite establecer en mejor grado las
condiciones en las cuales se habra de desarrollar la politica, y si ésta ha
generado los resultados previstos. En este sentido, es importante decir que
el Estado, después de haber incorporado dentro de la agenda la proble-
matica que enfrenta el cine nacional, lo ha apoyado a través de diversos
programas fomentando su produccidn; sin embargo, tal apoyo, desde la

medida cuyo impacto global produzca un resultado positivo en la realidad inde-
pendiente de que aquel formara o no parte del conjunto de finalidades perseguidas
de acuerdo con la planeacion organizacional” (Cardozo 2005, 170).

Diaz describe este procedimiento de manera general en los siguientes pasos: 1)
enumerar las posibles consecuencias monetarias provenientes de implementar
cada alternativa; 2) estimar su probabilidad de ocurrencia; 3) estimar el costo o

43

el beneficio social en caso de ocurrencia; 4) multiplicar los dos puntos anteriores
para calcular el costo o beneficio esperado en cada consecuencia, y 5) descontar la
ocurrencia aio por afio hasta el presente para obtener un valor presente neto.
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percepcion de los actores no ha sido suficiente, y el problema no solamente
se reduce a la asignacion de recursos, sino que demanda toda una vision
integral para darle solucion a la necesidad. En este caso, el problema se
enuncia por parte de los actores en cuanto a que las peliculas producidas
tengan nuevos mecanismos dentro de la misma politica para cerrar el ciclo,
en principio, en las otras ramas del sector primario de la industria: la dis-
tribucién y exhibicién, y posteriormente, en su difusion a través de otras
ventanas: television, DvD y nuevas tecnologias conocidas y por conocer.

Sibien hemos hablado de que el TLCAN fue un factor importante para
desencadenar y echar a andar la problematizacién, junto con la aprobacion
de la nueva Ley Federal de Cinematografia, acontecimientos ocurridos en
1994 y 1992, respectivamente, no fue sino hasta 1998 cuando se materiali-
zaron algunas de las alternativas de la politica: la creacion del Fondo parala
Produccién Cinematografica de Calidad (Foprocine), en 1997, y las refor-
mas a la ley en 1998; la instalacién del Fondo de Inversién y Estimulo al
Cine (Fidecine), en 2001; el “peso en taquilla’, en 2003 y el Eficine, en 2007,
todas estas fechas relacionadas con los tiempos de inicio de nuevas admi-
nistraciones federales, asi como gestionadas tras elecciones intermedias.

El entorno, como se ha visto, es altamente complejo y diverso: acto-
res en desequilibrio de fuerzas hacen necesaria la participacion del Estado
a través de engranajes articulados que permitan, a la postre, concretar los
objetivos de la politica, que son, en resumidas cuentas, mas alld de procu-
rar que las peliculas mexicanas se produzcan en las mejores condiciones,
la posibilidad de llegar a ser vistas por el mayor nimero de espectadores.
Esta simple conjetura conlleva necesariamente a otra reflexion sobre la
participacion de los espectadores desde la sociedad civil.

Infraestructura y equipamiento para ver cine en México
Peliculas mexicanas producidas

Sibien es importante discernir la infraestructura y equipamiento para ver
cine, en lo que concierne al cine mexicano, un aspecto muy importante
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es la produccion de peliculas. Desde 1997, cuando la produccion dismi-
nuyo en el pais a su menor nivel en la historia, la politica cinematogra-
fica se centrd en reactivar este sector a través de diversos instrumentos.
Tras la creacion del Foprocine en 1997, la produccién cinematografica
se elevo notablemente, al pasar de 11 peliculas en 1998 a 28 en el 2000.
Cuando los recursos del Foprocine disminuyeron por no contar con una
asignacion anual, el Estado redujo su capacidad de apoyo a la producciéon
y nuevamente el nimero de peliculas disminuyé a 14 en 2002. Con la
creacion del Fidecine en 2002, la produccion volvio a crecer en 2003 con
29 peliculas mexicanas realizadas.

A partir de este momento la produccion no volveria a bajar. Por el
contrario, con el inicio de las operaciones del estimulo fiscal a la produc-
cion al que se refiere el articulo 189 (antes 226), en 2007 la produccién
aumentd, al pasar de un promedio de 51 peliculas entre 2004 y 2006 a
setenta entre 2007 y 2011. Con la aparicion de la tecnologia digital en
el pais la produccién se ha venido incrementando hasta superar, con las
140 peliculas producidas en 2015, el mas alto nivel de produccion regis-
trado en el pais, en 1958, cuando se realizaron 132 peliculas. En 2016 se
registré nuevamente la produccion mas alta, al contabilizar 162 peliculas.
Los niveles de produccién entre 2013 y 2016 mantuvieron un promedio
de 92 peliculas anuales. No obstante, en donde se encuentra un aumento
anual, desde 2013, es en la participacion de la producciéon no apoyada
por el Estado, que paso de 41 peliculas producidas en 2013 a 68 en 2016,
la cifra mas alta desde 1990, afio en la que la produccion cinematografica
del pais descansaba en mas del 80% en la iniciativa privada. Es claro que
el apoyo dirigido hacia la produccién ha generado beneficios. Entre éstos
se encuentran el debut de nuevos directores que nutren a la industria de
profesionales capacitados, el fomento a la creacién y mantenimiento
de empresas productoras que arriesgaron su capital y propiciaron la gene-
racion de empleos directos e indirectos ocupando la infraestructura con
la que cuenta el pais y el capital humano calificado que demandaba mayo-
res oportunidades de trabajo. En cuanto al aspecto de la actividad artis-
tica, se enriquecio el patrimonio cultural del pais al permitir reproducir
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la realidad y el valor simbolico que las peliculas contienen, tanto en el
pais como en extranjero.

Es importante subrayar que, como se abordé en el capitulo anterior,
la asimilacion de la tecnologia digital en México ha sido un factor funda-
mental no solamente para el crecimiento de la produccion en términos
de peliculas realizadas, sino también para el acceso de diversos creado-
res a los medios de produccion. En este sentido, si bien se ha senalado
que los niveles de produccién alcanzados desde 2013 a 2016 no reflejan
necesariamente el desarrollo de una industria como tal, en términos de
como se concebia anteriormente, es decir, con efectos y beneficios direc-
tos en sindicatos y en las empresas que brindan servicios y materiales a
las formas de produccién que predominaron en otros afos, lo cierto es
que cada vez se realizan mas peliculas con esquemas de financiamiento
independientes, muchas de las cuales se insertan, en ocasiones, dentro
de los carriles industriales, lo que complica aun mas generar criterios
para ubicarlas dentro del universo de la produccién y etiquetarlas desde
su forma de produccion.

También es cierto que la produccién de peliculas mexicanas entre
2015y 2016 fue diversificando sus esquemas de financiamiento, no sola-
mente en el extranjero —en esos afios las coproducciones internacionales
representaron mas del 25%—, sino también en el interior del pais. Dando
por hecho el marcado centralismo que caracteriza la vida econémica del
pais y que, por lo tanto, en la Ciudad de México se realiza mas de 50%
de la produccién anual, entre 2015 y 2016 se registraron largometrajes
provenientes de 22 entidades de la Republica, ademas de la Ciudad de
México (Imcine 2016). Estos elementos, que seran retomados mas ade-
lante, dejan ver que es necesario reflexionar en términos de practicas,
consumo cultural y politicas publicas, no sélo sobre las nuevas formas en
que debemos concebir y definir una industria en un contexto digital, sino
en las que esta produccion se enfila en modos de distribucion y exhi-
bicién tanto tradicionales como emergentes. Desde la fase de creacién
esta presente la formulacion de las politicas que deben de considerar al
espectador como un actor central y prioritario.
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Figura9
Produccion de peliculas mexicanas 1990-2016
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Fuente: elaboracién propia con base en Imcine (2010, 2011, 2012, 2013, 2014, 2015, 2016).

Figura 10
Infraestructura y equipamiento para ver obras cinematograficas en México (2016)
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Fuente: elaboracién propia con base en datos de Inecl, Canacine e Imcine.
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Salas de cine

Como se ha dicho, en el marco de la firma del TLCAN y tras el adelga-
zamiento del sector publico, que afect6é también al subsector cinemato-
grafico (que consistid, entre otras acciones, en desmantelar el sector de
la produccién, distribucién y exhibicién paraestatal encabezado por
Peliculas Nacionales y Cotsa), el Congreso de la Union liber6 en 1992 el
precio del boleto para las salas cinematograficas retirandolo de la canasta
basica,* e hizo con ello mas atractiva la inversion en el sector. Para jus-
tificar la desincorporacion, las empresas del subsector cinematografico
fueron paulatinamente olvidadas, lo que agudizé su deterioro y baja ren-
tabilidad. Esta situacion de desolacién industrial del sector paraestatal
justifico, a la par, la gestion y aprobacion de una nueva ley de cinemato-
grafia en 1992, que respaldé el proceso de liquidacion y sirvi6 de antesala
para la aplicacion del TLCAN en la industria cinematografica.

A principio de los noventa se hablaba de una pérdida de publico
en las pantallas cinematograficas en México. En realidad, con el surgi-
miento de estos nuevos esquemas de exhibicién denominados multiplex,
el nimero de boletos vendidos anualmente aumento significativamente,
aunque nunca como cuando el Estado mantenia al subsector cinemato-
grafico en sus manos. No obstante, la disminucién existid: se excluyé a
un amplio segmento de la poblacién de la experiencia cinematografica
al disefiar modelos de exhibicion dirigidos y disefiados para incentivar
la asistencia y el consumo en centros comerciales y al asociar la asisten-
cia al cine con una practica de diversion de clases medias y altas.

En este punto, cruzando diversas variables, como costo del boleto,
salario minimo, poblacién econémicamente activa y el indice del de-
sempleo, se estima que son alrededor de 40% de los 120 millones de

*  Sibien este precio no era tan controlado en tanto se implementaban diversas argu-

cias —como remodelar las salas superficialmente y hacerles llamar “plus” para
burlar los pactos econémicos que florecian en esa época como un mecanismo del
Estado para controlar los indices macroeconémicos—, el incremento generado en
el costo del boleto desde este momento, con la aparicion de las nuevas cadenas,
resulté ser muy considerable.
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Figura 11
Asistentes a salas de cine en México 1984-2016 (millones)
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Fuente: elaboracion propia con base en datos de Imcine y Canacine.

mexicanos los que estdn en condiciones de pagar por un boleto. En reali-
dad, estos 48 millones son los que suelen ir al cine entre seis y siete veces
por afio. Cabe agregar que en los ultimos afos el cine de Hollywood ha
concentrado, en promedio, 85% del mercado nacional, con lo que deja
al cine mexicano de 8 a 10% en promedio, y el resto a otras nacionali-
dades. En 2016, en México existian mas de 6000 pantallas distribuidas
en alrededor de 530 complejos que en total alcanzan una capacidad de
un millén de butacas.* Estas salas se encuentran concentradas princi-
palmente en 140 poblaciones mayores a 100 000 habitantes. En 2016, el
precio promedio del boleto se situd en 60 pesos, pero en los formatos
de exhibicién como 3D o 4D, podia llegar a costar hasta 180, y el vip,
140 pesos. Considerando factores econdmicos y de infraestructura, se
estima que s6lo pudo acudir a las salas de cine entre 20 y 30% de la
poblacion en el pais, la cual compré los mas de 321 millones de boletos
vendidos en México durante 2016.

4 Datos de salas de cine: Canacine.
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Con las 321 millones de entradas al cine registradas en 2016, el
mercado mexicano se colocé dentro de los primeros cinco del mundo y
entre los tres primeros que envian regalias a las centrales de las majors
de Hollywood. El niimero de estrenos de peliculas estadounidenses
representa, en promedio, el 65% de los titulos lanzados durante los ulti-
mos seis anos; sin embargo, constituyen aproximadamente 85% de los
asistentes e ingresos del mercado (Imcine 2016). Esto se explica por las
cada vez mas agresivas campaias de lanzamiento de peliculas de alta
expectativa comercial. Una tendencia que se ha venido agudizando en
los ultimos afios es el considerable numero de copias con que son lanza-
das las peliculas estadounidenses de alta expectativa comercial —ahora,
con el paradigma digital, ya no son copias fisicas, sino DCP que pue-
den transmitirse simultaneamente en mas de una pantalla dentro de un
mismo complejo cinematografico—, con lo cual se saturan los espacios
de las salas cinematograficas y dejan sin lugar al cine nacional y al de
otras cinematografias. Incluso las pantallas es un concepto que parece
ser cada vez mas utilizado y que ira reemplazando al de copias dentro
de los términos y variables que dejan ver las estrategias y la saturacion de
los lanzamientos de las peliculas en las salas de cine en el pais. Como
ejemplo, a mediados de la década de 1980, una pelicula de alta expec-
tativa comercial como Supergirl se estrenaba en la Ciudad de México
con 25 copias y 25 en otros estados de la Republica. De igual forma, El
Rey Ledn, una de las peliculas de mayor impacto en su década, tuvo un
estreno con 50 copias en la Ciudad de México y alrededor de 40 en el
resto pais. En contraste, en 2016, Capitin América: Civil War, la cinta
internacional mas taquillera del afio, fue proyectada en mas de 5422
pantallas en todo el pais (Imcine 2016). ;Qué queda entonces para el
resto de la poblacién? ;Doénde y como se ve el cine en México? La tele-
visién y el video, o ahora el bvD, con mecanismos como la pirateria,
son los vehiculos mediante los cuales la mayor parte de la poblacion
mexicana se hace llegar los productos que estan en boga, el estreno del
verano, los superhéroes, personajes animados y comedias romanticas,
todos ellos de produccién hollywoodense.
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Salas independientes

Al margen de los grandes complejos cinematograficos que concentran
90% del mercado en México (Cinépolis y Cinemex), de acuerdo con datos
obtenidos en 2016 por la empresa Comscore, existian dentro de un cir-
cuito independiente, es decir, que no pertenecen a las grandes ni medianas
empresas exhibidoras, alrededor de noventa salas con 300 pantallas, que
representan mas de 57000 butacas. Cada una de esas salas negocia direc-
tamente con el distribuidor para obtener las mejores condiciones posibles,
las cuales cada vez empiezan a estar mas condicionadas a contar con sis-
temas de digitalizacién. Desde 2010 estas salas enfrentaban el dilema de
digitalizarse o desaparecer. Frente a este reto, las que no han desaparecido
se han asociado entre si para incrementar su poder de negociacion frente
alos proveedores de tecnologia. En 2008 estas salas se ubicaban en 58 ciu-
dades de 24 estados de la Republica. En términos de asistencia registraron
mas de cinco millones de espectadores al afio. La mayor parte de estas
salas se encuentran localizadas en zonas de nivel socioeconémico medio
y bajo. Su programacién y casi la totalidad de sus ingresos provienen
principalmente de peliculas de Hollywood de alta expectativa comercial.
Debido a esto, el cine mexicano ocupa un bajo porcentaje de sus ingresos.
El costo promedio por boleto en 2011 fue de 33 pesos, inferior a los 55
pesos promedio que registraron las salas de Cinépolis, por ejemplo. En
este sentido, los circuitos de exhibicion cultural se encuentran igualmente
limitados. Se estima que en 2016 operaron en el pais 460 cineclubes en
Meéxico (Imcine 2016), muchos de los cuales suelen estar en universida-
des, casas de cultura, bibliotecas publicas, museos o salas de usos multi-
ples que se adaptan esporadicamente para proyectar peliculas en DVD.
ElpvD ha sido uno delos soportes con mayor crecimiento en México.
A diferencia del Blu-ray, que ha tenido un desarrollo menos dindmico,
se ha posicionado como una de las ventanas mas importantes para ver
peliculas. En 2016 podian conseguirse todavia aparatos a precios acce-
sibles (aproximadamente 400 pesos) y existe un amplio repertorio de
peliculas cuyo precio ha disminuido cada vez mas en el mercado formal,
mientras que en el mercado informal suelen adquirirse las peliculas de
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estreno en la cartelera hasta en diez pesos. Si bien el bvD se dirige a diver-
sos tipos de mercados, es un formato que ha venido a cubrir, sobre todo,
la necesidad de entretenimiento de las clases populares. Por su parte, en
internet se ha establecido una dindmica interactiva con el espectador y
su practica de consumo cultural aun esta por definirse. Mas adelante se
detallan los elementos y caracteristicas que definen esta nueva manera de
acceder a las obras cinematograficas.

El cine en la televisidn

Desde una mirada general, en el pais la television abierta comercial tiene la
mayor cobertura. Es claro que el acceso a esta infraestructura se relaciona
directamente con los canales de televisioén abierta de caricter nacional,
que siguen siendo los de las televisoras Televisa y Tv Azteca, las cuales
privilegian en su programacién contenidos que les generan ganancias
sin importar siempre su calidad ni su factura. No obstante, dentro de
estos canales (2 y 9 de Televisa, y 13 y 7 de TV Azteca) el cine forma parte
importante de la programacion.

La television publica ha venido incrementando su cobertura. En este
punto, la television abierta —tanto comercial como publica— enfrenta
una coyuntura tecnoldgica con la transicion a la television digital terres-
tre, la cual modifica los esquemas hasta ahora conocidos y ofrece una
ventana de oportunidad para contar con mayores y mejores posibilida-
des para la circulacion de las obras cinematograficas. El 31 de diciembre
de 2015 concluyd el denominado apagén analdgico. Este represent6 no
solamente una transformacién en la forma en la que la sefial de television
llega ahora a los hogares en el pais, sino, sobre todo, en las practicas de
ver television, principalmente porque para que la sefial llegara al hogar, se
requeria cuando menos una television digital o un decodificador conec-
tado al televisor analdgico, sin contar los casos de los hogares que tenian
alguin sistema de cable. Este cambio representé una disminucion real en
el alcance de la sefal y de la audiencia, pues no solamente hubo hoga-
res que no pudieron actualizar sus televisores, sino que varios aparatos
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que existian en los hogares en distintos espacios, sala, habitaciones, entre
otros, dejaron de recibir sefial por ser analdgicos. Si bien los hogares se
han venido equipando para poder tener acceso, ya sea por sus propios
medios o a través de los 14 millones de televisiones digitales que repartié
el Gobierno federal en zonas estratégicas del pais, se espera que la televi-
sion digital pueda alcanzar pronto el 90% de los hogares en el pais.

Frente a los nuevos retos y debates respecto a establecer mejores
canales de acceso para un mayor publico, y de ampliar la posibilidad de
recuperacion de las peliculas mexicanas, una de las relaciones que parece
necesario empezar a explorar con atencion es el lugar que ocupa el cine
mexicano en la television nacional. Muchas son las aristas que presenta
esta compleja relacion: la cada vez mayor necesidad de contenidos frente
ala multiplicaciéon de canales que implica la inminente convergencia, una
oferta cinematografica cada vez mas diversa y que va de propuestas clara-
mente comerciales a otras mas experimentales y arriesgadas que estan a
la caza de un publico dispuesto, el valor comercial del cine nacional en las
sefales abiertas y de paga, la capacidad de monitorear los pases y la trans-
mision integra de la obra, etcétera. En muchos paises su cinematografia
ocupa un lugar natural en la televisién en el marco de politicas publicas
diseniadas para ello. Avanzar en este sentido en México es un reto si se
considera la multiplicacién de espacios, la alta rentabilidad que puede lle-
gar a representar el cine nacional para la television y la practica del televi-
dente, que esta transformando su naturaleza pasiva para ser cada vez mas
interactiva. Sin embargo, esto requiere sensibilizar, discutir y acordar.

En la actualidad, dentro de las dindmicas de la convergencia en las
telecomunicaciones, que hacen que los contenidos audiovisuales com-
partan canales de acceso, se han diversificado las plataformas y sefiales a
través de las cuales se distribuyen las obras cinematograficas: por medio
de los versatiles y multiples soportes y pantallas, entre las que sobresale
la television, la cual sigue ocupando un papel central en la transmision
de contenidos y, por lo tanto, en el entretenimiento, informacién y trans-
mision de cultura y conocimiento de las sociedades.

Para dimensionar y comparar la relevancia tanto del cine en la televi-
sion como la que tiene esta ventana de exhibicién dentro del esquema de
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financiamiento en el cine, es necesario exponer unos ejemplos de lo que
ocurre en otros paises. De acuerdo con reportes mundiales de Eurodata
Tv Worldwide, el crecimiento mundial del promedio de exposicién a la
programacion transmitida por la television continuaba incrementandose
en 2010 como en afios anteriores, al colocarse en 3 horas 10 minutos.
Otro dato revelador era que la poblaciéon de adultos jévenes registraba
un aumento representativo de 14 minutos en el ultimo afio. Segun este
analisis, el crecimiento en la exposicion de las personas frente al televisor
impactaba favorablemente en varios géneros de contenidos, las peliculas
era uno de los principales. En dicho estudio se observé un avance en el
lugar que ocupan las peliculas en los primeros diez lugares de ratings den-
tro de los programas de television en los ochenta paises analizados, donde
pasaron de una proporcion de 8% en 2008 a 15% en 2010. Este incre-
mento resultd ser altamente rentable tanto para las producciones cinema-
tograficas de alta expectativa comercial provenientes de Hollywood como
para las peliculas locales. Tal es el caso de Francia, donde una pelicula
nacional alcanzé un notable 51% del rating (Bienvenue Chez les ch'tis).
En buena medida, esta tendencia se explica por el desarrollo de la televi-
sion digital terrestre que estd implementandose en cada vez mas paises del
mundo. Si bien en 2015, de acuerdo con datos de Eurodata Tv Worldwide,
los realities de busqueda de talento y los programas de competicion se
posicionaban como los contenidos mas exitosos en los canales del mundo
en horario estelar o primetime, los programas de ficcion, entre los que se
encuentran las peliculas, se mantenian como de alta audiencia en el con-
texto de una multiplicacion de canales digitales.

Este cambio tecnoldgico estd replanteando, tanto a escala local como
global, muchas de las nociones que se tienen sobre la television. Esto obe-
dece a que la convergencia digital estd definiendo una nueva ruta para la
transmision de contenidos que implica una practica interactiva con el tele-
vidente. Las diversas modalidades de la television digital terrestre exploran,
a su vez, nuevas practicas de proyeccion a través de tecnologias digitales y
de alta definicién, que si bien en 2010 representaron apenas 10% de las
ventas de televisores en el mundo, con 4.1 millones de aparatos, se estima
que para 2014 se vendieron mas de 100 millones de unidades de este tipo.
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La participacion de las cadenas de television en el financiamiento
a la producciéon de audiovisuales en diversos paises es uno de los ele-
mentos estratégicos para desarrollar las industrias cinematograficas con
beneficios para todas las partes involucradas. A este respecto, en 2011 se
dieron a conocer los datos acumulados de la participacion de las cade-
nas de television en la produccidn audiovisual espaiiola. Destaca que de
1999 a 20009 las televisoras espafiolas destinaron cerca de 1400 millones
de euros para la realizacion de obras cinematograficas y audiovisuales, de
los cuales, mas del 70% fue para la produccion de peliculas, es decir, mas
de 17000 millones de pesos mexicanos. La normatividad en la materia
establece que las empresas de television que transmitan dentro de sus
barras de programacion peliculas de largometrajes que no superen siete
aflos de antigiiedad, deben destinar 5% de sus ingresos a la produccién
audiovisual europea y 3% a la de nacionalidad espafola o sus lenguas ofi-
ciales. Un aspecto relevante en el informe se refiere a la tendencia dentro
de los esquemas de participacion en el financiamiento de las peliculas,
en tanto se ha pasado de una mayoritaria participacion directa en 2008
a la compra de derechos en 2009. En dicho afio, la obligatoriedad fue
cubierta por seis de las siete operadoras espafiolas, que destinaron cerca
de 110 millones de euros a la produccién audiovisual europea y espafiola.
De tal monto, 54% se destind a producir largometrajes espafioles.

Ciney televisién abierta

Desde sus inicios, la television se adaptd rapidamente a la practica del
espectador cinematografico y la incorporé a su oferta de programas, lo
que propici6 una longeva relacion que ha evolucionado a lo largo de los
afios por diversos caminos tecnoldgicos y culturales.

En este contexto, las pantallas de la television mexicana trans-
mitieron peliculas practicamente desde sus inicios, pues si bien hubo
algunos aparatos desde 1950 —cuando se emitié por vez primera una
seflal—, se considera que la inauguracion oficial de la television aconte-
ci6 el 10 de mayo de 1952, con la transmision de un festival del Dia de
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las Madres organizado por el periédico Excélsior en el teatro Alameda,
con diversos numeros musicales que fueron seguidos de manera estelar
por una pelicula.

A mediados de aquella década se introdujo en México el kinetosco-
pio, aparato que se adaptaba al monitor de television y filmaba lo transmi-
tido en formato cinematografico de 16 mm. Asi se logré exportar buena
parte de la programacion televisiva nacional a otros paises y territorios.
En los inicios de la transmision de peliculas mexicanas en la television,
especialmente a mediados de los cincuenta, la mayoria de las cintas eran
de baja expectativa comercial, es decir, aquellas que no habian tenido un
alto impacto en las salas cinematograficas y que aspiraban a ampliar su
recuperacion con los ingresos generados por su transmision televisiva.
En este orden, el cine ocupa rdpidamente un lugar importante dentro de
la television comercial.

En este devenir, la television comercial abierta se encarga de cons-
truir y mantener vivo en el imaginario la época de oro del cine mexicano
transmitiendo las peliculas y, sobre todo, haciendo de ellas un producto
comercializable y altamente rentable. Un cambio tecnoldgico impacté
a este medio a finales de los afos sesenta: la aparicion de la television a
color. Dicha transformacion generé una nueva manera de apreciar las
transmisiones, aumentd su atractivo para el publico y también establecio
nuevas pautas de transmision de peliculas.

Actualmente, por cuestiones de acceso, de tiempo para el esparci-
miento de los televidentes y por su relativo bajo costo, la television abierta
es el medio de mayor y constante penetracion en la poblacion. De acuerdo
con datos de la empresa IBOPE AGB, en los ultimos diez afios el promedio
anual de acceso de la television en los hogares es de 98%. Este dato puede
ser complementado con las cifras en esta materia del x11 Censo de Pobla-
cion y Vivienda del INEGI (2010), el cual sefiala que 85.9% de los hogares
en México cuenta con television, con lo que supera incluso a los aparatos
de radio, que se encuentran en 84.8% de los hogares.

Segun datos de 1BOPE (2010), si bien un alto porcentaje de la pobla-
cién cuenta con aparatos de television en su hogar, hay rangos contras-
tantes en ciertos estados respecto a otros. Por ejemplo, las zonas urbanas
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y estados con mayor densidad de poblaciéon urbana, como la Ciudad de
México, Nuevo Ledn y Jalisco presentan un mayor porcentaje respecto
a regiones con altas poblaciones rurales, como Chiapas u Oaxaca. Se
estima que en las zonas urbanas 93% de los hogares cuenta con televi-
sién, mientras que en dreas rurales 60% cuenta con aparatos.

Asimismo, en los hogares que cuentan con television existen en pro-
medio dos aparatos, la mayoria a color y con control remoto. Respecto a
esto, se dice que un aparato dentro del hogar ocupa diversos espacios,
lo que permite que una mayor parte de miembros de la familia tengan
acceso. La television es, ademads, un medio de sociabilizacién en los hoga-
res, pues cerca de 40% de los televisores se encuentran en la salay 33% en
las recamaras principales.

Con esta situacion el espectador de cine ha pasado a ser analizado
como parte de la audiencia televisiva, que se agrupa en tres categorias:
audiencia total, que se refiere a todos los hogares que cuentan con apara-
tos de television; audiencia potencial, que define cuando una persona esta
en el telehogar y no esta haciendo una tarea que le impida mirar la tele-
vision, y audiencia real o cautiva, que hace alusion al publico que efecti-
vamente se encuentra mirando el televisor en un determinado momento.

Los niveles de audiencia o la medicién de ratings tienen cada vez
mayor relevancia en tanto los espectadores tienen un valor de mercado
que comparten los diversos agentes econémicos, ya sean emisoras de te-
levision, anunciantes, investigadores y estrategas. No obstante, cuando
se habla de audiencia no se debe de considerar necesariamente su visiéon
de mercado, ya que ésta puede tener diversas orientaciones dependiendo
del ambito de interés. Como lo establece la empresa 1BoPE (2010), el
comportamiento del televidente es un reflejo de sus tiempos de trabajo
y esparcimiento. Es asi que, por ejemplo, durante la madrugada, el pro-
medio del total de televisiones encendidas no supera 5%. En contraparte,
conforme las actividades de la mayoria de la poblacién inician, los te-
levisores también incrementan su numero de audiencia. A partir de las
primeras horas de la mafiana los telehogares se incrementan de 10% del
total de los televisores en el pais a las seis de la mafnana, a 20% a las siete,
y llegan a treinta a las nueve. Asi contintan hasta alcanzar 40% a las dos de
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la tarde, 50% a las cuatro, 60% a las siete de la noche, y se llega a registrar
hasta 70% del total de los telehogares de las nueve a las diez de la noche.

Los niveles promedio pueden ser diferenciados también por zo-
nas geograficas o ciudades. Asi, Monterrey registra mas audiencia que
la Ciudad de México o Guadalajara. Es interesante observar que en las
regiones donde el clima es mas extremo los niveles de audiencia se ven
impactados. De esta forma, en Monterrey se observan con mayor claridad
los cambios estacionales que en otros lugares. De acuerdo con 1BOPE, los
habitos de suefio son otro factor que incide en la audiencia. Por ejemplo,
Guadalajara es donde se registran los niveles mas altos en la mediano-
che y las primeras horas de la madrugada.

Si se analiza la television por cable, los habitos no suelen modifi-
carse de manera significativa; s6lo en algunos casos se observan variacio-
nes representativas, como en los suscriptores en la ciudad de Monterrey;,
que en promedio ven la televisién de paga mas de diez horas al dia. Para-
ddjicamente, se observa que los canales que sintonizan los suscriptores
en horarios preferenciales o de mayor audiencia son los de sefial abierta.

Un punto importante es que, como se puede esperar, la poblacion
mexicana no ve la television en los mismos niveles ni en la misma pro-
porcién. Esto quiere decir que sélo un porcentaje esta expuesto al televi-
sor un mayor numero de horas que el resto, no obstante que el promedio
general sea de tres horas diarias. A proposito de esto, IBOPE segmenta la
poblacion en tercios iguales segun su nivel de exposicion: de alta exposi-
cion (heavy viewers), quienes ven en promedio 1516 horas de television
al afo; media exposicion (medium viewiers), que ven 589 horas anuales,
y de baja exposicion (light viewers), que ven el televisor 163 horas al afio.
Existe también otro grupo minoritario denominado de nula exposicion,
que no ve ni una sola hora de television al afio.

Posicionar al cine dentro de los contenidos mas atractivos en las
parrillas de programacién diaria requiere una politica que incentive y
asegure su presencia frente a los nuevos escenarios digitales.

En 1995, Televisa sefialaba que tenia un publico de mas de 350 millo-
nes de personas. El crecimiento y desarrollo de la television en México
durante los ultimos 35 afios puede observarse en el dato que sefiala que en
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1970 existian 36 aparatos de television por cada mil habitantes. Esto deja
ver que la masificacién alcanzada desde sus inicios hacia la década de los
setenta todavia no era tan contundente. En contraste, a finales de los afios
noventa se estimaba que existian 272 aparatos por cada mil personas.

De acuerdo con la Unesco, este promedio en México supera el creci-
miento medio anual en el mundo y es el mas alto en Latinoamérica (Jara
y Garnica 2007, 28). En 2005, 1BOPE estimaba que existian 443 aparatos
por cada mil habitantes, es decir, una cantidad superior a la que se tenia
en Estados Unidos hace diez afos. La expansion de emisoras ha propi-
ciado un acelerado crecimiento en cuanto a las transmisiones anuales, al
pasar de 44570 en 1998, a 60778 en 2005. Estas emisiones*® tenian una
duracién promedio de 58 minutos en 1998, que disminuy¢ a 43 en 2005
(Jara y Garnica 2007, 15).

En México se tiene un alto nivel de exposicion frente al televisor,
pues un aparato esta encendido aproximadamente ocho horas al dia. En
este sentido, los mexicanos vemos en promedio la television de tres a cua-
tro horas diarias. Si observamos de manera especifica el consumo de cine
en television durante un afio convencional que no tenga eventos de larga
duracién, como los mundiales de futbol y las olimpiadas, se estima que en
México se ven de 12 a 18 peliculas anuales per capita. De este universo se
puede calcular que los mexicanos ven de cuatro a seis peliculas nacionales
en promedio anualmente.

Precisamente con referencia al cine mexicano, a diferencia del amplio
acervo que habia acumulado Televisa por diversas practicas comerciales,
TV Azteca no contaba con peliculas para su transmision, lo cual la obligé
a establecer estrategias que le permitieran competir en este terreno. En
general, desde entonces, si nos remitimos a las peliculas de la época
de oro que transmite Televisa, TV Azteca no ha representado un riesgo
en cuanto a los niveles de audiencia. Por lo general, transmite apenas

*  Se considera como emision a “unidades independientes de programacién con una

duracién no menor a 15 minutos que incluyen programas regulares, peliculas,
noticieros, telenovelas, capsulas y documentales cortos, o espacios comerciales
tematicos de larga duracién” (Jara y Garnica 2007, 15).
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algunos titulos —los considerados menores— de Tin Tan y Cantinflas.
Es por ello que ha tenido que recurrir a alianzas estratégicas, como la
celebrada con Walt Disney, para transmitir peliculas animadas e infanti-
les que le permitan competir con el cine nacional emitido por Televisa.

Los diversos canales de television abierta definen su programacion
con una parrilla que pretende abarcar a diversos estratos o publicos. La
transmision de peliculas es una practica recurrente para llenar los cada
vez mayores espacios necesarios para comercializar practicamente mas
de 18 horas de transmision por canal diariamente. En este contexto, el
cine mexicano, por estrategias de las propias televisoras, no siempre entra
en los estandares de peliculas que pueden transmitirse, especificamente
por su tematica y clasificacion.

Si bien estos criterios obedecen a definiciones de publico objetivo
por cada canal, la cada vez mas amplia y diversa produccion de cine na-
cional podria entrar a la programacion de las emisoras; sin embargo, uno
de los principales problemas es que las producciones estadounidenses,
ya sean peliculas o series, suelen comprarse a precios relativamente me-
nores a los que en el promedio del costo del mercado deberian tener las
cintas mexicanas de reciente produccion.

En 2015, de acuerdo con los datos del Anuario estadistico de cine
mexicano, se registraron 6441 transmisiones de 3223 peliculas por tele-
vision abierta, de las cuales, 30% fueron de origen nacional. En dicho
afno la pelicula mexicana No se aceptan devoluciones, de Eugenio Derbez,
se estrend con una audiencia de 4.4 millones de televidentes. Su estreno
en television abierta ocurrié un domingo de agosto en horario estelar,
casi dos afios después de que la pelicula fuera estrenada en las salas de
cine (septiembre de 2013). Registr6 15.2 millones de televidentes, con lo
que ocup6 el lugar de la pelicula con mayor asistencia de cine nacional
hasta 2016.

Cuando me refiero a que el cine mexicano sigue siendo un conte-
nido de alto valor comercial y de fiel audiencia en la televisiéon mexicana,
parto de la evidencia estadistica que sefiala también el Anuario de 2015:
el tiempo destinado a las peliculas dentro de la programacién en la televi-
si6n abierta ha venido incrementandose. Asi, el total de la programacion
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anual en las emisoras comerciales pas6 de 12% en 2010, a 15.5% en 2015.
De igual manera, en la television publica se advierte un aumento consi-
derable de casi 100%, al pasar de 5.2% en 2010, a 9.6% en 2015.

En 2015 las emisoras de television abierta, como los canales 2, 4 y
9, transmitieron peliculas predominantemente mexicanas. En contraste,
canales como el 5, 7 y 13 transmitieron cintas extranjeras, casi en su tota-
lidad de origen estadounidense. De acuerdo con los anuarios estadisticos
de Imcine del 2010 al 2015, de las diez peliculas con mayor audiencia en
cada ano, 90% fueron estadounidenses y 10% mexicanas.

No obstante, el cine mexicano es un contenido recurrente en tele-
vision, por lo cual se considera a este medio como un instrumento clave
para mantener en el imaginario del espectador ciertos referentes de la
cultura cinematografica, no sélo de la época de oro, sino también de per-
sonajes populares de épocas posteriores.

Se observa que durante los tltimos seis afios las peliculas mexicanas
con mayor audiencia han pasado de ser las consideradas cldsicas a las pro-
ducciones recientes, lo que permite ver el potencial que tienen cuando se
programan en dias y horarios estelares.

Si bien en 2007 y 2008 las diez peliculas mexicanas con mayor au-
diencia fueron titulos protagonizados principalmente por Mario Mo-
reno Cantinflas, Pedro Infante y Vicente Fernandez, en 2014 solamente
la pelicula EI Chanfle fue de produccién anterior al afio 2000, y en 2015
las diez peliculas nacionales con mayor audiencia en la television fueron
producidas después del aiio 2000.

La reciente produccién de peliculas mexicanas, que ha venido en
aumento en los ultimos afios, ha generado peliculas de perfil muchas
veces ligero. El cine mexicano de reciente produccion, es decir, producido
desde el 2000, registro en la television abierta 52 millones de telespecta-
dores en 2016 (Imcine, 2016), y esta cifra ha venido en aumento, pues
las peliculas de reciente produccién han ido desplazando a las peliculas
mexicanas “populares” o “clasicas”. Este posicionamiento se ha dado, por
un lado, por la aceptacion del publico hacia las recientes producciones
nacionales que persiguen llegar a los grandes publicos, y por otro, por los
ingresos que generan estas peliculas en la television.
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De acuerdo con datos del Imcine, la pelicula mexicana No se aceptan
devoluciones, estrenada en salas de cine en 2013 y que es hasta ahora la de
mayor asistencia en la historia reciente del cine nacional, con 15.2 millones
de espectadores, se estrend en el canal 2 el 30 de agosto de 2015, y alcanzé
4.2 millones de telespectadores (Imcine 2015). La pelicula, emitida con
una duracion aproximada de 110 minutos, tuvo ademas 49 minutos de
comerciales, es decir, el 31% de la duracion total de la pelicula durante
su transmision, lo que generd una inversion publicitaria de 69.5 millones
de pesos, cifra superior al costo de produccion total de la pelicula, que se
estima en 35 millones de pesos (Imcine 2015). Si bien los modelos de pro-
gramacion y de précticas de ver cine en la television se modificaran a par-
tir de la operacion de la television digital terrestre, estas cifras dejan ver la
relevancia econémica que puede representar el cine mexicano de reciente
produccién durante su transmision de estreno en la television abierta.

La television publica es una de las ventanas importantes por las que
se transmite buena parte del cine mexicano de reciente produccion, pero
con un perfil mas autoral, documentales y 6peras primas. En 2016, las
peliculas mexicanas de reciente produccién transmitidas —producidas a
partir del 2000, muchas de estas documentales, considerando solamente
los canales 11 y 22—, registraron 4.8 millones de telespectadores (Imcine
2016).

Cine en la televisién por cable

Se denomind television por cable (caTv) cuando las sefales analdgicas
empezaron a viajar a través de un cable coaxial cuyo ancho de banda per-
mitia llevar varios canales. En México, este tipo de transmision se remonta
a la década de 1960, principalmente en las ciudades fronterizas. Con el
paso del tiempo se posiciond como una opcion para el televidente ante la
escasa oferta de la television abierta por causas de infraestructura y sefial
(especificamente mala calidad en la imagen y el sonido); por otro lado,
en las principales ciudades se constituyé como un vehiculo de oferta de
canales, principalmente extranjeros, para las clases medias y altas.
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El cine mexicano fue ampliando su oferta en la television de cable de
manera paulatina. En 1985, entre otros canales de peliculas, la empresa
Cablevision ya ofrecia un canal de cine mexicano. En 2016, un paquete
de servicio basico incluia por lo menos cinco canales de peliculas, de los
cuales 20% es para producciones mexicanas.

La television de paga es el medio que mas desarrollo ha alcanzado
en los hogares mexicanos durante los ultimos afios. Mientras que en 1998
s6lo 14% de los hogares contaba con television de paga, en 2009 ese por-
centaje habia aumentado a 32% (1BoPE 2010). Para 2016 se estima que
habia mas de 250 canales de cable en los diversos paquetes, de los cuales
50% consideraba peliculas en su parrilla de programacion. De este uni-
verso, 15% son canales para cine mexicano e iberoamericano. El canal De
pelicula, dedicado al cine mexicano “clasico” y “popular” producido hasta
los afos noventa, representd en 2015 el 20% de las peliculas mexicanas
transmitidas en los canales basicos de la television de paga. Si se revisan
los titulos de mayor audiencia, se registra que, por ejemplo, en 2015, ocho
de las diez eran transmisiones de peliculas mexicanas, y en 2016 fueron
seis de las diez con mas alta audiencia.

Video y bvb doméstico

Si en 1998 el 45% de la poblacion contaba con videocasetera, en 2009
la cifra se redujo a 25%. En la actualidad, el videocasete es un formato
practicamente obsoleto y su uso se restringe a poblaciones alejadas de las
urbes para reproducir los materiales que se conservan en este formato.
El DvD sustituyd esta opcién doméstica para consumir audiovisua-
les, y para 2006 existia un aparato en 64% de los hogares, lo que se incre-
mentd a 75% en 2009. Blockbuster, una de las cadenas de videoclubes mas
importantes en México, contaba ese afio con alrededor de 300 tiendas en
el pais y manejaba una oferta de alrededor de 6000 titulos, de los cuales
aproximadamente 200 eran de produccién mexicana. En promedio, de
25 titulos que rentaba sdlo dos eran de origen nacional. Por su parte, si
las peliculas eran estrenos, de diez titulos, dos solian ser nacionales. Las
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posibilidades de que una cinta mexicana pudiera ser rentada en su periodo
de estreno en DVD eran considerablemente mas altas que cuando la pe-
licula pasaba a formar parte del catdlogo de estrenos. Esto tiene relacién
con el tiempo en que permanecian a la renta los titulos nacionales dentro
del stock de la oferta. En este sentido, buena parte de la cartelera cinema-
tografica que no logra ser vista en las pantallas tiene también pocas posi-
bilidades de tener espectadores en pvD. Blockbuster cerrd sus sucursales
entre 2015y 2016, con lo cual esta infraestructura de renta y venta de pvD
en México dejé de existir. Ahora son las tiendas departamentales (como
Sanborns) y algunas pocas especializadas (como Mixup) las que ofertan
la venta de pvD y Blu-ray en México.

Con la franca entrada del consumo del video on demand (vop) a
través de diversas plataformas digitales, los titulos que se ofertan en Mé-
xico por medio de formato disco han disminuido considerablemente. De
acuerdo con el anuario del Imcine de 2015, de 1459 titulos que en 2012
solicitaron autorizacion para comercializarse a la Direccion de Radio,
Television y Cinematografia de la Secretaria de Gobernacién, para el
2015 la cifra se redujo a sélo 641 titulos.

Si en 2009, de las 54 cintas nacionales estrenadas, 50% se lanzé en
DVD, para 2015, de los 80 estrenos, sélo 26% estuvo disponible en dicho
formato (datos del mismo afo de su estreno en salas). Esto tiene que ver
con el cambio en los modelos de comercializacion de peliculas que vimos
en capitulos anteriores, que se refiere a que el tiempo de estreno en salas
cinematograficas y la salida al mercado en DVD se ha venido acortando
cada vez mas por la demanda de los espectadores. Si en 2009 el tiempo
entre el estreno de una pelicula en salas y su salida en pvD era de ocho a
diez meses, en 2015 bajo de tres a cuatro meses. Esta situacion parece ser
mas delicada para cintas que salen a las salas con escasos recursos publi-
citarios y que enfrentan dificultades para encontrar a un distribuidor en
DVD, ya que pueden ser lanzadas hasta un afo después de su estreno
en salas. Tal es el caso de peliculas como Corazon del tiempo, Los bastardos,
o el documental Mi vida dentro, las cuales, si bien obtuvieron importantes
reconocimientos en diversos festivales nacionales e internacionales, no
pudieron ser localizadas en DvD, sino hasta un afio después de su estreno
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en salas. Es el mismo caso de cintas como Cinco dias sin Nora —obtuvo
gran cantidad de arieles—, que esperd mas de diez meses para ser estre-
nada en DVD.

Actualmente, se considera que el bvD se mantendra en el mercado
a la par de su version perfeccionada, el Blu-ray, que se encuentra todavia
en proceso de popularizaciéon y que compite abiertamente con las des-
cargas de alta definicion a través de la banda ancha. Cabe senalar que
en México la pirateria ha puesto la oferta audiovisual al alcance de los
espectadores a precios bajos. Al margen de la ilegalidad que esto repre-
senta, es un hecho que estos contenidos se propagan en los centros de
distribucién y puestos informales en el pais.

Al estar presente en 75% de los hogares mexicanos, el bvD perma-
nece como uno de los vehiculos principales a través de los cuales llega la
pirateria a sectores de todos los niveles socioecondmicos de la sociedad
mexicana. En 2016 la practica altamente interiorizada dentro del con-
sumo cultural de los mexicanos que buscaban globalizarse de cualquier
manera, permitié tener una oferta sofisticada de titulos a precios modi-
cos. Casi en cualquier mercado de todos los municipios del pais es posi-
ble encontrar un puesto de peliculas pirata, pero ya no sélo se ofertan
las peliculas, sino también toda serie de contenidos audiovisuales, como
series de television, pues es la forma de democratizar su acceso a los sec-
tores de la poblacion que no tienen posibilidades de tener ni canales de
television de paga ni plataformas digitales.

Festivales cinematogréficos y la tecnologia digital

El aumento en el numero de festivales de cine en México durante los tlti-
mos anos esta relacionado tanto con la diversidad de la oferta como con
las nuevas practicas de produccion, distribucion y consumo cultural de-
rivadas del desarrollo tecnolégico y audiovisual.

Si consideramos, como sefala la Unesco, que cada afo se realizan
en el mundo mas de 7500 largometrajes provenientes de noventa paises,
es claro que no todos pueden ni desean llegar a las pantallas comerciales.
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Sin embargo, salvo la produccion de los grandes estudios estadouniden-
ses y la realizada para mercados relevantes de consumo local, como los
de China e India, no se cuenta con canales de difusion, promocién y exhi-
bicién que les permita encontrar a sus publicos.

Los festivales atienden a un mercado cultural que, por las practicas
globalizadas de consumo de contenidos audiovisuales, se ha vuelto cada
vez mas de nicho. Asi, la formacion de publicos es una de las principales
razones de ser de este tipo de encuentros. Segun un estudio realizado por
Stephen Follows (2013), se estima que anualmente se realizan alrededor de
3000 festivales, eventos y muestras cinematograficas en el mundo, y cal-
cula que la mitad esta dedicada a cortometrajes y son de caracter nacional.

Practicamente en todos los paises que cuentan con una industria
cinematografica de escala media, es decir, que producen mas de 60 largo-
metrajes al aflo, existen festivales con apoyos publicos de diversos niveles
de gobierno. Esto resulta fundamental, pues asi se da cabida a proyectos de
realizacién reciente que no cuentan con una distribucién asegurada. Los
festivales cinematograficos se han convertido en una de las principales
vias estratégicas de exhibicion y difusion para la industria cinematogra-
fica global, particularmente para el denominado cine independiente o
financiado por fondos publicos. El principal inconveniente es que, ante la
escasez de recursos, los festivales compiten cada vez mas entre si, lo que
pone en riesgo su permanencia.

En paises como Canada, por ejemplo, se cuenta con mecanismos de
apoyo selectivo para la realizacion de encuentros cinematograficos, que
toman en consideracion su impacto social, cultural y econémico, pues un
factor a calificar es la capacidad de encontrar recursos que no sean de ori-
gen publico. Datos del estudio de Follows (2013) sefialan que 69% de los
festivales recibe al menos tres fuentes de financiamiento, en tanto que
14% tiene una sola; asimismo, reporta que los grandes patrocinadores
apoyan primordialmente a los certimenes mas grandes y consolidados.

Una de las tendencias mas relevantes en el mundo se refiere a la
convergencia de las nuevas tecnologias. En este sentido, las plataformas
digitales se han convertido en nuevos instrumentos tanto de difusién
como de obtencion de recursos derivados de la posibilidad de exhibir
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peliculas en linea y de encontrar patrocinadores mediante publicidad
dirigida a los perfiles de usuarios. El modelo de gestién también se esta
transformando a partir de las plataformas digitales para enviar materia-
les de todo el mundo sin necesidad de gastar recursos y tiempo en trasla-
dos de las peliculas enviadas desde lugares cercanos o remotos.

La tendencia global es establecer alianzas estratégicas en el ambito
industrial y de mercado, lo que permite que los festivales diversifiquen
sus fuentes de financiamiento y desarrollen talento profesional y proyec-
tos que puedan ser incorporados posteriormente en su programacion. No
obstante, al incluir una mayor cantidad de actividades paralelas, requie-
ren de mas presupuesto y mayores recursos humanos y logisticos.

Uno de los aspectos mas relevantes dentro de la distribucion y
exhibicion alternativa en México, en donde la tecnologia ha tenido un
impacto especialmente interesante, es el importante crecimiento en el
nimero y diversidad de festivales de cine. Mientras que en el afio 2000 se
registraban diez festivales y eventos cinematograficos, para 2015 se con-
tabilizaron 119. El incremento ha sido mas notable en los tltimos cinco
afnos, pues cerca de 60% de estos encuentros se crearon a partir de 2010.
Sélo en 2014, 11 festivales tuvieron su primera edicién y durante el afio
2015 se hicieron preparativos para inaugurar cuatro mas.

Este desarrollo se ha dado en gran medida debido al activo desem-
peno de gestores culturales en diferentes regiones del pais, quienes se han
dado ala tarea de conjugar los esfuerzos y apoyo de instancias de gobierno,
iniciativa privada y sociedad civil. En muchos casos se han impulsado
nuevas iniciativas, en otros, se han consolidado eventos que ya son parte
reconocida de la oferta cultural en pequefas ciudades y municipios.

En 2015, los festivales cinematograficos en México no se llevaron
a cabo solamente en las principales ciudades, sino que se observo una
interesante dinamica de evolucion en lugares donde no habia tanta pre-
sencia: durante el afo se realizaron festivales en cinco entidades mas que
las registradas en 2013, con lo que practicamente se abarcé todo el pais,
con excepcion de un estado. Otro dato a destacar es la descentraliza-
cion: cerca de 75% tuvo lugar fuera de la Ciudad de México. El 10% se
dedica al cortometraje, 10% al documental, 10% al cine mexicano, 5%
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al cine infantil, y 5% a cine de terror y de género, entre otras tematicas
como diversidad sexual, medio ambiente, animacion, derechos humanos
y étnicos, asi como los que ofrecen un panorama sobre la cinematogratia
de un pais o regién determinada.

Un punto relevante para que este crecimiento fuera posible es el
uso de la tecnologia, pues los proyectores de 35 mm se han sustituido
por sistemas de proyeccion digital mas econémicos y accesibles de ins-
talar. Los encuentros y certamenes como plataformas de exhibicién no
s6lo son espacios para acercar el cine a diversos sectores de la sociedad,
también son importantes para fomentar la inquietud en nuevas genera-
ciones para la creacién cinematografica, pues se encuentra una alta co-
rrelacion entre la existencia de festivales consolidados con el nivel de
produccién de cortometrajes y documentales. En ese sentido, ya existen
polos de desarrollo en estados como Jalisco, Guanajuato, Michoacan,
Nuevo Leodn, Oaxaca y Baja California, entidades donde se realizan mas
festivales en el pais. Esto no quiere decir que los festivales deban conver-
tirse necesariamente en promotores de la produccién local, sino que en
su labor de abrir y garantizar espacios de exhibicién a nuevos creadores,
estimulan la realizacion de obras cinematograficas en sus areas geogra-
ficas de influencia.

Otra de las estrategias globales ha sido crear lazos de cooperacion
con los grandes festivales que se llevan a cabo en el mundo, lo que permite
dar un sello de garantia a eventos que estan en proceso de consolidacion.
También se busca conformar alianzas entre festivales de diversas esca-
las, lo que brinda la oportunidad de transmitir experiencias y estrategias
comunes, asi como la posibilidad de compartir peliculas seleccionadas.

No obstante este panorama, una de las principales problematicas
es que los festivales compiten por una gama selecta de la produccioén, la
cual deja de lado a un considerable niimero de producciones que podrian
tener cabida dentro de secciones paralelas. Por ejemplo, delas 101 pelicu-
las mexicanas estrenadas en cartelera en 2013, inicamente 30% fueron
proyectadas previamente en algun festival en el pais. Si bien no todas las
peliculas pueden estar dentro de los criterios de seleccion, ademas de
mostrar lo mejor de la produccion nacional, resulta propicio incluir un
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amplio panorama de la produccién que permanece inédita para la mayor
parte del publico.

El uso de las nuevas tecnologias no sélo se da dentro del proceso de
distribucién y exhibicion, sino sobre todo en el uso de las redes sociales y
de internet como vehiculo de promocion. De acuerdo con datos de 2015,
mas de 90% de los 119 festivales cont6 con pagina web y redes sociales.
También empieza a ser cada vez mas frecuente que se utilicen platafor-
mas digitales para audiencias virtuales. Estas experiencias deben generar
estrategias en las que las politicas publicas, los escenarios tecnoldgicos
de distribucién y exhibicién y las nuevas practicas de ver cine se comple-
menten de la mejor forma.

Descargas ilegales y comercio electrénico en México

La “sociedad digital” se encuentra por primera vez con la posibilidad de
clonar obras con medios domésticos. En México el crecimiento también
es inminente. Se estima que las descargas ilegales en el pais superaron
en 2009 los 7500 millones. De acuerdo con la Motion Picture Associa-
tion of America (MpA 2014), México es el pais con mayor proporcion de
descargas ilegales en Latinoamérica: 50% del total. Las descargas ilegales
se dan sobre todo en obras musicales, mientras que las de video y cine
representan el 12%. De acuerdo con este estudio, 45% de las descargas
ilegales se realizaban en cibercafés, y la mayor parte en dispositivos mévi-
les y computadoras. En cuanto al perfil de las personas que descargan
ilegalmente contenidos, cerca de 60% pertenece a nivel socioeconémico
alto, por lo que no necesariamente el poder adquisitivo define la practica
del usuario.

Respecto al consumo legal, de acuerdo con un estudio de Amipci
(2010) sobre el comercio electronico, 90% de los internautas en México
tiene entre 18 y 44 afios de edad, y es —como es de esperarse— el sector
de entre 18 a 24 afos el mas numeroso, con 41%. De acuerdo con este
organismo, el comercio electrénico en México estuvo por encima de los
30 000 millones de pesos en 2010, con un crecimiento de 30% respecto
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a2009. Si bien este estudio tiene limitaciones en cuanto a lo que se com-
pra en internet, si arroja datos reveladores sobre la practica y habitos de
consumo en la red. Resalta que 65% de los encuestados ha realizado una
compra en internet, y de los que no lo hacen, uno de cada dos sefiala que
es por desconfianza sobre el uso de sus datos personales.*” Esta tendencia
se ha mantenido hasta el 2015.

Por su parte, respecto a la practica de consumo de obras audiovi-
suales, resultd que 21% de los encuestados descarga peliculas a través de
internet y 14% realiza compras de pvp. En cierta forma, el internauta
mexicano es sumamente activo y ha establecido rapidamente una prac-
tica que lo define dentro de los globalizados espectadores e internau-
tas en el mundo. Las redes sociales son un reflejo de ello. De acuerdo
con datos de Alexa (2011), México ocupd el séptimo lugar en el trafico de
Facebook con el 2.9%. Si se observa el flujo hacia sitios de video, como
YouTube, el pais ocupa el octavo lugar, y hacia el sitio (ya desaparecido)
Megavideo, México ocup6 el sexto lugar.

(reacion y recepcion en los nuevos medios

Como se ha visto, el surgimiento de las nuevas tecnologias en la pro-
duccién audiovisual ha tenido diversos alcances a distintas escalas. Este
terreno, aun de indefinicién, sigue siendo una ventana de oportunidad
para promover, al menos en una primera instancia, ciertos equilibrios
que se han perdido en otras ventanas analdgicas de la produccién inde-
pendiente, emergente y de mediana escala frente a la hegemonia. En
otras palabras, con las nuevas tecnologias los canales de informacién y
posibilidades de distribucion se han abierto.

4 En cierta forma, la legislacion sobre proteccién de datos personales que se encuentra apli-

candose de manera inicial en México mediante la Ley General de Proteccion de Datos Per-
sonales en Posesion de Sujetos Obligados (DOF 2017), se espera que coadyuve a brindar

mayores certezas al comercio electrénico.
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Las salas de cine, el televisor y los aparatos analdgicos y digitales
empiezan necesariamente a convivir con nuevos soportes de entreteni-
miento y, con ello, con la creacién de contenidos de cardcter semipro-
fesional o amateur que antes eran insospechados. Es precisamente el
cambio de paradigma en la relacion entre productores, distribuidores y
espectador el que ha presentado una mayor transformacién. Como lo
apunta Roig Telo, “los consumidores se convierten en usuarios y adquie-
ren la capacidad de convertirse en productores (ideando, seleccionando,
implementando y difundiendo contenidos propios)” (2005, 67). Esta
capacidad creadora de los usuarios genera tanto una nueva forma de
produccién de contenidos como vias para su acceso. Dicha creacion es
hasta ahora, la mayoria de las veces, producto de la experimentacion,
las ideas y la comunicacién de emociones expresadas en diversas for-
mas de contar.

La comunicacion de ideas originales y profundas en compaiia de la
vacuidad y procacidad de creaciones caseras, mas que definir al medio,
definen a los usuarios. Es entonces que sale a relucir que la construccion
de una cabal libertad para elegir cualquier contenido audiovisual se sus-
tenta en el acceso y las capacidades.

Si bien tales esquemas de participacion en la produccién de conte-
nidos en la red pueden parecer un modelo ideal de participacion demo-
cratica, dejan de tener sentido en tanto la brecha digital no disminuya a
términos de una verdadera representatividad. En este sentido, si en 1998
sdlo el 7% de los hogares contaba con una computadora, en 2009 lo tiene
el 34%. Del mismo modo, en los tltimos afos casi se duplica el nimero
de usuarios registrados en México, al pasar de 17.2 millones en 2005 a
30.6 en 2010, de los cuales, cinco millones se encuentran en zonas deno-
minadas rurales. De acuerdo con el INEGI, en 2012, cuarenta millones de
mexicanos utilizaron internet, y resalta que treinta millones lo hicieron
para realizar alguna actividad cultural, ya sea como emisores o como
receptores.

No obstante, el acceso a esta tecnologia aun es limitado en pro-
porcién nacional. De igual forma, si nos preguntamos con qué instru-
mentos de creacion cuentan los usuarios para insertarse a esta practica,
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veriamos que la principal herramienta utilizada es el teléfono celular. En
este sentido, el vertiginoso crecimiento de este medio es considerable si
se observa que en 80% de los hogares urbanos en el pais existen teléfonos
celulares. De acuerdo con datos de Competitive Intelligence Unit (c1v),
se estimaba que en 2014 existian 104 millones de lineas de teléfonos celu-
lares, de los cuales alrededor del 30% son inteligentes o smartphones; esto
quiere decir que pueden tener acceso a internet.

Por otra parte, existe una clara division entre los usuarios de inter-
net: uno que se ha dado allamar como convencional, el cual se caracteriza
por limitarse a usar correo electrénico, buscar informacion y hacer uso
de la red para actividades sociales, personales y de entretenimiento; un
segundo usuario se define mds por un uso avanzado de la red, que ha
perfeccionado y optimizado sus alcances, pero sobre todo presenta una
“participacion activa” en la gestion, produccion y recepcion de conteni-
dos. Este transito entre uno y otro usuario ha debido pasar por el refina-
miento de ciertas capacidades, pero acaso lo mas importante tiene que
ver con las nuevas dindmicas de participacion que se generan.

Diversos estudios han puesto en evidencia que los jévenes han cons-
truido una nueva manera de relacionarse con los medios, en particu-
lar con el surgimiento y uso de internet (Tubella, Tabernero y Dwyer
2008). En este sentido, han asumido y asimilado su papel activo, y con
ello demuestran una mayor participacion en las diversas actividades que
realizan en linea. Por otro lado, los usuarios “pasivos’, que se encuentran
en edades adultas “avanzadas”, han permanecido asumiendo el mismo
papel que tienen frente a los medios de comunicacién convencionales, en
el que los juicios y opiniones sobre lo que ahi se emite se percibe con una
valoracion que tan solo suele interiorizarse, y, en algunos pocos casos,
compartirse de manera discreta o selectiva con otros.

La nueva construccion del espectador tiene que ver con estas face-
tas de los perfiles de los usuarios de las nuevas tecnologias y, por lo
tanto, es una de las etapas que deben de explorarse para comprender
las posibilidades de creacién, pues no sélo tendria que ver con la faci-
lidad de contar con la infraestructura, sino, sobre todo, con la concep-
cion activa frente al medio, la cual se adquiere mas alld del equipamiento,
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cuando se cuenta con diversas competencias sin dejar de lado que una de
las concepciones clave dentro de esta nueva forma de entretenimiento e
interaccion simbolica se refiere a la practica de compartir.

En este sentido, decir que el grupo de usuarios de internet mas
numeroso es el de los jovenes, al representar el 65% de los internautas, y
que las personas entre 44 y 55 aflos constituyen el nimero menos repre-
sentativo, con el 10% de los usuarios, resultaria una obviedad, a no ser
que se observe desde el punto de vista de las capacidades adquiridas.
Este transito puede apreciarse de mejor modo al revisar el grupo de per-
sonas entre 35 a 44 afios, el grupo de usuarios de mayor crecimiento en
los dltimos afios (Amipci 2010). Esta generacion creci6 sin una convi-
vencia intensa con las nuevas tecnologias, pero las ha venido asimilando
en tanto se han convertido en una herramienta esencial para la practica
profesional, laboral, académica, pero sobre todo en un instrumento de
comunicacion, sociabilizacion y participacion.

El uso de entretenimiento para ver videos de diversas naturalezas ha
hecho de YouTube uno de los sitios de mayor éxito y crecimiento durante
los ultimos afos en la red. A sus mas de cinco afos de existencia, es el
tercer sitio de internet mas visitado, con mas de mil millones de consul-
tas al dia, y con un acervo que alcanza ya el equivalente a 1700 afos de
material (Lopez 2010). La diversidad de materiales propicia el encuen-
tro con distintos tipos de usuarios. Estas nuevas formas, si bien replican
hasta cierto punto los materiales y contenidos que se ven en otros medios,
como los de la television, empiezan a incursionar en producciones que
no llegarian al publico si no fuera por esta plataforma.

En este sentido, si revisamos los diez videos mas vistos en YouTube
hasta enero de 2010, se observa que cuatro de ellos son grabaciones case-
ras, mientras que uno es un cortometraje realizado con un formato pro-
fesional, mismo que registra mas de 105 millones de descargas. Los otros
son registros comicos de la vida cotidiana que se consideran dignos de
compartirse. El resto son videos musicales, espectaculos profesionales
grabados y eventos de la television que se reproducen en la red.
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Esquemas de comercializacion y mercados de nicho
de obras cinematograficas como contenidos audiovisuales

Los modelos de venta de peliculas en internet se caracterizan por apli-
car mecanismos de comercializacion tanto fisica como completamente
digital. En el primer caso, se surten peliculas fisicamente a través de pedi-
dos en linea (Amazon). Estos sistemas cuentan con un amplio acervo
que puede ser tanto de discos nuevos como usados, con lo que amplian
sus posibilidades de oferta al consumidor. Por otra parte, existe el sis-
tema totalmente digital, en el cual se comercializan contenidos a través
de internet sin que se ponga de por medio algtin soporte fisico (iTunes).

Debido a estas caracteristicas, los mercados de contenidos audio-
visuales estain dejando de ser masivos para convertirse en mercados
de nicho, lo que lleva a las practicas de los espectadores a cierta espe-
cializacién y a su vez abre la posibilidad de considerar contenidos para
publicos especificos. En este sentido, se estima que el modelo que predo-
miné durante las ultimas décadas —segun el cual, 20% de los contenidos
concentra al 80% del mercado— se ha invertido de tal forma que ahora
practicamente la totalidad de los contenidos producidos cuentan con un
nicho especializado. Esta forma de hacer llegar los contenidos al publico se
caracteriza, entre otras cosas, por el bajo costo de entrada de los diversos
y multiples contenidos producidos en un mercado determinado.

De este modo, se estan generando diversos nichos que, sumados,
compiten con los mercados masivos. En cierta medida, las estrategias que
guian laldgica de estas nuevas pautas comerciales se reducen a conectar la
oferta con la demanda. La numerosa produccion de peliculas mexicanas
hace inviable que todas sean estrenadas en las salas de cine comercial, ya
que muchas de ellas han sido concebidas desde un interés mas indepen-
diente y cultural. Ante esta situacion, las nuevas tecnologias permiten
abrir mas espacios para el cine nacional.

Uno de los diversos modelos que se implementaron en México para
ofertar cine nacional a través del vop fue Nuflick (desaparecida en 2012),
una empresa nacional que empez6 a establecer alianzas con productores
para ampliar su limitado catalogo; sin embargo, se enfrent6 a una practica
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poco regulada y con catalogos de nicho que podian conseguirse en otras
ofertas no legales por los nichos de publico potencial. En esta nueva pla-
taforma de distribucién de contenidos audiovisuales en linea los precios
oscilaron entre los 25 pesos por titulo y una renta mensual de 80 pesos por
el acceso a todo el catdlogo. Nuflick exploré nuevos esquemas de distri-
bucién de los ingresos con los productores de cine mexicano, con lo que
se busco experimentar nuevos esquemas de reparticiéon mas equitativos
entre la plataforma y el productor de contenidos.

En 2016 se registrd la operacion de 17 plataformas de distribucion
digital, entre las que se encontraban: Netflix, iTunes, Claro video, Veo,
Cinépolis Klic, Google Play, Crackle, Dish Mévil, HBo Go, Dish oTT, Sony
Entertainment Network y Cinema Uno; cabe sefialar que hasta 2010 no se
tenian plataformas digitales registradas en México que no fueran las que
operaban desde Estados Unidos. De acuerdo con datos de la empresa
The Competitive Intelligence Unit,*® el mercado del vop se encuentra
creciendo a gran velocidad. En 2016 se contabilizaban 5.5 millones de
suscriptores, la mayoria menores de treinta afios. No obstante, este cre-
cimiento se ha concentrado en tan sélo tres empresas: Netflix concentré
70% del mercado, 4.4 millones de suscriptores; la empresa de Televisa,
Blim, que estd ofreciendo como principal atractivo de programacion
buena parte de su acervo de telenovelas y programas unitarios de déca-
das atras, se ha posicionado como el segundo participante del mercado,
y aunque Claro video se ha mantenido rezagado en cuanto a su creci-
miento, se mantiene dentro de las plataformas con mas suscriptores en el
pais. Imcine ha implementado, a partir de 2015, tres plataformas digitales
publicas: FilminLatino (un modelo comercial), Pantalla Digital Cinema
México (para usuarios colectivos: bibliotecas, centros comunitarios, etc.)
y Pantalla cacr (una plataforma de los institutos de cine de Iberoamé-
rica). Una cuarta plataforma, Retina Latina, es otra alianza con paises
latinoamericanos que ofrece un catalogo de visionados gratuitamente.

En las plataformas digitales comerciales el cine mexicano es margi-
nal y encuentra poca presencia, por lo que son las plataformas publicas

% www.the-ciu.net.
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las que han posicionado al cine nacional en estas formas de consumo.
FilminLatino registré en 2016 el 36% de su catalogo con titulos mexica-
nos, tanto largometrajes como cortometrajes, la mayor parte de reciente
produccion. Esta oferta registré 300000 espectadores para el cine nacio-
nal en dicho afio. En contraste, Blim registr6 en su oferta 16% de cine
nacional; Netflix, el 6%, y Clarovideo, el 31%, pero la mayor parte es de
cine “clasico” y de la época de oro (Imcine 2016). Otro de los proyectos
que le da una salida al cine mexicano a partir de un modelo que utiliza
la tecnologia digital para llevar a sectores vulnerables y apartados de la
experiencia cinematografica es Cinema México Digital, que apenas des-
pués de un afo de operacion registra 300 000 espectadores en sus funcio-
nes. Estos proyectos, implementados desde la politica cinematografica,
son las primeras exploraciones para vincular el acceso a la tecnologia, en
un camino largo que hay que recorrer; ademas presentan sobre todo la
utilidad y necesidad de que las politicas culturales transiten hacia estas
formas de consumo y de cercania con los espectadores.

A lo largo del capitulo se ha subrayado la interrelacion de la infraes-
tructura para ver peliculas con la posibilidad de elegir, es decir, con la
oferta. Frente a la falta de acceso y oferta de otras cinematografias en los
medios de mayor penetracion, los espectadores mexicanos se encuen-
tran a la deriva. La cuestion gira sobre cémo lograr una mayor transmi-
sion de contenidos que fomente la diversidad cultural haciendo uso de
las posibilidades que ofrece la tecnologia digital. En este sentido, image-
nes e imaginario estan intimamente ligados. Las producciones locales
generadas ante una mayor flexibilidad de creacién y apropiacion, con el
surgimiento de las nuevas tecnologias parecen abrir ciertos espacios de
andlisis en los que la realizacién de obras locales se transforme en nuevas
experiencias de espectador/creador de obras locales y globales. En esta
esfera de la discusion es donde la pertinencia de abordar la problematica
desde la construccion de las politicas publicas puede tener cabida. A esto
se refiere el siguiente y ultimo capitulo de este trabajo.






Capitulo 4

Las dimensiones del espectador
de cine mexicano

La construccion del espectador

Los estudios sobre cine, en sus mas de 120 afios de existencia, son amplios
y diversos. A partir de la invencién del cinematdgrafo, la experiencia de
ver cine ha sido analizada practicamente desde todos los puntos de vista
posibles, ya sean profundas y vastas disertaciones estéticas, filoséficas y
artisticas, o incluso revisiones y analisis histdricos y sociales. A través de
éstos se examina la enorme y determinante influencia que tiene el cine
en la construccién psicoldgica, la identidad, la generacion y legitimiza-
cién de discursos ideologicos en el espectador. A continuacion se hace
un breve recorrido por algunos de estos planteamientos y sus postulados
empiricos dominantes.

Es recurrente aludir al gran impacto que generd el cine en los pri-
meros espectadores al proyectarse La llegada del tren, de los hermanos
Lumiére, para referirse a la poderosa influencia que tenia el nuevo invento
sobre el publico. La experimentacion, la influencia del teatro y el devenir
técnico del cinematografo propiciaron mas tarde un nuevo lenguaje que
fue rapidamente asequible y asimilado.

El lugar psiquico del espectador, sus creencias, valores, asi como lo
que es puesto en juego para ensofiar, dejar ir la conciencia y entrar en la
construccion de la verosimilitud que ofrece un filme, han sido también
tratados desde diversas posturas. Los estudios sobre narrativa cinemato-
grafica y enunciacion son ejemplo de ello, visiones muy cercanas al anali-
sis literario. Como lo sefiala Casetti (1989), desde la década de 1910 hasta
los afios cincuenta del siglo pasado, el lugar del espectador practicamente
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no se problematizo; por el contrario, se le consider6 adherido a la expe-
riencia cinematografica y su lugar se dio por sentado.

Esta posicion generalizada se limité a observar la fuerte influencia
del cine como medio de masas, con mas atencién en su eficacia que en
observar las transformaciones de quien lo mira; sin embargo, voces diso-
nantes, como la de Miinstemberg, en 1916 ya colocaban en un lugar pre-
dominante a los “medios mentales” a través de los cuales el filme se une al
espectador, quien le da sentido a lo que ahi se proyecta. Lo mismo ocurrié
con Boris Ejchman, que colocé en el espectador la funcién de decodifica-
dor de signos para descifrar y dar sentido a los fragmentos de realidad que
se retratan en el cine. Walter Benjamin, por su parte, en los afios treinta
ya sefialaba la implicacion que surge de la aparicion de mecanismos téc-
nicos en la relacion que guarda la obra de arte con quien la aprecia. Tam-
bién estd la denominada simbiosis, de Morin, para quien el cine contiene
elementos lingtiisticos y psiquicos del espectador, que dota la frialdad de
la imagen de una profunda experiencia de acuerdo con sus “necesidades”
y su “disposicion afectiva” (Casetti 1989).

Esta tendencia dio un giro en los afios sesenta, cuando el especta-
dor comenzd a ser el eje tedrico sobre el que se construye la experiencia
cinematografica, “al pasar de ser un mero dato a un objeto de estudio” y
alrededor del cual se postulan teorias y nuevas formas de acercamiento
a la complejidad que existe en el acto de ver una pelicula (Casetti 1989).

En este trayecto se paso de la figura antagonica del espectador como
decodificador, “quien aclara las sefales cifradas’, a la de interlocutor, de
quien se espera una complicidad sutil que habra de dar una sefial de en-
tendimiento. Es justamente este devenir el que, segun Casetti (1989),
deriva en la actualidad en una construccion disciplinar del espectador.
En este sentido, la psicologia, el psicoanalisis, la sociologia, la economia,
la comunicacion, entre otras ciencias, lo abordan a partir de particulares
preocupaciones tedricas y observan en ¢l las maneras de responderlas
convirtiéndolo en una figura plural.

Asi, el espectador ya no es concebido tan s6lo como “decodificador”
o “interlocutor”, sino como “un organismo que sufre la influencia del
ambiente” y requiere de ciertas competencias para unir hilos, atar cabos,
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“seguir los efectos predispuestos, coger las idiosincrasias emergentes”.
En estos términos, la proyeccion de una pelicula presupone ya un espa-
cio en el que se busca un céomplice, “un interlocutor ideal al que se pide
colaboracién y disponibilidad” (Casetti 1989). En este punto es, a fin de
cuentas, el filme el que dirige o detona la construccion del espectador a
través de su narrativa sobre tres aspectos clave: la presencia de la persona
a la que se dirige, que se le asigne un lugar preciso y que se le ofrezca un
trayecto que debera recorrer.

En sintesis, este autor propone que “el film construye a su especta-
dor, fundamenta su presencia” y la manera como “organiza su accion’”.
La exploracion de Casetti ayuda a establecer principios para observar
al espectador como un sujeto sensible a su entorno; sin embargo, a pri-
mera vista no establece puntos de referencia para analizar tal influencia
del medio.

Pribam explora la construccion del espectador desde tres niveles: el
psicoanalitico, el discursivo y el social. El primero retoma los tres estados
lacanianos: la imaginacion, reconocimiento frente al espejo y el simbo-
lico. De igual forma, recoge los estudios de Metz y otros tedricos que, en
sintesis, observan la relacion entre filme y espectador a través de ciertos
elementos psicoanaliticos, como el deseo, la fantasia o la identificacion,
para analizar tanto el proceso que va de la pantalla al espectador como el
que ocurre en los procesos culturales.

Una de las lineas que se han desarrollado desde este enfoque son los
estudios de género, muchos de los cuales sefialan que en las realizaciones
cinematograficas prevalece la visiéon masculina reproducida en encua-
dres, personajes, tramas, historias, etcétera. En palabras de Claire Johns-
ton, tal perspectiva “revealed how the economy of the classic realist text
works towards the unquestionable Imaginary of the patriarchal order”
(Johnston en Pribam 1999, 150). Dichas posturas, como lo sefiala Pri-
bam, expresan la exclusién de la mujer en el discurso dominante y dentro
de la vida institucional registrado en la mayor parte de las peliculas.

Esta postura clave, ademas de resaltar tal aspecto, expondra la dife-
rencia que existe entre uno y otro espectador al margen de establecer al
sujeto con una psique individual; es decir, se pone de manifiesto que el
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espectador es, sobre todo, un cumulo de circunstancias y experiencias
que lo definen: género, clase social, nacionalidad, pertenencia étnica,
religiosa, social, preferencia sexual, edad, etcétera. Es aqui donde entra
el siguiente elemento analizado por Pribam: el discurso, y lo hace desde
planteamientos de Foucault, especificamente a través de los sistemas de
pensamiento, conocimiento e ideologia, que incluirian roles, normas,
representaciones y comportamientos.

Desde esta perspectiva, la funcion del discurso como sistema es la de
una construccion fundamentalmente “subjetiva” y, en nuestros tiempos,
creada a partir de individualidades y, entre otros aspectos, de mecanis-
mos de autocontrol. Si bien, como lo sefiala Pribam (1999), los sefala-
mientos de Foucault no han sido sistematizados directamente respecto
a los estudios cinematograficos —principalmente por las dificultades
de aplicar posturas postestructuralistas, y de la polisemia de significa-
dos, efectos y la multiple lectura de los filmes como textos—, si han sido
retomados para establecer elementos de analisis que abordan al cine y la
television.

De esta manera, se han generado posturas tedricas que giran alrede-
dor de la subjetividad, el significado y el efecto. Como ejemplo estan los
trabajos de Stuart Halls, quien ha desarrollado las nociones de encoding/
decoding. El primer término establece la produccion media como texto, y
el segundo como la recepcién en forma de practicas discursivas. En este
sentido, previamente a producir cualquier clase de efecto o uso, el espec-
tador debera apropiarse del discurso y decodificarlo significativamente.
Bakhtin aporta también el término heteroglossia para referirse al uso del
lenguaje en ciertos discursos, y coloca en el mismo nivel al texto y al
contexto. A su vez, planteamientos como el de Mouffe llevan a establecer
justamente que el espectador es también producto del sistema ideologico
que interpreta, y determina, por lo tanto, su lectura. Entonces, diversas
subjetividades, entendiendo y tejiendo un mismo significado, generarian
una nocion de identidad (Casetti 1989).

No obstante estas posturas seminales, las preguntas sobre como
operan ciertas lecturas en la diversidad de espectadores y qué mecanis-
mos ocurren para que se realicen siguen abiertas. En este punto, Pribam

@D 172



Las dimensiones del espectador de cine mexicano

sefiala que tanto la television como el cine han construido sus propios
sistemas de representacion. En el caso del cine, uno de esos discursos
narrativos es el de los denominados géneros cinematograficos, los cuales
contienen sus propios sistemas de representacion.

De esta forma, las comedias romanticas, por ejemplo, contendrian
codigos creados y reconocibles al poner en juego elementos representa-
tivos identificables y, por lo tanto, asequibles para generar convenciones.
Entraria en escena, entonces, una lectura sociocultural de la cual se han
hecho cargo, hasta cierto punto, los estudios culturales. En este sentido,
la experiencia cinematografica se considera, ante todo, una construccion
cultural. Esta postura, en la opinion de Pribam (1999), se centra en aplicar
diversas nociones postestructuralistas para observar las formas en las que
las representaciones se insertan en la cultura popular. Esta nocién vuelve
a colocar la subjetividad del espectador mas cerca de un entendimiento
complejo, y el resultado de diversas lecturas del “film como texto” ponen
en juego aspectos politicos, sociales y econémicos.

Hasta cierto punto, lo anterior se manifiesta en contra de tendencias
que ven en la audiencia un mero punto de referencia estadistico, para
ampliar el ambito de estudio del espectador y cuestionarse, en principio,
de qué forma se utilizan socialmente los textos. Para responder a esta
pregunta se incorpora la metodologia etnografica dentro de los estudios
culturales; ésta ha hecho resurgir un planteamiento emergente de espec-
tador, y asi brinda dos aspectos diferentes en su estudio:

First, the text is produced only at the moment of interaction with the
audience member bringing the spectator/reader/viewer to the forefront of
the mediated event (which in cultural studies, to date, has been far more
extensively television analysis not film). It becomes impossible to speak of
the meanings of a text separately from its viewing subject, two becoming
indissoluble. Second, the viewing subject is composed of the interaction
between the effects and material discourses beyond. Spectatorship is for-
mulated as the convergence of textual subjects and social subjects (Pribam
1999, 160).
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Este postulado introduce también la idea del espectador como un
agente mas activo que pasivo, puesto que dentro de su lectura tendria la
posibilidad de ofrecer resistencia a lo que ve. En tal sentido, los estudios
culturales abonan al terreno, pues comprenden la cultura popular como
un espacio donde los sistemas de significado son establecidos y negocia-
dos y, por lo tanto, pueden ser resistidos o restablecidos.

Derivado de esa postura, los estudios culturales han generado inte-
resantes aportes sobre las estrategias mediante las cuales culturas subordi-
nadas generan sus propias representaciones y significados en resistencia a
la ideologia dominante. En este sentido, apunta Pribam,

If identity is the relational process of the confluence of differences within
the individual, between the individual and specific communities of iden-
tity formation and between identifying communities, how might this
multitude of simultaneous register of subject positions enact or allow slip-
page, selection, agency and intervention? (1999).

Con el surgimiento de los estudios culturales como un campo de
debate prolifico en estos temas, se han producido estudios sobre la domi-
nacion de Hollywood en otras industrias, su fuerte presencia dentro del
ambito audiovisual, asi como sobre su influencia en las culturas locales;
muchos de ellos con aportaciones mds tedricas que empiricas y la mayo-
ria de las veces también con pocos o escasos datos duros.

Al ubicar al espectador como sujeto sociocultural, los estudios cultu-
rales han permeado el debate académico con varias hipotesis y contrahipé-
tesis que han contribuido a desarrollar el tema. En este punto es importante
establecer que el estudio del espectador se ha transformado a la par que el
desarrollo tecnolégico, lo que también ha llevado a que buena parte de la
investigacion sobre el espectador se haya transfigurado para dar lugar,
por ejemplo, a los estudios de las audiencias televisivas y, actualmente, a
la relacion del espectador con los contenidos transmitidos en otros gad-
gets o artefactos culturales.

En el caso del cine es importante advertir, como lo hemos ilustrado
en los capitulos anteriores, su flexibilidad y su enorme influencia como
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contenido audiovisual en la television, el video doméstico y las platafor-
mas digitales acompafiadas de todos los artefactos tecnolégicos de recep-
cion y produccion. Es por ello que un estudio que abarque la experiencia
cinematografica y su influencia en los espectadores debe de considerar que
buena parte de la parrilla de programacion de las cadenas de television y
de los catdlogos de las plataformas digitales la forman la transmision de
peliculas. Sin embargo, es necesario advertir que, como lo sefiala Morley,
“es tan importante considerar el contexto de ver como el objeto del ver, en
el sentido de que la misma nocién de ir al cine es tan significativa como la
cuestion del film” (Morley en Grimson y Varela 1999, 21) y que, como ya
se menciond, tanto el cine como la television y las nuevas formas de ver
peliculas tienen diferentes regimenes de representacion.

Las posturas arriba sefialadas esbozan un panorama general donde
se revisan elementos particulares sobre aspectos que conforman la expe-
riencia de ser espectador; éstas pasan desde un modelo determinista que
sigue el modelo althusseriano donde “el cine construye al sujeto de forma
inconsciente”; el del psicoandlisis, que postula que el cine clasico repro-
duce “las estructuras ideolédgicas y psicolingiiisticas del patriarcado”; el
hegemonico gramsciano, para el cual, a través del cine, “los grupos socia-
les dominantes perpettian su dominio a través de la construccion de un
consenso politico o ideoldgico que abarca tanto a los grupos dominantes
como dominados” dentro de una coercién o control negociado, y el de
los criticos neogramscianos, para quienes la hegemonia es mas bien “un
conjunto de ideas cambiantes y contradictorias y, por lo tanto, histérica-
mente especificas, a través de las cuales los grupos dominantes pugnan
por asegurarse el consentimiento de los grupos subordinados” (Deleyto
2003, 18). No obstante este amplio abanico, existe el consenso de que la
discusion sobre el analisis del espectador atin no esta acabada y que el ir
y venir de teorias afiejas y contemporaneas seguira predominando.

Dentro de los puntos de consenso se considera que el andlisis debe
contemplar que los mensajes y la ideologia no solo estan planteados en
términos de lo que se diga, sino también por todos los elementos constitu-
tivos de un filme. En este sentido, en términos de Dyer, “La dimension es-
tética de una pelicula nunca se encuentra aislada de su conceptualizacion,
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de su practica social y de su recepcion’, es decir, “nunca esta libre de la
particularidad histdrica y cultural” (Dyer en Deleyto 2003, 28). Estos
planteamientos parecen establecer la pertinencia de ubicarse en un punto
intermedio que permita considerar tanto que todo espectador estd in-
merso, con su experiencia y caracteristicas que lo definen, en la interpre-
tacion del filme, como que existen también discursos dominantes dentro
de las peliculas que establecen y privilegian puntos de vista o legitiman
sistemas “ideologicos” en los que estd en juego la construccion de signi-
ficados mediante convenciones sociales que los vuelven comprensibles.

Con la aparicién de la television, luego del video y ahora de los arte-
factos multimedia, el cine debe ser analizado en todas sus posibilidades
de recepcion y bajo el conjunto de elementos que constituyen un mismo
espacio audiovisual, considerando, a su vez, que forma parte de la “inte-
gracion de la produccidn, la estética y el consumo” de la convergencia.

Garcia Canclini (1995) ha analizado la transformacion que ha ocu-
rrido entre dejar de ver peliculas en las pantallas de cine y hacerlo en las
salas de los hogares. En este contexto ha analizado cudles son los cambios
mas notables y circunscribe la experiencia del espectador a: 1) una nueva
relacién entre lo real y lo imaginario; 2) una nueva forma de orientar la
vision de peliculas de lugares publicos (salas) al ambito privado (equipos
domésticos, como el video y ahora el bvD); 3) una reorientacion cultural
del cine nacional al transnacional, y 4) nuevos espectadores que con el
surgimiento multimedia pueden ver peliculas en diversas ventanas (tele-
vision, video) y con multiples opciones de entretenimiento.

La transformacion de esta practica conlleva no solamente a la adap-
tacion del espectador a nuevas modalidades, sino, sobre todo, a replan-
tear su lugar dentro de la experiencia cinematografica. Stam hace una
reflexion sobre los puntos que deben tomarse en cuenta para realizar
una etnografia exhaustiva del espectador ante todos los elementos com-
plejos que lo configuran, bajo una perspectiva de lo que denomina como
la espectatorialidad:

1) el espectador configurado por el texto (mediante la focalizacion, las
convenciones del punto de vista, la estructuracion narrativa, la puesta en
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escena); 2) el espectador configurado por los dispositivos técnicos, mul-
tiples y en evolucion (multisalas, IMAX, magnetoscopio doméstico); 3) el
espectador configurado por los contextos institucionales de la espectato-
rialidad (el ritual social de ir al cine, los andlisis escolares, las filmotecas);
4) el espectador constituido por los discursos y las ideologias; 5) el espec-
tador en si, personificado, definido por su raza, género y situacion historica
(Stam 2012, 269).

Dentro de esta perspectiva de espectatorialidad, se parte dela nocion
de que los espectadores “participan de multiples identidades, relaciona-
das a todas las circunstancias que lo determinan” (Stam 2012, 269).

El espectador entre la oferta del mercado y la diversidad cultural

La libertad de elegir, como una categoria que propicie ampliar y estable-
cer las opciones para una mejor condicion de vida, ha pasado inadver-
tida cuando, por un lado, se alude a la autorregulacién de un mercado
copado por intereses de industria, y por el otro, se disefian modelos y
mecanismos de fomento publicos que intentan, mas que equilibrar, con-
seguir un poco de presencia en un mar de desavenencias y desmesuras.
A la par, se deja de lado a la cultura como un elemento fundamental
para la generacién de capital social. Esta es, en buena parte, la suerte que
le ha tocado vivir en los tltimos afios, ya no sélo al cine mexicano, sino
también a sus espectadores.

Este apartado es una reflexion sobre la libertad de los ciudadanos
cuando se convierten en espectadores de obras cinematograficas, desde
dos cuestiones fundamentales:

;Qué libertad tenemos para elegir el cine que queremos ver?,
cuando nos encontramos inmersos en esquemas de mercados desregula-
dos que invaden las pantallas cinematograficas del pais y buena parte de
la programacion televisiva con peliculas de los estudios de Hollywood, lo
que condiciona y mina nuestra posibilidad para construir ideales de vida
y pertenencia.
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;Cuales son los nuevos procesos que, apoyados del desarrollo tecno-
légico, se estan generando y deben incentivarse desde las politicas publi-
cas para la creacion de contenidos que puedan convertirse en opciones
de entretenimiento en contrapeso de la oferta audiovisual hegemonica?

La participacion de la cultura es un elemento que se considera
fundamental en diversos modelos de desarrollo, pero sélo tiene sen-
tido cuando se cuenta con libertad y en tanto se pueda influir no sélo
en el entorno cultural, sino en los diversos campos que construyen la
vida cotidiana y que, de un modo u otro, afectan el medio de las perso-
nas. La libertad es, pues, un componente central en este paradigma; sin
embargo, en el campo cultural, donde se producen y apropian los con-
tenidos simbdlicos, deja de estar definido con claridad cudles son los
mecanismos que deben establecerse para un ejercicio cabal de eleccion,
tanto para lo que se quiere ver y escuchar a través de las pantallas, como
para fomentar la capacidad de propiciar contenidos diversos en contra-
peso de la oferta hegemonica.

El documento Desarrollo humano en Chile. Nosotros los chilenos: un
desafio cultural establece la relacion entre desarrollo humano y cultura
desde diversos ejes tematicos:* las raices del concepto como un compo-
nente nodal en la construccion y relacién con otros ambitos de la vida;
la participacion e influencia en el entorno, observadas desde un dere-
cho que garantice tanto la participacion como el acceso; en términos de
seguridad cultural, desde la perspectiva de subrayar la cohesion social
que fortalezca las tradiciones culturales y la identidad para promover la
accion colectiva; para promover la diversidad cultural frente la “homo-
geneizacion cultural” que ante las dinamicas del mercado impone una
vision uniforme del mundo —sin dejar de considerar los atributos de la
globalizacion para encausar causas comunes—, y la ultima, que se rela-
ciona con asumir que el modelo de desarrollo debe considerar que la
diversidad cultural establece la pauta para disefiar esquemas particulares

#  La relacion planteada en dicho documento establece una aproximacion que, asu-

miendo que no es ni sistemdtica ni exhaustiva, permite ofrecer un panorama
valioso sobre la relacion entre desarrollo humano y cultura.
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para cada region tomando en cuenta las diferencias culturales que ema-
nan de la propia diversidad cultural.

Al revisar tales relaciones podemos observar diversos angulos a la
hora de analizar cudles son los factores que definen la construccion del
espectador dentro del campo cultural.

Partir del supuesto de que la eleccion se ejerce cuando se decide ver
una cosa y no otra, sesga por completo el analisis, pues es mas bien en la
construccion de tales posibilidades donde radica una mayor capacidad
para aplicar una decision. A partir de este supuesto, las practicas hegemo-
nicas se valen de argumentar que su presencia dominante se debe a una
cuestion de mercado, en tanto es el publico el que determina la oferta a
través de la demanda. En estos términos es el mercado el que decide qué
debe verse, cuando debe verse y de qué modo. La logica industrial del
cine de Hollywood que argumenta el éxito de una pelicula bajo criterios
de rentabilidad comercial se ha impuesto en la mayoria de las industrias
cinematograficas en las que el “gusto” del publico determina el valor de
una pelicula.

Algunas preguntas centrales que surgen de esta logica son: ;A qué
tipo de publico se refieren tales argumentaciones? ;Cuales son las nece-
sidades que el mercado esta cubriendo con sus propuestas? ;Ddénde se
ha formado, qué tipo de referencias y construcciones tiene del mundo?
Sin duda, tales gustos han sido forjados desde temprana edad, desde las
primeras impresiones que se tienen del cine, ya sea en las salas cinemato-
graficas o en las estancias de los hogares, del imaginario de los personajes
de Disney, los superhéroes y las aventuras espaciales.

Ante esta realidad, uno deberia cuestionarse qué tipo de posibili-
dades concretas tienen las personas para elegir su entretenimiento. El
transito de ciudadano a espectador tendria que pasar necesariamente por
una politica publica® que los dotara de parametros y herramientas para

%0 Dentro de los diversos niveles de accion que tiene una politica se encuentran los

siguientes: regulacion, subsidios, concesiones, presupuestos para los programas de
las instituciones, informacion, modificacion de la estructura, educacion y consulta,
entre otros (Bardach 2004). Asimismo, el Estado tiene diversos instrumentos para
intervenir a través de las politicas publicas: instrumentos prescriptivos, incentivos,
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considerarse a cabalidad como un espectador, fundamentalmente por la
relevancia que tiene lo que ven y escuchan. Es por ello que la formacién
del espectador debe asumirse, ante todo, como un problema publico que
debe analizarse y, en consecuencia, orientar las acciones para resolverlo.”

Influencia del cine de Hollywood: la ideologia del entretenimiento

Durante los tltimos afios se han venido utilizando conceptos tales como
“el nuevo Hollywood” para referirse a una nueva etapa de los estudios
estadounidenses, caracterizada principalmente por una conversién mul-
timedia. Hoy en dia las también denominadas majors operan como cor-
porativos transnacionales que copan todo tipo de pantallas en el mundo
con los productos derivados correspondientes. Estas nuevas caracteristi-
cas han llevado a vincular el desarrollo tecnologico a la par de agresivas
estrategias comerciales y el control de los canales de distribucion en todos
los formatos existentes a nivel planetario. Con ello, la manifestacion de
la cultura popular estadounidense, en el sentido del conjunto de “textos
y practicas de la vida cotidiana’, tiene posibilidad de llegar a millones
de personas e influir en sus vidas, en “su forma de ser y pensar, es decir,
marcar su experiencia y la formacién de su identidad”, entre el entrete-
nimiento y la ideologia, entre “placer y poder”. Todo esto envuelto en
emociones, ideas y conceptos que oscilan entre los “mecanismos cinema-
tograficos y culturales” (Deleyto 2003, 16-18).

de coordinacién, de organizacion y de procedimiento, materiales y de delegacién a
socios (Roth Deubel 2006, 45).

La participacion del Estado en cualquier ambito o problema parte de una nocién
fundamentada y se basa en que éste se establece dentro del terreno de lo ptblico;
es decir, que se persigue un beneficio social ante una situacién o problematica que
afecta a la sociedad y que debe resolverse para generar armonia y equidad en la

51

misma. En este sentido, un aspecto central es establecer las condiciones y elemen-
tos de valor que considera el Estado, y los actores estratégicos adyacentes en la
construccion de un problema publico, asi como su interés y obligacion para inter-
venir en su alivio o solucion.
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Observar la influencia de Hollywood en los espectadores conlleva
necesariamente a establecer estas conexiones, donde entran en juego todos
los medios y soportes en los que se reproduce para imponer un “imagi-
nario colectivo”. En este sentido, se debe considerar que tales soportes: la
television, la videocasetera o el DVD, el teléfono celular, la computadora, el
iPod, entre otros, se “recontextualizan como tecnologias genéricas, étni-
cas y sociales” (Grimson y Varela 1999, 33) y con ello, el ambito del con-
sumo de la tecnologia y la practica de ver cine en diversas ventanas.

De acuerdo con Maltby (1998), las caracteristicas de un llamado
“imperialismo cultural” proveniente de Hollywood se pueden encon-
trar en “las superficies de los textos, en sus aparentes banalidades, en sus
excesos y silencios”. Si como lo apuntan Miller y colaboradores (2005), la
identidad cultural ofrece una multiplicidad de marcos interpretativos,
la cultura popular estadounidense ofrece a través del cine una serie de
referencias que permiten cierta flexibilizaciéon con otras interpretacio-
nes locales, principalmente a través de la importacion de talentos locales
como los que puede generar un star system multicultural. Tal es el caso
de los actores, directores y el talento latino que son “adoptados” por el
sistema hollywoodense. En los ultimos afos se han valido, por ejemplo,
de la comunidad hispana, afroamericana y hasta del mismo Bollywood
—a través de Slumdog Millionaire— para mantener vigentes y diversos
sus lazos de referencia sin perder su predominancia cultural.

En una mirada general, prevalece en los relatos, historias y géne-
ros cinematograficos, contenidos en los denominados blockbusters, la
presencia de una cierta homogeneizacion cultural para convencernos
de que todos somos “ciudadanos norteamericanos” Ejemplo de ello son
las peliculas cuyos héroes “nos han liberado” de sistemas comunistas,
terroristas, fendmenos y desastres naturales, invasiones extraterrestres,
conspiraciones internacionales, etcétera. En este tipo de filmes se pone
de manifiesto que solo la destreza de los héroes estadounidenses y su
tecnologia destructiva, en su redencion de sacrificio por la humanidad,
encuentran diversos referentes y ecos en la construccion de la identidad
del espectador; sobre todo, si como sefnala Garcia Canclini, considera-
mos que “la identidad es una construccion que se relata” (1993).
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Por otro lado, la influencia del cine estadounidense ha tenido diver-
sos niveles de analisis. Valantin (2005), por ejemplo, ha establecido que
participa en el debate estratégico en el que se conjunta, por un lado, la
politica de seguridad nacional de Estados Unidos con su identidad estra-
tégica. Dicha estrategia deja ver una relacion estrecha y de colaboracién
entre Hollywood, Washington y el Pentagono. Una de estas vias es a través
de arraigar en el espectador la interpretacion de mitos fundacionales de ese
pais, “la frontera, la ciudad sobre la colina y el destino manifiesto’, en los
cuales se expresarian “los componentes esenciales de la identidad nortea-
mericana” que determinan “la relacion politica y militar de dicha nacién
frente al mundo, en la que estan arraigadas tanto la cultura popular nortea-
mericana como la cultura estratégica” de Estados Unidos (Valantin 2005).

El primer mito, el de la frontera, que aludiria a la conquista del Oeste,
devela un espacio en el que habitan seres diferentes que representan una
amenaza, una alteridad desconocida, un otro genérico y, por lo tanto,
peligroso. Se legitima entonces la violencia armada contra cualquier tipo
de peligro “a la comunidad y a sus reglas”. Esta “amenaza” es un mate-
rial dramatico recurrente en las peliculas de Hollywood en tanto el peli-
gro no puede ser sélo conceptual, sino que debe situarse a través de una
dimension afectiva que desencadene “auténticos sentimientos colectivos
de preocupacion, miedo y amenaza” (Valantin 2005).

El siguiente mito fundacional, el de la ciudad sobre la colina, esta-
bleceria a Estados Unidos como un espacio sagrado, una nueva Jerusalén
fundada con la llegada de los primeros colonos puritanos a Nueva Inglate-
rra. Esto implica establecer una relacion entre Dios y los hombres —en este
caso, los nuevos pobladores— para convertirse en el pueblo elegido, capaz
de crear una nueva sociedad cimentada y mantenida “gracias a la articula-
cién del idealismo mesidnico con el pragmatismo, especialmente militar y
estratégico” (Valantin 2005).

Son estos mitos, con todas sus representaciones, ideologias y sim-
bolos, los que predominarian dentro del cine de “seguridad nacional”
de Hollywood. Para Valantin, esta relacién establece que el Estado “es
la matriz de las representaciones paradojicas” en tanto, por una parte,
“representa una amenaza potencial para la libertad de los ciudadanos”,
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pero por otra, protege el ideal norteamericano de “promover el bienestar
general y asegurar los beneficios de la libertad” (2005).

Esta proyeccion se hace en buena forma a través de la institucion
militar, y fue trazada desde los afos cuarenta cuando Franklin Roose-
velt se reunid con cineastas para “encargarles” decenas de filmes con la
perspectiva de movilizar psicolégicamente al pais; para ello el Ministerio
de Guerra instala en Hollywood una oficina de enlace. A partir de ese
momento, la relacién entre el aparato de seguridad y las majors de
Hollywood, ademas de consolidarse en las décadas subsecuentes, se inte-
rrelaciona con todos los procesos de produccion de las peliculas: se facili-
tan asesores, instalaciones, uniformes y demas artefactos para reconstruir
con la mayor fidelidad posible las escaramuzas y hazafas militares.

Esta penetracion dentro del pueblo y, por extension, al exterior, ha
resultado ser muy eficaz para justificar la intervencion militar de Estados
Unidos en el mundo. Un ejemplo fue cuando, tras el bajo reclutamiento
luego de la finalizacion de Vietnam, la fuerza aérea estadounidense deci-
di6 financiar la pelicula Top Gun, protagonizada por la entonces estre-
lla juvenil Tom Cruise. La unica condiciéon impuesta al director fue que
necesariamente tendria que incluir en la cinta el despegue y aterrizaje de
las aeronaves en los portaviones, asi como ciertas acrobacias de combate
en el aire. Se dice que los resultados fueron tales que se instalaron puestos
de reclutamiento fuera de los cines, con lo cual elevaron el nimero de
efectivos.

Con la creacion de este universo mental, de acuerdo con Valantin
(2005), los estadounidenses y buena parte de los habitantes del planeta
que no pueden sustraerse, aunque intenten evitarlo, a la propaganda de
Hollywood y su contundente comercializacién, conciben gracias al cine
estadounidense de seguridad nacional que la “guerra, las fuerzas armadas
y la politica de las relaciones de fuerza no corresponden a una vivencia
histdrica, sino que representa una referencia mental ininterrumpida” vy,
con ello, se puede estar dispuesto al “espectaculo militar”. En este sentido,
se han propiciado interesantes analisis que han dejado ver la correlacion
entre violencia real, el cine y la television en las sociedades contempora-
neas (Huesmann 1986).

183 @



Las nuevas dimensiones del espectador

Paralelamente a esta estrategia, existirian otro tipo de filmes prove-
nientes de Hollywood, de naturaleza no necesariamente bélica, en los cua-
les su “multiplicidad de discursos funcionan de acuerdo con determinadas
leyes y convenciones textuales y culturales” construidas a través de los afios;
referencias culturales mas sutiles o menos violentas que, sin embargo, con-
tienen toda la carga ideoldgica del “modo de vida americano’”.

El cine mexicano de la época de oro y el blockbuster de Hollywood
en la construccion de identidad: estereotipos, arquetipos y héroes

El gran impacto que tiene el cine en la construccion de la identidad puede
verse, ademas de en los estudios que analizan la hegemonia de Hollywood
en el mundo, en los trabajos de autores de otros paises que cuentan con
industria cinematografica: Dissanayake y Banaji en el Bollywood de la
India, Naficiy en el cine irani o Monsivais, De la Vega y Aurelio de los Reyes
en el cine mexicano de diversos periodos, son tan sélo unos ejemplos.

Para dimensionar la fuerte influencia que ha representado el cine en
la sociedad mexicana desde el siglo pasado, podemos observar el deve-
nir que ha tenido su industria cinematografica en la construcciéon de un
nacionalismo cultural y, posteriormente, el cine estadounidense en la
consolidacion de un proyecto homogeneizado global.

Melodrama, accion y efectos especiales conforman un imaginario:
de la vecindad, el arrabal, el cabaret, la cantina, el ring y el campo a las
historias contadas en los entretelones de las ciudades de Estados Unidos
donde se desarrollan las comedias romanticas o donde habitan los super-
héroes, al espacio creiblemente ambientado, y los campos de batalla con
tanques y arsenales volando por los aires justificando la violencia cuando
los ideales “americanos” se sienten amenazados y tienen que ser defendi-
dos en nombre de la humanidad. Entre estos sistemas simbdlicos parece
que se ha formado la mayoria de los espectadores mexicanos.

Para Monsivais, “hablar de las representaciones de la cultura popu-
lar en el cine mexicano equivale’, en cualquier caso, a “hablar del cine
mexicano” (2003). Esto es asi en parte porque la radio y el cine de los afios

@D 184



Las dimensiones del espectador de cine mexicano

cuarenta contribuyeron de manera relevante en la formacién cultural de
la sociedad mexicana, que estableci6 puntos de encuentro para el reco-
nocimiento de una nacionalidad. Esta fuerte influencia se expandi6 a
Centroamérica y a varios paises sudamericanos debido a condiciones
industriales y econémicas de diverso orden.

La debacle industrial del cine nacional se debid a varios factores,
entre ellos, la penetracion de Hollywood, la falta de apoyo tras la Segunda
Guerra Mundial, la aparicion de la television y la contraccion de los mer-
cados; sin embargo, se establecio una fuerte influencia cultural en casi
toda Latinoamérica. En México, como en otros pocos paises que logra-
ron consolidar una industria cinematografica propia, el cine nacional fue
un factor determinante para construir una cultura en la consolidacién
de un proyecto politico y de Estado-nacion. En este proceso, Monsivais
(2003) sefala que el cine mexicano de la denominada época de oro —que
para tal autor va de 1932 a 1955— y periodos posteriores debe conside-
rarse primordialmente cultura popular porque:

unifica en sus espectadores la idea basica que tienen de si mismos y de
sus comunidades, consolida actitudes, géneros de la cancidn, estilos del
habla, lugares comunes del lirismo o la cursileria, las tradiciones a las que
la tecnologia alza en vilo [a todo lo que permite la pantalla], en suma,
todo lo que tras un numero de casos termina por institucionalizarse
(Monsivais 2003, 261).

A su vez, adquiere gran importancia la manera en la que se cons-
truyen la credibilidad y credulidad de la provincia y los medios urbanos,
la “unificacién de tratamientos morales a que da lugar el pacto entre el
Estado, la Iglesia catolica y la familia’, con lo cual se forman, al mismo
tiempo, “imagenes comunitarias” perdurables. Tal proceso colectivo se da
a través de diversos mecanismos igualmente variables y complejos, entre
los que se encuentra, por ejemplo, la consolidacion del melodrama como
“técnica de relacion familiar”, al definir en esta estructura el género, la
clase, las edades, los roles, etcétera. Esta profunda unidad que propicia el
cine de la época de oro se “debe a una estratagema: la familia y la pareja,
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su principal proyecto.” Los estereotipos repetidos se vuelven hogarefios,
Sara Garcia y Fernando Soler se vuelven los vecinos y, peliculas mas
tarde, en abuelos de todos los espectadores (Monsivais 2003).

Sin embargo, no son solamente estos personajes los que predo-
minan en las pantallas cinematograficas y luego en la television. Estan
también los comicos, los charros, las rumberas, que con sus lenguajes,
vestuario, concepcion de siy de lo histérico, expresadas en fiestas y ritos
comunitarios, conllevan a plantear a Monsivais (2003) la corresponden-
cia entre industria cinematografica y un nacionalismo cultural para cons-
truir e inventar una nacién, para “pertenecer a ella con enjundia” Todos
los elementos antes enunciados se enmarcan en una condicién necesaria
para que se haya logrado el proceso: retratar idilicamente la vida de los
espectadores al vincularse “organicamente con su publico”

Con la aparicién de la television, la experiencia cinematografica se
transformo. El cine nacional mantuvo una presencia relevante en la pro-
gramacion de las cadenas; no obstante, con el devenir de los afios, el cine
estadounidense acaparo, como lo hizo mas tarde con las pantallas cine-
matograficas, el tiempo de transmision. Con la aparicion del video, el
panorama no parecié cambiar. En los afios noventa se hablaba de que
mas de 80% del material que se podia conseguir en México era de origen
estadounidense, y s6lo 10% era cine nacional. De acuerdo con Garcia
Canclini, los “nuevos espectadores” ven al cine nacional con los parame-
tros que ha formado el cine estadounidense. Una forma de observarlo se
expresa cuando en los estantes de los videoclubes la seccion de pelicu-
las de Estados Unidos se organiza por género (accién, comedia, drama,
etc.), el cine nacional en una seccion al que se le nombra “mexicanas’,
y la oferta de peliculas no mexicanas ni estadounidenses se confina a
una seccién denominada “extranjeras”. Acaso, como lo pregunta Garcia
Canclini, ;el cine estadounidense se considera ya como nacional? (2007).

Respecto a las salas de cine, a principios de la década de 1990 se
hablaba de una pérdida de asistencia en México. En realidad, con el
surgimiento de nuevos esquemas de exhibicién, como los denomina-
dos multiplex, el nimero de boletos vendidos anualmente ha aumentado
significativamente, aunque nunca como cuando el Estado mantenia el
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subsector cinematografico en sus manos. Como se menciond, en 2016
se vendieron 321 millones de entradas al cine, que colocaron al mercado
mexicano dentro de los primeros cuatro del mundo y dentro de los tres
primeros que envian regalias a las centrales de las majors en Hollywood.

Enla actualidad no se cuenta con un estudio en México sobre cuales
son los procesos experimentados por el espectador nacional frente a los
contenidos y los soportes que tiene a su alcance. Sin duda, los cambios
vertiginosos a nivel tecnoldgico y social estin modificando practicas,
percepciones, influencias y predilecciones que es necesario analizar; sin
embargo, es importante observar las posibilidades con las que cuentan
los espectadores en México para ver peliculas de otras nacionalidades
que no sean estadounidenses, y advertir la expresion de la misma diver-
sidad cultural que compone la sociedad mexicana contemporanea.

En cuanto al primer punto, el cine mexicano ha tenido un impor-
tante crecimiento en los ultimos afnos respecto a las cintas nacionales
estrenadas. En 2004 se estrenaron 18 cintas mexicanas, cifra que crecié
paulatinamente afio tras afio hasta llegar a 49 en 2008 y 54 en 2009. En
2013 se estrenaron 101 peh’culas, 80 en 2015y 90 en 2016. Considerando
el nimero de estrenos, la presencia del cine mexicano de 2010 a 2016
se situd entre 20 y 25% anual; sin embargo, ello no se refleja en el na-
mero de asistentes, que durante el mismo periodo promedia 9% del total
(Imcine 2016). Esto se da en buena medida porque las cintas nacionales
son estrenadas en condiciones desfavorables dentro de un mercado des-
regulado y de fuertes desequilibrios.

En buena medida, la expresion de otras cinematografias del mundo
es practicamente desconocida en nuestro pais. En principio, como se ha
dicho, las salas son ocupadas casi exclusivamente por el cine de Esta-
dos Unidos. Desde hace algunos afios, las cintas estadounidenses de
clasificacion A, y en muchos casos B, son dobladas al espafol, lo cual
permite una mayor penetracion en el mercado. En 2015 se estrenaron
cintas de 44 paises en el pais, pero mas del 80% del tiempo en pantalla
fue para el cine estadounidense (Imcine 2015). Los cines espafiol, francés
e inglés son los que mas se muestran después del estadounidense en las
salas cinematograficas de México. En 2016 se estrenaron 28 peliculas de
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Francia, 19 de Reino Unido, 15 de Espana y nueve de Alemania. Por su
parte, 17 peliculas latinoamericanas se proyectaron en las pantallas del
pais, con predominio de las argentinas. En este sentido, paises que no
cuentan con una infraestructura minima, como son practicamente la
mayor parte de las naciones centroamericanas, se encuentran ausentes
del intercambio ya no cinematografico, sino audiovisual en general.

La presencia de otras cinematografias que no sean la estadouni-
dense o de las peliculas que son distribuidas por una empresa major,
salvo excepciones, resulta ser marginal, tanto por el numero de copias
(Dcp) con el que son estrenadas como por la escasa promocién que se
despliega alrededor de ellas.

Si en el cine las opciones para ver peliculas de un pais que no sea
Estados Unidos son limitadas, la oferta en television es sumamente mar-
ginal y la que existe se transmite por los canales de television publica, de
mas baja audiencia y alcance. Hay que decir que, en este caso, la penetra-
cion del cine estadounidense es mas amplia debido al doblaje: practica-
mente todas las peliculas de ese pais que se transmiten por las emisoras
de mas alto nivel de audiencia, en los canales 5 y 7 estan dobladas al
espanol sin importar su clasificacion.

Por su parte, en el canal 2, el de mas alta audiencia, salvo ciclos
especiales, el cine iberoamericano contemporaneo estd practicamente
ausente, y ocasionalmente se transmiten cintas de décadas pasadas pro-
tagonizadas por artistas populares en su época y vigentes. En los cana-
les publicos 11 y 22, si bien parte de su parrilla de programacion de
peliculas se dedica a otras cinematografias del mundo, transmitidas en
su lengua original y subtituladas, los alcances de estos canales son suma-
mente marginales. Como referencia, el canal 2, propiedad de Televisa,
alcanza 22% de rating en el area metropolitana; en contraste, el canal 11,
de television publica y mayor alcance a nivel nacional, registra 2.1%, y
el canal 22, emision cultural de la Secretaria de Cultura, llega a 0.6% de
la audiencia.

Con la aparicién de las plataformas digitales no dejé de ocurrir la
misma proporcion en cuanto a la fragmentacion de la oferta y el predomi-
nio de los contenidos estadounidenses respecto al de otras nacionalidades.
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En 2016 el cine mexicano s6lo predominaba en las plataformas publicas
del Imcine: FilminLatino y Cinema México Digital.

El espectador y sus derechos culturales en el proceso digital

El ciudadano, cuando se convierte en espectador, es una figura que en
numerosas ocasiones ha pasado inadvertida cuando se disefian politi-
cas publicas sobre los diversos medios por los que se transmite una obra
audiovisual. En el caso de México, el ciudadano-espectador se encuentra
indefensamente situado entre estructuras monopolizadas.* La construc-
cion de esta figura tampoco ha estado presente en el debate sobre la poli-
tica cultural frente a los retos de la convergencia y los nuevos modelos
de creacion y recepcion producto del surgimiento de las tecnologias de
la informacion.

Las audiencias de principios del siglo xxI1 se caracterizan y definen
cada vez mas por ser multiples y ubicarse al mismo tiempo en diversos
escenarios presenciales y virtuales. Son a la vez audiencias pasivas, acti-
vas e hiperactivas (Orozco 2011, 146). En este contexto, la discusion
acerca de los derechos de espectadores y televidentes se ha centrado
principalmente en el derecho a contar con informacién veraz y objetiva,
al tiempo que se respete la libertad de expresion, el derecho de réplica y
otras figuras que garanticen la participaciéon democratica de la ciudada-
nia en los medios. Sin embargo, uno de los aspectos que se han dejado de
lado, no obstante su importante papel en la configuracion de la agenda
publica y su inobjetable lugar como repertorio cultural, es la experiencia
cinematografica.

> En términos generales se han establecido cuatro tipos de ciudadantia, tres de ellos

planteados por Marshall: civil, politica y social; Giddens aporta uno mas al que
denomina ciudadania econdmica. La expresion de una ciudadania requiere, de
acuerdo con Marshall, enmarcarse dentro de un Estado de bienestar liberal-demo-
cratico que debe garantizarle todos sus derechos para concebirse “capaz de partici-
par y de disfrutar de la vida en comun” (Torre 2005, 78).
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Laindefension de las audiencias frente a la falta de diversidad cultu-
ral como parte fundamental del entretenimiento hace suponer un vacio
que debe discutirse. En este contexto, se ha demostrado en diversos estu-
dios que las telenovelas y las series televisivas han sido utilizadas durante
los ultimos afios para enmarcar problemas en la agenda publica con un
sentido sesgado y una clara intencionalidad para generar percepciones
particulares. Esta estrategia, dentro de la narracién de las tramas y el
desarrollo dramatico y emocional de los personajes, suele velarse —a
diferencia de las notas de los noticieros—, lo que genera mas elementos
que hacen dificil la distincion entre realidad y ficcion para las audiencias.

Derivado de esta problematica, se han iniciado legislaciones en
diversos paises para proteger, por ejemplo, a las audiencias infantiles y
juveniles en ciertas franjas horarias (Espafna y Canada, entre otros). Se ha
sugerido legislar también en materia de derechos a la recepciéon en donde
se proponga “establecer la prohibicidn explicita sobre la construccion
de la agenda politica integrada en las telenovelas y series, y la consecuente
definicion de sanciones para los responsables” (Orozco 2011, 152-153).
El principal motivo es el respeto a las audiencias, como lo sefialan Zill-
mann y Bryant: “El potencial de afectacion ideoldgica y axioldgica de
cualquier programacion de entretenimiento es mayor debido al tipo
de vinculaciéon despreocupada que este tipo de producto entabla con sus
audiencias” (1994 en Orozco 2011, 152).

Actualmente, nos enfrentamos a un proceso de transicion tecnolo-
gica en el que cualquier prediccion es por demds aventurada; pero, sin
duda, es necesario analizar y estudiar el nuevo paradigma de la digitali-
zacion del cine y el audiovisual a los ojos de una transformacion social y
ciudadana. Ampliar el analisis a los diversos escenarios de la produccion
y consumo audiovisual, considerando los procesos profesional, indepen-
diente e industrial, se vuelve un elemento fundamental para reconocer los
elementos que constituyen y construiran en el futuro préximo el inter-
cambio de contenidos audiovisuales como bienes simbolicos, econdmicos
y sociales.

Este amplio repertorio constituye en si mismo una diversidad que,
sin embargo, no esta motivando a una reflexion desde la esfera publica.
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Uno de los puntos mas agudos a la hora de intentar establecer diagnos-
ticos que definan politicas publicas en materia audiovisual, particular-
mente en el momento de fomentar la diversidad cultural, es cuando se
intenta definir el término “calidad”. En buena medida, esto tiene que ver,
en una primera instancia, con una nocién de equidad, de permitir que
lo diverso se exprese de manera abierta y con igualdad de posibilida-
des para llegar al espectador en cualquiera de las ventanas por las que
se transmite y exhibe el cine y el audiovisual. Sin embargo, esta nocién
queda corta cuando se intenta establecer meramente en términos de pre-
ferencias de consumidores, pues deja de lado ambitos como el acceso y la
transformacion de los espectadores, pero sobre todo cuando no se toman
en cuenta las nuevas formas de plantear la relacién entre productores,
espectadores y oferta convergente.

La calidad, como lo apunta Garcia Canclini, “no es un problema
peculiar de los productores, ni de los contenidos, ni de la audiencias, sino
de las articulaciones que se establecen entre todos” (Garcia Canclini en
Trejo y Vega 2011, 32). Esta nueva conceptualizacion de los elementos
que conforman el proceso comunicacional, dentro de un marco general
tanto los escenarios publicos y privados como los nacionales y transna-
cionales, es uno de los elementos por los que requiere transitar el disefio
de las politicas audiovisuales en el futuro.

Uno de los factores que definen la construccion de la ciudadania es
su interaccion con las instituciones y los partidos politicos, pero existen
también otras esferas, como la relacién que tiene con los medios de co-
municacion. En este caso, al ser los medios los que en cierta forma defi-
nen la construccion de los imaginarios y de la agenda publica, la figura de
la ciudadania se encuentra siempre inacabada. Tejera define el concepto
de ciudadania como “un conjunto de practicas culturales —simbolicas y
econémicas— y de derechos y de obligaciones legales, politicas y sociales,
que, en su conjunto, definen el lugar que ocupa el individuo” (Tejera en
Pareja 2011, 190). El modelo jerarquico entre las audiencias y los medios
impide que la programacion que se ofrece sea horizontal y dialégica, lo
que obstaculiza la plena formacién de la ciudadania. Es por ello que
el sentido social de los medios debe de considerar la figura ciudadana
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como un elemento fundamental en los marcos juridicos y de accion que
llevan a cabo los medios (Pareja 2011, 194). Dentro de los derechos de
las audiencias frente a los medios: “el de la informacion y el de la calidad
de los contenidos’, las obras cinematograficas adquieren un papel funda-
mental y especifico que debe de incorporarse en el debate.

Producto de una serie de reflexiones y ponencias en el marco del
Encuentro Nacional por la Diversidad y la Calidad en los Medios de Co-
municacion, efectuado en 2011, se generaron diversas propuestas y prin-
cipios ineludibles, que, de manera resumida, en algunos casos, y textual
en otros, son los siguientes:

1. Acceso plural a las frecuencias del espectro radioeléctrico.

2. Veracidad contra el engafo y la manipulacién, derivada de un ejer-
cicio transparente en la construccion de discursos mediaticos tanto
periodisticos como ficcionales.

3. Produccién independiente que desarrolle enfoques plurales.

4.  Reduccién de los margenes de discrecionalidad para entregar per-
misos, licencias, concesiones, entre otros.

5.  Simplificaciéon administrativa.

6. Transparencia en los procesos de otorgamiento de permisos, licen-
cias, concesiones, etcétera.

7. Contralorias ciudadanas para la vigilancia de la aplicacion de la
legislacion.

8.  Fortalecimiento de las responsabilidades de los servidores publicos
ante acciones y omisiones referentes a medios de comunicacion.

9.  Creacién del ombudsman de la comunicacion.

Con estas bases se establecen los siguientes derechos de las audiencias:

o  Contar con una amplia gama de opciones y canales comunicati-
vos que tiendan a expresar la diversidad social, politica y cultural,
nacional y de otros paises.

o  Tener acceso a informacién de interés publico que sea veraz, clara
y oportuna.
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Participar en los procesos de produccion de informacion de interés
publico, en ejercicio de su derecho a comunicar.

Tener acceso pleno y expedito al derecho de réplica, que esté garan-
tizado y reglamentado claramente en la legislacion.

Contar con los recursos educativos necesarios para aprovechar de
manera Optima las distintas manifestaciones culturales transmiti-
das por los medios de comunicacion.

Ser representadas dignamente en formatos medidticos factuales y
ficcionales, sin importar su nacionalidad, condicién de clase, edad,
género, etnia, discapacidad, preferencia sexual o definicioén ideo-
logica.

Tener acceso a la critica cultural en diversos formatos y géneros me-
diaticos.

Contar con acceso medidtico a diversos patrimonios culturales (tan-
gibles e intangibles), incluyendo los propios.

Tener acceso irrestricto y en calidad de copropietario al patrimo-
nio audiovisual que histéricamente generan los medios de servicio
publico.

Acceder a productos artisticos audiovisuales de calidad en su inte-
gridad y version original, no modificados o mutilados por publici-
dad o promocionales.

No ser inducidas por publicidad engafosa a contratar servicios o
comprar productos.

Organizarse para producir autorrepresentaciones individuales o gru-
pales para ser difundidas por los medios que se consideren apro-
piados.

Contar con servicios técnicos de calidad en la provision de sefal de
television, radio o internet de paga que respeten los derechos de los
consumidores en seguimiento de obligaciones contractuales justas,
competentes y transparentes.

Contar con un marco regulatorio en materia de medios de comuni-
cacién que garantice el pleno ejercicio de la libertad de expresion y
el acceso democratico y plural a los medios y las distintas modalida-
des de comunicacion social que las tecnologias permiten.
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Como se observa, existen al menos cuatro expresiones que se refie-
ren en concreto a los contenidos y audiovisuales de ficcion, culturales y
producidos por las instituciones educativas y culturales. En este sentido,
las politicas culturales que estan definiendo el paradigma digital enfren-
tan los retos de establecer puentes de conexion entre las pautas industria-
les y los derechos de las audiencias.

El acceso a las obras cinematograficas como bien publico

Mas alla de los problemas coyunturales a los que ha respondido la poli-
tica cinematografica en México —a la par que otras politicas en el pais—,
ésta se ve determinada por una ausencia de participacion ciudadana no
s6lo en su disefio, sino en su orientacién y evaluacion, cuando dicha par-
ticipacion deberia ser un elemento central. Esto revela en qué medida su
transformacion se ha orientado mas a establecer mecanismos que alivien
crisis en la relacion entre los sectores que conforman la industria —o
incluso de los problemas que ésta ha experimentado en bloque— que a
asumir un enfoque que coloque en el centro a la ciudadania, con toda su
diversidad y compleja composicion.

Esto también implica reflexionar sobre la politica cultural y, en pri-
mer término, acerca de la politica educativa que, al parecer, se encuentra
vinculada a la cultural por afinidad tematica mas que por un proyecto
que considere el papel del Estado no sélo como promotor cultural, sino
como facilitador y formador de sus amplias sinergias.

Es por ello que la interdependencia entre los niveles de formacion
e informacion es determinante para generar espectadores de las diversas
artes y expresiones culturales, y es por ello también que esta dotacién
de elementos para formar criterios es igualmente un ambito de interés
publico y, por lo tanto, de competencia del Estado.”

3 Como apunta Geertz (1996, 91), “Para vivir en un collage, uno debe, en primer lugar,

verse a si mismo como capaz de clasificar sus elementos, de determinar qué son
(lo que habitualmente implica determinar de dénde proceden y cudl era su valor
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A este respecto, las concepciones que consideran la participacion
del Estado en el arte y la cultura en modelos como el aplicado en M¢é-
xico —cercano al que proviene del Estado de bienestar y a la doctrina de
paises europeos— no toman en cuenta, como si ocurre en esas naciones,
la interdependencia de las politicas culturales con las de comunicacién
y telecomunicaciones (De Moragas 1996, 55). Por ejemplo, en Fran-
cia, la orientacion por sectores del presupuesto destinado a la cultura
ha cambiado en los ultimos treinta afios al disminuir recursos para la
conservacion del patrimonio —tarea a la que se ha incorporado al sector
privado— y aumentar la asignacion al desarrollo cultural del audiovisual
(Negrier 2003, 8).

Cabe mencionar que la tendencia internacional es que los paises
basen su politica audiovisual en la observacion del desarrollo tecnolégico,
las practicas culturales de la poblacién y el fomento industrial, distin-
guiendo el ambito industrial y cultural, asi como en estrategias transver-
sales en forma de red con otras politicas publicas. La construccion de las
nuevas politicas culturales se ha basado en considerar las practicas cultu-
rales s6lo en términos de mercado, sin advertir que las practicas ocurren
en ambitos tanto formales como informales; de las primeras suelen dar
cuenta la mayoria de las estadisticas e indicadores econémicos y cultura-
les. Si bien esto puede sefialar una pauta para revisarlas, buena parte de la
poblacién no se ve reflejada en esta clase de estadisticas culturales debido
a que el mercado, por lo general, sdlo considera a ciertos sectores de la
poblacion, y deja al margen los intercambios informales y las activida-
des culturales que se realizan a nivel comunitario y local, los cuales, a su
vez, cohabitan con otras practicas (pirateria, reproduccién y copiado sin
fines de lucro, entre otros), todos elementos que determinan una “nueva
escena sociocultural del ambito audiovisual” (Goldstone 2005, 359). En
México, donde, de acuerdo con los niveles de pobreza y de acceso a la
infraestructura cultural, un gran porcentaje de la poblacién se encuentra

cuando alli estaban) y cémo se relacionan los unos con los otros en la préctica, todo
ello sin enturbiar el sentido de la localizacion e identidad propias en su seno”
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al margen del intercambio formal de bienes y servicios culturales, la tec-
nologia ocupa un lugar preponderante.

De esta forma, uno de los retos a los que se enfrenta actualmente
la politica es como hacer transitar al cine y su atributo cultural como un
bien publico en todos sus aspectos, es decir, no solamente en su produc-
cién, sino también en su distribucion y exhibicion. Es muy importante
que esta concepcion se logre cabalmente para propiciar su desarrollo a
través de una politica publica integral dentro de la politica de las teleco-
municaciones y la convergencia tecnologica.

Para hacer del cine mexicano un bien publico en todo su ciclo, deben
generarse mecanismos que posibiliten al ciudadano tener acceso, lo que
se refiere no solamente a fomentar su produccion, sino también a estable-
cer canales de distribucion y exhibicion propicios para ello. Ademas, es
preciso dotar al publico de informacién para que tenga mayores elemen-
tos de eleccion. Todo ello implica definir su difusion a partir de criterios
de equidad distributiva. Esta politica necesariamente debe considerar
al Estado como una red donde las estrategias han de recaer en diversos
instrumentos legales e instituciones para ampliar sus posibilidades de
accion, dada la nueva naturaleza de la obra cinematografica frente a la
también nueva realidad digital. La premisa para establecer estas pro-
puestas es resolver dos puntos esenciales: lograr una mayor difusion de
todo el cine nacional y garantizar su comportamiento equitativo en el
mercado interno y su comercializacion en el exterior sin descuidar, por
supuesto, los mecanismos que han permitido consolidar el volumen de
peliculas mexicanas producidas anualmente.

Otra caracteristica es la globalizacién de contenidos para audien-
cias mundializadas. Esto ha llevado a que los publicos tengan ante si ofer-
tas transnacionales similares, donde las expresiones culturales locales se
presentan solamente a través de canales de distribucion de contenidos de
indole publica. Es por ello que consolidarlos se vuelve una tarea estraté-
gica y prioritaria. Los niveles de acceso aiin son muy limitados en el con-
texto nacional. De esta forma, cultura y convergencia tecnolégica deben
analizarse en los ambitos locales para establecer con claridad las pautas
de creacion y de acceso de bienes culturales en un marco mas amplio.
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A suvez, toda propuesta debe tomar en cuenta las principales restric-
ciones a las que se han enfrentado los mecanismos de apoyo a la industria
cinematografica nacional durante los ultimos afos y que, de cierta forma,
seguiran siendo factores relevantes para ampliar la accion de la politica en
el futuro inmediato: la legal (TLCAN y LEC), la politica (fuertes grupos fac-
ticos) y la econdmica (escasez de recursos presupuestales). También deben
considerarse las declaraciones de organismos internacionales —como la
Unesco— que promueven la excepcion cultural como instrumento para
garantizar espacios a las producciones locales y promover la diversidad.

También es importante construir un nuevo concepto de cinema-
tografia publica® que genere instrumentos y mecanismos para garanti-
zar su produccion, distribucion y exhibicion en los medios existentes y
por existir, y que promuevan una cinematografia de riesgo que cohabite
con una industria cinematografica comercial. Si bien esta distincion es
en los hechos falaz y dificilmente mensurable, de antemano se considera
que es importante distinguir estas dos facetas, pues ello supone, en tér-
minos de politica publica, una mayor capacidad de dirigir a las respecti-
vas poblaciones objetivo las estrategias e instrumentos para atender sus
necesidades especificas. Debe subrayarse que no puede implementarse
una politica cinematografica ni cultural si no se vincula a una politica
educativa para poder dar resultados favorables a toda la sociedad.

Por otra parte, como se ha visto, uno de los principales problemas
que enfrenta la politica es la persistencia de oligopolios y monopolios en
los sectores de la distribucién y exhibicion. Sin duda, una politica que
se proponga actuar en tales sectores para complementar sus objetivos
debe considerar estas circunstancias; sin embargo, un sector del cine
mexicano no solamente enfrenta problemas de mercado, sino también
de fomento y de estrategias para tener una mayor penetracién en la

> Consideramos que este enfoque puede estar sustentado en los conceptos que
particularizan a los medios publicos (radio y televisién) de los privados. En este
sentido, ante las distinciones que deja ver Trejo Delarbre (2003) sobre la televi-
sién privada, gubernamental y publica, se debe garantizar que los medios guber-
namentales, al estar auditados y supervisados a la luz de la opinion publica y la
sociedad, sean efectivamente publicos.
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poblacion mediante esquemas de distribucion alternativos en todas las
ventanas.

Servicio universal: hacia una nueva consideracion del acceso

El servicio universal es un componente conceptual que se ha venido
desarrollando en el ambito de las telecomunicaciones desde hace algu-
nos anos. En principio se referia al servicio telefénico, pero su nocién se
ha ampliado a otros ambitos, mientras que en varios paises la influencia
de los intereses empresariales ha relegado a diversos sectores de la pobla-
cion, lo que limita sus derechos ciudadanos fundamentales, como el de la
comunicacion. Tal derecho “resulta indispensable para una convivencia
adecuada en sociedad y es un elemento original del derecho de libertad
de expresion’, por lo que deberia garantizarse el acceso ciudadano a las
redes para el ejercicio de un derecho constitucional. La razén juridica
de este argumento alude a la “serie de imposiciones de prestacion o car-
gas de derecho publico a los operadores que, mediante la forma de una
decision politica, procura la prestacion continua y general del servicio”
(Arellano 2009, 119). Esto lleva a establecer politicas que eliminen la dis-
criminacion practica de las T1c mediante un derecho de inclusion.

El tema del servicio universal se ha venido depurando en tanto se
han ampliado y complejizado los ambitos de las telecomunicaciones. En
muchos paises y regiones se han realizado diversos debates al respecto,
incluso se han adoptado algunas de sus conclusiones en la legislacion. En
la Unién Europea, por ejemplo, se han distinguido diversos grados de
garantia, asi como distintos tipos de servicios: de interés general, econo-
mico, social, publico y el servicio universal.

En la Unién Europea el servicio universal considera tres elementos
basicos: acceso, calidad y asequibilidad. Un ejemplo de su aplicacién es
la obligacion de instalar cabinas telefonicas en todo tipo de lugares. Asi-
mismo, se garantiza que todo tipo de linea telefonica tenga capacidad de
conexion a internet. En Alemania se garantiza el acceso a la banda ancha
a los sectores y regiones de la poblacién menos favorecidos. En Francia el

@ 198



Las dimensiones del espectador de cine mexicano

servicio universal también esta garantizado por la ley. En Italia existe el
concepto de “neutralidad tecnoldgica’, que se refiere a que la capacidad
de cobertura es prioritaria, por encima de privilegiar una tecnologia res-
pecto a otra. En el caso de Estados Unidos y Canada, el servicio universal
considera los servicios avanzados en telecomunicaciones, que garantizan
acceso a informacion y contenidos audiovisuales a bibliotecas, escuelas y
centros de salud, entre otros. Particularmente, en Canada se garantizan
servicios de telecomunicacion a toda la poblacién; de hecho, este pais
ya cuenta con una cobertura cercana al cien por ciento de la poblacién
mediante fibra dptica.

En México, el servicio universal ain no estéd en el primer nivel de la
legislacion. Los programas de cada administracion federal le han dado
tratamientos diversos. El programa e-México tenia metas de cobertura
que no fueron cumplidas, aunque el punto es que esas aspiraciones no
se han registrado en documentos legales de mayor jerarquia. En igual
situacion se encuentra la cobertura de internet; sin embargo, algo que
si esta establecido, y que debe aprovecharse, es que se garantizan y ase-
guran las bandas de frecuencia requeridas para dar cumplimiento a la
cobertura social, asi como se reserva el empleo del espacio satelital para
usos sociales, los cuales deberian de articularse con el derecho a la cul-
tura y la comunicacion.

Politicas culturales y patrimonio intelectual en las redes digitales

Una de las principales caracteristicas de las politicas publicas en tecno-
logias de la informacién y las comunicaciones electrénicas es que en
México y en buena parte de América Latina se ha dado en tres ambitos:
el legislativo, la conectividad y modernizacion. En este sentido, si bien
se pretende en general garantizar la inclusion y conectividad, en la reali-
dad son los grandes corporativos los que abren y exploran los mercados
para producir y generar contenidos en los nuevos soportes.

No existe actualmente en México una politica que integre el sector
audiovisual a las redes digitales, concebidas en un sentido amplio que
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asimile la produccion cultural presente en los contenidos con la conver-
gencia digital en el campo de las telecomunicaciones. En este aspecto, la
participacion publica centrada en una perspectiva acotada de industria
cultural no logra dar cuenta de esta problematica, principalmente por-
que no esta definido el eje central de su accionar para reconocer el papel
del creador, del ciudadano y del consumidor dentro de su entorno cul-
tural y las redes de interaccion en la que se encuentran inmersos. De ahi
que la premisa sea propiciar factores institucionales en contextos ade-
cuados que reflexionen sobre bienes publicos en las redes digitales, que
fomenten el desarrollo de las pequefias y medianas empresas del sector y
que garanticen la posibilidad de que artistas y cineastas independientes
distribuyan sus obras, para asi promover la diversidad, la creacion y la
flexibilidad de nuevos pactos sociales de propiedad intelectual y la crea-
cion de vectores de desarrollo.

Por su parte, las politicas internacionales de comercializacién en
redes digitales e internet estan centradas principalmente en tres temas:
combatir la pirateria, estandarizar los equipos y establecer modelos de
control autorregulados que permitan la suficiente flexibilidad como para
asumir el cambio tecnolégico. En este marco, se considera que las econo-
mias en red son muy etéreas y es complicado disefiar sistemas de control.
Actualmente, se encuentran en juego el acomodo de estas logicas comer-
ciales dominantes en las redes digitales. Ante el vertiginoso cambio tec-
nolégico, las obras culturales y artisticas se estan dejando libremente
bajo las manos del mercado, donde cuotas, financiamiento, fomento y
regulacion estan fuera de las politicas culturales y audiovisuales. Los oli-
gopolios en los accesos a la banda ancha y la proliferacion de sistemas
cerrados e incompatibles, asi como una legislacion rigida de propiedad
intelectual, que oscila entre el sistema de patentes y el copyright, son los
elementos a revisar para establecer mecanismos equilibrados que permi-
tan obtener rentabilidad. Ampliar la cobertura de sistemas digitales de
pago, estimulos fiscales a la innovacién y garantizar la competitividad y
competencia son acciones propuestas por diferentes agentes para alcan-
zar una diversidad creativa en las redes digitales.
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La copia digital, tanto online como fuera de linea, es de naturaleza
compleja. Como se ha apuntado en este texto, el desarrollo tecnolégico
ha propiciado un mayor intercambio de archivos en un inicio pequefios
(lo que, no obstante, repercutié6 de manera inmediata en el mercado
musical), pero que, conforme se han dado mayores perfeccionamientos,
el intercambio se ha sofisticado para extender las practicas a archivos
audiovisuales. Los mecanismos para impedir esos intercambios giran, en
general, en torno a dos medidas: un mercado legal de distribucién de
obras protegidas y la sancion a quien realice un intercambio ilegal. En
Espafia y otros paises de Europa, la discusion estd entre si se considera un
ilicito civil o penal, con tendencia a considerarlo como lo primero. Como
diversas legislaciones han eximido de responsabilidad a los prestadores
de servicios de intermediacion técnica, la cuestion ha virado hacia los
usuarios. El juego, pues, estd en implementar mecanismos de coopera-
cién que detecten las obras que estén en la red sin autorizacion y loca-
lizar a los infractores para suspender el servicio. Otra medida es fincar
la responsabilidad en los software de intercambio, aunque esto atentaria
contra el propio desarrollo tecnolégico que vislumbra la red.

Estos, entre otros elementos, son los que hacen necesario explorar
un nuevo pacto social. Dentro de los muchos debates que se presentan
actualmente en este tema, se encuentra el de los sistemas de “compensa-
cion por usos libres de las obras” que permitan mayor acceso a los usuarios
(Gay 2006, 207). Esta idea se plantea como un complemento a la nocion
de la copia privada que esta fuera de linea y que permitiria, en diversos
plazos, avanzar en la regulacion de “usos libres de las obras” en internet, lo
anterior frente a una falta de consolidacién del “emergente mercado de
distribucion de contenidos a través de redes digitales” (Gay 2006, 207).

El debate se centra también en establecer la competitividad de las
formas legales de distribucién de obras en la red, en la cual se favorezca
mas “la gestion colectiva de derechos de remuneracion frente a la via
alternativa de la gestion individualizada de derechos exclusivos de auto-
rizacién de las Industrias Culturales”, dentro de la cual sea posible un
control publico en este nuevo “pacto social.” En este sentido, en tanto los
alcances nacionales pueden verse limitados, se pretende revisar cudles
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son las condiciones en las que se encuentra la discusion enfrentada por
dos posturas claras: el caracter expansivo de los derechos de propiedad
intelectual contra el acceso universal a la cultura (Gay 2006, 208).

Las alternativas a las que se enfrentan los creadores giran en torno a
si se adhieren a una gestion colectiva o, en caso de optar por esquemas de
gestion individualizada, depender de las liquidaciones que realice el titu-
lar de los derechos, en caso de que se hayan cedido para la explotacion
de la obra. Este punto reviste la importancia de que la gestion colectiva
garantice, ademas de la propiedad intelectual, que el negocio en otras
ventanas de comercializacion se dé a precios justos y acordes (Gay 2006,
247). Sin embargo, las majors de la industria musical se han opuesto
mas a una gestion colectiva a favor de una gestion individualizada para
salvaguardar sus intereses, sobre todo para controlar el crecimiento del
mercado y su predominancia en éste. De acuerdo con Gay, actualmente
esta surgiendo un esquema de plataformas colectivas de administracion
de licencias que

combina las ventajas de facilitar la concesion de licencias en nombre de
productores con el mantenimiento de la autonomia de la voluntad en la
imposicion de tarifas y condiciones, al tiempo que esta gestion colectiva
privada se sittia al margen de las obligaciones de las entidades de gestion
sometidas al derecho de la propiedad intelectual.

Las ventajas de la gestion individual incluyen también la posibili-
dad de que los creadores alcancen una retribucion, como ocurre con la
venta de su obra en cualquier otro soporte.

Es un hecho que al desaparecer los soportes materiales se ven en
riesgo los derechos de los propietarios intelectuales. En consecuencia, el
derecho internacional ha optado por ofrecer la posibilidad a los propie-
tarios de los derechos de las obras de plantear sistemas tecnoldgicos que
permitan controlar el mercado mediante mecanismos legales, dentro de la
l6gica “la solucién del problema estd en las manos de la tecnologia misma”;
esto tiene la finalidad de evitar compartir archivos y lograr su distribucion
legal en internet, implementando sanciones juridicas a quienes las evadan.
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Los paises europeos han matizado estos alcances al establecer excep-
ciones argumentando el uso educativo y cultural a través de terminales
especializadas de universidades e instituciones con fines similares, y con-
templando compensaciones por estas autorizaciones. En las redes elec-
tronicas queda condicionado el uso de obras protegidas por derechos de
propiedad intelectual a sus propietarios a través de mecanismos tecnold-
gicos. En diversas naciones de ese continente existe lo que se denomina
remuneracion compensatoria para ciertos sistemas analdgicos, la cual se
ha pensado llevar al entorno digital. Consiste en gravar tanto los equipos
como los soportes virgenes bajo el supuesto de que en algiin momento
seran usados para replicar materiales protegidos.

Para la industria cinematografica este aspecto es particularmente
importante porque replicar una obra tiene la posibilidad de incidir de
manera relevante en la cadena de valor de las peliculas a través de sus
diversas ventanas de comercializacion, lo que trastoca el ciclo de comer-
cializacion en las ventanas subsecuentes a las salas cinematograficas (pvp,
TV de paga y abierta, etc.). Sin embargo, de acuerdo con diversos actores,
es urgente que el ambito audiovisual establezca pautas para implementar
mercados de negocio de descarga legal a precios atractivos, como una es-
trategia para evitar que este sector sea afectado en las mismas proporcio-
nes en las que se vio perjudicada la industria musical y discografica.

En cuanto a la copia privada, se ha asimilado al derecho de acceso
ala cultura. A este respecto, las politicas culturales y cinematograficas se
encuentran en ciernes debido a las dificultades para establecer rumbos
claros y a la falta de control sobre espacios transnacionales. En este sen-
tido, las reformas constitucionales que ponen en primer nivel la garantia
al acceso de los ciudadanos a la cultura y la proteccion de los derechos
de autor deben empezar a tener un eco en todos los entornos y espa-
cios donde se exprese la creatividad en cualquiera de sus manifestacio-
nes, especialmente cuando se configuran nuevas pautas de convivencia
tecnologica en las que cuestiones como la diversidad cultural y creativa
deben ser garantizadas.

Como lo sefiala Nivon, en el marco de las garantias de la sociedad
mexicana, si bien se encuentran las bases constitucionales para desarrollar
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derechos culturales, es preciso enfatizar y avanzar en la reflexion y preser-
vacion sobre tres aspectos esenciales: “el derecho a la creacién y a la pro-
teccion a los productos de la creacion artistica’, que hagan mas explicito
el derecho a la creacion cultural, “el derecho al acceso de bienes y servi-
cios culturales” y el derecho a “que las diferentes expresiones culturales
tengan posibilidades de expresion y que nos relacionen entre nosotros a
partir de la diversidad” (Nivéon 2010, 20).

Explorar la pertinencia de implementar una politica audiovisual
que proteja las obras audiovisuales en la red bajo una perspectiva global,
como lo han venido desarrollando paises como Francia, acompanada de
un disefio de oferta legal de contenidos culturales que propicie su reali-
zacion en términos locales y regionales, es una estrategia convergente. La
construccion de nuevos procesos de creacion en términos de equidad y
que den mayor posibilidad a creadores, productores y ciudadanos, es una
aspiracion por la que pudiera transitar el disefio de las politicas culturales
en México.

Legislacion comparada

Por primera vez en varios afos, las cuestiones centrales sobre la copia
privada se discuten en México. Un primer punto relevante es establecer
la naturaleza juridica de los derechos de autor, procedente de dos doctri-
nas del derecho: el europeo y el estadounidense, que se basan en nociones
de autores y creadores claramente definidas. En la tradicién anglosajona
el autor no cuenta con un derecho moral, a diferencia de en la tradi-
cién europea, donde el creador ocupa un lugar central. Desde la primera
visidn, el interés colectivo frente a una idea, creacion o desarrollo tecno-
légico prevalece. Por el contrario, la visién europea —o francesa, si se
quiere— establece una serie de protecciones a los autores en tanto crea-
dores de obras algunas veces inmateriales. Esta distincion ha repercutido
a la hora de observar las industrias culturales y, por lo tanto, en los crea-
dores, especialmente cuando se generan pautas de compensacion a los
autores por la produccién de la obra.
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No obstante, es un hecho que la globalizacion y el desarrollo tecno-
légico han hecho converger los principios de la propiedad intelectual o
el copyright, tanto por los principios estadounidenses como por los euro-
peos, especialmente frente a las gestiones de la Organizacién Mundial de
Propiedad Intelectual (oMPI, muy cercana a los intereses de la Organiza-
cion Mundial de Comercio). La remuneracion por copia privada empezé
a establecerse en diversas legislaciones desde hace mas de cuarenta afos.
Este mecanismo, que en un inicio fue de naturaleza compensatoria, se ha
venido transformando para convertirse en una licencia para la comer-
cializaciéon de aparatos y el uso legal de las obras audiovisuales para su
reproduccion, fijacion, etcétera.

En el caso de la legislacién mexicana, el articulo 40 de la Ley Fede-
ral del Derecho de Autor establece un canon compensatorio por el uso
de la copia privada que, sin embargo, no alcanza a concretarse por lo
dispuesto en el articulo 148, fraccion 1v; el cual permite la “reproduccion
por una sola vez, y en un solo ejemplar, de una obra literaria o artistica
para uso personal y privado de quien la hace y sin fines de lucro”. Lo
anterior reviste la imposibilidad de controlar tanto el nimero de copias
reproducidas como su uso final, asi como la dificultad tanto de reconocer
la identidad de las copias como la afectacion sobre la normal explotacion
de la obra. En este sentido, la propuesta de reforma plantea pasar de la
primera a la segunda etapa la nocién de copia privada en México.

Experiencias entre las telecomunicaciones
y el ambito audiovisual en el contexto internacional

Un ejemplo de especial relevancia en la relacion entre el sector de las teleco-
municaciones y el audiovisual es el canadiense, el cual es regulado por una
entidad de telecomunicaciones denominada Canadian Radio-television
and Telecommunications Commission (CRTC). Este modelo considera a la
radio, la television y las comunicaciones, de interés publico; de esta forma,
una de las principales estrategias implementadas ha sido la de garanti-
zar el acceso a esta infraestructura a toda la poblacién, especialmente
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a la menos favorecida. La crrc regula a mas de 3000 operadores, entre
los que se encuentran televisoras abiertas y de paga en sus diversas moda-
lidades. Esta comision ha sido fundamental para mediar entre los inte-
reses corporativos e industriales y los intereses sociales. Su practica es
considerada estratégica para reafirmar la unidad y cohesion social, con-
solidar la diversidad cultural y garantizar el desarrollo social a través de
instrumentos fundamentales de acceso a la informacion, la educacion, la
cultura y el entretenimiento.

Una de las pocas experiencias que existen de una politica que
conciba bajo una misma légica al audiovisual, las telecomunicaciones
y la informatica es la de la Unidn Europea. A través de diversos docu-
mentos se ha intentado establecer vinculos entre ambos campos. La
tarea no ha sido facil, pero se han presentado iniciativas interesantes
en tanto no necesariamente los han fusionado, sino que han entendido
tanto su naturaleza convergente como la que las hace particulares. Una
de dichas iniciativas integradoras es la denominada e-Europe, que no se
considera una politica central, sino un programa que depende de otras
directrices. Otro ejemplo es el documento 12010, en el que se establecen
acciones y puntos en comun de la politica informatica y la audiovisual.

Una diferencia tiene que ver con la inversion, pues si bien en la indus-
tria audiovisual es considerable, la inversién que se realiza en el campo
de las telecomunicaciones es significativamente superior. Esto también
obedece a una politica que ha otorgado mayor apoyo al programa de
telecomunicaciones que al audiovisual. En lo que respecta a este tltimo
campo, hay cuestiones que suponen una comprension de una politica
cultural mas amplia y que cada uno de los Estados miembro ha tenido a
bien construir a partir de politicas audiovisuales. Lo que ademas refuerza
la idea de que el campo de las telecomunicaciones tiene que ser visto
desde una perspectiva mas técnica y econdmica; sin embargo, ha sido
evidente en los tltimos afos que la inversion financiera en cualquiera de
los sectores audiovisuales y de telecomunicaciones conduce en el mediano
y el largo plazos a un beneficio de ambos campos.

Para que la inversién en los sectores de telecomunicaciones y el
audiovisual beneficie a otro se ha establecido un vinculo que trata de
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impulsar una mayor oferta de servicios, donde los contenidos audiovi-
suales, que comprenden las obras cinematograficas, son una parte fun-
damental para captar mayores suscriptores o clientes. Estas tendencias
de mercado estan redefiniendo al sector audiovisual como una actividad
industrial y econdmica estratégica en la que hasta ahora, en la mayor
parte de los paises de la Unidn, se encuentra ausente una politica audio-
visual que establezca mecanismos para ofrecer a los ciudadanos diversi-
dad, pluralidad y acceso a los contenidos.

Una caracteristica distintiva de la normativa de la Unién Europea
es que si bien en su acepcidn mas general las telecomunicaciones se defi-
nen como la transmision de voz, datos, imagen y sonido, en la norma se
refieren a la comunicacién de voz y datos, mientras que la de imagen y
sonido se confinan a la normativa audiovisual (Pérez y Conde en Are-
llano 2009, 192). En este sentido, la regulacion de las telecomunicacio-
nes, en conjunto con el audiovisual, se relaciona con el servicio universal
en tanto ofrece a la poblacién mayores posibilidades de acceso a diversos
servicios y contenidos.

Son pocas las experiencias internacionales que han adoptado una
legislacion conjunta, aunque la tendencia es establecer lineas y politi-
cas que se correspondan mutuamente para brindar certezas a todos los
agentes. En la legislacion de paises como Italia y Francia se han aplicado
nociones como “‘comunicaciones electronicas” para referirse al sector
audiovisual. En Estados Unidos incluso una misma comision regula a las
telecomunicaciones y al sector audiovisual.

El espectador entre el interés publico y el mercado

La concepcion del cine como arte —considerado el primero surgido a par-
tir de los avances tecnoldgicos propiciados por los principios de la foto-
grafia y de toda una serie de implementaciones instrumentales complejas,
procesos y pericias técnicas— ha sido, a la par que la construccion de sus
especificidades, producto de un devenir histérico y de su desarrollo. Este
transcurrir en el tiempo y el enriquecimiento del acervo cinematografico
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de la humanidad ha propiciado el estudio de su fenomenologia, con el
que le otorga definiciones como “el nuevo de las bellas artes” y ahora, un
lugar mas que comun, como el “séptimo arte”.

Esa esencia del cine ha llevado a concebirlo como una manifesta-
cion artistica, lo que en el fondo parece, por generaciones, nos ha invi-
tado a las salas cinematograficas. Con todo y el surgimiento de nuevas
pantallas y plataformas, no se vislumbra cercano el momento en el que
la practica de ir al cine desaparezca. Desde luego, este argumento va mas
alla de suponer y aceptar que el cine es una expresion artistica; se refiere,
sobre todo, a reflexionar acerca de por qué es trascendente su consolida-
cién como una actividad de interés publico.

Segun Tarkovsky, es fundamental cuestionarse la existencia y el sen-
tido del arte, principalmente advertir por qué y para qué se necesita en
nuestras sociedades. Pregunta esencial, nos dice, no sélo formulada por el
artista o el interesado en el tema, sino también por “esa expresion comun,
extraordinariamente sintomatica de la relacion entre el arte y su publico
en el siglo xx: el consumidor” (Tarkovsky 1993, 38). Este tltimo término
es utilizado por este autor de manera despectiva cuando establece que
todo arte, salvo el destinado al consumidor como mera mercancia, per-
sigue “explicar a la gente la razén de su existencia en este planeta o, si no
explicarlo, al menos preguntarlo” (Tarkovsky 1993, 38).

En este sentido, debemos considerar que la necesidad del arte esta
justamente entre una dimension de la existencia humana y la experiencia
individual que involucra aspectos profundamente espirituales, los cuales
ninguna sociedad puede estar en condiciones de omitir para el desarrollo
de su poblacion. Por ello, en palabras de Tarkovsky, “la funcién del arte
no es, tan s6lo —como a veces se asume— la transmision de las ideas, la
difusiéon de pensamientos, el servir de ejemplo’, es mas bien transitar en
una relacion entre la obra y el espectador, tras lo cual si este encuentro
entre el talento del artista, el trabajo técnico y artistico que participa en
la realizacion de una pelicula, y la sensibilidad del espectador se da en las
mejores condiciones, se “experimenta un golpe purificador y sublime”

Esta idea es cardinal para denotar que el arte esta intrinsecamente rela-
cionado con valores humanos y sociales irremplazables e irrenunciables,
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en los cuales se desarrolla la sensibilidad humana hacia los otros y hacia
el entorno; por lo tanto, a lo que debiera aspirar cualquier sociedad y su
Estado es a propiciar y potenciar la sensibilidad de sus ciudadanos y con-
tribuir a generar una ciudadania responsable en armonia con la preser-
vacion y mejora de su entorno social y natural.

El devenir del cine, que lo ha llevado a una industrializaciéon com-
pleja, ha generado que se conciba con dos acepciones incompatibles en
muchas ocasiones: considerarlo tanto un bien artistico y cultural como
un bien econémico (Herranz 2002). No obstante, en términos econo-
micos, una de las diferencias sustanciales entre arte y cultura —y por lo
tanto, desde nuestra perspectiva, del cine—, como lo establece Towse,
radica justamente en que el arte, y por ende el cine, debe ser considerado
como una actividad econémica; en contraste, para la cultura resultaria ser
esencialmente un bien publico (Frey 2005). Para abordar esta definiciéon
debemos empezar por sefialar que dentro de la economia se reconocen
dos tipos de bienes: los publicos y los privados.

En palabras de Meny y Thoenig, una autoridad publica puede defi-
nirse como un organismo que concede y administra los bienes colec-
tivos. Un bien colectivo o tambien denominado “publico”—el aire, el
agua, la educacion, etc.— puede ser tanto un bien como un servicio y
debe poseer tres particularidades: no es divisible —en el sentido de que si
alguien lo consume, impide que otro lo consuma—, no puede ser racio-
nado de forma selectiva por los mecanismos del mercado y de los precios
Y, por ultimo, se encuentra disponible en la medida en que los consumi-
dores pueden acceder a éste por igual (Meny y Thoenig 1992, 91-92).

Herranz, tras establecer que los bienes privados se caracterizan
“por ser consumidos por un individuo’, cuya especificidad radica en la
rivalidad y ser excluibles en la medida en que el consumo de un pro-
ducto excluye a los otros igualmente de su consumo, apunta que el cine
podria ser considerado como un bien mixto —como se denomina a los
que tienen caracteristicas tanto de bienes publicos puros como de priva-
dos—; puesto que, como bien cultural, no desaparece al ser consumido
y tampoco quien lo consume evita que otro lo haga. Esta definicién nos
lleva a retomar lo mencionado por Towse (2005), quien subraya que un
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aspecto fundamental para retomar la economia dentro de este ambito
es aclarar que la cultura, en el sentido que le dan las ciencias sociales, es
y debe considerarse como bien publico; contrariamente, el arte o las artes
podrian considerarse como una actividad econémica.

Esta reflexion nos lleva, entonces, a establecer que si bien el arte
contiene y reviste, por su naturaleza, un atributo inherentemente cul-
tural, éste no debe ser considerado como tal ipso facto en tanto resulta
mads operativo para el andlisis econdmico plantear su esencia conceptual
y economica disimil. De esta forma, como lo sefiala Herranz, “la diferen-
cia econdmica entre las artes y la cultura es que los individuos pueden
decidir qué tipo de arte producir y consumir, y la sociedad puede decidir
si son provistos publica o privadamente y con o sin apoyo financiero”
(Herranz 2002, 78). No obstante, debe considerarse que tal decision esta
sujeta también a la informacién y formacion con la que cuenta el ptiblico
antes de elegir sobre una u otra opcidn, e incluso el problema parece estar
precedido justo por lo que debemos de entender como cultura.

Para abordar estos aspectos complejos y a su vez nodales en la diser-
tacién de estas notas, me parece fundamental y tal vez mas ilustrativo
traer a cuenta algunas reflexiones del cineasta espafiol Victor Erice, quien
arroja luz sobre las problematicas que atraviesa el denominado “cine de
autor o de arte” frente al mercado cinematografico que prevalece en
la mayor parte de las industrias del mundo, asi como sobre todos los
supuestos y el lugar que deberian ocupar cada uno los conceptos que
hemos manejado hasta ahora (Victor Erice, entrevistado por Mario
Campana 2000).

P.  ;Son las peliculas de autor, las de caracter cultural, las que mas
sufren esa dificultad a la que alude?

V. E. Muy probablemente. Aunque sucede una cosa: la gente ya no sabe
muy bien en qué consiste eso de ser autor. Por otra parte, la mayo-
ria de los directores se consideran autores. Y en cuanto al caracter
cultural de una pelicula... depende de como se entienda el tér-
mino cultura. Invocando a la cultura tampoco logramos evitar una
cierta ambigiiedad. A la hora de las declaraciones de principios,
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casi todo el mundo, y particularmente los productores, afirman que
todas las peliculas son cultura. Y es probable que tengan razén, por-
que el entretenimiento es hoy la tinica cultura que de verdad cuenta.
Basta observar como la Administracién recompensa y subvenciona,
sobre todo, de la forma mas abundante, el éxito en taquilla.

;Esa politica es la que se resume en la frase “el publico siempre tiene
la razén”?

Si. Es el famoso Veredicto del Publico, al que se suele recurrir en
nombre de una razon suprema: la Razon del Contribuyente. Lo
apuntaba con ironia Rafael Sanchez Ferlosio en un articulo titulado
“Cultura, ;para qué?” Veredicto del Publico, pero, ;de qué publico?
;Es que acaso el Publico no es precisamente una fabricacion previa y
permanente desde las alturas, una falsificacion de lo que hubiera de
gente comun y corriente en este mundo? La educacion, sobre todo
bajo el imperio del audiovisual, a la que un nifo se halla condenado
desde que abre los ojos, fabrica eso que llamamos tan inocentemente
Publico, sus gustos, sus necesidades y hasta sus emociones. Es evi-
dente que asi, con tan uniformador y potente foco de educacidn, la
demanda de banalidades desde abajo, desde el consumidor, cada dia
se identifica mas con la administracion de banalidades desde arriba,
desde los medios y los érganos de poder, tanto industriales como
culturales.

;Cree entonces que esa clase de tutela por parte de la Administracion
puede ser también una manera de indicar lo que hay que producir?

. i, de una manera indirecta quiza, pero muy persuasiva...

Se podria decir que, de cualquier modo, el mercado siempre ha estado
ahi, y siempre ha incidido en el desarrollo de las artes.

No, no siempre, ni del mismo modo. Al menos en lo que al cine
se refiere. Lo que si estuvo presente, desde que las peliculas fueron
consideradas un negocio, fue el comercio. Y existe una diferencia
sustantiva entre comercio y mercado. En los primeros tiempos del
cinematografo, la creacién —entre los cineastas primitivos abunda-
ban los creadores, verdaderos artistas que no tenian conciencia de
serlo, y eso era lo bueno— se comercializaba de una forma digamos
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natural. Para entendernos, la obra nacia como una criatura mas o
menos libre, como por descuido, y luego se entregaba al mundo.
Ahora, sin embargo, la inmensa mayoria de las peliculas tienen que
nacer ya vendidas. La maxima que en su dia vocearon los produc-
tores estadounidenses —“una buena pelicula es aquella que gana
dinero y una mala aquella que lo pierde”— ha sido aceptada practi-
camente por el mundo entero, de modo tal que, a propédsito de una
pelicula que esta en la cartelera, la cualidad suprema que la publi-
cidad maneja son las entradas vendidas, el dinero recaudado; cifras
y mas cifras que se exhiben para hacer que el espectador considere
ese producto como algo necesario, de vision obligada. La auténtica
sacralidad no est4d ahora en la bondad de la obra, sino en el mer-
cado, en su capacidad para mover dinero.

;Qué concepcion del cine subyace en esos principios o influencias
personales?

La que se deriva de mi experiencia original como espectador. El cine
fue para mi una forma de descubrir el mundo, de formar parte de ¢l
en una época, nuestra posguerra, caracterizada por el aislamiento. De
ahi que haya entendido el cine como medio de conocimiento, como
forma de develar una verdad comun, algo que no sé de antemano,
quiza porque se ha perdido u olvidado en medio del trafico de la
vida. Al mismo tiempo, intento devolver al cine algo de lo mucho
que me ha dado (Erice en Campaiia 2000).

Las citas anteriores tienen como finalidad exponer de manera sin-

tética lo que, me parece, debe considerarse como una disertacion cen-

tral;

es decir, lo que debemos entender como arte y cultura, o mejor

dicho, como derechos culturales ciudadanos y mercado. Para efectos
de avanzar en nuestro tema, al margen de que me parece fundamental
definir estos conceptos desde diversas disciplinas, retomaré la defini-
cién que ha prevalecido en la planeacion y ejecucion de las politicas
publicas. En este sentido, la cultura, como producto de toda actividad
humana, se encuentra en un terreno conceptual fundamentalmente
cualitativo. A este respecto, la Unesco aporta una definiciéon que puede
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servir a nuestro proposito al distinguir arte y cultura desde el punto de
vista econémico:

La cultura constituye una dimensiéon fundamental del proceso del desa-
rrollo y contribuye a fortalecer la interdependencia, la soberania y la iden-
tidad de las naciones, el crecimiento se ha concebido frecuentemente en
términos cuantitativos, sin tomar en cuenta su necesaria dimension cua-
litativa, es decir, la satisfaccion de las aspiraciones espirituales y culturales
del hombre (Mondiacult en Unesco 2001).

Un enfoque operativo de la economia del arte ha sido el que ha
incorporado la perspectiva racional, la cual coincide con los fundamen-
tos que retoma también de la economia el analisis de la politica publica.
Estos planteamientos racionales parten esencialmente de cuatro diver-
sos supuestos del comportamiento humano. Estos son retomados por
Herranz de los estudios del economista Frey, y podrian resumirse de la
siguiente manera: 1) se debe considerar que las unidades que actuan son
individuos interactuando unos con otros, a lo que se le denomina como
“individualismo metodoldgico”; 2) el modo de actuar de los individuos
se encuentra sujeto a sus preferencias y restricciones en cuanto a sus recur-
sos (ingresos), asi como al tiempo y restricciones normativas; 3) el com-
portamiento de los individuos se encuentra principalmente en funcién
de sus propios intereses y de los incentivos, y 4) este ultimo supuesto de
Frey es definido por Herranz cuando retoma postulados clasicos de la
economia, en el sentido de que las preferencias no se transforman en
el tiempo, sino que mas bien cambian a través de las restricciones; este
supuesto, segun nos dice, no se da en el plano real, pero es utilizado por
la economia para llevar a cabo sus analisis. En este sentido, debemos
entender que el arte es un término cambiante, puesto que esta sujeto “a
preferencias y restricciones individuales” (Frey en Herranz 2002, 78-82).
Para concluir, este enfoque racional y econémico del arte que lo distingue
de otras aproximaciones, como las de la filosofia y la sociologia, parte de
que éste esta construido socialmente por las creencias de lo que es o no, y
por lo tanto, dicho enfoque racional no esta tampoco en condiciones de
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diferenciar entre si las obras derivadas de tal concepto de arte son buenas
o malas. Desde esta perspectiva, el arte es determinado por las “preferen-
cias y restricciones’, y éstas estan sujetas también a las transformaciones
“con relacién a las condiciones institucionales existentes en la demanda y
oferta del arte”. Para subrayar lo anterior, Herranz retoma una cita de Frey
que enmarca esta postura al sefialar que “en equilibrio, el concepto econo-
mico del arte se define como las consecuencias de las preferencias y las res-
tricciones de todos los actores involucrados” (Frey en Herranz 2002, 82).
También senala que son las situaciones de desequilibrio entre demanda y
oferta las que posibilitan tener una mayor comprension, sobre todo “por
qué el arte se produce y se demanda” (Frey en Herranz 2002, 82).

No obstante que el término economia del arte se encuentra mas cer-
cano a los propositos de este trabajo, también puede aludirse al concepto
de economia de la cultura, que sin considerar las distinciones econdmi-
cas realizadas por Towse entre arte y cultura, permite desarrollar diversas
posturas tedricas. De manera general, se considera que la economia de
la cultura comprende las actividades artisticas y las de entretenimiento
o del espectaculo (Lasuén, Garcia y Zofio 2005, 53). Piedras y Canclini
encuentran dos ciclos o cadenas de valor en las denominadas indus-
trias culturales, también nombradas industrias creativas: la econémica
y la simbdlica. Piedras argumenta que reconocer a la creatividad como
la base de la economia de la cultura, la cual detona toda una cadena de
valor, presenta como particularidad que es un recurso renovable, a dife-
rencia, por ejemplo, del petrdleo. Este ciclo inicia con la creacion de una
idea y acto seguido se darfa su produccion, distribucion y comerciali-
zacion, entrada al mercado o consumo, o la etapa de “apropiacion de
bienes y servicios culturales” (Piedras 2006, 88). No obstante, dicho ciclo
no necesariamente se cumple de esta manera en todos los casos, sobre el
entendido, por ejemplo, de que son muchos los artistas que conservan su
obra sin colocarla en el ambito del mercado.

Por su parte, Canclini sefiala la existencia paralela de un ciclo sim-
bélico de la creacion de valor, el cual es menos tangible pero se encuen-
tra siempre presente en tanto un libro, un cuadro o una pelicula, si bien
se presentan como bienes econdmicos, se espera ademas que tengan un

@D 214



Las dimensiones del espectador de cine mexicano

valor simbdlico, dentro de un fenémeno de apropiacion a diversos niveles.
Este planteamiento nos llevaria a “superar el aislamiento idealista de cier-
tos analisis culturales” que toma la creacion artistica apenas y inicamente
revestida de un valor simbdlico. A este respecto, Canclini sefiala que “en
rigor, no hay desarrollo musical o literario de una sociedad —en el sentido
de que el conjunto se apropie de esos bienes— si no hay industria edito-
rial o musical’, lo anterior significa que de no existir los mecanismos que
difundan colectivamente dichos bienes culturales, es dificil que se favo-
rezca su apropiacion a quienes los aprecian y consumen (Garcia Canclini
2006, 88-89). Cabe aqui sefialar que a este terreno, donde se da la rela-
cién y el intercambio de bienes y servicios entre los individuos racionales,
se le denomina mercado.

Para continuar con este planteamiento, Herranz focaliza el estudio
de lo que se denomina preferencias. Al respecto, establece que la econo-
mia del arte se sustenta en las preferencias de los individuos mas alla de
un juicio estético —que en todo caso realizan los sujetos y no el analista—,
quienes definen la pertenencia de un producto y su esencia artistica. No
obvio sefialar que, como ya se ha dicho, en palabras de Erice, concebimos
que estas preferencias estan sujetas irremediablemente a la formacion e
informacion que se le proporciona a la poblacion a través de diversas vias,
desde la educativa, cultural y civica, hasta la que por distintos medios se
lleva a cabo para orientar criterios de eleccién sobre lo que, en su caso,
podria o no considerarse como arte. Es por ello que si bien observamos
estas preferencias desde una perspectiva individual, la interdependencia
que se encuentra entre éstas con los niveles de formacién e informacion
para generar espectadores es determinante. Por eso esta dotacion de ele-
mentos para formar criterios resulta igualmente un ambito de interés
publico y, por lo tanto, debe ser atendida por el Estado.

Frey encuentra dos clases de preferencias en el arte: las denominadas
preferencias bdsicas y las preferencias reveladas. Las primeras se caracteri-
zan por ser parte de los deseos humanos mas primigenios, como los de
aspirar a poseer cosas 0 a gozar servicios, no obstante que éstos estén fuera
de un alcance real. Las segundas estarian determinadas por las restriccio-
nes objetivas que impiden poseer las preferencias basicas, en las que no
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solo se encuentran las econdmicas, sino también otros factores necesarios
para establecer el intercambio, como el tiempo, circunstancias de espacio y
distancia, entre otros (Frey en Herranz 2002, 80). Herranz encuentra dos
puntos clave dentro de la economia del cine: las preferencias y los riesgos
del cine. Dentro de las preferencias en el cine, se han desarrollado postu-
ras por diversos economistas que manejan empiricamente la intervencion
de variados elementos para la apreciacion del arte, como los realizados
por Stigler y Becker. En estos trabajos se incorporan factores como los de
“tiempo dedicado ala produccion, consumo del arte y su entrenamiento, la
educacion y otros tipos de capital humano dedicados a la apreciacion” del
arte. A su vez, se han realizado estudios que aplican este mismo esquema
dentro del cine mexicano, como el de Simons (1999), en el cual se genera-
ron los mismos resultados, y la conclusion, en palabras de Herranz, de que

mientras mds cine consuma un individuo, mas facil le serd derivar utili-
dad de su consumo y mas cine de cierto tipo querra consumir. El indivi-
duo va adquiriendo mayor capacidad para analizar, digerir, y apreciar el
cine a medida que pasa el tiempo y va asistiendo a un mayor nimero de
funciones (Herranz 2002, 84).

Por su parte, el cine es una industria reconocida en todo el mundo
como de alto riesgo, que de acuerdo con los diversos entornos nacionales
se agudiza. Empiricamente, el cine nacional cuenta en la actualidad con
una muy baja probabilidad de recuperacion de la inversion si se aplican
las variables de éxito o fracaso en taquilla (Herranz 2002, 88-90). Esto se
debe a diversos problemas estructurales e ineficiencias del mercado que
ha presentado el cine mexicano en las ultimas décadas. No obstante, debe-
mos mencionar que, bajo ciertas perspectivas econoémicas, el Estado inter-
viene en el mercado cuando existe una serie de imperfecciones (Parkin
en Herranz 2002, 91). Dicha incursion se da “en la provision de bienes
y servicios, en la generacion de externalidades o por la restriccion de la
produccion por la presencia de monopolios o carteles o cuando hace falta
una redistribucién de ingreso y riqueza” (Parkin en Herranz 2002, 91).
Este importante papel dentro de la economia nacional establece que esta
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actividad cultural deba ser considerada como un elemento con alto poten-
cial para coadyuvar al desarrollo econémico.

Piedras sefiala que debemos de aspirar a que, al igual que la industria
petrolera o maquiladora, se tenga un tratamiento estratégico que fomente
el desarrollo de la cultura y le permita contribuir con mayor eficacia al
crecimiento y desarrollo econémico del pais. La distincién entre ambos
conceptos se encuentra en que el primero remite inicamente a “generar
valor econémico” mientras el segundo pretende complementar ese valor
econdmico con bienestar. A este respecto, concluye que “al demostrar que
la cultura genera ese crecimiento economico, intrinsecamente resulta en
bienestar por si misma”. Piedras ejemplifica esto al sefialar que:

cuando la industria petrolera produce y genera un peso, ese peso no se va
a quedar alli en las finanzas publicas, tiene que ser convertido en bienes-
tar, lldmese educacion, salud, infraestructura, vivienda, o cultura misma.
Y alli hay un gasto administrativo para pasar ese peso y hay una erosion;
ese peso, cuando llegue al bienestar ya no va a llegar en términos de un
peso: se pagd a un burdcrata, una oficina, una construccion, ya llega una
fraccion de 80 centavos. Mientras que cuando ese peso es generado den-
tro de la cultura por si mismo ha generado empleo, inversion y produc-
cion, pero a la vez es bienestar en si mima (Piedras 2006, 91-92).

Fallas del mercado y financiamiento publico a la cultura

Ante la pregunta de si el Gobierno debe financiar la cultura, Frey res-
ponde que esta cuestion es abordada por la economia desde la teoria
del bienestar, “que trata la cuestion de si el mercado privado asigna mal
los recursos en el ambito de las artes”, con el propoésito de conocer por
qué la oferta de cultura se vuelve reducida si se le deja al libre juego de
sistemas de precios (Frey 2005, 73). El autor distingue estas fallas desde
los dos componentes del mercado: la demanda y la oferta. En cuanto
a la primera, advierte que desde el marco de la teoria del bienestar “se
ofrece muy poca cultura si el mercado no refleja todas la preferencias
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de los individuos por disfrutar de este bien”, y establece que los merca-
dos dejan casi totalmente de lado los subsiguientes tipos de demanda:
economias externas en la produccion y el consumo, demanda sin mercado
(non-market demand), y la cultura como bien publico. Frey (2005) sefiala
que “no todos los efectos indirectos ocasionados por la provision de la
cultura son fallas del mercado”. A este respecto, apunta que se ve reflejado
en los efectos multiplicadores que se generan al gastarse en cultura. No
obstante, al pronunciarse a favor de la participacion del Gobierno en la
cultura, explica que los estudios llamados de impacto suelen errénea-
mente justificar el apoyo a este sector con base en el “volumen de negocio
adicional” (es decir, el incremento a la demanda de diversas actividades
econdmicas, como hoteles, restaurantes, sistema de precios, etc.) en vez del
“valor afadido” Para respaldar su argumento menciona que entre las
razones de eficiencia a favor de la intervencion publica en la cultura se
encontrarian las siguientes: bienes de mérito, falta de informacion, irracio-
nalidad y distribucién de la renta (Frey 2005).

Asimismo, Frey apunta diversas razones por las cuales la oferta puede
distanciarse de su estado ideal: competencia imperfecta, costos decrecientes,
retraso en la productividad y distribucion de la renta. Una vez enumeradas
estas fallas tanto de la oferta como de la demanda, que argumentarian una
participacion del Estado en el arte, Frey trae a cuenta los contrargumentos
generales a estos postulados y sefiala que también pueden darse en cual-
quier otra area de la economia. No obstante, opina que con estudios tanto
tedricos como empiricos, los economistas de la cultura han demostrado
que en “las actividades culturales se producen mas externalidades positi-
vas, y mas importantes que en otros ambitos” (2005).

Uno de los argumentos a los que alude Frey es el que se refiere a los
aspectos distributivos; sefiala que si bien se ha demostrado empiricamente
que el apoyo del Estado a las artes suscita en ocasiones efectos contrarios
a los perseguidos, al ser los receptores de rentas altas los que consumen
en su mayoria los servicios culturales, esto no es necesariamente cierto.
En todo caso, explica, serian los sectores de renta media los principales
(primeros) beneficiarios. Otro punto sobre el que reflexiona Frey es el
de los efectos distributivos no deseados, dado que se argumenta que la
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participacion del Estado tiende a favorecer a los agentes mas “exitosos” y,
por lo tanto, con mejor condicién econdmica. Ante ello expone el ejem-
plo de las companias de dpera, donde el apoyo federal parece contribuir
s6lo a mayores ingresos para los cantantes y maestros. Este argumento
también se ha expuesto para el caso del cine en México, aludiendo que
la participacion del Estado s6lo favorece una mayor renta a artistas con
“éxito’, llamense actores, directores, etcétera. Esto, nos dice Frey, no es
necesariamente cierto para todos los casos, ya que desde su dptica, “gran
parte de la ayuda publica va a parar a artistas con un nivel de renta bajo,
incluso muy bajo, en su ciclo vital’, por lo que la participacién del Estado
estaria actuando en la direccion deseada (Frey 2005, 79). En alusion a los
costos decrecientes y el retraso en la productividad, cita algunos ejem-
plos para argumentar que éstos pueden ser superados con medidas ade-
cuadas, al senalar que “los ingresos aumentarian introduciendo unos
precios que capten las rentas a favor de los consumidores generados por
la actividad cultural”. De esta forma, nos dice, “la discriminacién de pre-
cios permite establecer tarifas mas elevadas para los consumidores cultu-
rales inframarginales, que tienen un mayor nivel de renta, mientras que
se mantiene un precio igual al costo para los consumidores marginales”
(Frey 2005). Si bien es muy complicado establecer patrones de producti-
vidad a ciertas actividades artisticas —como las artes escénicas—, otras
tienen por su naturaleza la posibilidad de acceder a mas consumidores,
ese es el caso del cine. Aludiendo a lo anterior, sefiala que “todas estas
formas permiten un gran crecimiento de la productividad, puesto que
con un costo cero o muy bajo, puede hacerse llegar una representacion
en vivo a grandes audiencias, incluso en ocasiones transmitirse a millo-
nes de personas”. Estas son algunas fallas en el mercado que justifican la
participacion del Estado en el arte y la cultura.

El espectador y sus preferencias como consumidor

Desde las primeras experiencias frente a una pantalla cinematografica
durante las proyecciones pioneras en salas improvisadas, hasta las multiples
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opciones para poder ver peliculas con todos los artefactos y plataformas
posibles, el espectador ha representado, con su eleccidn y asistencia en
antafo, y con sus descargas online ahora, un factor clave para definir la
recuperacion econémica o impacto de una pelicula. Las preferencias de
los espectadores, como se ha venido observando, estan sujetas a una serie
de inflexiones, decisiones y practicas que propician ciertos gustos y pre-
dilecciones cinematograficas que, al arraigarse, generan formas de con-
sumo diferenciadas.

Con las nuevas formas de recibir imagenes en movimiento se han
abierto nuevas facetas de un espectador que ya no solamente tiene que ser
concebido como ese sujeto que asistia a las salas de cine; ahora, esta diver-
sidad de formas de recepcion esta situada en otras formas de interaccion
en el espacio publico y en el mercado. Cuando se observa el papel que
ocupa el espectador dentro de esta dindmica tecnolégica y de mercado,
resalta que su construccion se encuentra definida como la de un usua-
rio de bienes y servicios que, a través de su interaccion con las nuevas
formas de consumo, se bifurca en una dimensién de usuario. Esta tltima
seria, de cierta manera, la unica que ha prevalecido de cara a la nueva
legislacion en materia de medios y radiodifusion publica; especialmente
porque en ella las peliculas y sus espectadores apenas son enunciados, y
cuando lo son, es para delimitar su papel como agentes pasivos, receptivos
y unicamente como consumidores de servicios. En este apartado analizo
algunos de los factores que definirian esta faceta del espectador de cine, la
cual, me parece, ha sido escasamente tratada en las aproximaciones a los
medios de comunicacion frente a la esfera convergente.

El fendmeno o avance tecnolédgico ha replanteado lalogica de las tele-
comunicaciones en la convergencia digital. Esto es asi porque la posibili-
dad de convertir todo tipo de sefiales, como imagen, sonido e informacién
en datos, constituye un cambio radical en el paradigma de la comunica-
cién analdgica. De cierto modo, la convergencia retne a los sectores de
las telecomunicaciones, la informatica y el audiovisual. Hemos visto que
existe una serie de definiciones que, en un sentido industrial y comercial,
apuntan a que la convergencia es la “integracion gradual de las tecnologias
y los servicios de internet, comunicaciones, entretenimiento, informacion,
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cultura, multimedia, en el menor numero de dispositivos multifunciona-
les y de redes de alta capacidad” (Ramos en Arellano 2009, 85).

Una manera de clasificar el analisis e investigacion de esta clase de
convergencia es dividirla en convergencia de redes, de servicios y de dis-
positivos. La primera se relaciona con el fendmeno que se da ante la inte-
gracion de redes a través de las cuales se puedan transmitir senales de
telefonia, television y datos. Por su parte, la convergencia de servicios se
refiere a la integracion de las empresas que ofrecen los servicios de tele-
fonia, television y datos en un mismo esquema, que anteriormente eran
comercializados por distintos agentes. La convergencia de dispositivos es
la combinacién de diversos accesos, funciones y plataformas a través de
un mismo aparato. El ejemplo es la tecnologia implementada en los telé-
fonos celulares, asi como los modelos de televisores de nueva generacion.

En un segundo nivel la convergencia se explica de acuerdo con la
movilidad que brinde. Por un lado, se encuentra la convergencia fija, que
hace llegar los servicios de voz, datos y video a una instalacion, ya sea de
manera alambrica o inalambrica. La convergencia mévil hace llegar los
servicios de voz, datos y video a un dispositivo movil (teléfono, tablet,
laptop). Existe también una modalidad que incorpora ambos servicios.

Un punto clave que define la convergencia en términos de servi-
cios es el referente a los modelos de implementacién. En primer lugar se
encuentra el conocido como “doble play”, el cual tuvo una gran expansion
durante los aflos noventa y hasta 2015; si bien se estd migrando a otros
modelos, se mantiene como un esquema bastante difundido en México.
En términos generales, este esquema puede presentar diversas variantes
incluso en términos de los servicios que ofrece, pero en México se carac-
teriza por brindar telefonia e internet, o el servicio de video e internet,
en ambos casos, por redes alambricas. No obstante, este mismo servicio
se puede ofrecer tanto en modalidad fija como moévil a través de redes
alambricas en lo que también se ha dado en denominar convergencia fija.

En México, Telmex era una de las empresas que prestaba el servicio
de telefonia e internet, a diferencia de Cablevision, que hasta hace apenas
unos afos solo ofrecia video e internet. En 2017 ambas firmas ya ofrecen
telefonia, video e internet en paquetes de diferentes escalas y capacidad
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de banda ancha, servicios integrados denominados como “triple play”
(aqui se pueden ofrecer servicios de television interactiva, voD y pago por
evento). Al respecto, en México esta abierto el debate en torno al transito
de las operadoras de un modelo doble play a triple play; sin embargo,
esto tiene que ver con concesiones, adecuacion de la infraestructura y una
estrategia de comercializaciéon que permita potenciar el negocio. Enton-
ces, tanto las empresas telefonicas como las de cable deben realizar ajustes
y modificaciones en su infraestructura para hacer posible la transicion;
ejemplo de ello son las transformaciones necesarias para la transmision
de voz y los derechos para comercializar contenidos.

El modelo “cuadruple play” consiste en ofertar servicios de telefo-
nia, internet y video multimedia a través de un soporte moévil; es decir,
no se condiciona el servicio a un mismo lugar, ya que el usuario puede
mantener la conexién y el acceso de un punto a otro de la red, atributo
de movilidad que, mas alla de proporcionar conexiones inalambricas, se
refiere sobre todo a una concepcion de red mds amplia. Actualmente,
pueden ser provistos por un mismo proveedor, gracias a la integracién de
alianzas que brindan instrumentos complementarios o por la operaciéon
de una red virtual movil.

Las redes inalambricas donde se encuentra el servicio de telefo-
nia celular realizan su servicio de doble play a través de redes 2G y 3g,
pero al igual que las redes aldmbricas, deben considerar diversos com-
ponentes para la transmisién de video y los derechos de los contenidos
que por ese medio se comercialicen. La convergencia de sefiales de cable
e inalambricas, asi como la velocidad, son algunos de los atributos de
la tecnologia 4G, que es una nueva forma de comercializar la telefonia
movil; sin embargo, en México tiene que ver con la red del proveedor del
servicio y no todos los puntos de ésta cumplen con estas caracteristicas.
Con las diversas formas de convergencia de servicios, las ventanas de
transmision de contenidos se han multiplicado al existir mayores posibi-
lidades tecnoldgicas, asi como mas agentes interesados en comercializar
contenidos audiovisuales. Las peliculas ahora pueden ser transmitidas a
través de diversas plataformas, con lo que establecen nuevas pautas de
consumo para el espectador.
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En este contexto, se reabre la discusion sobre el papel de la poli-
tica cinematografica y audiovisual para lograr que todos estos esquemas
puedan adaptarse desde una red publica para hacer uso del desarrollo
tecnologico de las telecomunicaciones y la convergencia, y de ese modo,
garantizar el acceso a las obras cinematograficas para la mayor parte de
la poblacion focalizada.

El espectador como audiencia televisiva

Para observar la relacion entre la emision de las peliculas y el espectador,
es pertinente considerar parte de los resultados de los estudios de la prac-
tica de ver television, especialmente si partimos de que, en México, las
peliculas ocupan el segundo tipo de programa mas visto por este medio,
después de las telenovelas (Jara y Garnica 2007).

De cierta manera, con la aparicién de la television y su uso exten-
dido en los hogares, el estudio del espectador de cine en las salas paso
a ser problematizado, como ya vimos, igual que la audiencia televisiva.
Los planteamientos de Stuart Hall en su aporte de decoding/encoding,
publicado en los afos ochenta, llevaron rapidamente a incorporar los
supuestos que ejercen los medios de comunicaciéon de masas en los espec-
tadores de cine. En este sentido, por ejemplo, las ideas que consideran a
los contenidos televisivos como textos se llevaron de la misma manera
a las peliculas que se transmiten por este medio (Hall 2001, 165). Las
posturas de Hall hacen referencia a que la produccioén y la recepcion en
la television tendrian diferencias y distintos niveles de interpretacion.
Establece que el mensaje televisivo tendria diferentes formas de estrate-
gias de lectura sobre la ideologia imperante: 1) dominante: la aceptacion
de la ideologia sin que se cuestione su legitimidad; 2) negociada: si bien
acepta la ideologia dominante, mantendria reflexiones criticas locales,
y 3) resistente: se refiere a una lectura que se opondria a la sumisién a
la ideologia dominante. Para Stam, dicha resistencia podria ser diversa:
una audiencia que pudiera tener una lectura resistente respecto a la clase,
podria tener una lectura dominante respecto a la raza (Stam 2012, 268).
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Como sefialan Grimson y Varela, debemos considerar que la televi-
sion (y con ella el cine y los programas que por ahi se trasmiten) también
forma parte de nuestra identidad. Esto apunta a considerar las identida-
des microsociales con las caracteristicas formales de los textos u objetos
a partir de los cuales son construidas, pues “no alcanza con decir que
Disney o Warner han generado identidades mundializadas”, sino que la
cuestion parece ir mas alla al intentar explorar por qué consideramos sus
creaciones como algo que nos pertenece y que queremos compartir con
las generaciones que vienen. Es por ello que los estudios sobre los especta-
dores, al igual que los trabajos sobre la audiencia televisiva, deben consi-
derar, por un lado, los medios y la tecnologia, y por otro, la organizacién
espacio-temporal de la vida cotidiana.

Cuando Ien Ang (2007) realiz6 su investigacion acerca de la tele-
serie Dallas, introdujo el factor del placer como atributo y experiencia
en las audiencias; especialmente para observar la americanizacion de la
cultura europea a partir de la popularidad de dicha serie, y centr6 su
andlisis en lo que denominé “imaginacién melodramatica” Por su parte,
la investigacion de Katz y Liebes (1985) se valié también de observar el
impacto de esta teleserie en cuatro grupos de Jerusalén, para lo cual
analiz6 los mensajes y significados en cuatro diferentes comunidades
(arabes, inmigrantes judios recientes de la ex Union Soviética, judios de
origen marroqui y miembros del kibutz), asi como en un grupo de esta-
dounidenses habitantes de Los Angeles. Los resultados arrojaron que si
bien todos parecieron reconocer la historia o la trama central de la serie
con claridad, encontraron en ella diversas lecturas y en distintos niveles,
entre ellos: “las relaciones familiares, las relaciones de negocios, la com-
petencia masculina y el papel de las mujeres” (Ang 2007).

Los estudios sobre la television de los afos sesenta a ochenta en
México se centraron en el analisis de la recepcion, de acuerdo con una
muestra de 267 documentos de investigacion producidos entre 1960 y
1988 recopilados en 1991 por Sanchez Ruiz. Dentro de este periodo, 40%
de los documentos estudiados se centrd en esta tematica. Se despren-
den dos enfoques predominantes: uno sobre los efectos y otro sobre los
usos. Estos ultimos ponen énfasis en los usos y gratificaciones. Sobresale
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también que la mayor parte de la informacion se basa en la aplicacion de
encuestas. Contrariamente, los estudios sobre la programacion y los con-
tenidos representaron apenas 10%. Es interesante observar que, a pesar
de que la televisién comenz6 a funcionar en México en 1950, durante una
década practicamente no se produjo una reflexion académica o especiali-
zada sobre ella. No fue sino hasta diez aflos después que se empezaron a
generar documentos académicos sobre su estudio (Sanchez 1991, 51-99).
Hasta la fecha, practicamente no se han realizado estudios a profundidad
sobre cuales son los elementos que definen al espectador de cine en televi-
sion. Ha pasado inadvertida, por ejemplo, la diversidad de las peliculas
que se transmiten. En cuanto al cine documental, que muestra una clara
diferencia con los programas documentales televisivos, se desconoce su
relacion con el telespectador. Lo mismo puede decirse del cine infantil o
de otra clase de géneros.

De cierta manera, los estudios culturales en recepcion de los medios
han abordado el tema del espectador desde su condicién de audiencia. De
acuerdo con Alonso, existen cinco lineas de investigacion que distinguen
a los estudios latinoamericanos de recepcion en la década de los noventa:
el consumo cultural, de Néstor Garcia Canclini; los frentes culturales, de
Jorge Gonzalez; la recepcion activa, de Valerio Fuenzalida; la mediacion
cultural, de Jesus Martin Barbero, y el modelo de las multimediaciones, de
Guillermo Orozco (Alonso en Hinojosa 2003, 68). Los planteamientos
de Garcia Canclini establecen la importancia de poner en relacion los
enfoques parciales de la economia con los de la antropologia, la comu-
nicacion y la psicologia para comprender de mejor modo y de manera
transdisciplinar el estudio del consumo. Dicho autor advierte en sus
estudios que se carece de informacion cualitativa y cuantitativa de fondo
que permita reconocer con claridad los aspectos complejos de la pro-
duccién y circulacion de los bienes culturales, en medio de los cuales se
encontraria el consumo. No obstante, dentro de los seis modelos tedricos
que propone para abordar el consumo cultural, sefiala que tanto las apro-
piaciones como los usos deben de analizarse del mismo modo que las
estrategias de los mercados. Para tener mayor conocimiento sobre estos
elementos, se han desarrollado dos tipos de estudios diferenciados: el
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comportamiento de una pelicula en el mercado y el estudio del perfil del
espectador. Stafford sugiere que en ambos los andlisis se dividen en pri-
marios y secundarios. En el caso del estudio de mercado, las fuentes de
informacion suelen ser las variables que se presentan a la hora de lanzar
una pelicula: taquilla, copia, campafa de lanzamiento, etcétera. Por su
parte, para analizar el perfil del espectador se llevan a cabo entrevistas y
sesiones de grupo. En el primer caso, la informacion resulta ser mas cuan-
titativa, y en el segundo, mas cualitativa (Stafford 2007, 134).

Los estudios del perfil de la audiencia realizados por las empresas
investigadoras de mercado se dividen basicamente en dos clases: los que
analizan un perfil de acuerdo con un territorio y su composicion en varia-
bles como edad, sexo, nivel socioecondmico, entre otras, que determinan
comportamientos y preferencias, y las que se enfocan en el perfil de una
audiencia especifica para una pelicula en particular. En este ambito, Sta-
fford apunta que es importante distinguir la investigacion de la indus-
tria respecto a la investigacién que realiza la academia. Esta claro que
la industria persigue realizar andlisis para generar ganancias y mante-
ner posiciones en el mercado, en tanto la mirada académica se centraria
mayormente en la comprension del comportamiento del espectador y de
la industria.

La transicion entre el publico y la audiencia se dio al incorporar
los estudios de mercado, como también ciertas lineas de los estudios de
recepcion. Estos conceptos deben ser reconocidos de manera interdepen-
diente, sobre todo si se considera que la practica de ir al cine es total-
mente distinta que la de ver una pelicula en television. Como lo sefiala
Tudor, “Ir al cine forma parte de la interaccion social de una persona” (en
Hinojosa 2003, 64).

El término audiencia no representa lo que el sentido de publico cine-
matografico debe contener en su esencia misma, pues si bien ir al cine
es una “institucion” social y no solamente una experiencia individual,
hemos dejado de reconocer cudles son las variaciones de la experiencia
cinematografica que se han modificado y las que se han mantenido. Para
Tudor esto es, en principio, porque el término audiencia nos remite a un
sentido de pasividad. Hinojosa, aludiendo a Tudor, sefiala:
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Para él no es conveniente concebir el miembro de un publico cinemato-
grafico como una unidad tipica dentro de una masa, ni como un receptor
pasivo de los mensajes de los medios. Los publicos cinematograficos son
<« . . » . . .

observadores participantes”, esto es, participan de diversas maneras en el
mundo que les ofrecen las peliculas (Hinojosa 2003, 64).

Si bien asumir una visién como audiencia para los espectadores
de cine ha propiciado, tal vez, haber dejado de lado la importancia que
representa conocer las practicas de consumo en las salas de cine y en las
otras pantallas, permite alinear ciertas reflexiones acerca de los derechos
de las audiencias dentro de los que tendrian los espectadores cinema-
tograficos; sobre todo si en el entorno digital, la television sigue ocu-
pando un papel central en la transmision de contenidos y, por lo tanto, de
entretenimiento, informacion, cultura y conocimiento de las sociedades.
En buena parte, esta tendencia se explica por el desarrollo de la televi-
sion digital terrestre que estd implementandose en cada vez mas paises.
En Europa este proceso practicamente ha terminado. En Latinoamérica
se ha iniciado, aunque en paises como Argentina, Brasil, Colombia y
Chile se esta transitando por diversas etapas establecidas previamente.
En México, de acuerdo con las disposiciones de la Comision Federal de
Telecomunicaciones (Cofetel) de mayo de 2012, respecto a politica para
la transicion de la television digital terrestre, se inici6 en 2013 en la ciu-
dad de Tijuana y otras ciudades fronterizas y se concluy6 en su totalidad
en 2015, cuando se dispuso el 31 de diciembre de ese aflo como el dia del
“apagon analogico” en todo el pais.

Este cambio tecnoldgico esta replanteando, tanto a nivel global como
local, muchas de las nociones actuales sobre la television. En buena parte,
esto obedece a que la convergencia digital define una nueva ruta para la
transmision de contenidos, lo que implica, entre otros aspectos, una prac-
tica interactiva con el televidente. Con la transformacién de los esquemas
de television frente a la implementacion de la television digital terrestre
abierta y de paga, las peliculas se vuelven un contenido audiovisual suma-
mente atractivo para la audiencia. En 2011 se contabilizaron mas de 400
canales de peliculas en toda Europa, en Gran Bretana 51, en Francia 47,
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en Italia 26 y en Espafa 21. Un punto importante es que en la transicién
digital los canales publicos han considerado la transmision de peliculas
como una parte central de su oferta de contenidos. Por ejemplo, en Gran
Bretafia se cre6 el canal Film 4; en Francia, el Canal+ Cinema, y en Argen-
tina, INCAA TV.

La participacion de las cadenas de television en el financiamiento
de la produccion de obras audiovisuales en diversos paises ha resultado
estratégica para desarrollar las industrias cinematograficas, como la mexi-
cana, con beneficios para todas las partes involucradas. Esta fuente de
inversion es un instrumento esencial para fomentar la competitividad en
los sectores audiovisuales tanto locales como regionales. Este es uno de los
grandes pendientes de la politica cinematografica en México.

El espectador como productor emergente

En el contexto de las tecnologias digitales, otra dimension ausente en los
analisis y en las politicas publicas se refiere a la capacidad, posibilidad
y espontaneidad de la que gozan los nuevos espectadores para generar
contenidos propios con diversos propdsitos. Al respecto, conviene revi-
sar algunas reflexiones que se han aproximado tanto a la nueva natura-
leza comunicativa en las redes sociales como a la imagen dentro de estas
formas de interaccion.

Winocour y Sanchez proponen el término “redes sociodigitales”
para diferenciarlas de las redes sociales tradicionales y para referirse a
los nuevos procesos de comunicacion dentro del marco de la cultura
tecnologica contemporanea. Tales procesos estarian definidos por la
“migracion digital independiente y las formas imperativas del orden ins-
titucional: e-econdmicas, e-politicas, e-ducacion entre otras mas.” Para
estos autores, se trata de un comportamiento “rizomatico y oscilante”
(Winocour y Sanchez 2015, 9).

El estudio de las redes sociodigitales en México se ha centrado en la
importancia de su acceso a la sociedad de la informacion y la comunica-
cioén. Algunos referentes son los estudios de Bernard Miége (revolucion
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informacional), Nicolas Negroponte (digitalismo postinformacional),
Manuel Castells (informacionalismo), Pierre Levy (sociedad del cono-
cimiento), Tomas Maldonado (razén informatica), entre otros; pers-
pectivas que han sido utilizadas de manera general para crear un marco
académico para estudiar y reflexionar sobre la comunicacion digital en el
pais (Winocour y Sanchez 2015).

Aunque de acuerdo con datos del Instituto Nacional de Estadistica y
Geografia (INEGI) de mayo de 2015, 57% de la poblacién con mas de seis
afios se declard usuaria de internet y 39% de los hogares en el pais cuen-
tan con acceso, la brecha sigue siendo amplia entre diferentes sectores
de la poblacién. Asi, cualquier aproximacion al tema debe considerar los
“claroscuros que se manifiestan en diversas dimensiones politicas, socia-
les y culturales de la inclusién informatica” Por un lado, se observa que
si bien ciertas practicas e instrumentos han sido ampliamente utilizados
por ciertos grupos (como teléfonos celulares y otras practicas de comu-
nicacion online en las redes sociales), existen otros que no han podido
incursionar en ellos por falta de “pericia”’ y conocimientos, a lo que los
autores denominan “brecha digital de segundo orden”.

En este contexto, las redes sociales son ampliamente utilizadas por
quienes tienen acceso a internet, asi como a los gadgets y conocimien-
tos necesarios para concretar la conexion. El INEGI registra que 84% de
los usuarios lo hace para comunicarse y 76% para acceder a contenidos
audiovisuales. Para Winocour (2009), si bien en la historia nunca antes
los ciudadanos habian tenido la oportunidad de poder mostrar sus opi-
niones, esta amplia posibilidad plantea también la pregunta de si su par-
ticipacion es necesariamente informada, mads critica y mas abierta a la
diversidad y a la diferencia. Dentro de la bibliografia especializada se
encuentran, de manera general, dos claras nociones sobre las dimen-
siones de lo publico dentro de las redes sociodigitales: una perspectiva
democratizadora, debido a las bondades tecnoldgicas, en la que prevalece
la horizontalidad, y otra que apunta hacia la banalidad, falta de critica,
“individualismo y ausencia de debate”. Por ello se propone construir el
analisis de lo publico en las redes sociodigitales desde una perspectiva
que establezca la convergencia mediatica como un terreno distinto al de un
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espacio “intrinsecamente democratico, plural y participativo’, en cambio,
como “un lugar ambiguo, contingente y paraddjico de intercambio de
experiencias de variada indole, significativas en términos de la comuni-
cacion y sociabilizacion de los asuntos que competen a cada individuo o
grupo, que eventualmente pueden adquirir el estatus de interés general”

A diferencia de Winocour (2009), quien analiza los likes (me gusta)
que publican los internautas en los blogs y las redes sociales como puntos
de vista y opiniones que nacen de una postura narcisista, que motiva a
los usuarios a dar su opinion para obtener reconocimiento social y “acep-
tacion de sus personalidades actuadas’, supongo que el acto de crear y
compartir una imagen o un video con un proceso de realizacion ele-
mental pudiera estar originado en otras motivaciones. En este sentido,
si bien para la autora “en los escenarios virtuales, la experiencia subjetiva
de opinar mientras se estd conectado” se definiria como “chatear, linkear,
posteary tuitear”, entre otros términos, el hecho de crear una obra y com-
partirla en la red estaria motivado desde un impulso creativo. Los pos-
teadores resultarian ser una especie de “microcelebridades” Winocour
(2015, 62-80) propone centrar la practica de la apropiacion y mediacién
de la informacidn en internet como inherente al acto de compartir. Por
ello, nos dice, compartir se ha convertido en una especie de “sobreescri-
tura, ya que un texto publicado, ha experimentado, ain sin comentarios
posteados, en un proceso de apropiacion simbolica en las redes signifi-
cativas de su autor o reproductor” (Winocour 2015, 62-80). Dentro de
una nueva version de la cultura publica, “las redes sociodigitales conec-
tan la representacion domeéstica de ciudadania con las representaciones
mas abstractas del ejercicio de deberes y derechos” En este sentido, el
uso e importancia de las redes sociodigitales para los usuarios no radica
necesariamente en que a través de éstas se solucionen los problemas que
aluden, su relevancia, entonces, es la posibilidad de hacerse visibles y de
encontrar un espacio donde “mirar y mirarse”

Para Winocour (2015) existen dos claros retos a la hora de tratar de
comprender el papel que estan desempefniando los publicos dentro de la
convergencia tecnoldgica y mediatica “que entrelaza diversas narrativas y
soportes medidticos en su vida cotidiana”: uno, de indole epistemoldgico

@ 230



Las dimensiones del espectador de cine mexicano

y metodoldgico, para estudiarlos en la convergencia tecnolégica y otro,
que se “refiere a como incorporar la emergencia del sujeto como pro-
ductor activo de significados en dicha convergencia”. La convergencia
tecnologica ha hecho replantear las practicas y los ambitos de consumo
en un “reordenamiento fisico y simbolico’, de ahi el surgimiento de la
figura de un “sujeto participante”. Sobre esto, la autora cita a Silverstone,
quien se cuestiona sobre la definicién y estudio de esta nueva figura del
publico: “;Lo llamaremos espectador? ;Usuario? ;Comunicador?;Pro-
ductor? ;Prosumidor?, tal vez ;Ciudadano?;Actor?;De qué manera se
puede evaluar el poder de semejante individuo en este mundo mediati-
zado?” Para resolver estos cuestionamientos responde:

Me decidiré por una expresion trivial e incomoda tal vez: hablaré de las
audiencias y de los usuarios como participantes, para referirme a quienes
viven en un mundo en que los medios ocupan un lugar central, la gente
cuya cotidianeidad esta vinculada perpetua, aunque no uniformemente
con la polis de los medios en sus diversas manifestaciones (con actitu-
des activas, pasivas, benevolentes, adversas, cuestionadoras o complices).
No tenemos otra opcion salvo la de ser participantes en este mundo de
apariciéon mediatizado, y al participar comprometemos algo de nosotros
mismos en el mundo mediatizado que se nos ofrece sin cesar (Silverstone
en Winocour 2015, 70).

A diferencia de los “participantes” que propone Silverstone, los crea-
dores emergentes que estarian apareciendo dentro de estas nuevas prac-
ticas se encontrarian situados como realizadores de obras que pretenden
comunicar y preservar su cultura. La tolerancia respecto a la diversidad
establece que, de cierta manera, las tecnologias de la informacién han
permitido que los ciudadanos cuenten con una mayor informacién
acerca de los otros; sefala:

esta informacidén que proviene de diversas fuentes y géneros se exhibe
frente a sus ojos como una multiplicidad de fragmentos que sélo adquie-
ren sentido cuando pueden ser organizados e interpretados dentro de un
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universo de referencias propias y compartidas con los suyos en la vida
diaria (Winocour 2015, 74).

La autora cuestiona que si bien internet y la televisién son vehiculos
a través de los cuales los otros se vuelven visibles para los ciudadanos,
la informacién que recibimos de ellos es filtrada y editada; de tal suerte
que se cancela la posibilidad de conocer la version de los otros sobre si
mismos:

Las narrativas mediaticas, ademds de mostrarlos, también ofrecen férmu-
las ideoldgicas y marcos de referencia para poder interpretarlos y procesar
el extranamiento. Pero en dicha operacién de reduccion de complejidad,
oscurecen y manipulan el sentido que la vida tiene para los diversos, pre-
sentandolos en versiones ingenuas, heroicas, idealizadas, humoristicas,
lastimosas o diabdlicas, segun sea el caso (Winocour 2015, 74-75).

Aqui es importante resaltar la importancia que tiene que los propios
ciudadanos se describan a si mismos. Los otros, debido a sus posibilida-
des de creaciéon y manipulacion tecnoldgica, estarian en condiciones de
hacerlo, y de ahi la necesidad de observar estos procesos creativos.

La imagen en las redes sociodigitales en su naturaleza interactiva
ha sido poco analizada en el sentido amplio y complejo del término, aun
cuando las imagenes en su modalidad interactiva son una parte funda-
mental dentro de las interacciones sociales y los procesos de intercambio
simbdlico en tales redes (Sanchez 2015, 167).

De acuerdo con Sanchez (2015), las redes sociodigitales no esta-
rian afadiendo nada a las caracteristicas técnicas de la imagen, a no ser
por lo que se denomina como downgrade o degradacién de la virtua-
lidad, “es decir, una reduccion de recursos hardware y software en pos
de una mayor amplitud masiva de participacion”. Para él, la degrada-
cién de la virtualidad es un tema poco estudiado, que podria resumirse
como “la aparicién de un modelo técnico que no demanda al usua-
rio conocimientos de la tecnologia, la tecnologia se vuelve intuitiva...”
(Sanchez 2015, 164). En este proceso se pondria en evidencia el paso de
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una tecnologia virtual a una tecnologia digital. El downgrade, ubicado
segun el autor a finales de la década de 1990, es un término relevante
dentro del problema de una cultura visual digital por la posibilidad de
compartir archivos a través del sistema p2p, que permitié el intercam-
bio de archivos audiovisuales entre usuarios sin la participacion de un
intermediario, y por el cambio de la naturaleza de la imagen, que pasé
de ser una figura grafica a una avatarizacion de la fotografia: “de figu-
ras moviles, una especie de collage relacional de imdgenes que se dis-
paran como ejes de presentacion, que acompanan la informacion, sea
como ornamento o con intencién de construir significados” (Sanchez
2015, 165). Esto se habria dado por una “utilizaciéon de recursos masi-
vos digitales”, pues la “imagen deja de ser s6lo una figura centripeta del
universo virtual, pasando a ser el emblema preponderante de las redes
sociales digitales”. Un ejemplo claro de todo esto se refiere a la creacion
de perfiles en la red.

En esta dindmica ya no se reclaman usuarios expertos, sino usua-
rios masa; un planteamiento que coloca a la informacién mas como un
contenido y no tanto como un dominio técnico. Las redes sociodigitales
plantearian, entonces, diversos niveles de apropiacién del campo de lo
visual, en donde se convierte en materia de exploracion y experimenta-
cion. Espacios hipermedia donde convergen la imagen, el video, el sonido
y el texto. Con base en esto, Boyd y Ellison definen a las redes sociales a
través de estos elementos: la construccion de un perfil publico; la articu-
lacién con otros usuarios y la exploracion de otras conexiones (Boyd y
Ellison en Sanchez 2015, 167).

Esta posibilidad de intercambio y de oportunidades tecnoldgicas
para crear imagenes generd que las redes sociales dieran paso a lo que se
denomina como medios sociales, los cuales se definirfan como “disposi-
tivos de redes sociales, y otros entornos que contienen sus propias logi-
cas de interaccion, produccion, gestion e intercambio de informacion”.
Estos medios sociales tendrian como caracteristica principal la de generar
“autografias, autonarrativas, autoimagenes y autodiscursividad”, con lo
cual “se gestiona informacion de si mismo para la socializacién colectiva”
(Boyd y Ellison en Sanchez 2015, 167).
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En las nuevas dinamicas, las redes sociales plantean un intercambio
social centrado mas en la imagen que en el texto; es decir, mas visual que
textual, lo cual habria sido factible por la posibilidad tecnoldgica de los
dispositivos para generar imagenes e incluso para manipularlas o pos-
producirlas, con lo cual se da “una alteracion simbdlica del contenido
original”. En este punto yo afadiria que existe un primer impulso crea-
tivo, que se da, por un lado, por la posibilidad técnica, pero también por
la necesidad de plantear una idea. La generacién de una imagen y su pos-
terior manipulacién no necesariamente obedecen a una autorreferencia.
La segunda se refiere a que las imagenes “ya no son un producto para la
contemplacion’, ahora son “el principal canal de agrupacion, de sociali-
zacion, de interpretacion social’, pues permiten “orientar puntos de vista
colectivos”. A este respecto, me parece que este uso social de la imagen
es lo que ha motivado a que los usuarios asimilen también su naturaleza
creativa y colectiva.

Estas nuevas dindmicas de comunicacion, en las que la imagen
sobresale del texto (casos como Twitter, donde la limitacién de carac-
teres hace que las imagenes resulten una parte importante del mensaje),
han generado una “superpoblacion de imagenes: explosion visual digi-
tal”. Si bien en internet el paso de la persona privada a la publica con-
siste en “declarar su intimidad como espectaculo’, se abre cierta distancia
al sefialar que mas bien la persona se vuelve publica “por su capacidad
de ser intérprete, de ser participe, de transformar su intimidad en un
contenido”. De esta forma, sefiala, “los contenidos digitales no sélo son
informacién en una cultura del Big Data, sino una compleja codifica-
cion de la intimidad transferida en sentido”. Esta motivacion no estaria
dada por ser un artista o por saber manipular el medio, sino que respon-
deria mas al impulso de redistribuir la informacién. De este modo, las
imdgenes dentro del flujo de contenidos de las redes sociales tendrian,
entonces, como caracteristica ser espacios de subjetivacion en los que “se
reflejan, se asocian, discriminan, eligen, todo ello de una manera muy
inmediata”. Otro punto interesante es que el uso que hacen las personas
de las imagenes en las redes sociales puede verse como una autointerpre-
tacion y autoproduccion (tal vez banal) sobre si mismo, pero también de
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“intereses, deseos y necesidades’, que son utilizadas para otros intereses
en la web (Sdnchez 2015, 170). En este marco de intercambio visual, la
imagen contendria diversas capas de significacion y resultaria dificil, si
no imposible, conocer con certeza cudl fue su origen. Esta interaccion
reviste multiples posibilidades de reflexion si se piensa, por ejemplo, en
el uso que hacen los programas de television para llenar sus espacios y
barras de programacion de videos personales que se estan compartiendo
en la red; desde sucesos, eventos, confesiones y momentos de intimidad,
que se convierten, dentro de la convergencia tecnolégica, en contenidos
mediaticos que utilizan los corporativos para alimentar su oferta. Una
clara muestra de interseccién entre el modelo corporativo y la cultura
participativa de la que habla Jenkins. En el caso de la creacion de videos
independientes, esto tendria otra lectura: responderian a un impulso
creativo, dar a conocer puntos de vista 0 mostrar una identidad.

Una cuestion nodal dentro de esta dinamica de comunicacion se
refiere a quién es el espectador en internet. Como lo menciona Sanchez,
la informacioén ya no recae sobre un espectador: “Asumir lo publico desde
una constitucion de espectadores implica asumir un régimen de contem-
placion y consumo” (2015, 172). Sanchez trae a cuenta a Groys para expli-
car que, durante el siglo xx, se generé una produccién artistica masiva
que configuré una serie de productores visuales propios y propicio la
generacion de

un conjunto de medios audiovisuales orientados hacia la participacion
colectiva). El acceso relativamente facil de las camaras digitales de foto-
grafia y video combinado con internet —una plataforma de distribuciéon
global— ha alterado la relacion numérica tradicional entre los producto-
res de imagenes y los consumidores. Hoy en dia, hay mds gente interesada
en producir imagenes que en mirarlas (Groys en Sanchez 2015, 173).

Para Sanchez, el hecho de que la estética se presente dentro de la
visualidad digital permite entender el desplazamiento del espectador.
La posibilidad de acceder a un mayor numero de artefactos o gadgets
para producir imagenes, es lo que ha generado una “tension” entre el
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espectador y el productor, aunque mas que productor, yo diria artista.
Senala que la figura de prosumer, que califica a un usuario participante en
la produccion de la informacion en la red, por su actividad participativa
no puede dar cuenta ya las nuevas condiciones de individuo-usuario. El
problema radica en que la estética que predomina en las redes sociales se
encuentra arraigada en una légica de la produccion comercial de la ima-
gen (2015, 174). Sanchez realiza un estupendo andlisis de estas nuevas
pautas de la imagen partiendo de la génesis de la pintura y la fotografia
y desde sus sentidos y principios fundacionales. Yo anadiria: el nuevo
sentido de la imagen en movimiento dotado de su dimension narrativa.

Al simplificarse la técnica, en el caso de las redes sociales digitales, se pro-
duce un impacto en la disminucién de valores educativos relativos a la
tecnologia digital a nivel institucional porque se asume el aprendizaje de
la tecnologia como algo dado, eso redistribuye toda la responsabilidad en
los contenidos (Sanchez 2015, 186-187).

Esto ha generado que, en México, las “estrategias de alfabetizacion
digital” estén fundamentadas desde una visién “materialista, desvincu-
lando la produccién de tecnologia de la educacion”. Al ser la técnica relati-
vamente accesible, “son los contenidos los que van a recaudar las energias
colectivas y en especial las visuales, porque los registros y la manipulaciéon
pasan por el orden de lo intuitivo”. Estos planteamientos apuntan a que,
en el corto plazo, las politicas ptiblicas deban considerar dentro de sus ejes
estructurales relacionados con la realidad digital, los que tienen que ver
con generar, desde la educacion basica, los elementos que permitan iden-
tificar el uso de las imagenes que el espectador realiza como productor
emergente.
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Uno de los propositos que guiaron este trabajo fue realizar una serie de
apuntes acerca de algunas de las multiples nuevas dimensiones que con-
forman ahora la experiencia de los espectadores en México en el marco
del paradigma digital. Si observamos tales dimensiones en relacién con
el cine nacional, descubrimos que su nueva practica resulta ser mas com-
pleja y dificil de explicar que tan sélo decir que el determinismo tecnold-
gico y de mercado lo han perfilado principalmente como un consumidor,
cuyas preferencias han sido moldeadas por la oferta predominante, ya
no solamente dada por la escasa diversidad, sino por la restriccion en el
acceso a los medios con los que se debe contar para poder concebirse
como un espectador. Al espectador ya no lo define solamente su expe-
riencia frente a la pelicula, pues ahora lo define, sobre todo, el medio por
el que esa experiencia es posible o no.

Los cambios tecnoldgicos experimentados por los agentes de la in-
dustria cinematografica en el pais que se han dado en las estructuras de
produccion, distribucion, exhibicién y transmision cinematograficas, se
han constituido también en nuevas formas de relacion entre las obras
cinematograficas y el espectador. Tales transformaciones han generado
practicas en muchas dimensiones, niveles e interacciones que dotan la
experiencia del espectador de una serie de flujos y contraflujos que lo de-
finen como resultado de nuevas formas de produccién cultural, de circu-
lacién de los bienes culturales y del acceso a ellos. Visto asi, el consumo
cultural de las obras cinematograficas a la vista de la politica cultural
constituye tal vez la nica forma de construir nucleos para distender
la posicion del espectador entre las corporaciones, duefios en forma de
monopolios y oligopolios de los medios de distribucion, exhibiciéon y
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transmision de los medios globalizados ante la cada vez mas dinamica
produccion y circulacion de las nuevas formas participativas de sectores
independientes.

Al observar las formas en las que la tecnologia digital y sus com-
ponentes se resimbolizan de manera permanente en tanto el mismo
desarrollo tecnolégico avanza, se diversifica y se le apropia, se deja ver
que las direcciones hacia donde se dirigen las practicas del espectador
seguiran definidas por ser multiples, y, hasta cierto punto, impredeci-
bles. La nocion de reflexionar y construir un tejido teérico que le permita
al espectador definir su transicién conceptual en la politica cultural de
consumidor a ciudadano, pasa necesariamente por redefinir también su
relacion con sus practicas en otras esferas interrelacionadas; por ejemplo,
las econdmicas, al ser consumidor o usuario, o las financieras, cuando es
suscriptor, tarjetahabiente o cliente. Al pasar por estas facetas serd posi-
ble construir su andamiaje plural como un sujeto de derechos culturales.

A la luz del tema que nos ocupa, la dimensién cultural vista como
un campo independiente resulta ser ya, con los nuevos escenarios tec-
noldgicos y de las telecomunicaciones, poco precisa. Claro esta que no
podremos hablar de derechos culturales si no los concebimos como parte
de los derechos econémicos, financieros, politicos y sociales; ahi radica la
principal complejidad y reto para la construccién de la politica cinemato-
grafica. Por ello, en la nociéon de los derechos culturales se encuentra una
forma de contraponerse a todas las dimensiones que, desde el plano del
mercado, quieren concebir a los bienes y servicios culturales principal-
mente como una mercancia. Como sefnala Rosas Mantecon a propdsito
de los aportes de Garcia Canclini acerca del consumo cultural, “el predo-
minio del valor simbdlico sobre el econémico disminuye a medida que
se acentda la tendencia a mercantilizar la produccién cultural” (Rosas
Mantecon 2012, 151).

En el tema que nos ocupa, el acceso desde los programas y estrate-
gias no es la unica forma de reciprocidad, como parte de los derechos,
entre las politicas culturales y los espectadores. Las formas de creacion
y circulacion abren campos para los cuales todas las formas en las que
se conciben las politicas publicas deben de ser consideradas: legislacion,
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presupuesto, instituciones, programas e informacion son tan sdlo algu-
nas formas. Resolver la inequidad es tal vez el nucleo duro mas claro
sobre el que deben descansar los primeros pasos de una politica cine-
matografica que ponga en el centro los derechos culturales de los espec-
tadores. Entender la creacién, produccion y acceso en un mismo nivel
de entendimiento como parte fundamental de los derechos culturales
permitird contribuir a voltear la piramide a la que se enfrentan las prac-
ticas culturales, desde su concepcidén como parte de sus preferencias en
el mercado, para volverlas parte de los derechos humanos. Disefiar poli-
ticas publicas es el resultado de establecer que un problema se conciba
como de interés publico en la agenda. Frasear el problema, descifrarlo
en sus puntos centrales, permite construir lo que se denomina como el
“proceso de la politica” Los actores sociales y sus incentivos, las maneras
en las que “enmarcan” el problema, no dan por cuenta propia la formula-
cion de las alternativas. Por ello, los estudios que permitan construir este
andamiaje conceptual resultan de gran ayuda para estos propositos. Los
actores sociales son parte fundamental para alcanzar este objetivo, pero
también las instituciones y la sociedad civil organizada.

La idea de proponer la construccion del concepto comercio cultural
para diferenciarlo de lo que es el mercado, tal vez nos permita compren-
der que en las interacciones entre creadores y espectadores se encuentran
también otras formas de circulacion posibles. Algunas de estas formas
estan dadas por la necesidad humana de expresarse y crear cultura, y no
por su valor como mercancia en el mercado. Son estas posibilidades las
que dejan ver que la relacion del acto creativo, desprovisto de la necesidad
de ofrecer una mercancia, con un espectador encuentra en la necesi-
dad de crear, expresar una idea y compartirla un acto genuino de comu-
nicacion colectiva. Los conceptos de obras, bienes y servicios culturales no
son del todo claros frente a esta realidad.

En el caso de la produccién cinematografica y audiovisual actual,
es claro que se estan creando obras para distintos canales de distribu-
cion, pero éstos no dejan de estar dominados por los que concentran los
grandes corporativos, duefios de los medios de comunicacidn, las redes
de telecomunicaciones, las salas de cine y ahora las plataformas digitales.
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Entre la vision corporativa y la participacion cultural que propone Jenkins
(2006), existen muchas otras que se encuentran interactuando entre la
verticalidad corporativa y la horizontalidad de la participacion cultural.
Dentro de estas esferas esta la participacion publica que componen las
politicas culturales, y otra mas resulta de las multiples conjugaciones entre
las inercias corporativas con las de la participacion cultural, las cuales en
algunos casos coinciden y en otros entran en claro conflicto. Estas tensio-
nes no solamente tienen que ver con formas de apropiacion de los medios
de produccion y distribucion de los contenidos y las obras culturales, sino
también con su apropiacion simbdlica. Es por ello pertinente, en una
aproximacion a la diversidad de escenarios en la convergencia cultural,
colocar dentro del ntcleo duro del debate el tema de la creatividad.

La mercantilizacion de las artes y la cultura como parte de la expre-
sion de la creatividad conlleva, ademas de la necesidad de redefinir lo
creativo para protegerlo de las visiones del mercado, argumentar que ante
la polisemia del término es necesario observar a la creatividad desde sus
definiciones y las esferas que interactian en los nuevos escenarios cul-
turales. La participacion de las empresas privadas en cada vez mas cam-
pos del arte y la cultura, dentro del marco de las industrias creativas,
dejo de ser ya la del mecenazgo y pasé a ser la de buscar rentabilidad y
ganancias. Es de estas nociones de las que debe de protegerse también
la creacién y circulacion de obras cinematograficas en el escenario digi-
tal dentro de las politicas culturales en el pais. Esta es otra tarea de los
actores sociales, de los representantes populares y de las instituciones
culturales frente a los procesos corporativos.

A este respecto, el paradigma digital en la produccion y circulacién
de obras cinematograficas y en las diversas dimensiones que constituyen
la experiencia de ser espectador en México, no se referiria solamente a
una implementacion técnica y de artefactos tecnoldgicos, sino también
a un conjunto de representaciones y practicas culturales que se suceden
con su apropiacion, por parte tanto de los agentes como de los especta-
dores. La convergencia altera la logica con la que operan las industrias
mediaticas y con la que procesan la informacion y el entretenimiento
los consumidores de los medios. En este marco, la convergencia plantea
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necesariamente diversos enfoques explicativos, de los cuales se despren-
den dos efectos particulares: el de la experiencia corporativa y el de la
cultura participativa (Jenkins 2006).

Al considerar que no existe homogeneidad en la percepcion sobre
las experiencias —dado que las practicas de apropiacion de la tecnologia
digital son diversas, tanto de la comunidad cinematografica que produce
las peliculas como de los espectadores, sobre todo en las posibilidades de
acceso a los recursos tecnoldgicos y las creencias asociadas a sus proble-
maticas y bondades—, la aparicion de la tecnologia digital ha propiciado
una transformacion en la relacion entre los agentes de la industria cine-
matografica y los espectadores que debe observarse de manera multidi-
mensional. La distincion entre las percepciones se expresa de acuerdo
con factores como la edad, la posicion econdémica, la experiencia laboral
y la posibilidad de tener contacto con la tecnologia y sus artefactos.

En este sentido, los procesos de produccion en México han experi-
mentado transformaciones estructurales frente a una apropiacion tecno-
légica; sin embargo, cuando las obras cinematograficas buscan formas de
distribucion y exhibicién alternativas, la apropiacion se da desde marcos
diametralmente opuestos que se explicarian desde la logica de la conver-
gencia digital que analiza Jenkins: “convergencia es una palabra que logra
describir los cambios tecnolégicos, industriales, culturales y sociales en
funcién de quienes hablen y de aquello a lo que crean estar refiriéndose”
(Jenkins 2006).

A diferencia de la idea que propone observar la convergencia como
un cumulo de avances tecnoldgicos en donde los artefactos se renuevan a
partir de diversas funciones medidticas y de dindmicas econdmicas, este
proceso representa, ante todo, un cambio cultural en tanto que anima a
los consumidores a buscar nueva informacion y establecer conexiones
entre contenidos mediaticos dispersos. Con esta practica, los publicos se
convierten en un factor determinante dentro de las estructuras de nego-
cio de los medios, en tanto esta circulacion de los contenidos (a través de
diferentes sistemas medidticos, economias medidticas en competencia y
fronteras nacionales) depende enormemente de la participacion activa
de los consumidores. La convergencia es entonces entendida como una
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préctica social, en tanto las acciones de los consumidores ocurren a tra-
vés de una experiencia personal que se socializa.

El planteamiento de la convergencia desde la verticalidad corpora-
tiva permitiria ampliar el analisis a otros ambitos. Por ejemplo, entender
que no solamente se esta dando desde las practicas industriales como
las de Hollywood, sino también a partir de la verticalidad corporativa de
otras latitudes geograficas. Esto plantea, pues, que las experiencias corpo-
rativas también deben observarse en su manifestacion local. En México,
como se observd, a diferencia de lo que ocurre en otros paises, los sectores
de la distribucién y exhibicién actiian en sus practicas y acuerdos comer-
ciales como un mismo corporativo. Con ello, se deja de tener contrape-
sos y se generan barreras de entrada para que otras empresas puedan
entrar al mercado.

Las funciones y mercados especificos de los medios también colo-
carian a los publicos en papeles convergentes: ser espectador, ser audien-
ciay ser ciudadano son facetas de una misma practica; sin embargo, visto
desde distintas experiencias, permitirian observar mejor la relacion ver-
tical que guarda la estructura corporativa respecto a la cultura partici-
pativa. Desde este enfoque, seria mas claro comprobar, como lo apunta
Jenkins (2006), que en los escenarios tecnoldgicos actuales el hardware y
los equipos son divergentes, en tanto que los contenidos son convergen-
tes. La experiencia convergente para los espectadores no estaria determi-
nada tampoco por el ancho de banda, el equipamiento o el acceso, puesto
que la aproximacion a la realidad convergente esta siendo asimilada en
multiples escalas. La convergencia no solo esta determinada por el viaje
de materiales y servicios comercialmente producidos por circuitos bien
regulados y predecibles, ni mucho menos por la actividad corporativa
entre las distribuidoras cinematograficas y las empresas de telefonia mévil
para establecer una fecha de estreno, sucede sobre todo cuando los publi-
cos, con sus practicas, toman a los medios y los redefinen mediante nue-
vas agencias.

Disefar y realizar un video y compartirlo con cientos o millones de
personas podria pasar por las mismas posibilidades tecnolégicas que uti-
lizan las empresas corporativas para hacernos llegar sus contenidos. No
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obstante, este acercamiento a las condiciones que se establecen cuando
los puiblicos se convierten en productores genera ambitos de produccién
cultural diversos que formarian parte de la cultura participativa, y como
tal, constituirian, junto con otros campos culturales, un ecosistema de
medios audiovisuales con todas las implicaciones que las definen: poli-
tica, econdmica, social y cultural.

Por otra parte, los cambios que se generaron con la tecnologia digi-
tal en el cine mexicano no necesariamente han llevado a redefinir los
recursos técnicos y simbolicos que conforman los marcos referenciales
utilizados en estos afios para disefiar la politica cinematografica. En este
sentido, el disefo de las politicas culturales definiria los cambios tecnold-
gicos del paradigma digital a partir de las representaciones corporativas
del cambio técnico-industrial y no de las de los diversos escenarios de pro-
duccién cultural del quehacer cinematografico y de su apropiacioén por
parte del espectador.

Actualmente, frente a una economia debilitada en buena parte del
mundo, los Estados-nacion enfrentan crisis de escala global, por lo que
sacrifican los apoyos, estimulos y programas culturales. A su vez, el sec-
tor privado y el tercer sector tienen menores capacidades financieras y de
participacion. En este entorno, el lugar que ocupan las politicas culturales
y audiovisuales empieza a replantearse. Hasta el momento no se cuenta
con un paradigma claramente definido, pero lo cierto es que las nuevas
tecnologias abren oportunidades para incentivar la creacion, impulsar el
acceso y democratizar los bienes cinematograficos y audiovisuales hacia
los espectadores.

Si bien no se trata de idealizar este panorama —pues, como se ha
sefialado, ni las nuevas tecnologias ni el simple fraseo de las nuevas di-
mensiones del espectador pueden por si solas cambiar la estructura—,
resulta necesario establecer el papel y los instrumentos con los que cuenta
o puede contar el Estado en un escenario viable, con la finalidad de in-
corporarlos a las aspiraciones sobre las que se cimenten los principios
de la politica cinematografica y audiovisual en el futuro.

Un punto importante es reflexionar acerca de establecer y abrir mas
las particularidades del cine mexicano, que ahora sdlo se definen, en
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términos de politica cinematografica, como de cine comercial o el deno-
minado cultural, de autor o de riesgo. Esta distincién se hace necesaria
dada la implementacién de una politica audiovisual en las redes digitales
que permita focalizar los programas y acciones, de tal suerte que se con-
sideren tanto instrumentos de fomento con lineas definidas de acuerdo
con diagndsticos especializados, como estrategias disefiadas para que el
cine nacional alcance mejores niveles de acceso por parte de la poblacion,
a través de las diversas vias y ventanas que se estan generando. Esto no
significa etiquetar las formas o vias de distribucion y acceso de manera
premeditada; se trata de articular la politica cinematografica entendiendo
los cada vez mas diversos escenarios de la produccién cultural.

Dentro del panorama actual, dichas ideas no sdlo deben estar refle-
jadas respecto a los escenarios de produccion cultural en el pais, sino tam-
bién en armonia y concordancia con lo que ocurre en el mundo. Es claro
que cualquier politica cinematografica debe de concebirse dentro de la
diversidad de la produccién cinematografica y audiovisual que se crea
y circula por las redes supranacionales. El acceso a la diversidad que
debe tener el espectador debe circunscribirse a estas multiples formas de
apropiacion.

Un aspecto especial para establecer la estrategia respecto a las obras
artisticas y culturales se refiere a la relacién entre la capacidad creativa
y la posibilidad con la que cuentan los diversos creadores y agentes cul-
turales para la promocion de sus obras. Por ejemplo, los artistas profe-
sionales tendrian una alta capacidad creativa, pero una baja capacidad
de difusion. Asi, se ha sefialado que la politica cultural debe establecer
una mayor relacion con la produccién cultural desde el propio momento
de creacidn, con la finalidad de encontrar mecanismos de promocién
mas adecuados y eficaces para el ptblico. En este punto, los espacios cul-
turales ocupan un lugar predominante para construir, desde una poli-
tica publica integral, una relaciéon mads directa entre los creadores y la
sociedad. Esto reviste una relevancia especial en el marco legislativo de
Meéxico, pues en 2009 la cultura alcanzé el rango de derecho constitucio-
nal, al publicarse en el Diario Oficial de la Federacion el decreto por el que
se adiciona un parrafo noveno al articulo 4° constitucional:
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Toda persona tiene derecho al acceso a la cultura y al disfrute de los bienes
y servicios que presta el Estado en la materia, asi como el ejercicio de sus
derechos culturales. El Estado promovera los medios para la difusion y
desarrollo de la cultura, atendiendo a la diversidad cultural en todas sus
manifestaciones y expresiones con pleno respeto a la libertad creativa. La
ley establecerd los mecanismos para el acceso y participacion a cualquier
manifestacion cultural.

Respecto a las salas de cine, actualmente el Estado podria impul-
sar la transicion digital haciendo uso de las vias publicas de telecomu-
nicaciones para promover la circulacién de las obras cinematograficas
nacionales por los nuevos caminos tecnoldgicos, por ejemplo, las redes,
es decir, la banda ancha y por via satélite. Esto permite generar lineas de
comunicacién que prioricen la creacién de infraestructura propia para
establecer mejores condiciones para las obras nacionales, particularmente
las de perfil cultural, que son las que se encuentran mas desfavorecidas
en las salas comerciales. Para ello, la nueva definicion del cine como con-
tenido audiovisual se vuelve muy relevante.

Una constante en la transicion de la television analédgica a la digital
es que, al multiplicarse las opciones de canales, las politicas publicas de
diversos paises han ampliado las emisoras gubernamentales para man-
tenerse como una opcién con contenidos diversos e innovadores, donde
las obras cinematograficas apoyadas por el Estado ocupan un papel pre-
ponderante. En Espafia se pasé de tener dos canales analdgicos a seis
digitales; en Gran Bretafa, de tres a 16, y en Francia, de cuatro analdgicos
a nueve digitales. Argentina e Inglaterra incluyeron en su nueva oferta
canales dedicados a transmitir peliculas con un perfil no necesariamente
comercial, entre las que cinematografias locales y regionales ocupan un
lugar predominante.

En el caso del canal INcaA TV de Argentina, se aprovecha el acervo
de cine nacional con que cuenta el Estado, el cual crece anualmente, ya
que cerca de 90% de la produccion de los tltimos afos recibe algun tipo
de apoyo estatal. A través de este instrumento se le da salida a un cine
que no tendria otras formas de distribucién en el esquema comercial.
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Bajo este esquema, el INCAA no adquiere la exclusividad, sélo pases de
las peliculas que pueden a su vez ser transmitidas por otras emisoras. La
circulacién permanente y sistematizada del cine argentino a través de la
television ha empezado a generar nuevos caminos que pretenden brin-
dar mayores formas de acceso a la poblacion.

En Brasil la television digital se ha insertado dentro de una politica
digital amplia que garantiza la coexistencia de diversos niveles, tanto de
interés comercial como social. En cierta forma, este pais ha adoptado una
norma hibrida denominada ISDB-T, la cual es una mezcla entre el modelo
japonés y una adaptacion propia, con lo cual se garantiza el acceso de
acuerdo con las caracteristicas geograficas, sociales, econémicas y cultu-
rales de la poblacion. Esa planeacion considera generar una plataforma
que permita incentivar la implementacion de estandares para cumplir
con los objetivos industriales, comerciales y culturales de la sociedad. Con
estas medidas se estaria aspirando a equilibrar los intereses del cine indus-
trial respecto a las obras que contengan un mayor valor social.

Por otro lado, la amplia infraestructura de equipos de pvD con
que cuenta la poblacién en México —que se estima en mas de 70%—
abre una ventana de oportunidad para implementar estrategias a fin de
hacer llegar la diversa oferta del cine nacional no comercial a un mayor
numero de hogares. La practica del consumo del bvD esta ampliamente
interiorizada en los espectadores del pais, debido particularmente al bajo
costo de las peliculas que se pueden obtener mediante la pirateria. Sin
embargo, las estrategias de politica publica hasta ahora se han encami-
nado sobre todo a la comercializacion de titulos nacionales, pero no se ha
disefiado una estrategia para hacer llegar estos contenidos audiovisuales
especialmente a la poblacion estudiantil, por medio de centros educati-
vos, bibliotecas, casas de cultura, universidades, etcétera.

Por su parte, la creacion de plataformas digitales que posibiliten el
acceso de mayores nucleos de la poblacion a las obras audiovisuales es
uno de los principales retos que enfrenta la politica audiovisual en el corto
plazo. Una plataforma de libre acceso que considere que la rentabilidad
de poner al alcance de mayor numero de mexicanos el acervo cinema-
tografico con el que cuenta el pais, contribuye a cerrar el circulo y las
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aspiraciones que motivan la participacion publica en la creacién, produc-
cién, promocién y divulgacién cinematografica. Los diversos modelos
online estan siendo incorporados a la politica audiovisual estableciendo
los puntos estratégicos que se refieren al negocio y al consumo, respecto a
la practica cultural y el acceso. Estas variables de definicion de las obras
cinematograficas incorporadas a los sistemas de distribucion en linea,
como el vop, pueden llegar a tener un resultado eficaz en ambos sentidos.
Encontramos que en el entorno actual los beneficios sociales y culturales
se subordinan a los industriales, por lo que es necesario focalizar los apo-
yos y no universalizarlos. Ello obliga a establecer con claridad qué tipo
de contenidos realizamos, para qué, para quiénes, a través de qué medios
y con qué estrategia. De cierta forma, la focalizacion suscitada desde la
politica publica se ha dado a niveles muy generales, lo que impide dirigir
la mayoria de los recursos a los sectores de la poblacién objetivo.

Es importante puntualizar que esta tarea de focalizacion recién ha
empezado a implementarse, y ha tenido como resultado la adaptacion
y modificacién de la politica. La poblacion objetivo del programa no la
constituyen predominantemente los agentes econémicos que confor-
man los eslabones de la industria, sino la sociedad en tanto poseedora de
derechos de acceso a bienes culturales; sin embargo, ésta no podra verse
beneficiada si sdlo se considera la produccién cinematografica y no su
distribucion, exhibicién y fomento en todos los medios y soportes dispo-
nibles. La coyuntura de la convergencia tecnoldgica y el desarrollo de las
telecomunicaciones ofrecen un momento para aportar reflexiones, pro-
puestas técnicas y politicas para complementarla, sin dejar de considerar
que en las negociaciones y el cabildeo éstas no podran ser consumadas
en su totalidad, sino, como lo hemos revisado, se deberan priorizar los
nucleos duros de la intencion de las politicas y su mas claro propdsito.

Frente a la nueva realidad tecnolodgica y sociocultural, la obra cine-
matogréfica debe alcanzar una nueva definicién y tratamiento como
contenido audiovisual, con la finalidad de articular su nueva naturaleza
dentro de la politica cultural, de fomento industrial, de telecomunica-
ciones y de agenda digital. De acuerdo con diversos estudios, la eco-
nomia sombra o informal es la que tiende a proveer de recreacién y
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entretenimiento a los sectores de nivel socioeconémico medio y bajo.
Por ello se ha sefialado que la politica cultural actual no ha incorporado
a estos sectores dentro de sus proyectos estratégicos.

En esta materia es importante incorporar la agenda digital diri-
gida en principio a quienes estan insertos en sus practicas culturales y de
comunicacion dentro de la convergencia digital, por ejemplo, los nifios y
jovenes. En este sentido, uno de los grandes problemas que se ha identifi-
cado en la relacion de las politicas culturales con los jovenes es que se les
considera como un sector homogéneo. Si bien en México uno de cada tres
habitantes se encuentra dentro de un rango de edad de 14 a 29 afios, su
diversidad cultural, intereses y problematicas presentan una gran hetero-
geneidad. En este aspecto se ha sefialado que las politicas culturales deben
construir puentes de comunicacion con ellos a fin de conocer a detalle sus
especificidades y diferencias en sus formas de vida, practicas culturales,
imaginarios e interacciones sociales. Con ello es posible disefiar instru-
mentos de politica publica focalizados que acerquen la accién institucio-
nal digital a los jovenes. Favorecer que la poblacion juvenil tenga acceso a
los bienes culturales es una de las principales estrategias llevada a cabo en
diversos paises con altos niveles de violencia y marginalidad.

La politica cultural ha servido para resarcir el tejido social, espe-
cialmente en la incorporacion de los jovenes a proyectos culturales de
autogestion que, por un lado, propician ingresos y empleo a través de micro-
empresas, y por otro, establecen practicas mas cercanas a los derechos
culturales que a la oferta del mercado, que suele estar alejada de los pro-
yectos institucionales por considerarlos ajenos a su realidad. Una de las
caracteristicas del consumo cultural de los jévenes se refiere a espacios
independientes y alternativos. Este sector del quehacer creativo y de pro-
mocion cultural requiere de apoyos institucionales a través de programas
particulares que los posicionen como alternativas frente al gran mercado
del entretenimiento.

Se considera también que una de las problematicas estructurales de
las industrias culturales en México es que no se cuenta con un trata-
miento econémico y plan de fomento claro e integrado que incluya una
politica fiscal especifica y de programas de apoyo a pequefias y medianas
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empresas, como ocurre con otros sectores de la economia. Por ello es
importante establecer vinculos y programas coordinados entre los sec-
tores cultural, econémico y tecnoldgico, como ocurre en otros paises,
donde se establecen estrategias conjuntas entre las secretarias o ministe-
rios de cultura, economia, telecomunicaciones y tecnologia, que permiten
establecer estrategias de acuerdo con las practicas de creacion, produccién
y promocion cultural en los nuevos escenarios tecnoldgicos. Asi se han
establecido, por ejemplo, programas de proyectos productivos culturales,
empresas de innovacion de obras y bienes culturales, fondos de inno-
vacion tecnoldgica y cultural, asi como de fomento a la integracion de
empresas culturales como estrategias que han acarreado desarrollo a sus
industrias creativas. En México, apenas empezaron a generarse apoyos a
pymes culturales, pero dentro de estrategias aisladas que no trascienden
en un proyecto de alto impacto.

Una de las dimensiones centrales del nuevo espectador se refiere
a sus capacidades y posibilidades de creacion, asi como de hacer circular
sus obras por los mismos canales por los que transitan los contenidos
audiovisuales —incluyendo las peliculas— industriales y corporativos.
En este trabajo utilicé el dilema de la estética y su replanteamiento desde
el arte para tratar de configurar estas nuevas facetas del espectador den-
tro del proceso digital. Con la mayor posibilidad de acceso a los arte-
factos de produccion y circulacion de videos, la division entre artistas y
espectadores dejo de estar claramente definida: “los espectadores eran
los sujetos de la actitud estética, y las obras producidas por los artis-
tas eran los objetos de la contemplacion estética” (Groys 2015, 13). Esta
serie de suposiciones ha venido generando que sea cada vez mas dificil
distinguir entre las distintas formas de produccién amateur y las de los
artistas o productores emergentes. La actitud estética es la actitud del
espectador, a través de la denominada experiencia estética, y como tal,
el creador de cine seria un proveedor de experiencias estéticas, incluso
las que buscan premeditadamente lo contrario, es decir, las que preten-
den generar en el espectador una experiencia antiestética.

La transformacién del artista, que dejo de servir a los mecenas (la
Iglesia, la nobleza, etc.) para servir a un gran publico, cambi¢ el paradigma
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del espectador. La experiencia estética frente a los recursos de realizacion y
circulacion de obras audiovisuales a los que se enfrentan los nuevos espec-
tadores en los denominados medios sociales, es decir, los que se generan a
través de las redes sociales, ha estado totalmente ausente de las politicas
educativas y culturales. Por ello es necesario subrayar que se requiere de
estrategias que permitan informar, desde los niveles tempranos de educa-
cion, cudles son los elementos estéticos a los que se enfrenta el espectador
en las nuevas pantallas digitales, ademas de para su contemplacién, para
su creacion. Parece que no basta con decir que la mayoria de las veces esa
produccion resulta ser vacua y narcisista, y que, por lo tanto, son produc-
tos que emergen de la naturaleza misma del medio. Me parece que, por el
contrario, debe asumirse que, frente a este ecosistema de posibilidades de
produccién y comparticion, debemos contar con elementos que brinden
criterios éticos y estéticos, y nos permitan, como espectadores-creadores
emergentes, formar la sensibilidad estética.

Si, como hemos visto, entendemos que “los espectadores contem-
poraneos son espectadores en movimiento’, resultaria que las dos formas
de contemplacién que teniamos anteriormente se perdieron: una se refe-
ria a la imagen inmovil para ser contemplada (museos, galerias, etc.), y la
otra, a la inmovilidad del espectador (el cine; Groys 2015, 98). Me parece
que son éstos los atributos del nuevo espectador que se deben poner en
juego para poder responder a su analisis. Parece que no solamente es
necesario describir estas nuevas practicas a profundidad; se trata, tal
vez, de comprender que las dimensiones de las que estan compuestos los
espectadores respecto a su movilidad e inmovilidad en su contemplacién
de peliculas y de sus capacidades creativas, son las que deberan conside-
rarse para construir sus derechos culturales al igual que sus preferencias
en el mercado.
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Il

a relacion del cine mexicano con sus espectadores ha cambiado a

partir del proceso de la llamada convergencia digital. Ante la

aparicion de un mayor nimero de pantallas (salas de cine, television
digital y dispositivos digitales) y nuevas estructuras de mercado y de
participacion cultural en las esferas de produccién y circulacion de obras
audiovisuales, resulta claro que no podemos seguir analizando el lugar del
espectador como inamovible y unidimensional.
Al contrario, la posibilidad de ser a su vez
muchos tipos de espectador, asi como sus
nuevas posibilidades creativas, evidencian la
necesidad de situarlo al mismo tiempo en
multiples espacios y con diversos componentes.
Comprender las nuevas dimensiones del
espectador desde la configuracion de las politicas
publicas es uno de los propositos de este libro.
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Este tema ha sido poco explorado en México,
por lo que el autor ofrece una serie de notas y aproximaciones que
redefinen al espectador del cine mexicano desde distintas esferas. Asi,
se colocan sus derechos culturales en el mismo nivel gue sus preferencias
en el mercado; todo esto en el contexto de una nueva legislacion en
materia cultural y audiovisual en el pais.




